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Resumo

Estudo de caso e analise comparativa do tratado manuscrito Escola de Canto de
Orgad (1759-60), em dois volumes, de Caetano de Melo de Jesus (ca. 1700 — ca. 1770),
mestre de capela da Catedral Primaz da Bahia. Com cerca de 1.240 paginas, constitui a
mais extensa obra de teoria musical em lingua portuguesa do Antigo Regime, dotada de
um extenso aparato teérico. O estudo permitiu identificar os modelos de teoria musical
em circulacéo no espaco luso-brasileiro e a rececdo tedrica no quadro de uma escolastica
tardia. Entre referéncias a centenas de autores séo citados cerca de 70 tratados de musica
europeus dos séculos XVI e XVII e alguns do século XVIII, da Peninsula Ibérica. A
intensa intertextualidade da obra assume formas como a transcri¢do, a parafrase e a
traducdo de tratados de outras geografias.

Com um investimento macico na musica speculativa, a Parte Il configura um
extenso tratado de propor¢des harmonicas com 490 paginas. Embora parte do texto ndo
seja original, a singularidade reside por vezes na mediacdo e reelaboracdo de textos
originados noutras linguas e geografias.

Realizada a transcri¢do diplomatica integral dos manuscritos da Escola de Canto
de Orgad, incluindo as polémicas em apéndice, os contetdos tedricos foram objeto de
uma anélise comparada, confrontados com os de outros tratados de musica da Peninsula
Ibérica dos séculos XVII e XVIII. A investigacdo permitiu contrastar o perfil do baiano
com o de outros tedricos peninsulares, em torno de questdes como a relagdo com 0s
«Practicos», ou as adaptacdes teoricas face a pratica musical corrente, tanto no campo
tonal, como no da mensuracdo do tempo ou dos sistemas de afinagdo. A dimenséao
polémica do tratado baiano foi situada no contexto histérico local, designadamente a
rivalidade entre diferentes instituicdes produtoras de musica sacra.

O estudo assumiu trés vertentes: o exame da «fisiologia» do tratado, isto é, das
relagbes dinamicas que ela estabelece com outras obras no exterior, e da auto-
representacdo da figura do autor e do seu capital de erudicdo (ethos); a «anatomia» dos
contetdos, sua conceptualizagdo e posicionamento na evolucdo do pensamento ocidental
sobre a musica (logos); a «patologia» do tratado, ou a tensdo polémica e a conflitualidade
subjacente, com a identificacao dos antagonistas do autor, incluindo os adversarios locais
e alguns tedricos espanhois (pathos).

Palavras-chave: Caetano Melo de Jesus — Escola de Canto de Org&o — teoria musical —
tratados de masica — masica luso-brasileira — polémicas musicais
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Abstract

A case study and comparative analysis of the manuscript treatise Escola de
Canto de Orgad (1759-60), by Caetano de Melo de Jesus (ca. 1700 — ca. 1770), a chapel
master at the Cathedral of Bahia, Brazil, in the mid-18" century. This treatise on music —
the largest in Portuguese language of the Ancien Régime — was written in Salvador, later
sent to Lisbon and preserved, unpublished, at the Evora Public Library. The study deals
with theoretical reception and circulation of intelectual models in the Portuguese-
Brazilian empire. A number of 70 European musical treatises are quoted, alghough only
a few were used as close models and sources of emulation.

A highly intertextual work, the Escola de Canto de Orgad presents interesting
patterns of cultural mediation and adaptation of musical thought from different
geographical contexts into a particular historical framework where scholasticism was still
an important cultural model. Part 11 of the manuscript consists of a vast treatise on musica
speculativa of 490 pages. Althought not entirely original, Melo de Jesus reelaborated
other European treatises on harmonic proportions, showing a vast erudition.

A full diplomatic transcription of the manuscripts was completed, and the texts
were subject to comparative analysis with other Portuguese and Spanish music treatises
of the 17" and 18" centuries. The comparative research revealed Melo de Jesus’ high
profile amongst local practical musicians, in open constrast with other theorists of the
Iberian Peninsula, who were more flexible and open to modern adaptations of theory to
current musical practice. Contrasts and common values were found in issues such as tonal
organization, mensuration of time, and intonation. Two discussions included as
appendixes to Part Il are studied in the local historical context, namely the rivalry between
Cathedral musicians and those of other religious centres.

The study highlighted three different dimensions: the work’s «physiology»,
meaning the intertextual relationships with many other treatises and the author’s self-
representation as a local erudite (ethos); the «anatomy», or analysis of theoretical
contents, conceptualization, and its place in the evolution of Western musical thought
(logos); and the work’s «pathology» or tension in terms of conflict and controversy,
either in relation to local antagonists, or to «modern» Spanish music theorists (pathos).

Keywords: Caetano Melo de Jesus — Escola de Canto de Org&o — music theory — music
treatises — Luso-Brasilian music — musical controversies
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CAPITULO 1. A ESCOLA DE CANTO DE ORGAO DA BAHIA.
CONTEXTUALIZACAO E PROBLEMATIZAGAO.

1.1. Introducdo. Enquadramento e metodologia.

As representacdes tedricas, sejam elas sobre musica ou outras artes e saberes,
configuram quadros cristalizados no tempo onde se projetam conceitos e doutrinas numa
moldura normativa supostamente intemporal, mas que reflete por vezes uma profunda
historicidade. Os textos tedricos permitem ao nosso olhar contemporaneo imergir na
cultura e no pensamento dominante numa certa época e entrever, através dos filtros da
retorica e da autocensura, os padrdes normativos vigentes (dever ser) e as circunstancias
historicas concretas (ser). Quanto maior o grau de elaboracdo textual de um tratado
tedrico, maior tenderd a ser o grau de reflexividade e de informag&o historica que o texto
nos devolve. Segundo Thomas Christensen, as obras tedricas, tal como as obras
historiogréaficas, criam janelas ou plataformas de observacdo a partir das quais podemos
observar os padrbes intelectuais e morais vigentes numa certa época e lugar
(CHRISTENSEN 2002, 21). E assim sucede com as representagdes tedricas sobre a musica,
enquanto arte liberal que se cruzou com as mais diversas formas de sociabilidade e de
poder. Em alguns tratados mais desenvolvidos é possivel entrever, nas entrelinhas, as
praticas sociais, as tensdes e os conflitos subjacentes ao quadro normativo vigente, assim
como algumas zonas em que a «cultura explicita» e oficial traz subjacente uma «cultura

implicita», ou um discurso mais informal e quotidiano (RENou 1991, 367-371).

Ha varias décadas que venho explorando o campo da teoria musical, sobretudo
dos séculos XVII e XVIII, no contexto da Peninsula Ibérica. O interesse pelas
representacdes tedricas estava ja presente na dissertacdo de Mestrado que apresentei a
esta Faculdade em 2003, na qual procedi a analise musical das obras polifonicas e
policorais do compositor Diogo Dias Melgas (1638-1700). Procurei entdo contextualizar
a analise de aspetos como a estrutura modal, tonal, ritmica e cadencial das composi¢oes

a luz da conceptualizacéo teorica de alguns tratados de masica seiscentistas.

Ao tomar contacto com a teoria musical luso-brasileira do século XVIII, sob a

orientagé@o do Professor Rui Vieira Nery, apercebi-me de que se encontrava por estudar



na sua integridade um tratado tedrico de grandes dimensdes, Escola de Canto de Orgéo
(1759-60), da autoria de Caetano de Melo de Jesus, mestre de capela da Catedral Primaz
da Bahia em meados de setecentos. Constituido por dois volumes manuscritos com cerca
de 1.240 paginas, este tratado composito e complexo, redigido num estilo empolado e
enfatico, recheado de gongorismos e figuras de retorica, constitui a mais extensa obra de
teoria musical escrita em lingua portuguesa durante o Antigo Regime. O seu estudo
constituia uma tarefa prioritaria da musicologia luso-brasileira, a qual, na sua progressiva
integracdo e cooperagdo, tem chamado a atencdo, quer do lado brasileiro quer do

portugués, para a importancia da analise e estudo deste legado tedrico.

Elaborados na Bahia, os manuscritos da Escola de Canto de Org&o incorporaram
textos anteriores resultantes de didlogos que Caetano manteve com musicos brasileiros e
portugueses da metropole. Segundo o autor anuncia no prélogo, os dois volumes teriam
sido embarcados para Lisboa para serem dados ao prelo, por volta de 1760. Sucede,
porém, que o contexto historico era entdo particularmente adverso a publicacdo de
tratados desta natureza, de uma vincada matriz escoléstica. Estava-se em plena conjuntura
da reconstrucao de Lisboa apos o terramoto de 1755 e, sobretudo, da implementacédo do
ideario iluminista e das reformas anti-escolasticas do marqués de Pombal. Neste quadro,
ao cabo de um trajeto transatlantico de contornos ainda mal conhecidos, os codices
manuscritos da Escola viriam a incorporar a biblioteca do bispo de Beja, e mais tarde
arcebispo de Evora, D. Frei Manuel do Cenéculo Vilas-Boas, que foi deputado da Real
Mesa Censoria desde 1768, e seu 2.° presidente, e integrados no acervo de cimélios da

Biblioteca Publica de Evora, onde permaneceram inéditos mais de dois séculos.

Os dois volumes manuscritos apresentam-se como construcdes tedricas de uma
monumentalidade quase arquitetdnica, na tradi¢do das summae escolésticas sobre musica.
Com asua escrita, 0 mestre da capela da Sé Primaz da Bahia teria concretizado um projeto
ambicioso acalentado ao longo de vérias décadas, o de edificar e dar a conhecer uma
grande obra de referéncia que reunisse todo o saber disponivel sobre a muasica. Uma

espécie de «teatro de erudicdo» musical na melhor prosa em voga na época barroca.

A Escola corporiza assim um esfor¢o exaustivo de compilacdo em lingua
portuguesa, quer da tradicdo antiga e boeciana da musica speculativa, quer da tradi¢do
pedagdgica ou musica practica centrada na solmizacdo hexacordal aretina, na senda de
outros tratados e «artes» de musica do Antigo Regime. O volumoso aparato bibliografico

do baiano reproduziu e ampliou 0os modelos transmitidos em tratados portugueses dos
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séculos XVII e XVIII, como os de Antonio Fernandes (Arte de Muzica de Canto Dorgam,
e Cantocham, & proporcdes de musica divididas harmonicamente, 1626), Jodo Alvares
Frouvo (Discursos sobre a Perfeicam do diathesaron, 1662), Manuel Nunes da Silva
(Arte minima Que com Semibreve Prolacam, 1685) e Jodo Vaz Barradas Morato (Flores
Musicaes Colhidas no Jardim da Melhor Licdo de Varios Autores, 1735), entre outros.
Mas o mestre de capela da Catedral da Bahia ndo se limitou a consultar as principais obras
tedricas impressas em portugués, incorporou também um numero avultado de referéncias
e excertos de tratados de mdsica espanhois e italianos que circulavam na Peninsula
Ibérica, entre os quais o prolifico EI Melopeo, y Maestro. Tractado de Mvsica Theorica
y Pratica (Néapoles, 1613) de Pietro Cerone; o compéndio El Porque de la Musica, en que
se contiene los quatro artes de ella, canto llano, canto de organo, contrapunto, y
composicion (Alcala de Henares, 1672) de André Lorente; ou a Escuela Musica, segun la
Practica Moderna (Saragoca, 1723) do aragonés Pablo Nassarre, cujo titulo apresenta

uma semelhanca sugestiva com o da Escola de Canto de Org&o da Bahia.

Caetano parece alias ter pretendido emular e ombrear com algumas dessas
grandes compilacdes espanholas de referéncia que circularam no espaco ibero-americano.
Algumas delas, como a de Cerone (1613), seriam consideradas por autores da posteridade
como obras epigonais, escritas em «estilo pedantesco», recheadas de «lucubragdes» e
«moralidades» com pouca ligacdo com a musica pratica e conotadas com uma era de
decadéncia da cultura hispanica; excetuando-se Lorente, mais valorizado por ser um
«famoso libro practico» (MENENDEZ Y PELAYO 1891, 604 e 975) e «con espiritu mas
conciso y didactico que las obras de sus predecesores» (SUBIRA 1947, 688). A par das
referidas compilagdes espanholas, que ocupam um lugar central no aparato tedrico de
Caetano, perfilam-se ainda grande numero de tratados de musica centro-europeus,
impressos em latim, italiano ou aleméo, entre os quais os de Gioseffo Zarlino (Istitutione
armoniche, 1558 e 1775), dos jesuitas Athanasius Kircher (Musurgia universalis, sive ars
magna consoni et dissoni, 1650) e Kaspar Schott (Magia universalis, 1659), do milanés
Angelo Berardi (Miscellanea musicale, 1689), e muitos outros. Todas estas fontes sdo
abundantemente citadas, parafraseadas ou transcritas e vertidas em lingua portuguesa ao

longo dos cddices manuscritos da Escola.

A andlise de milhares de referéncias bibliograficas, quer no corpo do texto quer
em centenas de notas a margem, constituiu um trabalho arduo que se espera ter

contribuido para o estudo da recepcdo tedrica sobre masica no espaco luso-brasileiro em



meados do século XVIII. E permitiu esclarecer que, em boa parte, o aparato tedrico do
baiano se filiou diretamente na auctoritas europeia, num canone de autoridades que
circulava de tratado em tratado, de forma acritica, mas também em referéncias

intermediadas por obras da Peninsula Ibérica, tanto espanholas como portuguesas.

Além da intensa intertextualidade, outras particularidades do tratado baiano
chamam a atencéo, desde logo o facto de estarmos perante uma das poucas obras tedricas
em lingua portuguesa que aprofunda a musica speculativa e que contém, na Parte I, um
«tratado de proporcdes harmaénicas» gue se estende ao longo de quase 500 paginas; e uma
das raras obras que entre nos desenvolvem a doutrina da «harmonia universal», tematica
ausente da esmagadora maioria dos manuais pedagdgicos de mdusica, se excetuarmos as

obras especulativas de Antonio Fernandes, Jodo Alvares Frouvo e D. Jodo IV.

Constituia uma tarefa musicoldgica prioritaria assegurar, antes de mais, a
preservacdo para a posteridade dos textos e conteudos dos dois cddices manuscritos,
exemplares Unicos da Escola de Canto de Org&o. A primeira fase da investigacao foi,
portanto, dedicada a vertente arqueoldgica e filologica: a transcricdo diplomatica integral
dos manuscritos de Caetano, incluindo os diagramas, quadros, exemplos musicais e

polémicas em apéndice, respeitando a ortografia e morfologia dos originais.

A transcricdo diplomatica foi sendo acompanhada pela anélise dos conteudos,
tendo em vista o posterior confronto com outros tratados de masica ibéricos dos séculos
XVII e XVIII. A segunda fase da investigacdo decorreu, assim, quase em simultaneo com
a primeira e centrou-se no estudo analitico dos textos do baiano. (a) No plano conceptual,
foram elaborados quadros analiticos com o essencial dos conceitos e doutrinas expostos
na Escola, para a sua melhor compreensao. Sempre que possivel, os contetidos captados
sincronicamente foram enquadrados na perspetiva diacronica da evolugdo da teorizagao
da masica ocidental. (b) No plano intertextual, foi feito o levantamento exaustivo do
aparato bibliografico da Escola e a identificacdo dos modelos mais reverenciados por
Caetano, tendo em vista a leitura critica desse aparato. (c) No plano contextual e historico,
foi dada atencéo as interagcdes polémicas entre Caetano e outros muasicos da época, cujas
ressonancias ecoam ao longo do tratado. Tendo em conta que os volumes da Escola nédo
chegaram a ser impressos e ndo tiveram circulagdo até aos nossos dias — ou seja, sem
recepcdo tedrica, salvo algumas referéncias em dicionarios —, a Escola nédo deixa de

refletir algumas interagdes curiosas com outros musicos.



A terceira fase da investigacdo centrou-se no estudo comparativo dos textos da
Escola, confrontando-os com os de outros tratados tedricos, que tudo indica terem servido
como seus modelos. Era evidente que uma andlise puramente monogréafica dos
manuscritos da Bahia, mesmo que cruzando o plano sincrénico com o diacronico da
evolucdo da teoria musical, ndo seria suficiente para alcancar uma compreensdo e
avaliacdo correta do significado cultural do tratado. Era necessario ampliar o angulo de
visdo e alongar a perspetiva da anélise, introduzindo uma abordagem mais horizontal
através do confronto dos textos da Escola com os de obras teoricas analogas de outros
contextos geograficos, sem perder de vista o detalhe analitico. Para o efeito, foi reunido
um corpus de tratados de referéncia. Por razdes metodoldgicas, incluindo um critério de
proximidade linguistica, foram selecionadas as compila¢fes espanholas impressas ja
referidas de Cerone (1613), Lorente (1672) e Nassarre (1724), com maior atencdo as duas
ultimas, dos séculos XVI1I e XVIII, que se apresentam como os modelos mais proximos
da Escola. O cotejo de excertos destes tratados com os textos do baiano permitiu criar
uma perspetiva de analise exdgena, identificar as matrizes comuns, as singularidades das

varias obras e 0s ethos nelas projetados pelos seus autores.

A visdo critica e comparada sobre a Escola de Canto de Orgdo muito se deveu
a sélida experiéncia e profundo conhecimento do Orientador desta tese, permitindo uma
leitura mais contextualizada do objeto de estudo e a identificacdo dos seus modelos
culturais. Foram assim identificados fendmenos que se poderiam incluir na categoria das
«transferéncias culturais», mas para o0s quais se preferiu a categorizacdo mais dialdgica
de «circulacdo de modelos», na perspetiva de uma interacdo em rede, multidirecional, que
configura uma constelacdo de representacdo tedricas sobre mdsica. Por entre as
convencdes de retorica, reproduzidas de forma acritica, foi possivel identificar algumas
preferéncias pessoais, idiossincrasias e hierarquias de valores do mestre de capela da
Catedral da Bahia, que contrastam vivamente com os ethos dos autores espanhois
estudados. Entre elas, por exemplo, a visao negativa e depreciativa de Caetano acerca dos
musicos «Practicos ignorantes», levando as Ultimas consequéncias a maxima de Guido
de Arezzo, Musicorum et cantorum magna est distantia /.../. Esta visdo antagonica
contrasta abertamente com a dos espanhois Lorente e Nassarre, que deixam entrever uma
maior abertura e proximidade com o0s usos dos masicos praticos «modernos», ainda

quando constituiam «corruptela» ou derrogavam as «regras da arte».



No ambito da intensa intertextualidade da Escola, foram identificados
numerosos excertos — por vezes, capitulos ou secgdes inteiras — resultantes de
transcrigdes, versdes em lingua portuguesa, parafrases ou ainda versificagcdes de excertos
mais ou menos extensos de obras teoricas alheias, sobretudo de Cerone e Nassarre, mas
também de outros tratados que integraram o canone de autoridades de Melo de Jesus,

como os de Salinas, Kircher, Schott, Nunes da Silva e Berardi, entre outros.

Metodo analitico-comparativo

As abordagens comparativas, sendo frutuosas para uma leitura critica e uma
perspetiva mais ampla sobre o objeto estudado, também enfermam de limites no seu
alcance epistemolégico. Além da 6bvia questdo da escala—a medida que se vai ampliando
0 angulo de visdo tende-se a perder de vista o detalhe e a profundidade da analise —, as
abordagens comparativas tendem por vezes a acentuar as diferencas e 0s contrastes entre
0s objetos estudados, desvalorizando ou relegando para plano secundéario as semelhancas
e analogias, 0s elementos comuns e transversais aos objetos e as matrizes de fundo que

sdo, muitas delas, estruturas de longa duracéo.

Segundo os musicélogos Paulo Castagna e Fernando P. Binder, a Escola de
Canto de Orgad teria sido o primeiro de varios tratados e «artes» de musica produzidos
em diferentes regides do Brasil, ou seja, constituiria o primeiro elo de uma cadeia de
producdo tedrica brasileira sobre a musica (BINDER e CASTAGNA 1996). Sem excluir
inteiramente essa perspetiva em torno da génese de uma cultura nacional brasileira, o
estudo comparativo da Escola — centrado nos trés tratados espanhois referidos, mas néo
se limitando a eles — veio realcar as descontinuidades de transmissdo e recep¢ao teorica
entre algumas obras produzidas em diferentes regiGes geograficas do Brasil, ndo sendo
possivel, de facto, observar filiacdes tedricas diretas entre eles. E o caso das obras de
Caetano Melo de Jesus e de Luis Alvares Pinto, dois musicos ativos no Nordeste brasileiro
em meados de 1760, embora pertencendo a geragdes diferentes.! Como foi acima referido,
0 estudo comparativo colocou em destaque as divergéncias entre 0s autores, quer no plano

dos conceitos (por exemplo, a defesa da solmizagdo hexacordal por Caetano versus a

1 O confronto entre os textos da Escola de Canto de Orgéo e excertos das «artes» de misica manuscritas
de Luiz Alvares Pinto (Arte de Solfejar, 1761; Muzico e Moderno Systema, 1776) revelou um acentuado
distanciamento tedrico e cultural entre ambos os autores brasileiros nordestinos, ndo obstante a sua relativa
proximidade geografica (Sobre este tedrico brasileiro cf. A. OLIVEIRA ROHL 2016, adiante referido).
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apologia do solfejo heptacordal por Pinto) quer no plano filosofico e ideologico (o
enraizamento de Caetano na escoléstica renovada versus a postura racionalista e
revisionista de Pinto, de influéncia francesa, defendendo a reforma da teoria musical e
um metodo Unico de solfejo para o cantochd@o e o canto de 6rgdo). Assim, e apesar dos
referidos limites epistemoldgicos, o estudo comparativo de diferentes obras teoricas
brasileiras e europeias revelou uma grande utilidade e contribuiu para problematizar a

obra estudada e mapear todo um ecossistema tedrico com o qual se relacionou.

Ao longo da presente tese combinam-se abordagens diferentes e
complementares do objeto estudado: uma analise de pendor monografico, centrada na
indagacdo do pensamento do autor e das suas circunstancias historicas concretas e
motivacbes do seu discurso, ou uma Visdo mais panordmica através do estudo
comparativo com outros textos, confrontando a Escola com os seus principais modelos.
Dentro dos estreitos limites de espaco impostos a esta tese, procurou-se conciliar as
perspetivas analitica e comparativa, na forma de um estudo de caso contextualizado sobre
os modelos de teoria musical que circularam na Peninsula Ibérica e na América até aos

meados do século XVIII. Para o efeito, foi necessario articular diferentes planos:

(@) Analisar os conceitos e doutrinas expostos na Escola e noutros tratados
congéneres, no contexto geral da evolucao das representacdes tedricas sobre a musica do
Ocidente, em particular, na Peninsula Ibérica (contexto tedrico);

(b) Enquadrar os conceitos e doutrinas sobre a masica nas correntes intelectuais
mais amplas ou mundivisdes de carater geral. Assim, por exemplo, o discurso teologico-
apologético da Escolastica Renovada pds-tridentina, no seio do qual, a matriz que parece
predominar na Escola de Canto de Orgéo ¢ a vertente metafisica, quase omnipresente;
ou a aplicacdo do método escolastico, com a tendéncia para a hipertrofia das sec¢oes de

disputatio, patente em muitos textos do baiano (contexto cultural);

(c) Identificar em alguns excertos da Escola e das polémicas anexas as
vicissitudes da historia local, incluindo a rivalidade entre as instituices religiosas, as
tensdes de natureza socioprofissional entre 0 mestre de capela da Sé Primaz e outros
musicos e mestres de capela seus coetaneos, designadamente da Misericérdia da
Salvador, entre outras. Sendo praticamente inexistentes as fontes de musica religiosa do
Nordeste brasileiro do século XVIII (Castagna 2010, 56-58), alguns excertos da Escola
contribuem para ilustrar as praticas musicais religiosas no Recéncavo baiano, assim como
as formas de sociabilidade das elites letradas, na esfera eclesiastica como na esfera laica,
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como era o caso da agremiacao dos Renascidos, que congregou mais de quarenta clérigos

entre 0s seus membros numeréarios (contexto histérico).

Por conseguinte, 0 método de analise aqui seguido é substancialmente diferente
do adotado por Aires Manuel Rodeia Pereira no seu estudo A Teoria Musical em Portugal
(Séc. XVI-XVIII), um trabalho exaustivo em sede de pos-doutoramento nesta Faculdade,
centrado na analise comparativa dos principais tratados e «artes» de musica portugueses
até aos finais do século XVIII (Pereira 2003), cuja consulta foi de enorme utilidade e
beneficio para a presente tese. Contudo, Aires Pereira centrou-se exclusivamente na
anélise conceptual técnico-musical das principais «artes» musicais portuguesas,
sublinhando acima de tudo as matrizes comuns e a estabilidade dos conceitos no periodo

estudado, e apontando as eventuais divergéncias tedricas entre autores.

O melhor método de investigacdo € aquele que melhor se adequa ao objeto
estudado, mantendo sempre que possivel uma perspetiva indutiva e de base empirica. Se
é um facto que a maioria dos tratados e «artes» de musica luso-brasileiros se limitaram a
um nivel de pedagogia elementar, tendo em vista o ensino dos rudimentos do solfejo aos
mo¢os do coro, e se abstiveram de participar nos grandes debates tedricos da época (NERY
1998, XI11-xX1v), um nimero muito mais reduzido de obras, como é o caso da Escola de
Canto de Orgdo, pelo seu desenvolvimento, revelam-se ricas em informagéo
circunstancial acerca das praticas musicais e sociais. Alguns textos de Caetano sugerem,
de facto, uma intensa competicdo entre as diferentes institui¢bes produtoras de musica
sacra da Bahia, em torno das principais festividades religiosas locais. Este aspeto foi
investigado pelo P. Jaime Diniz no seu estudo aprofundado sobre os mestres de capela
ativos em Salvador da Bahia (cf. DiINIz 1993). Gracas a esse estudo, foi possivel situar
alguns excertos da Escola no quadro das vicissitudes dessa rede de institui¢oes religiosas
musicalmente ativas do Recdncavo, refletindo as tensdes hierarquicas e profissionais
sentidas por Caetano e outros musicos no contexto da sociedade estratificada do Antigo
Regime. Com este estudo espera-se, assim, contribuir para uma edicdo critica e
contextualizada da Escola de Canto de Orgdo, que possibilita uma primeira avaliacio

global do significado deste legado cultural inédito.
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Exclusoes

A opcéo pelo método comparativo imp6s, por outro lado, fortes limitagdes a
gestdo do espaco dentro do formato limitado da tese. Foi, por isso, necessario privilegiar
algumas tematicas em detrimento de outras igualmente relevantes que acabaram por ser

excluidas, remetidas para posterior publicacdo na forma de artigos cientificos.

Desde logo foi forgoso excluir, pelo necessario desenvolvimento, o capitulo
dedicado a vertente historiografica do tratado, que convive lado a lado com as vertentes
teoldgica e cosmogonica. A introducdo de resenhas histéricas mais ou menos
desenvolvidas antes da exposicdo das diferentes matérias ou conceitos, procedimento
tipicamente iluminista, traduziu a emergéncia da historia como ciéncia propedéutica das
outras ciéncias ou artes (Calafate 2001, 16). As noticias e resenhas histdricas coexistem
na Escola com as mais intrincadas construcdes cosmogoénicas de matriz pré-iluminista,
como, por exemplo, a doutrina da «harmonia universal» e a sua tributaria «harmonia das
esferas celestes», ou outras construgdes de natureza congruentista, como a «Oitava
Alegorica», que estabelece uma relacdo metafisica subjacente entre as oito geracGes
biblicas a partir de Addo, descritas no Livro do Génesis, e as oito cordas ou graus do
diapasdo. Outro aspeto da vertente historiografica é o tratamento dado ao mitico episodio
fundador da ciéncia harmonica, a descoberta por Pitagoras das proporcfes harmdnicas
com base nos intervalos sonoros produzidos pelos martelos na loja do ferreiro. A
transformatio al divino da lenda pitagorica, recentrando o episddio na figura biblica de
Jubal, configurou uma tradicéo paralela desde os tempos medievais, nas Etimologias de
S. Isidoro de Sevilha, e foi retomada por diversos autores medievais, como Aureliano de
Réome, e por tedricos do século XV como Franchino Gaffurio (Theorica musice, 1492).
Sob a influéncia da cultura pos-tridentina, varios teéricos seiscentistas entre nds tenderam
a revalorizar a versdo al divino do episédio, centrada na figura biblica de Jubal, que teria
escutado os sons dos martelos na oficina do cunhado Tubal-Caim, originando a ciéncia
harmonica. Caetano de Melo de Jesus reproduz ambas as narrativas e questiona-as,
priorizando a figura de Jubal, na Parte I, mas devolvendo o protagonismo a Pitagoras, na
Parte 11 dedicada a musica speculativa. No que respeita a abordagem historiografica, o
modelo da cronica da Monarquia Lusitana, permeado por elementos providencialistas e
de cosmogonia religiosa, constitui uma referéncia central na Escola. Apesar de tudo isto,
os tracos de uma historiografia mais rigorosa e proxima das Luzes parecem emergir na

preocupacdo de inserir metodicamente as noticias histdricas antes de iniciar cada nova
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matéria, contribuindo assim para uma visao eclética, ou seja, a no¢ao de que a verdade se
disseminou e foi sendo construida ao longo do tempo, e contrariando a visdo intemporal
e essencialista da metafisica dos conceitos (Calafate 2001, 16-18). Na realidade, as
resenhas histéricas como as da Escola e de outros tratados setecentistas precederam o
surgimento das «historias da musica» propriamente ditas, ja em plena época da Luzes,
como a Storia della musica (1757-81) de Giovanni Battista Martini. Na periodizagéo
historica, Caetano seguiu um modelo ndo muito distante deste autor, distinguindo quatro
épocas, trés antigas e uma moderna: (1) De Orfeu a Pitagoras; (2) de Pitdgoras a S&o
Gregorio Magno; (3) De Séo Gregério a Guido de Arezzo; (4) e de Guido até aos tempos

«Modernos».

Outro capitulo que foi forgoso excluir da tese foi o estudo da dimensdo da
retorica, quase omnipresente na Escola, e organizada em diferentes planos discursivos:
(a) o da inventio, em cujo ambito foram identificados os principais topicos recorrentes da
escrita, como sdo os tépicos da «humildade propria» e da «perseguicdo alheia», ou da
oposicao tipicamente setecentista entre «Antigos» e «Modernos»; (b) o da dispositio, ou
organizacdo do texto em secgbes funcionais, que se observa quer no plano da macro-
estrutura do tratado quer num plano mais micro-estrutural, com as partes tipicas de uma
retérica extensiva ou judiciaria (exordium — narratio — divisio — confirmatio — confutatio
— peroratio); (c) e o plano da elocutio, no qual se identificaram as figuras de estilo mais
recorrentes e outros recursos estilisticos, as variacdes de vocabulario, o ritmo ternario dos

textos, e outros procedimentos caracteristicos da prosa doutrinal barroca.

Um terceiro capitulo importante que foi necessario excluir foi o estudo
comparativo dos instrumentos musicais e suas classificagdes nos tratados ibéricos
estudados, incluindo diversas entradas sobre instrumentos constantes do Vocabulério
Portugués e Latino (1728) de Rafael Bluteau. Enquanto nas descri¢des de Cerone (1613)
e Melo de Jesus (1759) predominam os elementos de carater mitologico e a erudicéo
livresca, sem uma preocupacdo visivel com a descricdo organologica rigorosa, outros
autores como Nassarre (1724) ou Bluteau (1728) abordam os instrumentos musicais de

uma forma mais sistematica, baseada na sua descricdo empirica e taxonomia.

Uma quarta seccao excluida consistiu na identificacdo dos elementos de cor local
ou de «mesticagem» cultural patentes nos textos da Escola, refletindo elementos do
ambiente natural e cultural da Bahia colonial ou os aspetos da «cultura implicita» ou

informal do seu meio. Além das referéncias pontuais a flora e a fauna tropicais da
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Ameérica — descricdo dos sons emitidos por animais como 0s manatins, tapires e
papagaios, como que transpondo os exemplos de Athanasius Kircher (Musurgia
universalis, 1650) para a geografia sul-americana — sdo bastante escassos 0s elementos
de mesticagem cultural nos textos da Escola, centrados fundamentalmente no esforco de
compilacdo de modelos tedricos eruditos europeus. Contudo, aqui e além emergem alguns

tracos de cor local e expressdes coloquiais.

Problematica e eixos de analise

O problema central da tese — compreender as razdes da escrita de um tratado
com as caracteristicas da Escola de Canto de Org&o, no contexto do espago luso-
brasileiro e dos seus modelos tedricos — foi decomposto em vérias vertentes: (1) Analisar
0s contetdos da Escola, averiguando em gque medida o texto importou modelos em
circulacdo da Peninsula Ibérica e de outras geografias; (2) Indagar as motivacbes do
mestre de capela da Catedral da Bahia para a escrita de um tratado de perfil erudito e
monumental e o capital cultural e simbdlico que ele representou; (3) Situar o projeto de

erudicdo da Escola na conjuntura sociopolitica da Bahia colonial em de 1750-60.

Em funcdo das varias dimensbes estudadas, os capitulos 2, 3, e 4 foram
organizados com referéncia as principais divisdes da retérica classica — ethos, logos,
pathos — integrando, respetivamente, os aspetos da obra relacionados com a auto-
representacdo da figura do autor e o seu capital simbélico (ethos); o contetdo discursivo
e conceptual do texto, em termos do seu posicionamento na evolucdo do pensamento
sobre a musica (logos); e os efeitos exteriores visados pelo discurso, tendo em atencéao os
destinatarios do tratado, os adversarios e 0s antagonistas do autor (pathos). A
classificagdo tripartida das funcBes retoricas, ndo constituindo propriamente uma
abordagem original, traduz eficazmente os objetivos tragados, que passam por uma
compreensdo multifacetada da Escola. Para complementar esta classificagao, recorreu-se
a uma outra, de matriz porventura mais organicista e associada as ciéncias naturais, mas

de natureza émica, dado que alguns dos termos sdo utilizados na Escola:

(@) O estudo da «fisiologia» do tratado, ou seja, das relagdes dinamicas internas
e das interagOes que a obra estabelece com muitas obras exteriores, e que configura um

aspeto fundamental do ethos, ou seja, da projecdo da imagem do autor;
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(b) o estudo da «anatomia» do tratado, ou seja, a analise dos conceitos e

argumentos que nele se contém, relacionada diretamente com o logos ou contetdo;

(c) o estudo da «patologia», ou seja, da tensdo psicologica e social e da

conflitualidade subjacentes aos textos, traduzida na dimensao retorica do pathos.

N&o se pretende defender aqui uma concepcdo organicista dos tratados de
masica, encarando-0s como uma espécie de seres vivos com existéncia propria e
autdbnoma; mas sim de os estudar numa perspetiva intertextual, em fungéo das suas trocas
com o exterior, e enquanto espelhos das dinamicas sociais e culturais em que inserem 0s
autores. Algumas constatacfes me levaram a optar por esta abordagem tridimensional da
obra: (a) o facto de se afigurarem bastante escassas as passagens de teorizacdo propria e
de contetido verdadeiramente original na Escola de Canto de Orgéo; (b) o investimento
macico que Caetano faz nas relag6es intertextuais com uma pléiade de tratados de musica
eruditos, levando a que a dimensédo «fisiologica» pareca por vezes assumir um relevo
superior ao da dimensdo «anatomica» dos contetdos; (c) uma das singularidades da
Escola assenta nas polémicas locais com outros musicos, 0s supostos «Antagonistas» do

autor, numa espécie de eixo de oposicao ideoldgica entre «antigos» e «modernos».

Em suma, o corpus estudado e o método comparativo impunham-se pelas
visiveis analogias — mas também os contrastes — que a Escola de Caetano apresenta com
os enciclopédicos tratados espanhdis de Cerone (1613) e Nassarre (1724), compilacdes
também de uma monumentalidade retdrica, que seriam apelidadas no século XIX como
«pedantescas» e «indigestas», recheadas de «moralidades e atavios» e outros assuntos
estranhos a musica (MENENDEZ Y PELAYO 1891, 496). Neste &mbito, a Escola da Bahia
representa um «mais» relativamente a muitos outros tratados e «artes» de musica
portugueses do Antigo Regime, pois contém muitas matérias além da teoria musical em
sentido estrito, e perfila-se como uma summa de erudicao escolastica em estilo de prosa
doutrinal, além da forte dimens&o polémica; mas, por outro lado, constitui um «menos»
do que outros tratados de canto de Orgdo portugueses, pois assenta em boa parte na
compilacéo de opinides de outros autores. Limitar a analise ao contetido técnico-musical
da obra equivaleria a ignorar alguns aspetos que a singularizam e a tornam mais

interessante.
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Organizacao

O capitulo | é dedicado a contextualizacdo da figura de Caetano de Melo de Jesus
e & problematizagdo da Escola de Canto de Org&o enquanto texto e objeto, do ponto de
vista historico, metodologico, teérico e morfoldgico. Apresenta-se um resumo do «estado
da questao» no quadro da musicologia luso-brasileira das Gltimas décadas e uma primeira

analise da estrutura formal do tratado.

A partir do capitulo 1l é introduzida a abordagem comparativa, confrontando a
Escola com outros tratados e «artes» de musica da Peninsula Ibérica, abordagem que
permanece até ao fim da tese. Aborda-se a dimensdo «fisioldgica» do tratado da Bahia,
incluindo o estudo da sua estrutura organica interna, das relacdes entre as partes que a
compdem e das relagBes que estabelece com obras congéneres, numa espécie de
ecossistema de referéncias cruzadas em rede, muitas vezes em circuito fechado. Examina-
se 0 aparato bibliografico e o canone de auctoritas que a obra consagra através da
importacdo de modelos tedricos. Sdo analisados os elementos do método escolastico
patentes no texto, designadamente a lectio (divina e profana), a divisio dos conceitos e as
longas seccBes de disputatio, ou compilacdo dos argumentos favoraveis e desfavoraveis
dos autores para cada doutrina exposta, assentes por vezes em encadeamentos de
silogismos, que parecem prolongar os «exageros da disputatio» em plena época das
Luzes. Finalmente, identificam-se algumas hierarquias de valores defendidas pelo baiano,
em contraste com outros autores estudados, que traduzem um ethos especifico de musico

letrado e erudito contraposto ao ethos dos musicos «Practicos ignorantes».

Aspeto curioso é o tratamento dado por Caetano, na Parte |, as matérias
tradicionais da musica practica, ou pedagogia musical, que incluem os elementos da
solmizagdo hexacordal (Dialogo Il), o sistema de mensuracdo do tempo (Diélogo Il1l), a
regulacdo do espaco tonal e os transportes (Dialogo 1V). A tal ponto o baiano desenvolve
estas matérias da musica practica, que as transforma e converte numa exposi¢do de
musica theorica ou speculativa, preenchendo praticamente toda a Parte 1. Por seu turno,
a Parte Il é devotada a ciéncia harmonica antiga das proporgdes, com uma dimenséo

excecional que, por si mesma, justificaria um estudo monografico aprofundado.

O capitulo 111 é dedicado a «anatomia» dos conceitos sobre musica expostos ao
longo da Escola, estudando-os simultaneamente numa perspetiva diacronica, no contexto
da evolucdo do pensamento sobre a musica do Ocidente nos séculos XVII e XVIII, e
numa Visdo sincronica e comparativa, dando atengdo as posi¢des dos autores coevos.
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Dada a impossibilidade de analisar nesta tese todas as matérias relevantes da Escola,
selecionaram-se trés areas fundamentais que ilustram o logos ou contetdo tedrico do
tratado baiano: (1) Mensuracao do tempo e a defesa do sistema mensural; (2) Organizacéo
do espaco tonal, incluindo a confluéncia da modalidade dos 8 ou 12 modos, dos tons
liturgicos salmadicos, naturais e transpostos, e da bi-modalidade, ou tonalidade dualista
emergente dos tons de 3% maior e de 32 menor, e a sua expansao ciclica pelos transportes
dos diapasbes diatonicos pelo género cromatico;? (3) Propor¢des harmoénicas dos
intervalos e a classificacdo da gama das consonancias e dissonancias, bem como os

processos matematicos de divisao dos intervalos, que ocupam toda a Parte II.

Finalmente, o capitulo 4 vem acrescentar, as dimensGes fisioldgica (organica) e
anatémica (técnico-musical) do tratado, uma dimensao «patoldgica» centrada no exame
dos textos polémicos contidos na Escola. A tensdo polémica esta patente em muitos
trechos do tratado baiano, mas culmina nas duas trocas de correspondéncia anexadas a
Parte I1: o Discurso Apologético e a Davida de Gregorio de Sousa. A controveérsia parece
constituir uma das chaves para a correta compreensao da figura de Caetano de Melo de
Jesus e da escrita da Escola. Os textos polémicos trazem subjacentes as tensdes socio-
profissionais e os conflitos latentes com alguns «Adversarios» locais, que fazem ressoar
outras polémicas mais longinquas entre «antigos» e «modernos». Estes aspetos reforcam

a dimenséo performativa do tratado, que por vezes se sobrepde a dimensao informativa.

O Anexo | contém a transcricao integral e diplomatica dos codices manuscritos
das Partes | e Il da Escola de Canto de Orgad, incluindo as polémicas em apéndice. A
presente tese de doutoramento constitui, por conseguinte, uma edicdo critica do tratado
da Bahia acompanhada por um estudo analitico-comparativo. O Anexo Il contém, em

2 Na sua acepgdo setecentista, o conceito de «género cromatico» difere quer da sua acepgdo na Antiguidade
quer do significado que alguns humanistas Ihe atribuiram no Renascimento. Na Escola de Canto de Orgéo,
Caetano Melo de Jesus define os trés géneros harmonicos partindo do «diaténico», como modo de proceder
«naturalmente, sem algilia divisdo, por tres intervallos, de hum Semitono mayor, hum Tono mayor e hum
Tono menor»; opunha-se ao «cromatico», que procedia «accidentalmente por divisdo de Tono, formando
hum Semitono mayor, outro menor, e hum Semiditono»; e ao «enarmdnico», que procedia também
«accidentalmente por divisdo de Semitono, formando hum Diesis menor de duas Commas, outro mayor de
tres, e hum Ditono» (E.C.O., I, 407). Acrescenta ainda que «O Genero Chromatico [...] havendo de ser por
nos particularmente definido segundo o seo moderno uso, nos pareceo que so o fariamos bem, dizendo que
he hiia certa disposi¢do, ou conveniencia dos sons, que compdem o Diatessardo, ou Quarta por divisdo de
hum Tono em dous desiguaes Semitonos, que he o em que se distingue do Diatonico: [...] So no 2.° membro
de Semitono menor consiste a total virtude, e differenca deste Genero; pois elle he o que de chroma se
chama Chromatico [...] porque ndo ha diivida que este Semitono he quem da nova cér & Musica, pois se se
ajuncta aos Semitonos, 0s torna Tonos; e se se tira aos Tonos, 0s torna Semitonos» (E.C.O., |, 407).
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varios quadros informativos, o levantamento sistematico das referéncias bibliograficas da
Escola, que remetem para cerca de 310 autoridades e cerca de 75 tedricos musicais. No
final apresenta-se um «Aparato teérico comparado», com as referéncias a autoridades
constantes de oito tratados de musica da Peninsula Ibérica, sendo trés deles espanhois,
com diferentes niveis de intertextualidade. O Anexo Il apresenta os quadros analitico-
comparativos organizados de forma tematica: os conceitos e doutrinas tedricas da Escola
sdo confrontados com conceitos e doutrinas analogos em outros tratados com os de
Cerone (1613), Lorente (1672), Nunes da Silva (1685) e Nassarre (1724), entre outros.
Sdo identificadas as analogias e contrastes com os textos de Caetano, de modo a contribuir
para uma melhor compreenséo da intertextualidade da Escola e da circulagdo de modelos

tedricos no espaco ibero-americano.

Corpus

Analisadas as fontes textuais mais reverenciadas na Escola de Canto de Orgad,
avultaram as ja mencionadas compilacdes de teoria musical impressas em Espanha nos
séculos XVII e XVIII, cujo confronto com os textos do tratado baiano permitiu uma
melhor avaliacdo critica deste, sem prejuizo das suas especificidades préprias. A
abordagem comparativa permitiu também identificar algumas das auto-proclamadas
«doutrinas proprias e originais» de Caetano Melo de Jesus, identificando os modelos em
que o baiano se baseou ou que emulou, traduzindo e adaptando essas teorias a sua
mundivisdo propria. O trabalho comparativo foi fértil em descobertas e permitiu expor
uma variedade de situacOes que véo desde as simples «transferéncias culturais», como a
transcricdo direta ou traducdo linguistica de textos alheios, passando por formas de
adaptacdo ou reformulagéo parcial dos textos, as parafrases de excertos de outros tratados
de masica, até as elaboracgdes proprias de Caetano, partindo de modelos em circulagéo
noutras obras tedricas ou refutando-os. As tabelas comparativas do Anexo |11 foram sendo
sucessivamente ampliadas, numa Iégica empirica e indutiva, na medida da anéalise das

fontes e buscando tanto as paridades como as diferencas.

Entre as obras tedricas mais citadas e emuladas por Caetano avultam varios

tratados e «artes» de musica portugueses dos séculos XVII e XVIII, designadamente:

(a) Arte de musica de canto dorgam, e canto cham, & proporg¢des de musica

divididas harmonicamente (Lisboa, 1626) de Antonio Fernandes;
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(b) Arte Minima, Que Com Semibreve Prolacam tratta em tempo breve, os
modos da Maxima, & Longa sciencia da Musica (Lisboa, 1685; 1704; 1725) de Manuel
Nunes da Silva, obra compdsita que integra trés «artes» de musica resumidas e um

Trattado das Explanacdes, com texto mais desenvolvido;

(c) Flores Musicaes Colhidas no Jardim da Melhor Licdo de varios Autores.
Arte Pratica de Canto de Orgao (1735), do P. Jodo Vaz Barradas Morato.®

Para o estudo comparativo foram selecionadas apenas as obras ou partes
dedicadas ao canto de 6rgdo ou canto mensural e, entre estas, apenas 0s «tratados»
propriamente ditos. Ficaram assim excluidas do estudo algumas obras teoricas
frequentemente citadas por Caetano, mas que ndo constituem «tratados» propriamente
ditos, antes se inserem na categoria do «ensaio».* E 0 caso dos Discursos sobre a
perfeicam do diathesaron e do numero quaternario em que elle se contem (1662), de Jodo
Alvares Frouvo, ou das duas polémicas sobre questdes de estética musical do rei D. Jodo
IV, que ndo constituem tratados em sentido orgénico. A opcdo metodoldgica foi de
considerar apenas os tratados, apesar da evidente proximidade conceptual e estilistica
entre a Escola de Caetano e os Discursos de Frouvo, ambos fortemente intertextuais e
redigidos num estilo enfatico e apologético. Por outro lado, foram excluidas as obras
dedicadas ao cantochdo, ao contraponto e a composi¢do, matérias ausentes das Partes | e
Il da Escola. Longe de uma suposta descontinuidade ontoldgica entre o cantochdo e o
canto de 6rgdo, houve a necessidade de restringir as obras selecionadas para o estudo
comparativo, que tendeu a tornar-se excessivamente amplo. Assim, apesar de ser uma das
fontes mais reverentemente citadas por Caetano, ficou excluida a Arte de canto chdo: com
huma breve instrucc¢éo, pera os sacerdotes, diaconos, subdiaconos, & mocos de coro,

conforme ao uso romano (1618) do tedrico conimbricense Pedro Talésio.

3 Foram estudadas outras obras sobre canto de drgdo do século XVIII, as quais Caetano néo fez referéncias,
mas que permitem melhor compreender o posicionamento do baiano no quadro da evolugdo da teoria
musical luso-brasileira. Entre elas, os métodos de solfejo do pernambucano Luis Alvares Pinto (1719-1789)
e os tratados do mais influente tedrico musical portugués, Francisco Inacio Solano (1721-1800),
nomeadamente, Exame instructivo sobre a musica multiforme, metrica e rhytmica (Lisboa, 1790), obra de
sintese em forma de dialogo, que recapitula muitos conceitos da musica practica e da theorica.

4 Segundo MARGARIDA MINHOS DA PAIXAO, 0s «tratados» de musica correspondem as obras que versam
sobre o sistema musical considerado como um todo, nas suas diferentes dimensdes, a0 passo que 0s
«ensaios» designam as obras que tratam de um aspeto parcelar ou particular do sistema musical, uma
questdo de natureza estética, uma discussao polémica, ou outras (PAIXA0 2008, 20-21).
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Apesar da influéncia que os referidos tratados portugueses exerceram na Escola,
0 cerne do estudo comparativo assentou nas trés compilagdes tedricas impressas em

Espanha nos séculos XVII e XVIII, entre as fontes mais citadas por Caetano:

(d) ElI Melopeo, y Maestro. Tractado de Mvsica Theorica y Pratica [...]

(Napoles, 1613) de Pietro Cerone, ou Pedro Cerone;

(e) EI Porqué de la Musica, en que se contiene los qvatro artes de ella, canto
Ilano, canto de organo, contrapvnto, y composicion, y en cada vno de ellos nuevas reglas,

razon abreviada, en vtiles preceptos (Alcala de Henares, 1672) de Andrés Lorente;

(f) Escuela Musica segln la Practica Moderna, dividida en primera y segunda

parte (Saragoza, 1724) de Pablo Nassarre.

Além destas compilacbes espanholas, outras obras teéricas avultam entre as
fontes mais importantes da Escola, destacando-se a obra porventura mais reverenciada e
traduzida por Caetano: Musurgia universalis, sive ars magna consoni et dissoni (Roma,
1750) do jesuita Athanasius Kircher (1601-1680), impressa em latim. Sendo citada quase
constantemente, o baiano transcreveu e dela traduziu longos excertos em portugués. Bem
como excertos de Kaspar Schott, ou Gaspar Escoto (Magia universalis, 1659), dos
tratados italianos de Gioseffo Zarlino (Istitutioni armoniche, 1558 e 1575), Angelo
Berardi (Miscellanea musicale, 1689), e muitos outros. Por razdes de ordem prética e

linguistica, estas obras ndo foram abrangidas no estudo comparativo.

Por conseguinte, o corpus de tratados selecionados para a analise comparativa
consiste nas trés compilagdes espanholas de Cerone (1613), Lorente (1672) e Nassarre
(1724) e, em plano secundario, nas obras portuguesas de Fernandes (1626), Nunes da
Silva (1685) e Barradas Morato (1735). O corpus de andlise é, portanto, flexivel e de
contornos fluidos, variando consoante as matérias especificas. Foi tida em consideracao
a dimens&o cumulativa da intertextualidade nos tratados de musica do Antigo Regime,
tendo em conta que as obras portuguesas de maior circulagdo, como as de Fernandes
(1626) ou Nunes da Silva (1685), traziam ja em si referenciadas as principais fontes
tedricas da Peninsula Ibérica, como Cerone, Lorente ou Nassarre. Estas, por sua vez,
referenciaram um grande nimero de fontes italianas e centro-europeias (PEREIRA 2003,

7-8). A consulta dos principais tratados espanhois por Caetano parece ter sido feita, regra
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geral, mediante a consulta direta, mas a de muitos tratados centro-europeus poderia ter

sido feita quer diretamente, quer mediada pelas fontes espanholas.

A titulo de exemplo da relacdo entre o tratado baiano e as obras do corpus
estudado exemplifica-se abaixo a paridade observada na ordem das matérias entre o
«Resumo da Arte de Canto de Orgam» da Arte minima (1685) de Manuel Nunes da Silva
e 0 «Resumo da Arte de Canto de Orgam, vulgarmente chamada Mado, para
Principiantes», inserido na Parte | da Escola de Canto de Org&o (1759). Ambas as «M&os
de Guido» apresentam um paralelismo evidente; a diferenca mais significativa consiste
na introducéo pelo baiano de uma ultima seccéo, «Regra XXI», com elementos do espaco
tonal setecentista expandido ciclicamente, ou seja, os transportes do diapaséo natural ou
diatonico para os diapasfes cromaticos. Caetano expde as armacfes de claves com um
namero progressivo de acidentes gerais até 7 bemois, nas «Claves bemolladas», e 7

sustenidos nas «Claves sustinidas».

Nunes da Silva, Explanagdes (1685) Escola de Canto de Org&o (1759)
Resumo da Arte Canto de Orgam «M@éo, Para os Principiantes»
| — Signos Regra | — Signos
Il — Deduces Regra Il — Deducfes
Il — Vozes Regra Il — VVozes
IV — Propriedades Regra IV — Propriedades
V — Claves Regra V — Claves
VI — Tempos, Proporcdes Regra VI — Tempos, Propor¢oes
VIl — Figuras Mensurais Regra VII — Figuras Mensurais
VIl — Perfeicdo Regra VIII — Perfeigcdo
IX — Pontos: Aumentacdo Regras IX, X — Aumentac&o. Pontos
X — Figuras, Ligaduras Regra XI — Figuras, Ligaduras
XI — Sinais Regra XII — Sinais
XII — Coloracéo, Sesquialteras Regra XIII — Coloragao
X1l — Mayores que Perfeitas Regra XIV — Sesquidlteras
XVII — Solmizacéo, Signos Regra XV — Solmizacéo, Signos
XVIII - Cantoria Regra XVI — Cantoria
XIX — Solmizagéo Regra XVII — Solmizacdo
XX — Canto Mensural Figurado Regra XVIII — Canto Mensural
X1V — Espécies Regra XIX — Espécies
XV — Mutancgas Regra XX — Mutancas
XVI - Claves de Mutanca Regra XXI — Divisfes-Transportes,
Claves acidentais, Claves de Mutanca

22



1.2. Contextos tedricos. Teoria musical luso-brasileira no século XVIII.

Uma das mais duradouras divisdes introduzidas no campo das representacdes
ocidentais sobre a musica é a que contrapde dialeticamente a musica theorica, ou a
reflexdo e investigacdo sobre a ciéncia da musica, e a musica practica, entendida como
pedagogia, visando a transmissdo do saber para a iniciagdo musical de alunos e
aprendizes. A divisdo perdurou durante séculos na producéo teorica ocidental, ndo s6 no
campo da musica como de outras artes liberais. A distin¢cdo no plano epistemoldgico, e
também no ontoldgico, entre as obras classificadas como «artes» praticas e 0s «tratados»
tedricos ou «explanagBes» sobre musica percorreu uma evolucao histérica secular. Entre
nos, a distingdo é expressa, a titulo de exemplo, por Manuel Nunes da Silva, no seu tratado
composito Arte minima que com semibreve prolacam /...7 (1685):

Da Musica Multiforme, ou Mensural, & Uniforme se tratta nas
explanagdes Theoricamente; & nas artes pratticamente. (Explanacéo
I, 30, 26).

A mesma separacao funcional entre teoria e pratica foi confirmada pouco antes
por Andrés Lorente na sua «arte» préatica de canto de 6rgéo, contida no tratado El Porque
de la Musica (1672): as «artes» de musica destinam-se fundamentalmente ao ensino dos
discipulos, enquanto os tratados mais desenvolvidos se destinam aos mestres, para
aprofundarem as matérias, sendo conveniente ndo 0s misturar para evitar confusao.

Ay diuersidad de Tiempos; y si huuieramos de tratar de todos ellos por
extenso, fuera poner en conflu]sion, no solo a los que aprenden la
Musica, sind tambien a los que la ensefian; y assi no trataremos mas
de los que son precisamente necessarios, assi para Cantores, como para
Instrumentistas; y han de ser los que estan en vso, que son siete [...] Los
demas Tiempos anotaré mas adelante en este Arte de Canto de Organo
[...] para que si alguno hallasse alguna Cantoria en Libros Antiguos,
segun la diuersidad de los Tiempos que vsauan, con facilidad tenga la
intelligencia de ella (Libro I, Cap. I, Parte I, 147, negritos meus).

Segundo Thomas Christensen, a distin¢cdo remonta a Aristdteles, mas foi nos
fragmentos que subsistiram de Aristides Quintiliano (séc. I11-1V) que ganhou contornos
a divisdo entre os campos da theoria e da practica musica, esta ultima centrada nas regras
da composicdo e da expressdo ou interpretacdo musical (CHRISTENSEN 2002, 2-3). A

concepgdo boeciana tripartida da masica viria entroncar nesta ramificacdo, influenciando
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muitos autores das épocas medieval e moderna. Boécio, em De institutione musica (ca.
524), reforgou o conceito de musica especulativa ao considerar que € a razdo (e ndo o
ouvido) que julga e ordena os sons percebidos, segundo os seus proprios principios. Nao
basta ouvir, é preciso investigar as propor¢des que emanam dos intervalos sonoros. Assim
se aprofundou a distincdo entre a musica tedrica e a pratica, que seria retomada pelos
tratadistas ao longo de mais de um milénio, sendo essa distingdo a razdo de ser de muitas
obras tedricas. A trilogia boeciana musica mundana / humana / organica ou
instrumentalis, com a ultima subdividida em theorica e practica, insere-se nessa

concepcao intelectualista de raizes platonicas recolhida por Boécio (PEREIRA 2003, 82).

Os contetidos concretos que integravam a teoria musical «pratica» ou pedagogia
variaram ao longo da histéria, bem como a sua articulagdo com o campo da musica tedrica
ou especulativa. Em finais do século IX, os escritos de Hucbaldo retomaram essa divisao,
incluindo, a par da codificacdo da tradicdo melddica do cantochdo, a theoria musical dos
gregos transmitida nos escritos de Ptolomeu e Boécio (WASON 2002, 46-47). A frase
medieval de Guido d’Arezzo (ca. 1020), Musicorum et cantorum magna est distantia /
isti dicunt, illi sciunt, quae componit musica / Nam qui facit quod non sapit, diffinitur
bestia, expressa uma axiologia e uma hierarquia de valores entre a atividade dos musicos
eruditos, a dos compositores e a dos praticos executantes. Uma hierarquia perpetuada
pelos tedricos ao longo dos séculos, até a idade moderna (CHRISTENSEN 2002, 3-4).

No campo da musica theorica ou speculativa incluiram-se diversos tipos de
saber, entre os quais a ciéncia harmoénica quantitativa dos gregos, confirmada por Boécio
como disciplina do quadrivium, e consagrada por autores como Marciano Capella (De
septem disciplinis, ca. 420) e Cassiodoro (Institutiones, ca. 570). As proporgdes
aritméticas dos intervalos, calculadas com base nos comprimentos da corda no
monocoérdio e, mais tarde, na medicdo das vibracGes das cordas, continuaram a ser
reproduzidas em sede da musica speculativa até ao fim da época moderna, muitas vezes
de uma forma acritica e sem acrescentos originais. A classificacao dos intervalos segundo
as proporg¢des harmonicas, originando o conceito de «nimero sonoro», e os calculos dos
intervalos com base em racios numéricos, com base na tradi¢do pitagorica, articulou-se
com a cosmovisdo platonica, que iria exercer forte influéncia na cultura cristd, e
prolongou ao longo dos séculos a doutrina da «harmonia universal» e a sua derivada
«harmonia das esferas celestes». Como explica Leslie Blasius, muitas obras teoricas

reproduziram, de modo mais ou menos acritico, a doutrina boeciana das congruéncias e
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ressonancias harmanicas entre o plano macro-césmico do universo (musica mundana), o
microcosmos do corpo e da alma (musica humana) e a arte dos sons (musica organica /
instrumentalis) (BLAsIus 2002, 50). Apoiando-se em textos da Antiguidade, como o
«Sonho de Cipido» contido na Republica de Cicero (ca. 50 a.C.), e em excertos biblicos
como o Livro de Job, 38, essa concepcdo harmdnica congruente e interligada do universo,
Ou cosmogonia, iria persistir ainda durante o século XVII, em pleno decurso da revolugéao
cientifica. Sintométicas deste fendmeno complexo, como explica Penelope Gouk, sdo as
diferentes «harmonias universais» publicadas na Europa até meados de seiscentos, por
autores como Robert Fludd (Utriusque cosmi majoris scilicet et minoris metaphysica,
physica atque technica historia, 1617-21); Johannes Kepler (Harmonices mundi, 1619),
cuja primeira versdo da teoria da gravitacdo planetaria se baseou nas proporcoes
harmonicas, sendo depois revista; o francés Marin Mersenne (Harmonie universelle,
1636-7); e o jesuita alemdo Athanasius Kircher (Musurgia universalis, 1650). O recurso
a harmonia como modelo explicativo do universo viria gradualmente a ser substituido
pelo modelo da fisica traduzida em linguagem matemaética (Gouk 2002, 227-229). A
concepcao boeciana da harmonia universal persistiria em muitos tratados europeus de

musica theorica até ao final do século XVIII.

A partir do século XII1, outra distingdo tedrica fundamental viria cruzar-se com
a primeira: no contexto da codificacdo do canto eclesiastico romano, quer nas escolas das
catedrais, conventos e mosteiros quer no ensino da musica como ciéncia do quadrivium
nos recém-criados Estudos Gerais, surgiram as referéncias a distingdo entre musica plana,
ou canto monofdnico, e musica mensurabilis, ou composi¢do polifénica. Como explica
Manuel Pedro Ferreira, o canto mensural, ou canto de 6rgdo, ndo emergiu como uma
realidade essencialmente distinta e contraposta ao cantochdo, mas antes como uma
particular vivéncia e entendimento especifico do cantochdo (FERREIRA 2010-A, 134).
Inicialmente procurou-se justificar o canto mensural como uma «extensdo vertical da
modalidade eclesiastica, contrariando os argumentos de quem via na polifonia mensural
uma ameaga a integridade do canto gregoriano» (FERREIRA 2010-A, 138-9). Contudo, ao
longo dos séculos assistiu-se a uma crescente especializagdo e compartimentacao entre
0s campos tedrico-praticos do cantochdo e do canto de érgdo ou canto mensural, embora
se mantivessem profundamente interligados. Posteriormente, sob o impulso das
expressdes musicais refinadas e sofisticadas do século X1V, designadamente da Ars nova,

ou, por vezes, como reagdo contra elas, foram elaboradas as primeiras arquiteturas de
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musica tedrica (BLASIUS 2002, 50). A tradicdo escolastica aristotélico-tomista da Idade
Média estimulou a elaboracdo de summae enciclopédicas que serviam, entre outros fins,
como textos pedagodgicos para as aulas de mdsica dos Estudos Gerais, sobretudo nos
séculos XIII e XIV. A partir desta época surgiram as primeiras compilacdes de teoria
musical, como as de Jehan de Murs (Notitia artis musicae, 1321; Musica speculativa
secundum Boetium, 1323; Libellus cantus mensurabilis, ca.1340), Marchetto de Padua
(Lucidarium in arte musicae planae, ca.1317; Pomerium in arte musicae mensuratae,
ca.1318) ou Jacques de Liege (Speculum musicae, ca.1330), entre outras. Algumas destas
compilacgdes incluiam, por um lado, a reproducéo da ciéncia harmonica boeciana das
proporcdes, e, por outro, as prescri¢cdes para o ensino e a execugdo musical, incluindo as
figuras e pausas da muasica mensural, a solmizacéo, os hexacordes, os modos, as regras
do contraponto e da composicdo, entre outras matérias. Algumas summae sobre musica
lograram equilibrar a vertente especulativa com as preocupacdes da pratica musical da
sua época (BLAsIUS 2002, 50-51).

Na época do Renascimento, sob o influxo do humanismo, surgiram diversas
compilacdes sistematicas e compreensivas de teoria musical, muitas delas estruturadas
com base no duplo bindmio, musica speculativa / musica practica e, dentro desta Gltima,
articulando o binémio cantochdo / canto de drgdo. Entre os tratados de musica
renascentistas de maior notoriedade, impressos e com grande circulagcdo no Ocidente,
destacam-se como paradigmaticos os de Franchino Gaffurio (1451-1522), Theorica
musice (1480, rev. 1492); Practica musice (1496) (I. cantochao; Il. canto mensural; I1I.
contraponto, e IV. propor¢des harmonicas); e um terceiro, De harmonia musicorum
instrumentorum opus (1500, publicado em 1518), que medeia entre a teoria e a pratica,
com énfase na divisdo dos intervalos do diapasao, tetracordes, afinacdo pitagdrica, modos
e harmonia universal, sublinhando as conexdes entre a ordem musical e a ordem do supra-

sensivel ou sobrenatural (BLASIUS 2002, 33).

No século XVI foram paradigmaticos os tratados impressos em lingua italiana
do veneziano Pietro Aron (Toscanello della musica, 1523; Trattato della natura et
cognitione di tutti gli tuoni di canto figurato, 1525; Lucidario in Musica di alcune
oppinioni antiche et moderne, 1545);® a segunda obra descreve a estrutura do sistema

modal octocordal ou dos 8 modos que governava a polifonia a quatro vozes. O modelo

5 Pietro Aron (1480-1562) produziu ainda um Compendiolo di multi dubbi, segreti et sentenze intorno al
canto fermo ed figurato, 1547.
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do tratado de mausica erudito do Renascimento, especulativo mas com incidéncia na
pratica musical, atingiu um ponto culminante nas obras impressas do suico Heinrich
Glareanus (Dodecachordon, 1547) e do veneziano Gioseffo Zarlino (Le istitutioni
harmoniche, 1558), esta ultima com quatro centenas de paginas, tornando-se porventura
o tratado de musica mais influente e de maior circulacdo dos séculos seguintes. Também
esta obra se estruturou sobre o duplo eixo: musica speculativa (proporc¢es harménicas e
hierarquizacéo das consonancias em fungdo do nimero «senario») e musica practica, com
énfase nas regras do contraponto e composicdo e no sistema dos 8 (ou 12) modos
eclesiasticos aplicados a polifonia. Nestes autores a especulacéo tedrica seguia a par da

observacdo da pratica musical coetanea (BLASIUS 2002, 52).

A par da circulagdo dos modelos tedricos italianos e centro-europeus, a producao
autoctone e preexistente da Peninsula Ibérica no campo da mdsica atingira um elevado
nivel qualitativo, na senda da fecunda tradicdo de teéricos musicais ligados as catedrais
espanholas e outros centros de pratica polifénica, bem como as Universidades, como as
de Salamanca ou Alcal& de Henares. Entre eles destacaram-se, na época renascentista,
obras notaveis e inovadoras como as do andaluz Bartolomé Ramos de Pareja, que foi lente
de musica em Salamanca (Musica practica, 1482) e de Gongalo Martinez de Bizcargui,
ativo na catedral de Burgos (Arte de canto llano y contrapunto y canto de organo, 1511),
entre muitos outros autores originais (cf. FERREIRA 2010-A, 134-8). No seio dessa rica e
diversa tradicdo de teoria musical ibérica poderiamos identificar diferentes tendéncias:
por um lado, uma linhagem de tratados eruditos de matriz boeciana, impressos em latim,
a lingua dos humanistas, que tenderam a desenvolver sobretudo a componente da musica
speculativa, entre eles os de Ramos de Pareja (1482), Bizcargui (1511), Pedro Ciruelo
(Cursus 4 Mathematicarum Artium Liberalium, 1526) e o tratado inovador e sistematico
de Francisco de Salinas, impresso em Salamanca (De musica libri septem, 1577); por
outro lado, uma ndo menos ilustre sequéncia de tratados e «artes» de musica compostos
em lingua vernacula castelhana, que refletem uma fecunda cumplicidade entre a musica
theorica e a practica ou pedagogia, algumas delas com énfase da ciéncia dos instrumentos
musicais entdo em desenvolvimento, destacando-se as obras de Domingos Marcos Duran
(Lux bella, 1492), Juan Bermudo (Declaracion de instrumentos musicales, 1555), Tomas
de Santa Maria (Libro llamado arte de tafier fantasia, 1565), Tapia Numantino (Vergel

de musica spiritual, speculativa y activa, 1570) e o tratado composito de Francisco de
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Montanos (Arte de Mdsica, thedrica y practica, 1592), impresso em Valladolid e com

numerosas impressdes até ao século XVIII, sendo o tratado mais vezes reeditado.

A compilagéo erudita de Salinas (De musica, 1577) figura como uma das mais
originais e inovadoras da historia da musica do Ocidente, com os primeiros 4 livros
centrados na musica speculativa — ndo se limitando a habitual recopilacdo do sistema
boeciano das proporgdes harmonicas, mas procedendo a uma reformulacdo moderna do
conceito de consonancia, com novas teorias sobre a divisdo do diapaséo — a afinagéo justa
que baseava as proporcdes em racios superparticulares — e a descricdo de varios
temperamentos, incluindo trés espécies de mesotonico e o proprio temperamento igual,
todos aplicaveis na pratica musical; e os restantes livros, V a VII, centrados no cerne da
musica practica do canto mensurdvel, a teoria do ritmo e da métrica (MENENDEZ Y
PELAYO 1891, 489, notas). Conforme demonstrou Amaya Garcia Perez em trabalho
recente, mais do que beber a influéncia de modelos italianos, durante a sua estadia em
Roma nas décadas de 1550-70, Salinas influenciou os teoricos italianos e franceses das
geracOes seguintes, que se teriam inspirado nas suas propostas, como Marin Mersenne
(Harmonie universelle, 1636) ou Giovanni Battista Doni (Compendio del tratatto de’
generi e de’ modi, 1635), entre outros (GARCIA PEREZ 2013, 117-9). Como sublinha esta
musicologa, os contributos originais de Salinas ndo foram compreendidos e nédo tiveram
quase repercussao entre os autores espanhois das geracfes seguintes. A reformulacéo
teodrica de Salinas parece ter ecoado de forma superficial nos tratados espanhdis como o
do bergamasco Pietro Cerone, impresso em Madrid (EI Melopeo y Maestro, 1613) ou 0s
do aragonés Nassarre, em Saragoca (Fragmentos Musicos, 1683; Escuela Musica, 1724).
Apesar de citarem Salinas em abundancia, como autoridade indiscutivel em vérias
matérias, nenhum deles parece ter compreendido o alcance e significado das
reformulacGes das consonancias de Salinas, nem a novidade das suas divisGes do diapasdo
e dos temperamentos; teriam passado ao largo das suas propostas como se pouco ou nada

compreendessem das suas teorias (GARCIA PEREZ 2013, 117-8).

O prolixo tratado-compilacdo de Cerone contém 1.160 paginas em folio de letra
milda, ilustradas com uma profusdo de diagramas e exemplos musicais, alternando a
erudicdo em latim com centenas de referéncias a trechos musicais de compositores
renascentistas italianos, franco-flamengos e ibéricos. Corresponde ao modelo do tratado
monumental a que a critica posterior apontaria o «estilo pedantesco» e o carater «hibrido

de latim-castelhano», configurando «voluminosas enciclopédias de musica teorica e
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pratica» que seriam impiedosamente flageladas por Antonio Eximeno (Don Lazarillo
Vizcardi, 1878) como monumentos ao «mau gosto» dominante na época barroca
(MENENDEZ Y PELAYO 1891, 496 e 603). Uma visdo profundamente negativa sobre os
tratados-compilacdo do século XVII que viria a ser posteriormente revista. Além do
conteudo informativo destas obras, as mesmas constituem fontes essenciais para o estudo
da recepgdo e circulagdo tedrica na Peninsula Ibérica, tanto no que respeita a musica
speculativa, que constituiu uma vertente minoritaria da literatura musical peninsular,
como sobre a evolucdo das estruturas musicais, dos modos eclesiasticos polifonicos

(sistemas ocotocordal e dodecacordal) e muitos outros aspetos evolutivos.

Modelos anélogos ecoaram, embora com uma maior sobriedade textual, no
compéndio didatico e compdsito de Andrés Lorente, EI Porqué de la Musica (1672),
impresso em Alcald de Henares (analisado em LAHERA AINETO 2002). Dedicada ao
cantochdo, canto de d6rgdo, contraponto e composicao, orientada para a pedagogia de
cantores e musicos praticos, as «artes» de musica de Lorente incorporaram varias
evolugdes interessantes dos «modernos» do seculo XVII, no dominio da mensuracéo do
tempo: fica patente a gradual superacdo do sistema mensural classico, como veremos
adiante, dando ao predominio quase absoluto dos tempos binarios tendo diante de si as
propor¢des de subdivisdo ternaria [ C 3/2 ou € 3/2 ], que subvertiam as regras da
perfeicdo do ternario / imperfeicdo do binario. De notar também o reduzido o interesse

pela musica speculativa, centrando-se o tratado essencialmente na musica practica.

No primeiro quartel de setecentos, o tratado do organista do Convento de S&o
Francisco de Saragoca, Pablo Nassarre (Escuela Musica segun la Practica Moderna,
1724; precedida do compéndio Fragmentos Musicos, 1683), apresenta uma reelaboracao
setecentista do modelo entdo em declinio da summa escolastica sobre o cantoch&o, o canto
de 6rgdo, o contraponto e a composi¢do. Aparentemente conservador para a sua época,
este tratado incorporou subliminarmente algumas novidades do stile moderno que se
generalizava, como os rudimentos do baixo cifrado, bem como o contraponto das espécies
que antecedeu a sistematizacdo do também conservador Johann Fux no ano seguinte
(Gradus ad Parnassum, 1725). Sendo melhor articulada que o tratado de Cerone e muito
mais desenvolvida que o compéndio de Lorente, a Escuela Musica estrutura-se em duas
partes: uma Parte | em quatro livros (musica theorica, cantoch&o, canto de 6rgéo, tratado
das proporcgdes); e uma Parte Il dedicada a pedagogia composicional: espécies de

intervalos, regras do contraponto, da composi¢do e das glosas. Entre outros aspetos,
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destacam-se as articulacbes complexas entre um campo tonal ainda enraizado nos oito
modos eclesiasticos, mas ampliado pelas transposicdes ciclicas dos diapasdes pelo género
cromatico, em associagdo com a pratica da salmodia coral acompanhada no 6rgéo, que se

encontrava no cerne da experiéncia polifonica de Nassarre.

Como explica Robert W. Wason, ao longo dos séculos XVII e XVIII a teoria
musical manifestou uma crescente complexidade e diversidade de influéncias, passando
a desenvolver distintos modelos, desde os tratados mais especulativos e herméticos aos
métodos e «artes» de musica mais expeditos e utilitarios (WAsoN 2002, 53). As mudancas
profundas introduzidas pela seconda prattica acarretaram a reorientacdo de muitos textos
tedricos e pedagdgicos para a transmissdao das novas técnicas de execucdo da musica
instrumental em stile moderno e do acompanhamento harménico ao teclado. Por um lado,
afirmava-se uma ldgica instrumental, aferida pelos instrumentos de teclas, que
constituiam o suporte harménico das melodias; por outro lado, a gradual incorporacédo da
prética j& antiga dos temperamentos (quase-iguais ou iguais) dos semitons, iria favorecer
a expansdo ciclica do campo tonal, através dos transportes, e os diapasdes tenderiam a
bipolarizar-se em torno dos tons de 3% maior e de 3% menor (WASON 2002, 54). A
emergéncia do sistema tonal moderno, radicada na teorizacao da triade harmonica, por
autores como Johannes Lippius (Synopsis musicae novae, 1612) ou Heinrich Baryphonus
(Pleiades musicae, 1615), resultou em boa parte da experiéncia pratica dos organistas e
da necessidade de transportar as melodias dos 8 tons salmddicos, que coexistiram com a
doutrina secular e abstrata dos oito (ou doze) modos eclesiasticos, a qual continuou a ser

reproduzida nas obras teéricas (BARNETT 2002, 407-9).

Na teoria musical da Peninsula Ibérica os modos eclesiasticos persistiram como
uma topografia bésica do campo tonal ancorada na tradicdo melddica do cantochdo, na
qual a dimensdo intervalar dos modos, raras vezes explicitada, tenderia a dissolver-se na
logica polarizante dos diapasfes com a 3% maior ou a 3% menor, uma logica afirmada
através da pratica musical, gracas a novas técnicas de escrita como o baixo cifrado ou a
regle de [’octave, ou padronizacdo de acordes em graus da escala para acompanhamento
harménico das melodias. Surgiram assim, em primeiro plano, as preocupages com a
teoria e pedagogia do baixo continuo, cifrado ou ndo, bem como a «regra da oitava», ou
tipificagdo dos acordes de triades harmdnicas de 3% maior ou 3% menor a executar sobre
cada um dos graus do diapasdo. Estas técnicas contribuiram para a generalizacdo de um

pensamento harmonico no século XVIII (TRILHA 2013, 48).
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A reacdo contra a escolastica, de um modo geral, e contra as especulacfes da
musica theorica, em particular, por influéncia do racionalismo revisionista das Luzes,
marcou a teoria musical francesa das primeiras décadas do século XVIII e desencadeou
uma profunda reorientacdo epistemologica, uma «performative turn» ou viragem
performativa da teoria musical, na expressao cunhada por Nicholas Cook (2002, 91).
Autores como Charles Masson (Nouveau traité des regles pour la composition de la
musique, 1709) evidenciaram um esforco para racionalizar as regras da tonalidade
harmonica sobre os varios graus do diapasdo, em obras visivelmente orientadas para a
pratica musical. A expressdo mais completa do racionalismo francés de base empirica
surgiu nos tratados de Jean-Philippe Rameau (1683-1764), cuja reformulagdo do campo
tonal harmonico, conceptualmente rigorosa e fundamentada, teria um alcance pratico e
pedagdgico imediato. Conceitos inovadores como o0 de «basse fondamentale»
constituiram pontos de partida para uma reconceptualizacdo da teoria musical (WASON
2002, 54), orientada para a execucdo musical e deixando de lado as construcoes
metafisicas abstratas. Contudo, esta viragem epistemoldgica ndo seria imediata nem
absoluta: no Traité de I'harmonie réduite a ses principes naturels (1722), Rameau iria
ainda reverenciar a tradicdo da musica speculativa, no livro I, centrado nas proporcdes
aritméticas das consonancias e dissonancias. Diferentemente, o livro Il centra-se nas
propriedades dos acordes, expressando a sua concepg¢do tonal-harmonica inovadora,
enquanto os livros 111 e IV versam sobre a composic¢éo e 0 acompanhamento harmonico
ao teclado, que passariam constituir doravante o cerne das preocupacdes da musica
practica. Rameau procurou desenvolver um sistema mecénico de realizacdo do baixo
figurado e das progress6es dos acordes que fosse compreensivel para o publico amador,
o qual constituia um mercado em expanso no século XVIII (WAsoN 2002, 54-5).6 A
renovacgédo levada a cabo por Rameau e o0s seus continuadores, como Jean le Rond
D'Alembert (Eléments de musique théorique et pratique, 1751) reorientou decisivamente

a teoria musical europeia para a pratica, com énfase no baixo fundamental e no baixo

® Ao longo de vérias décadas, Rameau alternou entre a escrita de tratados de contetido tedrico especulativo
e as obras mais orientadas para a pratica, embora nalguns casos combinasse ambas as vertentes. Nouveau
systeme de musique théorique (1726), e Démonstration du principe de I'harmonie (1750) recaem entre o0s
primeiros, ao passo que obras como Dissertation sur les différents méthodes d'accompagnement pour le
clavecin, ou pour I'orgue (1732) se inserem entre as do segundo tipo. O tratado Génération harmonique,
ou Traité de musique théorique et pratique (1737) combina as vertentes especulativa e pedagdgica, ao passo
que o Code de musique pratique, ou Méthodes pour apprendre la musique [...] avec des nouvelles réflexions
sur le principe sonore (1760) inclui tépicos como a producédo vocal, o baixo continuo, o baixo nédo cifrado
(semelhante a «regra da oitava») e a composicdo, que se tornaram as preocupacgdes centrais da musica
practica setecentista. O conceito de «basse fondamentale» conjugava o rigor conceptual da teoria com uma
aproximacgdo empirica a aprendizagem dos mdsicos praticos (WASON 2002, 55).
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continuo, enquanto suportes axiais da harmonia tonal moderna, expressa através das

progressdes de acordes triadicos (Blasius 2002, 55).”

Né&o obstante, como sublinha Christensen, a musica speculativa continuaria a ser
cultivada em pleno Século das Luzes, por autores que preservaram a tradi¢do erudita,
reproduzindo ou expandindo a ciéncia harmonica boeciana das propor¢cdes numéricas.
Em muitos casos, sob os titulos alusivos & musica theorica abrigavam-se versdes mais ou
menos rotineiras da antiga disciplina das propor¢es harmonicas, centradas na
classificacdo das consonancias e dissonancias e nos sistemas de afinacdo e temperamento.
O préprio Rameau continuaria a cultivar a masica especulativa no seu Nouveau systéme
de musique théorique (1726), introduzindo inovacdes técnicas como o principio acustico
do «corps sonore», como origem das proporgdes dos intervalos, que vinha substituir as
tradicionais divisdes da corda no monocordio, nas quais também ele se baseara quatro
anos antes, no Traité de [’harmonie (1722). Rameau mencionou porém o reduzido
interesse que estas matérias tinham para os musicos praticos (CHRISTENSEN 2002, 8).8
Ao longo do século X V111, autores como Thomas Salmon (The Theory of Musick Reduced
to Arithmetical and Geometric Proportions, 1705), Leonard Euler (Tentamen novae
theoriae musicae, 1739), Friedrich Wilhelm Marpurg (Anfangsgriinde der theoretischen
Musik, 1757) e o bolonhés Giovanni Battista Martini (Compendio della teoria de’ numeri
per uso del musico, 1769), o autor da Storia della Musica (1757-81), continuariam a
recopilar e a reproduzir os célculos das proporcdes matematicas e dos sistemas de
afinacdo, perpetuando uma corrente de teoria musical cada vez mais minoritaria, que

subsistiria até aos finais do século XVI1l (CHRISTENSEN 2002, 8, nota 25).

A tradicdo da musica speculativa, ou matematica da masica, seria criticada como
estéril e pedante por autores mais orientados para a pratica musical, como Johann
Mattheson (1681-1764), que a consideravam como vestigios arcaicos de uma cultura pré-
moderna cristalizada em constru¢cdes numéricas sem ligacdo com a realidade. Para os

autores progressistas das Luzes toda a «teoria» em geral era encarada com suspeicao, em

" N4o s os franceses, mas também outros tratados centro- e norte-europeus contribuiram com elaboragGes
sofisticadas para a teoria do baixo continuo, tais como Grosse General-Bass Schule (1731) de Johann
Mattheson, ou Der General-Bass in der Composition (1728) de Heinichen (FERNANDES 2005, 193).

8 Na mesma época, em Viena, 0 compositor da corte imperial Johann Joseph Fux (1660-1741) sistematizou
a pedagogia do contraponto, com efeitos tdo duradouros como a pedagogia harmonica de Rameau. Gradus
ad Parnassum (1725) foi o tratado de musica practica mais influente e de maior circulagdo da era moderna.
A obra inclui também uma Parte | sobre musica speculativa, de contetido metafisico-matematico, pouco
conhecida, ao invés da parte Il que continuou a ser reeditada até ao presente, pelo seu valor didatico, ndo
obstante o estilo conservador do contraponto classico nela codificado (WASON 2002, 51-55).
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contraste com a mensuracdo da realidade empirica concreta: o «espirito sistematico»

insurgia-se contra o «espirito de sistema» (CHRISTENSEN 2002, 8-9).

Teoria musical setecentista na Peninsula Ibérica

Ao longo do século XVIII, a teoria musical luso-brasileira, a imagem da
espanhola, manteve a divisdo fundamental entre o cantochdo e o canto de 6rgdo ou
mensural (em stile antico), mantendo uma base ou tronco comum de conceptualizacao e,
a partir dele, construcdes teoricas diferenciadas para ambos 0s géneros. O tronco comum
incluia matérias como a solmizacdo hexacordal, que entre n6s perdurou até ao século
XIX, e os oito (ou doze) tons ou modos eclesiasticos, com diferentes formulacgdes, que
coexistiram com os primeiros esbocos de um sistema dualista em torno dos tons de 32
maior e de 3% menor. Varios autores, como por exemplo Lorente (1672), remetem 0s
leitores da «arte» de canto de 6rgdo para a matéria da solmizacdo contida na «arte» de
cantochdo. Assim, e apesar das multiplas intersecGes, os dois géneros evoluiram paralela

e autonomamente no plano tedrico.

Segundo Paulo Castagna, na musica sacra pos-tridentina, sobretudo a partir do
século XVII, o canto de 6rgdo subdividiu-se em dois grandes grupos estilisticos,
observados na pratica musical e descritos nos textos tedricos: o stile grave ou stile antico,’
por um lado, e o stile moderno, por outro, sendo esta diferenciacao estilistica consagrada
por tedricos seiscentistas como Marco Scacchi (Breve discorso sopra la musica moderna,
1649). Segundo o musicologo brasileiro, a utilizacdo dos diferentes estilos de canto de
6rgdo ndo resultou tanto das opcdes estéticas dos compositores, mas antes e sobretudo da
vigéncia e aplicagdo normativa das prescricdes litirgicas tridentinas,® que instituiram
uma hierarquia de valores entre os estilos musicais utilizados no culto divino. A
prioridade nessa hierarquia cabia ao cantochdo, intimamente associado a historia da Igreja
Catolica Romana; em segundo lugar, o «canto figurado» ou «canto mensural» (canto de
0rgdo), designado a partir de meados do século XVII como stile antico, em virtude de se
integrar no espirito da Contra-Reforma; e, em terceiro e ultimo lugar, o stile moderno, ou

canto de 6rgdo em estilo italiano concertante, com acompanhamento instrumental, o qual

® Descrito frequentemente com expressdes sindnimas tais como «stile osservato», «stile legato», «stile a
cappella», ou «stile di Palestrina» (CASTAGNA 2002, 2, nota 3).

10 Destacando-se as normas do Caeremoniale Episcoporum (1600), ordenado por Clemente VIII, tornado
obrigatoério por Inocéncio X, em 1650, e reeditado por Bento XIV, que o tornou obrigatério pelo Breve
Quam ardenti studio (1752), e mais tarde reformado por Ledo XIlII, em 1886 (CASTAGNA 2002, 3).
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era reservado para as ocasifes especiais de maior solenidade, estando dependente da
aprovacdo das autoridades eclesiasticas. O controlo eclesial exercia-se sobretudo nas
épocas litdrgicas penitenciais: o Advento e a Quaresma (CASTAGNA 2002, 2-4).

As normas das prescri¢des tridentinas foram, porém, ambiguas quanto ao estilo
musical concreto a que se aplicavam; em muitos casos o0 «canto figurado», ou stile antico,
estd subentendido nas referéncias a musica vocal (coral) acompanhada pelo 6rgdo, ao
passo que em outros o stile moderno se subentende nas referéncias ao acompanhamento
do canto por outros (diversos) instrumentos musicais (CASTAGNA 2002, 5). Estas
distingdes sdo fundamentais para a analise da musica dos séculos XVII e XVIIl. Embora
o cantochdo e os diferentes estilos de canto de 6rgdo coexistissem, e por vezes até no seio
de uma mesma composicdo sacra, Castagna demonstrou que, por forca de uma gradual
transferéncia semantica e contextual do contetido das normas litdrgicas pos-tridentinas, a
relacdo hierarquica entre o cantochdo e o canto figurado (stile antico) se deslocou
progressivamente para configurar uma relacdo hierarquica ou de precedéncia entre o
canto de 6rgdo em stile antico e o canto de 6rgdo em stile moderno (CASTAGNA 2002, 6-
7). Esta hierarquia de valores acabaria por entrar em declinio e ser abandonada no século
XIX, com a generalizacdo da pratica do stile moderno de gosto italiano na musica da

Igreja e a decadéncia da polifonia em stile osservato (CASTAGNA 2002, 23-25).

O sistema de valores instituido pelas normas litargicas pds-tridentinas refletiu-
se sobretudo nas obras de carater prescritivo, como o0s pontificais, cerimoniais ou
repertorios litdrgicos; nem sempre encontrou uma traducdo direta e explicita na teoria
musical. Diferentes «artes» de musica reportam-se a diferentes categorias estilisticas,
segundo a época e a regido. Assim, no tratado do aragonés Pablo Nassarre (Escuela
Musica, 1724), o canto de érgdo é amiude descrito como sendo acompanhado por uma
multiplicidade de instrumentos musicais, invocando-se a descri¢cdo dos Salmos 149 e 150
do Antigo Testamento. As referéncias de Nassarre ao acompanhamento das vozes por
diversos instrumentos (além do 6rgdo) poderiam constituir alusées ao stile moderno,
segundo o critério de PAULO CASTAGNA; mas poderia mais provavelmente referir-se ao
stile antico ainda em uso no século XVI1I1I, com as vozes da polifonia sacra dobradas pelos
instrumentos. Nassarre menciona amilde o canto mensural acompanhado pelos
organistas, podendo estas alusdes referir-se ao stile antico, mas também ao stile moderno,
consoante o contexto. Em qualquer caso, e embora a hierarquia de valores das normas

tridentinas seja quase sempre omitida, o «canto de 6rgao» € descrito em geral como um
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género musical de maior prestigio simbolico e institucional, cuja pratica permanecia
excecional, em virtude dos meios materiais avultados exigidos pela polifonia. No
contexto portugués, a préatica polifonica acompanhada por instrumentos constituia uma
excecdo reservada as celebragdes liturgicas mais solenes (FERNANDES 2005, 195).
Nassarre descreve os fatores economicos que limitavam a polifonia com instrumentos:

Aunque mas generalmente es entendida por musica Eclesiastica el
Canto llano, no es porque dexe de serlo, la de Canto de Organo; pues
tambien est4 dedicada al divino culto, como aquella [...] es el Canto
Ilano, el que en todas las Iglesias se practica, y el no practicarse tan
generalmente el Canto de Organo, es, porque todas las Iglesias no tienen
tatas rentas, para sustentar tantos Ministros, como son necessarios para
este exercicio; pero en las que hay possibilidad, se exercita, para pagar
con mayor solemnidad las alabanzas Divinas, contribuyendo a ellas con
todas las especies de instrumentos este canto, con que nos amonesta
el Real Profeta en los Psalmos 149. y 150. (Nassarre, Escuela Musica,
| Parte, Libro 111, 209, negritos meus).

Nassarre explicita as trés razdes que levaram a Igreja a introduzir o canto de
6rgdo acompanhado por instrumentos na Missa e no Oficio Divino: a busca de uma maior
elevacdo espiritual; a elevacdo das festas de maior solenidade ao longo do ano litargico;
e, ndo menos relevante, a distingdo hierarquica entre as proprias instituicdes eclesiasticas,
tendo a cabeca as catedrais, centros da autoridade episcopal.

Por tres relevantes motivos fue introducido en la iglesia su uso, el
primero, por el provecho espiritual [...] lo mucho que ayuda el canto a
levantar el corazon a Dios, y al gozo espiritual, que mueve a los demas
Fieles, g~ assiten a los Divinos Officios, motiva a que alaben al Sefior,
oyendo la dulzura de las consonancias, [...] por el deleyte, y gusto
espiritual que les causa, y a algunos les suspende, y arrebata las
potencias tanto, que los abstrae totalmente de todos los cuydados.

[...] el segundo, por la mayor solemnidad, con que se celebran los
Divinos Oficios, [...] Sefiala la Iglesia distintos ritos, dandonos a
entender en ellos las solemnidades de las Fiestas; pues unas se celebran
con mas, g~ otras, como las de primera classe, mas que las de segunda,
y las de segunda, mas que las dobles, &c. [...]

[...] v el tercero, para mayor autoridad de las Iglesias [...] en la
Iglesia que ay Capilla, aya mas Ministros dedicados al Divino culto, y
tanto, quanto mas son, tanto mayor es el congresso, y tanto, quanto
mayor este, mayor la autoridad. [...] en las Iglesias mayores, mayor
numero de Musicos, que exercitan toda especie de Musica [...]
autorizando las Iglesias con la gravedad, y magestad, con que celebran
las festividades (Parte I, Libro 111, Cap. I, 212).

35



Esta hierarquizacdo do canto de 6rgédo relativamente ao cantochdo na pratica
lit(rgica, que ecoa na Escola de Canto de Orgao de Melo de Jesus, traduz em pleno século
XVIII a progressiva inversdo dos valores candnicos associados a ambos 0S generos
musicais, relativamente as normas litargicas pos-tridentinas analisadas por Castagna. Se
em termos dos valores materiais em jogo sempre fora reconhecida a maior complexidade
técnica e exigéncia de meios econdmicos avultados para a execugdo da polifonia,
sobretudo com os instrumentos, «porque todas las Iglesias no tienen tétas rentas, para
sustentar tantos Ministros, como son necessarios» (Nassarre I, 111, 209), j& em termos dos
valores espirituais e morais traduzidos musicalmente, consagra-se o canto de 6rgéao
enquanto projecéo sonora capaz de produzir uma maior elevacao espiritual e de infundir
maior solenidade no culto religioso, suplantando em eficécia o cantoch&o, ainda que este
permanecesse como 0 género musical que largamente predominava no quotidiano da

Igreja Catolica Romana (NErY 2019, 18).

Acerca da teoria musical produzida em Portugal nos séculos XV1 e XVII existem
estudos sistematicos de referéncia, sendo indispensavel consultar o trabalho aprofundado
de Bernardette Nelson, «Music treatises and “artes para tanger” in Portugal before the
18th century: an overview» (NELSON 2012). Pelo contrario, no que respeita a teoria
musical escrita ou impressa no século XVIII, no espaco luso-brasileiro, um corpus
bastante mais extenso e com uma diversidade de géneros, ndo existe uma sistematizacao
equivalente. Com efeito, os estudos musicoldgicos das ultimas décadas, entre 0s quais se
destacam os de Manuel Carlos de Brito, Rui Vieira Nery, Manuel Pedro Ferreira, Paulo
Castagna, Fernando Binder, Cristina Fernandes, Maria Jodo Albuquerque, Margarida
Paixdo, Mario Marques Trilha, Alexandre Oliveira Rohl, Amaya Garcia Pérez, Diana
Santos ou Rodrigo Teodoro de Paula, entre muitos outros,* tém optado por diferentes
orientacGes metodoldgicas: (1) tragar um quadro geral panoramico da evolugdo historica
da producéo tedrico-musical no espaco luso-brasileiro (cf. NERY 1991 e 2006; PAIXAO
2008); (2) elaborar listagens exaustivas de fontes resultantes de pesquisa em arquivos,
com referéncias sucintas ou pontuais acerca do conteido das obras pesquisadas (NERY
1980 e 1984; BINDER e CASTAGNA 1996; PAIXAO 2008; SANTOS 2015); ou (3) apresentar

estudos de caso que analisam em profundidade tematicas especificas com intersecdes

11 Além da indispensavel consulta das biobibliografias de José Mazza (Dicionario biografico de misicos
portugueses e noticia das suas composi¢des, 1799), Joaquim de Vasconcelos (Os Musicos Portuguezes.
Biographia-bibliographia, 1870) e Ernesto Vieira (Diccionario biographico de musicos portuguezes.
Historia e bibliographia da musica em Portugal, 1900).
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relevantes com a teoria musical, referindo as linhas evolutivas do pensamento setecentista
sobre a musica (CASTAGNA 2000 e 2002; FERNANDES 2005; ALBUQUERQUE 2006;
PAIXAO 2008; FERREIRA 2010-A e 2010-B; TRILHA 2010 e 2013; ROHL 2013 e 2016;
PAULA 2017; SANTOS 2021). Se excetuarmos o estudo abrangente analitico-comparativo
de Aires Pereira, Teoria Musical em Portugal (Séculos XVI a XVII1) (PEREIRA 2003), até
hoje inédito, que me foi generosamente facultado pelo autor, a producéo teérico-musical
do século XVIII ainda ndo foi objeto de um estudo sistemético e aprofundado, como alias

reconheceu Cristina Fernandes (2005, 195).

Procurei tracar uma panoramica da evolucdo da teoria musical luso-brasileira ao
longo do século XVIII, a qual ndo pode ser exposta integralmente nesta tese. Para o efeito,
reuni e sistematizei a informacdo ja compilada e analisada em estudos recentes, pelos
musicélogos acima mencionados, bem como outros sobre a teoria musical em Espanha e
na Peninsula Ibérica. A partir dos referidos levantamentos e estudos, procurei integrar a
informacdo disponivel sobre a teoria musical luso-brasileira, sobretudo do século XVIII,
numa listagem tematicamente indexada, completando-a tanto quanto possivel com
informac@es sobre o contetido das obras tedricas, impressas ou manuscritas, incluindo as
que se perderam, mas sobre as quais existem noticias. A listagem pretende contribuir para
uma visdo mais integrada e menos fragmentada sobre a forma, contetdo, estilo e aspetos
evolutivos da teoria musical luso-brasileira, assinalando os aspetos que individualizam as
obras e a sua recepcdo tedrica. Trata-se de um trabalho aberto, em progresso, em
permanente atualizacdo; o formato excel da listagem possibilita a integracéo e indexacéo
da informacdo detalhada e facilita a pesquisa organica sobre aspetos especificos do corpus
tedrico constituido por centenas de obras de formatos diversos. Consciente das limitacGes
de uma tal grelha de analise, sobretudo pela aplicacdo de classificacdes pré-definidas,
procurei caracterizar as obras quanto a forma (tratados, métodos ou «artes», ensaios
polémicos, dicionarios, etc.) e aos conteddos (cantochdo, canto de 6rgdo em stile antigo
ou em stile moderno; assunto principal e secundario; sistema musical; solfejo; afinacao e

temperamento; referéncias noutros autores e na bibliografia secundaria).

Quando langamos um olhar sobre as obras tedricas sobre musica no espago luso-
brasileiro ao longo do século XVI11, sobressai a diversidade dos modelos que coexistiram,
que desafiam as tentativas de categorizacdo abstrata que possamos fazer sobre um corpus
tdo heterogéneo, constituido por quase 80 obras, correspondentes a cerca de quarenta

autores. Trata-se naturalmente de obras com formatos e conteidos muito dispares, sendo
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a sua maioria de natureza introdutéria ou rudimentar e pouco desenvolvida. Observa-se

uma paridade entre manuscritos e impressos, ao contrario dos séculos anteriores.

O primeiro aspeto a salientar & que ndo existe uma tendéncia «evolutiva» da
teoria musical ao longo do século XVIII: diferentes estilos e modelos de obras tedricas
coexistiram e serviram diferentes finalidades pedagdgicas. A producdo de tratados de
cantochdo persistiu ao longo do século XVIII e até ao final do Antigo Regime,
acompanhando a atividade das institui¢des produtoras da musica sacra (cf. FERNANDES
2012, 395 e segs.) e permaneceu como o fildo de maior desenvolvimento, erudicédo e
elaboracdo teorica. Por outro lado, as obras dedicadas ao canto de 6rgdo em stile antico
continuaram a ser produzidas em paralelo com a introducéo, a partir da década de 1740,
dos métodos de acompanhamento harmonico ao teclado em stile moderno, cuja
publicacdo aumentou com a expansdo do mercado de partituras de masica profana e
instrumental para os saldes e 0s muasicos amadores (ALBUQUERQUE 2006, 86-87). Nas
obras produzidas na esfera religiosa, manteve-se o tradicional bindmio cantoch&o / canto
de 6rgdo, que tenderia a ser substituido, a partir das primeiras décadas do século XIX, por
uma concepgao mais unitaria da «teoria da musica», que incluia as regras do solfejo, a

composicao e a execuc¢do instrumental (ALBUQUERQUE 2006, 36).

Do ponto de vista quantitativo, no século XVIII registou-se um aumento
substancial do nimero de obras teodricas sobre mdsica, cerca do dobro das obras
produzidas no século XV1I. Quase metade das cerca de 80 obras setecentistas conhecidas
foram impressas, contrastando com a fracdo minoritaria de obras impressas nos séculos
anteriores. Entre 0s manuscritos existe um numero significativo de textos que se sabe
terem sido escritos, mas dos quais ndo subsistiram copias. Para 0 aumento do nimero de
obras teoricas impressas contribuiu o surgimento de novas tipografias e editoras em
diversos locais, sobretudo em Lisboa, Porto e Coimbra, além de Mafra e Vila Franca de
Xira. Tratou-se, porém, quase sempre de editores-livreiros, ou de edi¢cbes domesticas, e
ndo de editores especializados de musica, que entre nos s6 se desenvolveram no século
XIX (ALBUQUERQUE 2006, 56). Deste universo estava excluido o Brasil, onde a proibicéo
do prelo se manteve até a chegada da Familia Real portuguesa, em 1808. Foi também em
inicios de setecentos que a primeira obra de teoria musical europeia foi traduzida e
impressa na Asia: o Tratado de musica pratica e especulativa (5° livro de Lulu Zheng vyi

Xubian) do jesuita Tomas Pereira (1645-1708). Organizado pelo seu sucessor P. Pedrini,
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foi traduzido em mandarim e impresso por ordem da corte imperial de Pequim, para

integrar a colegdo em cinco volumes da enciclopédia imperial de musica.'2

Quanto ao perfil dos autores, observa-se que no reinado de D. Jodo V a grande
maioria dos tedricos musicais foram religiosos, avultando os membros de congregacoes
do clero regular, muito mais numerosos do que os presbiteros do clero secular. Na
producdo de obras tedricas avultam, em termos quantitativos, os Franciscanos (Ordem
dos Frades Menores) e os Capuchinhos, residentes em conventos como Santa Maria da
Arréabida, Santa Catarina de Ribamar, na Cruz Quebrada ou, a partir do segundo quartel
de setecentos, no Real Convento de Mafra. Em segundo lugar surgem os Cdnegos
Regrantes de Santo Agostinho, sediados nos mosteiros de Santa Cruz de Coimbra e de
S8o Vicente de Fora em Lisboa. Avultam ainda os Beneditinos, ativos em diversos
mosteiros em territério portugués, destacando-se Frei Bernardo da Conceicdo, autor do
mais extenso tratado de cantochdo impresso em lingua portuguesa (O Ecclesiastico
Instruido Scientificamente na Arte do Canto Chao, 1788). Na esfera do clero secular
destacam-se figuras como o P. Jodo Vaz Barradas Morato, mestre de capela da Igreja
Paroquial de S&o Nicolau, bem como alguns mestres de musica do Seminério da
Patriarcal, como Jodo Rodrigues Esteves, Romdo Mazza, David Perez ou Euletério
Franco Leal (cf. FERNANDES 2012, 396-400). Nos reinados de D. José e de D. Maria I,
coincidentes com a segunda metade do século XV1I1, avulta uma maioria significativa de
autores eclesiasticos, embora alguns tedricos de primeiro relevo fossem leigos que
exerceram como compositores ou professores de musica, tais como Francisco Inacio
Solano, em Lisbhoa, o capitdo Manuel Morais Pedroso, no Porto, ou o pernambucano Luis
Alvares Pinto, no Recife, este tltimo autor de obras manuscritas.

No que toca a forma e contedo das obras, evidencia-se antes de mais a
permanéncia entre nos de tradicGes e modelos conceptuais dos séculos anteriores,
sobretudo do século XVII, um aspeto que ndo deve ser subestimado na anélise da teoria
musical setecentista. A titulo de exemplo, uma tradicdo peninsular que continuou a ser
transmitida em tratados de canto de 6rgdo setecentistas, € a representacdo de diagramas

em circulo, os «reldgios harménicos», para ilustrar o sistema de divisao multipla da oitava

12 Uma transcrigdo inglesa realizada a partir da traducdo do tratado em mandarim foi-me gentilmente
facultada pela investigadora norte-americana Qingfan Jiang (Columbia University, EUA). O Tratado de
musica pratica e especulativa (5° livro de Lulu Zheng yi Xubian) de Tomas Pereira J.S. consiste
essencialmente num método préatico rudimentar de introducéo ao solfejo e a musica figurada.
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em 55 comas, configurando uma adaptacédo especifica do sistema da afinacéo justa ao
temperamento mesoténico de 1/6 de coma entre nds praticado. A tradicdo do «reldgio
harmdnico» esté presente nos tratados seiscentistas de Fernandes (Arte de Musica, 1626)
e Nunes da Silva (Trattado das ExplanacGes, 1685) e foi retomada por Barradas Morato
(Flores musicaes, 1735), Alberto José Gomes da Silva (Regras de acompanhar, 1758) e
Melo de Jesus (Escola, 1759-60). Por outro lado, na primeira metade de setecentos 0s
modelos tedricos provinham em grande parte da teoria musical produzida em Espanha,
tomando como referéncias os tratados de Bermudo (1555), Salinas (1577), Montanos
(1594), Cerone (1613) ou Lorente (1672), os quais, por sua vez, traziam referenciados 0s
principais modelos tedricos italianos e centro-europeus (PEREIRA 2003, 9 e segs.). A partir
da década de 1740 registou-se uma abertura da teoria musical luso-brasileira aos modelos

de outras regides europeias, sobretudo os italianos e os franceses.

Numa sintese abrangente sobre a producdo tedrica na historia da mdsica
portuguesa, Rui Vieira Nery salientou a tradicional situacdo de dependéncia dos nossos
autores face aos textos produzidos no estrangeiro, sobretudo em Espanha (NERY 1998,
XI1I). Em sentido andlogo ou préximo se pronunciam os estudos de Aires Pereira (2003)
e Manuel Pedro Ferreira (FERREIRA 2010-A, 134-5). Por seu lado, no que respeita aos
tedricos setecentistas, Cristina Fernandes sublinhou que a maioria dos textos nao
evidenciam especial originalidade, nem atingiram uma projecao europeia; de um modo
geral, as obras limitavam-se a focar os aspetos técnicos do sistema musical, ficando em
geral ausente o debate das questdes estéticas (FERNANDES 2005, 152). O estudo de caso
que aqui apresentamos vem corroborar esta tendéncia geral e maioritaria da teoria musical
luso-brasileira, sem prejuizo da constatacdo de aspetos pontuais de alguma singularidade
ou de algumas tradicBes autdctones, como a ja referida tradicdo dos «reldgios
harménicos» que traduzem um compromisso especifico da divisdo da oitava em 55
comas, ou as adaptacdes de «artes» de musica estrangeiras aos contextos e praticas locais.
Mais importante do que a questdo da maior ou menor originalidade das obras, importa
identificar os contextos culturais que induziram 0s nossos autores a produzir versoes
particulares e locais de modelos em circulagdo no espago europeu. Assim como o papel

mediador das obras produzidas em Espanha, pela proximidade geografica e linguistica.

A musicologia luso-brasileira tem recorrido a distingdo fundamental entre os
«tratados» mais aprofundados, inclinados a reflexéo teodrica sobre o sistema musical, que

constituiram uma minoria, e 0s manuais de iniciagdo, métodos pedagdgicos ou «artes»
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préticas de musica, sendo esta, entre nds, a categoria maioritaria (NERY 1998, XI11-X1V;3
BRITO 1993, 3-4;14 BINDER E CASTAGNA, 1996, 2-3, e nota 6; PAIXA0 2008, 55 e segs.).
Entre as obras produzidas no século XVIII, observa-se que o nimero de textos que
poderdo ser classificados como «tratados» ou obras tedricas mais extensas aumentou
relativamente aos seculos anteriores, aproximando-se do nimero das «artes» praticas ou
métodos de iniciagdo a musica. Conforme notou Manuel Carlos de Brito, uma boa parte
dos tratados eruditos mais desenvolvidos foram dedicados ao cantochdo, como as obras
de Frei Domingos do Rosario ou Frei Bernardo da Conceicdo. Sucede, porém, que entre
nos um numero nao despiciendo de «artes» de musica assumem formatos intermédios, ou
hibridos, entre o tratado aprofundado e o método préatico de ensino, tornando por vezes
dificil a sua categorizacao rigorosa numa tipologia dicotdmica. Sendo inegavelmente Util
a distin¢cdo entre «tratados» e «métodos» como ponto de partida para a investigacdo de
um corpus muito heterogéneo de textos, o facto é que um grande namero de obras
configura formas intermédias entre ambas as categorias. Exemplos sugestivos de textos
tedrico-praticos no século XVII sdo as «artes» praticas que integram os tratados
compositos de Lorente (1672) e de Nunes da Silva (1785), ambas com uma grande
circulacdo na primeira metade do século XVIII no territério ibero-americano. Em ambos
0s casos, 0s «tratados» sdo compéndios que incluem «artes» ou métodos de instrucao
pratica de cantochdo, canto de 6rgdo, contraponto e composi¢cdo, mas incluem textos mais
aprofundados, como o Trattado das Explana¢6es de Nunes da Silva, ultima parte da Arte

minima, dedicada & musica theorica ou speculativa.'® Reimpressa em 1704 e 1725, a obra

13 «Durante toda a era do grande desenvolvimento da pratica polifénica em Portugal [...] os poucos tratados
de Teoria Musical surgidos no nosso Pais [...] limitaram-se, de um modo geral, a propor métodos de
aprendizagem elementar, mais ou menos eficazes, dos rudimentos do cantochdo, do sistema modal, da
notagcdo mensural e do contraponto. Elaborados, em alguns casos, sob o formato tradicional do didlogo
instrutivo entre professor e aluno, destinavam-se, todos eles, a finalidade muito pragmaética de fornecer um
mero apoio escrito ao trabalho formativo levado a cabo pelas escolas de MUsica anexas aos grandes centros
da prética polifénica, como as Sés de Evora, Lisboa, ou Braga, por exemplo, onde os jovens coralistas, ao
mesmo tempo que cantavam no coro as partes de Soprano de todo o repertdrio litdrgico de cantochdo e de
polifonia, recebiam uma instrugdo tedrico-musical basica que os ajudava a solidificar a experiéncia pratica
que iam deste modo adquirindo [...]». (NERY 1998, p. XIII-XIV).

14 A propdsito das edicBes de musica publicadas em Portugal entre os séculos XVI1 e XVIII, Manuel Carlos
de Brito identificou dois aspetos recorrentes: «a importancia dos tratados e manuais com uma finalidade
predominantemente didatica» e a predominancia dos «livros de cantochédo, género de misica que se mantém
provavelmente dominante ao longo dos dois séculos seguintes» (BRITO 1993, 3-4).

15 ARTE / MINIMA / QUE COM SEMIBREVE PROLACAM / tratta em tempo breve, os modos da Maxima,
& Longa sciencia da musica [...] LISBOA / Na Officina dE JOAM GALRAM / M.DC.LXXXV. Contém
quatro obras: Resumo da Arte de Canto de Orgam (1-16); Compendio da Arte de Contraponto e
Compostura (17-44); Summa da Arte de Cantocham (1-52); Trattado das Explanacdes e Index (1-136).
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continuou a ser citada como referéncia principal por muitas obras setecentistas.*® Outro
exemplo de um formato intermédio é o de Flores musicaes (1735), de Barradas Morato,
que agrega textos com caracteristicas distintas, incluindo duas «artes» abreviadas de
cantochdo e canto de 6rgdo, a primeira versdo desta ultima dedicada ao stile antico e outra
abordando o stile moderno.r” Algumas partes do texto assumem uma natureza mais
especulativa, citando autoridades, e em alguns exemplares da obra foi incluido um
«Relogio harmonico» como incursdo na aritmética das propor¢des. A unidade de obra

ndo podia deixar de ser prejudicada com esta diversidade de contetidos tedrico-praticos.

No grupo mais restrito dos «tratados» tedricos encontram-se diferentes modelos
discursivos, oriundos dos séculos XVI e XVII, que persistiram em obras setecentistas.
Um dos modelos, minoritario em nimero, assenta nas summae de inspiracdo escolastica,
com a recolha exaustiva da auctoritas classica sobre a masica, citando uma profusdo de
autores e obras canonicas (lectio) e registando as divergéncias de opinido entre autores
(disputatio). Inspirado nas mencionadas compilagdes renascentistas de Gaffurio, Zarlino
e Salinas, este modelo emergiu em alguns tratados seiscentistas como os de Cerone
(1613), Talésio (Arte de Canto Chao, 1618), Frouvo (Discursos sobre a Perfeicam do
Diathesaron, 1662), Nunes da Silva (Trattado das Explanacdes, 1685), e manteve-se em
varias obras setecentistas, tais como as do franciscano Frei Domingos do Rosério
(Theatro Ecclesiastico, 1743), do baiano Melo de Jesus (Escola de Canto de Orgao,
1759-60), e do frade beneditino Frei Bernardo da Concei¢do (O Eclesiastico Instruido

Scientificamente na Arte de Canto Chao, 1788).

Um modelo diverso, que por vezes se combinou com o anterior, é o dos tratados
eruditos com uma preocupacdo predominantemente tedrico-pratica, ou seja, menos

centrados no aparato da citacdo da auctoritas candnica e mais orientados para a

16 Num contexto que Rul VIEIRA NERY descreve como «[...] de inegavel estagnagdo, em que as normas de
contraponto quinhentista e o sistema dos oito modos gregorianos, tal como haviam sido expostos [...] em
1613 por Cerone, transitam de uma forma quase imutavel de tratado em tratado, independentemente da
qualidade indiscutivel de alguns destes manuais, como é o caso da Arte Minima de Manuel Nunes da Silva»
(NERY 1991, 68).

17 Flores musicaes [...] Arte practica de Canto de Orgéo. Indice de Cantoria para principiantes, com hum
breve resumo das regras mais principaes do Canto Chéo, e regimen do Coro, e 0 uzo Romano. Para os
subchantres, e Organistas. Lisboa, na Officina da Musica, 1735. Além desta edicdo referente ao cantochédo
e ao canto de 6rgdo em «stile antico», existe outra versdo dedicada ao «stile moderno»: Flores musicaes
[...] Arte practica de Canto de Orgéo. Indice de Cantoria para principiantes, com hum breve resumo das
regras mais principaes de acompanhar com Instrumentos de vozes, € 0 conhecimento dos Tons assim
naturaes como accidentaes. Offerecida ao Senhor D. Gabriel Antonio Gomes, &c. por Jodo Barradas
Muito Pam e Morato. Lisboa Occidental, Na Officina da Musica, 1735.
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exemplificacdo das matérias com trechos musicais de compositores coetaneos. Este
modelo é ilustrado pelas obras do franciscano Juan Bermudo (Declaracion de
instrumentos musicales, 1555) ou o tratado composito do leonés Francisco de Montanos
(Arte de musica, theorica y pratica, 1592), que, sendo menos erudito que o tratado em
latim de Salinas (De musica, 1577), reflete um conhecimento aprofundado da musica e
das técnicas composicionais da época (cf. CAJARAVILLE 2013, 3-5). Os tratados espanhois
de Cerone (El Melopeo y Maestro, 1626) e, sobretudo, o de Lorente (El porque de la
Musica, 1672), refletem a influéncia deste modelo tedrico-pratico que entre nos se
manifestou, por exemplo, na Arte de Musica de Canto Dorgam e Cantochao (1626) de
Antonio Fernandes, onde a musica practica do cantochdo e da polifonia sdo expostas com
uma notavel economia de meios e sobriedade do discurso, revelando ao mesmo tempo
um conhecimento tedrico aprofundado. Contudo, 0 mesmo Fernandes apresenta o
primeiro «tratado de propor¢des» luso-brasileiro, na tradicdo boeciana da musica
speculativa, igualmente com uma notéavel conciséo formal e tendo em vista a instrugéo e
compreensdo pelos masicos préaticos, e ndo a mera especulacdo erudita. No século XVI1I
este modelo erudito com preocupacdes tedrico-praticas refletir-se-ia, entre outros, nos
métodos de Barradas Morato (Flores de Musica, 1735), e no Novo Tratado de Musica

Metrica, e Rithmica (1779) de Francisco Inacio Solano, adiante referido.

Diversos outros modelos coexistiram com os anteriores e refletiram, a partir da
década de 1740, uma viragem para as preocupacfes empiricas da pratica musical, como
a execucdo de instrumentos ou as novas técnicas do baixo figurado e do acompanhamento
harmdnico da melodia, cujos manuais conheceram uma crescente procura no quadro de
uma sociabilidade laica e burguesa em franca expansao. Algumas destas obras denotam
uma preocupacdo com a simplificacdo da forma e do discurso, tipico da mentalidade das
Luzes. O recuo da escolastica, em particular da metafisica, e a critica ao «espirito de
sistema» dariam lugar ao primado da fisica empirica para a explicacdo da realidade, com
a tendéncia gradual para o abandono dos textos recheados de gongorismos e artificios
conceituosos (CALAFATE 2001, 17 e 125-6). Os paradigmas reformistas da cultura das
Luzes transparecem em algumas «artes» de musica da segunda metade de setecentos, tais
como a Arte de Solfejar (1761) do pernambucano Luis Alvares Pinto ou o Gltimo tratado
de Francisco Solano (Exame Instructivo sobre a Musica Multiforme, Metrica e Ritmica,
1790), ndo obstante a permanéncia de elementos da retorica barroca.
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Outra categoria de obras emergiu sob a influéncia do movimento cientifico e
academico das Luzes, intensificado a partir da criacdo da Academia Real da Histéria
Portuguesa (1720): os dicionarios e as obras enciclopédicas com contetdos relevantes
sobre mdusica. Entre eles destaca-se o Vocabulario Portugués e Latino (1728), do
académico teatino Rafael Bluteau, com multiplos verbetes sobre musica e descricdes
taxonomicas de instrumentos. Prosseguindo os esforcos coletivos iniciados no século
anterior, no sentido de uma compilacéo sistematica da bibliografia em lingua portuguesa,
seria publicada a monumental Biblioteca Lusitana: historica, critica e cronologica (1741-
59) de Diogo Barbosa Machado, o mais importante levantamento biobibliografico da
época com um carater sistematico e exaustivo (NErY 2006, V-VII). No final de setecentos
surgiria o Diccionario biographico de musicos portugueses de José Mazza (fl. 1771-

1797), que permaneceu inédito durante centlria e meia (cf. NERY 2006, VIII-1X).

Mais de dezena e meia de obras produzidas no século XVIII correspondem a
categorias de natureza hibrida, como os tratados-repertorios litirgicos, na sua maioria
dedicados ao cantochdo, ou os cerimoniais com contetidos tedricos. E o caso das obras
do franciscano Frei Gabriel da Anunciacdo (Manual, e Cerimonial do Canto, 1743), ou
do tratado-repertério do cruzio Frei Filipe da Anunciacdo (Acompanhamentos para
orgdo, de Hymnos, Missas e tudo o mais que se canta no coro dos Conegos regulares
Lateranenses da Congregacao Reformulada de S. Cruz de Coimbra, 1754).

Outra categoria especifica é constituida pelos textos polémicos, cujo nimero
aumentou no século XVIII, prolongando de certo modo a tradicdo da disputatio
escolastica. As polémicas escritas que chegaram até nés assumem formatos diversos,
desde o género epistolar até ao opusculo impresso, passando por apéndices inseridos em
tratados ou «artes» de musica. Na sua maioria versam sobre assuntos de interesse
circunscrito, apenas relevantes para um pequeno numero de eruditos que nelas
participaram e com um valor teérico-pratico reduzido; exceptua-se uma polémica mais
alargada que envolveu dezenas de musicos da Peninsula Ibérica, entre os quais o eborense
Pedro Vaz Rego, adiante referida (cf. FERNANDES 2005, 195; e NERY 1991, 63). Sdo
exemplos deste género os textos polémicos de Frei José do Espirito Santo Monte
(Vindicias do tritono, 1791) e a réplica de Francisco Inacio Solano (Vindicias do tono,
1793); ou o Discurso Apologético (1734), correspondéncia epistolar que circulou entre
doze mestres de capela de igrejas e catedrais na Bahia, Pernambuco e Rio de Janeiro, do

lado brasileiro, e em Lisboa, Coimbra, Evora, Elvas e Portalegre, do lado portugués.
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Ao longo do século XVIII, na esfera da mdsica sacra, manteve-se a divisao
fundamental entre as teorias do cantochdo e do canto de érgdo ou canto mensural, ndo
obstante os denominadores comuns entre ambos o0s géneros. Nos tratados mais
desenvolvidos encontram-se capitulos introdutorios de musica theorica; noutros casos,
essas introducdes sdo inseridas na «arte» de cantochdo e servem como «ante-escrita» da
«arte» de canto de 6rgdo que se Ihe segue. Bastante mais rara entre nos foi a incluséo de
volumes exclusivamente dedicados & musica speculativa e as proporgdes harmonicas.
Como se referiu, a musica practica ou pedagogia constituiu a preocupa¢do dominante
entre 0s nossos autores. As «Regras da Arte» da solmizacdo hexacordal, verdadeira
estrutura de longa duracdo, continuaram a ser reproduzidas até ao primeiro quartel do
século XIX, para efeitos do ensino e aprendizagem do solfejo. Ancorada num dos
principais mitos fundadores da teoria musical — a invencao das seis silabas musicais por
Guido de Arezzo, no século XI, inspirado no hino a Sdo Jodo Batista, Ut queant laxis —,

a estrutura do hexacorde com 6 silabas persistiu com a forga de um dogma teolégico.

musica theorica musica practica

e Cantochao

e Canto de 6rgdo ou canto mensural

o DefinigBes, elogios da musica |e Solmizagdo: signos, vozes, etc.
e Tons ou modos e Transportes do diapasao diatonico
e [proporcBes harmonicas] e Contraponto

e Composicéao

e Acompanhamento, baixo cifrado

No campo da mensuracdo do tempo, muitas obras continuaram a reproduzir o
sistema mensural antigo com a notacdo quadrada das 8 (ou 10) figuras brancas e pretas,
justapostas as figuras redondas ou ovaladas da notacdo ritmica moderna. Outros
conteudos tipicos sdo as «regras da arte» da solmizacdo ou «M&o de Guido», as regras
essenciais do contraponto e da composicdo, para a formacdo dos musicos em contexto
eclesiastico (FERNANDES 2012, 395-6). A partir de meados de setecentos, as obras

exclusivamente dedicadas ao canto de érgdo em stile moderno tenderam a dispensar as
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introducdes iniciais de musica theorica e concentraram-se nas novas técnicas do baixo

cifrado e do acompanhamento harmonico ao teclado ou na execucdo instrumental.

A utilizacdo do termo «musica» nos titulos das obras tedricas, como «Arte de
musica», «Método de Musica» ou «Elementos de Musica», era normalmente associada
ao canto de 6rgdo ou canto mensural; ao passo que 0s termos «canto eclesiastico» ou
«coro» eram em geral associados ao cantochdo. E o que sucede, por exemplo, nas obras
tedricas de Jodo Ribeiro de Almeida e Campos: Elementos de Musica (1786), sobre o
canto de 6rgdo, e Elementos de Canto-chdo (1800), impressas respetivamente em
Coimbra e em Lisboa. Na segunda metade de setecentos iria emergir em alguns textos
uma concepcdo mais unificada da «teoria musical», concebida enquanto principios
comuns ao cantochdo e a polifonia ou outros generos. A nova orientacdo é esbogada, por
exemplo, na Arte de Solfejar (1761) de Luis Alvares Pinto, e aflorada no dltimo tratado
de Francisco Solano, Exame Instructivo (1791), onde se expde um pensamento unificado

sobre 0s Varios géneros musicais, que iria consolidar-se no século XIX.

«Mdsica»
(finais séc. XVIII e XIX)

e Principios de teoria musical |e Contraponto
e Solfejo e Composicao

e Acompanhamento, baixo cifrado
ou execucao instrumental

Canto de Orgéo

Existem noticias sobre a escrita em inicios de setecentos de dois tratados
manuscritos, o Tratado theorico de Musica em forma manuscrita, de Inacio Sancho,
dedicado a uma princesa europeia, e 0 Tratado de musica de Pedro Vaz Rego (1673-
1736), mestre da capela da Sé de Evora, onde sucedeu a Diogo Dias Melgas (1638-1700).
Segundo Joaquim de Vasconcelos (1870, 11, 137, 271; NErY 1984, 201-3) esta ultima
obra teria ficado por concluir. Lugar especial é ocupado pelo ja& mencionado Tratado de
musica pratica e especulativa (5° livro de Lulu Zheng yi Xubian) de Tomés Pereira SJ

(1645-1808), traduzido para mandarim e impresso na corte imperial de Pequim. Sendo a
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primeira obra a explicar o sistema musical ocidental na Asia, foi escrito numa forma

simples e elementar, expondo os elementos da escala diatonica e as figuras mensurais.

Desde a publicacdo da Arte minima [...] (1685) de Manuel Nunes da Silva,
contendo diversas «artes» e um Trattado das Explanagdes, que seria reimpressa em 1704
e 1725, encontravam-se codificados no plano didatico e tedrico, sem grandes inovacoes,
0 duplo binémio do cantochdo e canto de 6rgdo, e contraponto e composicao, incluindo
um capitulo final sobre as proporc¢6es harmonicas (musica speculativa), sendo visivel no
tratado a influéncia da escolastica pés-tridentina. Na década de 1730, o P. Jodo Vaz
Barradas Morato (1689-17637?), mestre de capela da Paroquia de Sdo Nicolau e regente
de masica na Sé de Lisboa Oriental, empreendeu uma nova compilacdo didatica e teorica
das regras do cantochdo e do canto de 6rgéo, incorporando alguns elementos do stile
moderno, numa escala modesta e abreviada e sem grandes desenvolvimentos tedricos.
Foram impressas duas edi¢cbes diferentes de Flores Musicaes colhidas no jardim da
melhor licdo de varios Authores. Arte practica de Canto de Org&o, em 1735.18 A primeira
consiste num método introdutério de canto de 6rgdo em stile antico, agregada ao ja
mencionado compéndio de cantochdo segundo o uso romano, acompanhado ao 6rgdo. A
segunda versdo inclui uma breve introducdo ao canto de 6rgdo em stile moderno,
referindo a execucgdo do baixo harménico, intitulada «Resumo das regras mais principaes
de acompanhar com instrumentos de vozes». Inclui uma seccdo dedicada aos tons ou
modos eclesiasticos, os quais sdo agrupados em «tons de 3% maior» e «tons de 32 menor».
Sendo menos eruditas e tecnicamente sofisticadas do que as obras que seriam publicadas
trés décadas depois por Francisco Inacio Solano, os compéndios de Barradas retomaram
a tradicdo da afinacdo justa na divisdo do diapasdo, com a particdo do tom em dois
semitons desiguais, 0 maior de 5 comas e 0 menor de 4 comas (sendo que no teclado era
em geral aplicado o temperamento mesotonico). No diagrama «Relogio harmonico»
Barradas apresenta a divisdo multipla do diapasdo em 55 comas, retomando a tradi¢éo do
«Horologio armonico» de Fernandes (1626). Contudo, o diagrama sairia apenas num

18 Flores musicaes colhidas no jardim da milhor licdo de varios authores. Arte practica de Canto de Orgéo.
Indice de Cantoria para principiantes, com hum breve resumo das regras mais principaes do Canto Chao,
e regimen do Coro, e 0 uzo Romano. Para os subchantres, e Organistas. Lishoa, na Officina da Musica,
1735. (Método de canto de 6rgéo em «estilo antigo»).

Flores musicaes colhidas no jardim da melhor Licdo de varios Authores. Arte practica de Canto de
Orgao. Indice de Cantoria para principiantes, com hum breve resumo das regras mais principaes de
acompanhar com Instrumentos de vozes, e 0 conhecimento dos Tons assim naturaes como accidentaes.
Offerecida ao Senhor D. Gabriel Antonio Gomes, &c. por Jodo Barradas Muito Pam e Morato. Lishoa
Occidental, Na Officina da Musica, 1735. (Método de canto de 6rgdo em «estilo moderno»).

47



numero restrito de exemplares. No final da década de 1730, Barradas produziu ainda o

método Regras de musica, sinos, rabecas, violas que ficou em forma manuscrita.

Ainda no reinado de D. Jodo V, o P. Jodo Cris6stomo da Cruz (1707-1748)
redigiu um Methodo breve e claro em que sem prolixidade, nem confusdo, se exprimem
0S necessarios principios para intelligencia da Arte da Muzica (1743), impresso em
Lisboa por Inécio Rodrigues, com uma segunda edi¢do em 1745. Com cerca de uma
centena de péaginas, este manual inclui um resumo final de 30 paginas de natureza
didatica, Appendix dialdgico que servira de Index da obra e de licdo para o0s
Principiantes, a semelhanca do que faria Solano na Nova instruccéo musical (1764). Este
autor recorre a forma dialogada, recurso retérico utilizado por outros tedricos como
Fernandes (1626), Melo de Jesus (1759) e Solano (1790). No capitulo da divisdo dos tons,
admite a distin¢do tedrica entre 0os semitons maior e menor, caracteristica da afinacédo
justa e dos temperamentos ndo-iguais; mas considera que a distin¢do é indtil na pratica,
sendo o som de F # equivalente ao de G b, e sendo B-fa (b-mol) equivalente a A #. A
importancia deste método reside, pois, em ser uma das primeiras obras portuguesas a
admitir o temperamento igual (ou quase-igual) dos semitons da escala, num contexto
tedrico de divisdo desigual dos tons e semitons. Contudo, diversos outros autores que
teorizaram a afinacdo justa referiram também a ndo existéncia de diferencas sonoras

audiveis entre o semitom maior de 5° e 0 menor de 4’, como veremos.

A par da producdo de tratados teoricos, circularam varios métodos elementares
de iniciacdo ao canto de 6rgdo. No reinado de D. José I, o franciscano Frei José de Santo
Antonio (ca.1720-1775), compositor do Convento de Mafra, escreveu sob o pseudénimo
«Frazenio de Soyto Jenaton», anagrama do seu nome, e comp0s uma «arte» abreviada de
canto de 6rgdo com apenas 16 paginas: Elementos de musica por Frazenio de Soyto
Jenaton (1761), impresso em Lisboa por Antonio Vicente da Silva. Dedicado aos
elementos béasicos da solmizacdo (signos, vozes, propriedades, cantorias, mutancas,
claves), a obra inclui uma tabua dos oito tons ou modos eclesiasticos e 0s respetivos
«transportes» para os diferentes signos por forga do género cromatico, com os acidentes

a colocar diante de cada uma das trés claves.

A partir da década de 1760, num contexto geral de estagnacéao e incipiéncia da
teoria musical luso-brasileira, destacou-se a obra relevante de Francisco Ignacio Solano
(1721-1800), musico leigo de origem castelhana, que imprimiu um conjunto de obras

tedricas aprofundadas e com caréater sisteméatico, com um nivel técnico muito superior as
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obras até entdo produzidas entre nds, ndo obstante o conservadorismo das suas
concepcoes de fundo, quando situadas num contexto europeu mais amplo. Os tratados de
Solano séo ricamente ilustrados com estampas e exemplos musicais, com exce¢ao do
ultimo, Exame Instructivo, que representa uma ampla sintese dialogada do seu
pensamento musical, estético e composicional. Analisados na tese doutoral de Diana
Santos (2021), as obras de Solano refletem um revisionismo moderado do sistema
musical e abrangem tanto o canto de 6rgdo em stile antico como em stile moderno e a
execucdo instrumental em instrumentos de tecla. E interessante observar a transicéo de
um estilo discursivo prolixo e labirintico, patente na Nova Instrucdo Musical (1764) para

um estilo mais simples e depurado no Exame Instructivo (1790).

O primeiro tratado de Solano, Nova Instrucgdo Musical ou Theorica Pratica da
Musica Rythmica (1764) foi dedicado ao rei D. José | e impresso em Lisboa, por Miguel
Manescal da Costa, com 417 paginas.’® Compreende um «Aditamento da Mdsica
Antiga», resumo de 47 péginas que introduz uma curiosa perspetiva historica sobre a
evolugdo da notacdo mensural utilizada no «canto da estante» até as primeiras décadas do
século XVIII. Sendo raras entre 0s nossos tedricos as informagdes de natureza
historiogréafica, deve, porém, notar-se que Solano extraiu uma boa parte da informacéo da
Arte Minima (1685) de Nunes da Silva (VASCONCELOS 1870, 11, 184-6 e 274). No final,
um «Epilogo enigmatico», com as fun¢des de sumario do tratado, compreende um «um

mappa com signaes e indicacao relativas aos principios da musicax.

Este primeiro tratado sobre o stile antico traduz um esforco algo anacrénico de
Solano para manter e atualizar a solmizagdo hexacordal, modernizando-a no que toca ao
transporte dos hexacordes para as cantorias com acidentes cromaticos. Enfatizando certas

notas de apoio, 0s «nomes certos», fa-certo e mi-certo, correspondentes ao 4° e 7° graus

9 NOVA INSTRUCCAO MUSICAL / OU / THEORICA PRATICA DA / MUSICA RYTHMICA, / COM A
QUAL SE FORMA, E ORDENA SOBRE / 0s mais solidos fundamentos hum Novo Methodo, e verdadeiro
/ Systema para constituir hum intelligente solfista, e destrissimo / Cantor, nomeando as Nétas, ou Figuras
da Solfa pelos seus / mais proprios, e improprios homes, a que chamamos or/dinarios, e extraordinarios
no Canto Natural, e Accidental, de que procede toda a difficuldade da Musica, / OFFERECIDA / AO
MUITO PODEROSO, E FIDELISSIMO REI / NOSSO SENHOR / D. JOSE 1. / Por seu Author /
FRANCISCO IGNACIO SOLANO / LISBOA / Na Officina de MIGUEL MANESCAL DA COSTA, /
Impressor do Santo Officio. / Anno CD. DCC. LXIV / Com todas as licengas necessarias. (1764), 370 pp.

ADDITAMENTO / ANOVA INSTRUCQAO MUSICAL, /EM QUE SE TRATA DOS ANTIGOS / preceitos
da/ MUSICA, PARA QUE O ESUDIOSO SOLFISTA / possa achar sdmente neste livro todas as Doutrinas
mais / necessarias, a fim de se instruir, e fazer perfeitamente / Pratico naquelles precisos Documentos, de
que ficava carecendo para a verdadeira, e / certa intelligencia do / CANTO DE ESTANTE, / e de todo o
mais genero de Musica, Aonde com propriedade ainda hoje se encontrdo as funda/mentaes Regras da /
MUSICA ANTIGA. No total, 417 pp.
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nas escalas de 3% maior, ou ao 2° e 6° graus nas escalas de 3% menor, 0 autor procurou
definir um método clarificado de solmizacgao que evitasse o0 recurso constante as mutancas
(cf. ROHL 2016). Na mesma época, no Recife, Luis Alvares Pinto (1761) propunha uma
revisao radical do solfejo, substituindo os hexacordes e mutancas pela introducdo do
heptacorde. Ao invés, Solano concebeu para o «intelligente solfista e destrissimo cantor»
um método conciliatorio dos hexacordes no contexto dos diapasdes crométicos, incluindo
a técnica do «escarcejo», huma exposi¢do por vezes complexa e labirintica. A recepcao
da Nova Instrucéo foi entusiastica, como atesta Joaquim de Vasconcelos,?° e a sua ampla
circulacdo foi comprovada pela impressao, quatro anos depois, de um resumo de 16
paginas extraido do tratado, intitulado Nova arte e breve compendio de Musica (1768),%
que seria reimpresso em 1794.22 De um ponto de vista critico mais distanciado, como
seria 0 de Rodrigo Ferreira da Costa (Principios de Musica, 1820), o tratado de Solano
recaia entre os textos tedricos a descartar por «incompreensiveis, indigestos e confusos,
e enunciados na linguagem da rangosa solfa das mutancds: e como taes incapazes de
servirem de compendios para dirigir o estudo da mocidade» [...]. Por seu lado, Ernesto
Vieira, em 1900, sublinhou o carater arcaizante deste primeiro tratado de Solano,

[...] pois que o sistema hexacordal atribuido a Guido d’Arezzo que deu
origem as complicadas mutancas, desapareceu ha mais de um século; a
referida obra foi de certo a ultima que tratou dele como matéria
corrente. Mesmo quando foi publicado ja& as mutancas estavam
abandonadas em Franca, tendo-se ali adotado a sétima nota — si — para
completar a escala diaténica (Vieira 1900, I, 337-8).

Ainda no reinado de D. José, Antonio Rodrigues Lage redigiu um extenso

tratado manuscrito, Altissonancia sacra restaurada,?® dedicada ao mestre de cerimonias

20 Segundo VASCONCELOS, Solano «prestou muitos servicos em seu tempo» e «foi applaudido por artistas
de merito, portuguezes e estrangeiros», facto corroborado pelas «numerosas cartas que precedems» o tratado,
tecendo «os maiores elogios a obra de Solano, recomendando-a como um livro util e necessario, destinado
a dar uma nova face ao methodo de ensino». Em suma, «a obra prestou em seu tempo, bons e valiosos
sevigos» e foi «julgada favoravelmente por professores e discipulos» (1870, 11, 184-6 e 274).

21 Nova Arte e breve compendio de Musica para a ligdo dos principiantes, extraida do livro que se intitula:
Nova Instruccdo musical, ou Theorica practica da Musica rhytmica, dedicada ao Ill.mo e Exc.mo Snr
Thomé Jose da Souza Coutinho Castello-Branco e Menezes, etc., por seu amigo F.1.S. Lisboa, na Officina
de Miguel de Manescal da Costa, Impressor do Santo Officio, 1768.

22 Nova Arte, e breve compendio de Musica para a licdo dos principiantes mais purificada, e acrescentada
nesta segunda edi¢éo. Offerecida ao M.to R.mo Sr. P.e Prez.do Fr. Jose dos Anjos dignissimo mestre de
Capella no convento dos Eremitas de S. Paulo, destaCorte. Por seu author Francisco Ignacio Solano.
Lisboa, 1794.

23 Altissonancia sacra restaurada do methodo e regulagdo com que as vozes dos sinos das duas formosas
torres do relogio e ordinario, regiam o governo e funcg¢Bes constituidas em a Sancta Egreja Patriarcal
Lisbonense. Obra curiosa € ndo menos necessaria para com a permisséo do tempo se restituir o primitivo
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da Patriarcal. Concluido em 1769, com 455 paginas, compreende uma introducéo
historica sobre a origem de instrumentos como as «campainhas e sino» desde a
Antiguidade, fundamentada num extenso corpus de autoridades, de Alcuino de York a
Polydore Vergil, entre muitos outros. Tratado erudito e sofisticado, descreve as
caracteristicas sonoras e a funcdo ritual da pratica sineira das Torres do Reldgio e da
Patriarcal no Paco da Ribeira, que marcavam no quotidiano os atos simbolicos que
representavam o poder regio (PAULA 2017, 28-29). Aspeto interessante é o contetdo deste
tratado em termos de pathos, ou seja, das tensGes polémicas que encerra, COmo nas
passagens em que o autor denuncia 0s «abusos no tanger dos sinos», decorrentes da
pratica comum de transferir os encargos do oficio de sineiro das igrejas para homens
leigos, «oficio esse que deveria ser exercido preferencialmente por religiosos instruidos
nas artes musicais e na divisdo dos ritos, com capacidade para transmitir esses
conhecimentos aos aprendizes, supervisionar a execucdo [...] e, ainda, instruir o acolito
[...]». O autor defende que fungdes rituais primordiais como estas deveriam ser reservadas

para os membros do clero (PAULA 2017, 29-30).

No udltimo quartel de setecentos, coincidindo com o reinado de D. Maria I, 0
mestre de cantochdo P. Jodo Ribeiro de Almeida e Campos (1770-1818) fez publicar em
Coimbra um par de métodos didaticos do canto de 6rgdo e cantochdo. Elementos de
Musica (1786),2* dedicado ao bispo de Coimbra, conde de Arganil, € uma «arte» pratica
de canto de 6rgéo, produzida na Real Imprensa da Universidade.?®> Nesta obra o espaco
tonal assenta nos diapasfes ou oitavas, com a repeticdo de 7 signos em registos
sucessivamente mais agudos. Distingue, porém, os tons ou modos baseados no diapasao
dos métodos de entoacdo para leitura da solfa (solfejo). No que toca a divisao da escala,
afirma que o semitono corresponde a um «meio-tom», admitindo a particdo igual do tom,

0 que pressupunha a aceitacdo do temperamento igual ou quase-igual.

e mais acertado regulamento, etc. Do mesmo modo se descreve toda a instrucgéo theorica e necessaria
para a modulag@o dos Mesmos Sinos, ordinaria e praticamente insinuada em dous diarios annuaes, um do
anno de 1750, outro de 1751, etc. Foi composta em 1769.

24 Elementos de Musica offerecidos ao Excellentissimo, e Reuerendissimo Senhor D. Francisco de Lemos
Faria Pereira Coutinho, Bispo de Coimbra, Conde de Arganil, Senhor de Cbja, do Conselho de Sua
Magestade, &c. por seu author Jo&o Ribeiro de Almeida estudante na Universidade de Coimbra, mestre
de cantar na Aula do Paco Episcopal. Destinado para uso da mesma aula. Coimbra, na Real Imprensa da
Universidade. 1786.

%5 Segundo B. Daciano (1947, 43), esta foi uma «obra citada no “Catalogue des Livres Rares composant la
Bibliothéque d’un Amateur” organizada por Joaquim de Vasconcelos» e, segundo este, «Este livro que era
destinado para o uso da aula do paco episcopal de Coimbra, é hoje raro por estar a maior parte da edi¢do
em papel, no deposito da Imprensa da Universidade» (VASCONCELOS 1870, I, 33; 11, 249).

o1



Em finais de setecentos ou inicios de oitocentos, Estevdo Botelho deixou em
manuscrito um Tratado de Musica, que versava sobre o canto de érgdo em stile antico e
outras matérias (VASCONCELOS 1870, Il 30, e Il, 248). J& na primeira década de
oitocentos, no Porto, o mestre de musica José Monteiro Pereira (m. 1825) publicou um
método rudimentar de 10 paginas que obteve grande popularidade: Principios de Musica
que facilitédo a tocar; para uso dos meninos, que se educam no Seminario de Nossa
Senhora da Lapa da cidade do Porto, por J. M. P. Porto (1805). Este brevissimo método
circulou bastante e teve varias reimpressdes: uma 22 edicdo em 1820 e uma 52 edi¢do em
1860. Aflorando as regras basicas do canto de 6rgdo, apresenta o solfejo pelo heptacorde
de 7 silabas com os «nomes certos», 1-d6, I1-ré, 111-mi, 1\V-fa, V-sol, VI-la, VII-si, 0 que
traduzia na préatica musical a superacdo definitiva da solmizacdo hexacordal. Na
mensuracdo do tempo admite 9 figuras, da Longa até a Semifusa, atestando a permanéncia
na nossa teoria musical, até ao século XIX, das figuras da notacdo mensural antiga

justapostas com a notagdo ritmica moderna.

Em 1806, José Mauricio (ca.1752-1815), catedratico de musica da Universidade
de Coimbra e mestre de musica da Capela da Universidade e da Sé de Coimbra, deu ao
prelo na Imprensa da Universidade o seu Methodo de Musica.?® Com uma finalidade
didatica, este tratado-método de canto de 6rgdo contém 103 paginas e 5 estampas com
esquemas tedricos. O sistema musical e o solfejo assentam no heptacorde, enunciado
como ut, re, mi, fa, sol, la, si, mas o autor advoga a substitui¢do de ut por dé, para maior
comodidade da solfa. Na divisdo do diapasdo, José Mauricio mantém a tradicdo da
afinacdo justa e admite os semitons naturais ou maiores de 5 comas e 0s cromaticos ou
menores de 4 comas, referindo que o «Demitom por # ou b tem 4 comas», ao passo que
0 «demitom mi-fa, si-do tem 5 comas». Admite, porém, que a «distincdo € inatil na
pratica», em termos analogos aos do P. Jodo Cris6stomo da Cruz (Methodo breve e claro,
1743). José Mauricio permanece assim ancorado na afinacdo justa e no temperamento
ndo-igual, deixando implicito o mesotonico (ou o igual), num posicionamento

conservador analogo ao de muitos tedricos setecentistas.?’

% Methodo De Musica Escrito E Offerecido A Sua Alteza Real O Principe Regente Nosso Senhor Por José
Mauricio, Lente Propriet/Ario Da Cadeira De Musica Da Universidade, Mestre Da Real Capella Da
Mesma, E Mestre Da Capella Da Cathedral De Coimbra Destinada Para As Ligoes Da Aula Da Dita
Cadeira Coimbra Na Real Imprensa Da Universidade. 1806. [XXXV, 68 p. 5 esquemas teoricos] (103 pp.)
27 Apos a dedicatdria ao Principe Regente D. Jodo, a introduc&o e o discurso preliminar, Mauricio expde os
fundamentos da musica em 26 capitulos. Como referiu Inocéncio Francisco da Silva, «Este compendio que
0 auctor escrevéra para uso da aula respectiva, continuou a servir para tal durante longos anos, até que no
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Polémicas tedricas

As discussOes sobre aspetos do sistema musical prolongaram, ao longo de
setecentos, as tradicionais disputas escolasticas que ficariam conhecidas como os
«exageros da disputatio», na visdo critica de alguns iluministas como Frei Manuel do
Cenaculo, que consideravam 0s seus cultores como uma «escola de duvidadores que se

néo tem freio, reduz tudo a incertezas» (CALAFATE 2001, 28-29).

A maioria das polémicas incidiu sobre aspetos especificos do cantochdo ou do
canto de Orgdo, mais do que sobre concepc¢des arrojadas ou inovadoras do sistema
musical. A semelhanca do que ja acontecera no século XVII, com as polémicas musicais
de D. Jodo IV e outras, na maioria dos casos a relevancia dos temas era puramente tedrica
e com algum desfasamento temporal relativamente a discusses similares ocorridas
noutras regides europeias. Algumas controvérsias envolveram musicos espanhdis e
italianos e, num dos casos, da América portuguesa, contribuindo para a circulacdo de
ideias e modelos tedricos no espaco ibero-americano; mas raramente tiveram uma
repercussao além-Pirenéus. Exemplo interessante é o da participacdo do mestre de capela
eborense Pedro Vaz Rego (1673-1736) numa polémica de ambito peninsular, intitulada
Defensa sobre a entrada da Avoena [nona] da Missa «Scala Aretina», composta pelo
Padre Francisco Valls, Mestre da Cathedral de Barcelona, discussao essa registada por
Francois-Joseph Fétis (1784-1871), Barbosa Machado e Vasconcelos.?® Escrito cerca de
1712, o manuscrito de Vaz Rego relatava que a polémica incidira numa questdo de
contraponto fugado: as entradas das vozes em intervalos de 22 e 92 sobre as vozes
antecedentes, sobre a frase «miserere nobis» do «Gloria Patri» da Missa Scala Aretina
composta pelo mestre de capela cataldo Francisco Valls. Segundo Fétis, teriam

participado na discussdo mais de 50 musicos ibéricos, incluindo Domenico Scarlatti.

A maioria das polémicas setecentistas, porém, surgiram na esfera do cantochdo,

em torno da questdo do «cantochdo figurado» com notacdo mensural, ou do cantochéo

ano de 1849 o Sr. Antonio Florencio Sarmento, professor do Lyceu Nacional, onde se acha incorporada
actualmente aquella cadeira, o fez substituir por outro de sua composicdo». As vicissitudes historicas da
primeira metade do século XIX far-se-iam sentir no declinio da qualidade do ensino musical e da teoria
musical, ndo obstante os esfor¢cos para a elevar, com a criacdo do Conservatério Nacional em 1835 (cf.
VASCONCELOS 1870, I, 233-5; 11, 265; e NERY E CASTRO 1991, 134).

28 Sobre Francisco Vals, cf. ALVARO TORRENTE, Semblanzas de compositores espafioles. Segundo
JOAQUIM DE VASCONCELOS, «Fetis traz o titulo da obra um pouco alterado, sic: - Defensa sobre a entrada
da novena da missa sobre la scala Aretina, composta pelo Mestre Francisco Valls, Mestre da Cathedral
de Barcelona» (VASCONCELOS 1870, 11, 137 e 271).
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com acompanhamento harmoénico do 6rgdo. Na década de 1730, o dominicano Frei
Francisco do Rosério, autor do manuscrito Methodo novo (sendo velho) para ensinar o
canto ecclesiastico, incluiu nele uma enfética e algo anacrénica defesa do cantochéo
figurado, intitulada «Fiscal [e escudo impenetravel] contra os que desfigurdo o
cantochdo figurado, dando igual valor a todas as suas figuras, sendo tantas e téo
diversas». No capitulo dos tons ou modos eclesiasticos, o autor refutou a doutrina
segundo a qual a cantoria nos modos V e VI s6 seria admissivel com a propriedade de
cantus mollis (B-fa), a qual, na realidade, era uma extensdo indevida da normalidade do

bemol nos cantos do VI modo, e defendeu a admissibilidade da cantoria em cantus durus

(Bh-mi), ndo obstante a formagéo do tritono melddico F — B.?®

Outro autor inclinado as polémicas com os seus coetaneos foi Jodo Vaz Barradas
Morato, que se envolveu em Vérias disputas intelectuais com o teorico lisboeta Francisco
Inacio Solano.® Barradas foi também um dos interlocutores do Discurso Apologético,
polémica epistolar originada na Bahia e posta a circular em ambos os lados do Atlantico
por Caetano Melo de Jesus. A discussdo incidiu na possibilidade de aplicacdo do
hexacorde natural aos diapasfes transportados e divididos pelo género cromatico. No
decurso dessa correspondéncia, Barradas mencionou a escrita de um Escudo apologetico
contra os golpes de Flores Musicaes (ca. 1735), possivelmente um ensaio em autodefesa
contra as criticas dos seus colegas musicos gque se opusessem as matérias por ele
teorizadas, no campo dos transportes das cantorias para os diapasfes com muitos
acidentes cromaticos diante da clave. Foi também nessa correspondéncia epistolar que
Barradas anunciou a escrita de um tratado tedrico que afirmou ter pronto a dar ao prelo:
Ramilhete canoro, Dialogo compendioso entre Decurido e Condiscipulo, este

respondendo e aquele perguntando sobre as mesmas Flores e Notas, para complementar

2 «[...] Finalmente refuta-se por improvavel a opinido dos que dizem e seguem que V e VI tom sempre se
devem cantar por bmol, e natura, e nunca nestes dous tons se admite a propriedade de bquadro por causa
do tritono. Maximas que se defende no teatro publico deste livro fundado na multiddo de autores que isto
amardm, de cujos nomes farei em seu lugar hum, mappa, catalogo». (Fr. Francisco do Roséario, Methodo
novo (sendo velho) para ensinar o canto ecclesiastico, 1730).

%0 Entrada dedicada a «cMORATO (Jodo Vaz Barradas Muito-P&o €)», em JOAQUIM DE VASCONCELOS, Os
Musicos Portuguezes. Biographia — Bibliographia, 1870: «Um manuscripto® existente em poder de J.
César de Figaniére e que contem varios opusculos, que parecem ser autographos, dirigidos contra Solano,
indicam uma questdo acalorada que houve entre estes dois escriptores sobre pontos da theoria musical. No
fim de um destes pamphletos, houve por bem 0 nosso author accrescentar ao seu ja comprido nome, tres
appelidos e uma particula (sic:) Jodo Vaz Barradas Muito-Pdo e Morato Gongalves da Silveira Homem!!
Provavelmente era para o0 nome ndo desdizer das epigraphes das suas obras, com titulos sem fim».

« @ Inocencio Francisco da Silva, Diccionario Bibliographico. Vol. IV, pag. 47».

54



0 método das Fores Musicaes.®! Ainda na Bahia, entre as décadas de 1730 e 40, surgiu
uma «duvida» que opds Melo de Jesus ao seu colega e rival Gregorio de Sousa e Gouveia,
masico leigo que fora mestre de capela da Misericordia da Bahia. A Duvida de Gregorio
de Sousa seria transcrita por Caetano por volta 1760, e, tal como o Discurso Apologético,
integrada como apéndice no fim da Parte Il da Escola de Canto de Orgéo. Ambos 0s
textos, analisados no capitulo 4 desta tese, versam sobre uma das questdes mais candentes
do sistema musical setecentista: o transporte das cantorias (e dos proprios hexacordes)
para os diapasfes cromaticos com um grande numero de acidentes diante da clave. Num
contexto em que imperava a afinacdo justa e os temperamentos ndo-iguais, implicando
semitons maiores de 5 comas e os menores de 4 (com a refutagdo expressa do
temperamento igual), tratava-se para a maioria dos tedricos de explorar as possibilidades
e os limites de transposicdo do diapasdo ndo-temperado, com os semitons desiguais, 0

que prejudicava a boa afinacao dos intervalos.

Num género misto entre o tratado e o ensaio, Frei Joaquim de Santa Ana, eremita
de S&o Paulo, que foi pregador do infante D. Pedro, além de deputado da Real Mesa
Censoria, redigiu em 1769 uma Dissertacao, critica, historica, e liturgica sobre a Nota
do prelado Nicolao Antonelli ao antigo Missal romano monastico lateranense,3? Além
da noticia da sua impressdo na Régia Oficina Tipogréafica, ndo subsistiram exemplares
deste texto de 104 paginas, centrado nas reformas do cantochéo litargico.

Pouco apds a impressdo do Novo Tratado (1779), Francisco Inacio Solano fez
imprimir um opusculo de conteudo estético, Dissertacdo sobre o caracter, qualidades, e
antiguidades da Musica [...].® Impresso na Régia Oficina Tipografica, em 1780, este
opusculo de 27 paginas resultou de um discurso proferido na inauguracdo de uma aula

31 «[...] nem sei para que parte penderdo os seos discursos, nem tao pouco o crédito, a fé humana, que se
deve ao meo livro, supostas as censuras e approvacdes, que por ser para principiantes, leva muyto poucas
alegacOes, pelas deyxar reservadas para 0 2.° tomo, que estd feyto com o titulo de Ramilhete canoro,
Dialogo compendioso entre Decurido e Condiscipulo, este respondendo e aquele perguntando sobre as
mesmas Flores e Notas, que neste vdo propostas, nem as bem pondera, das razdes admiraveis do M.R.P.M.
Caetano de Melo de Jesus, por ser parte interessada neste seo sempre louvavel theorico discurso:» (Discurso
Apologetico, in: Caetano de Melo de Jesus, Escola de Canto de Orgéo, Parte I, fols. 545).

32 Dissertacdo, critica, historica, e liturgica sobre a Nota do prelado Nicolao Antonelli ao antigo Missal
romano monastico lateranense em o dia 22 de Fevereiro em que a Universal Igreja celebra A Cadeira de
S. Pedro em Antiochia. Seu author Fr. Joaquim de St.2 Anna Eremita de S. Paulo, deputado da Real Meza
Censoria, e Prégador do Serenissimo Senhor Infante D. Pedro. Lisboa na Regia Officina Typographica.
Anno de MDCCLXIX . 4.°de XI1-104 p. Ms (1769).

33 Dissertagdo sobre o caracter, qualidades, e antiguidades da Musica, em obsequio do admiravel mysterio
da Immaculada Concei¢do Maria Santissima Nossa Senhora, feita por [Francisco Ignacio Solano] e por
elle recitada no dia 24 de novembro de 1779. para effeito de abrir, e estabelecer nesta Corte huma aula de
Musica Theorica, e Practica, Offerecido ao Snr Capitdo Jodo Antonio de Azevedo, etc. Lisboa, Na Regia
Officina Typographica. Anno de M.DCC.LXXX, 4.°. 27 p. (1780).
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publica de musica em 1779. Versa sobre questdes de estética musical, numa oOptica
conservadora, e faz a apologia dos instrumentos de cordas utilizados em diferentes
épocas. Na visdo critica de VASCONCELOS, trava-se de um discurso magistral meramente
destinado a demonstrar erudicéo, repleto de imagens ao estilo da escolastica entdo em
declinio.®* Outros escritos ensaisticos de Solano contém-se num caderno manuscrito, Esta
colleccdo contem diferentes casos sobre diversos materiais pertencentes & Musica (1789
ou 1794), sob o pseudonimo «F.I.S.Valle», contendo, entre outros, um parecer sobre uma

duvida tedrica do compositor Jodo de Sousa Carvalho (1745-1798).

Entre as polémicas mais notaveis em que Francisco Solano se envolveu, avulta
aque o opbs ao carmelita Frei José do Espirito Santo Monte (1728-ca.1800), na sequéncia
do tratado-ensaio por este publicado em 1791, Vindicias do Tritono com hum breve exame
theorico critico das legitimas, solidas e verdadeiras regras do Canto Ecclesiastico
segundo 0s usos presente, e 0 antigo da Santa Madre Igreja de Roma.®> Com 92 paginas,
0 texto versava sobre 0os modelos do cantochdo em «estilo antigo» e em «estilo moderno»,
ou seja, acompanhado ao 6rgdo, segundo a pratica difundida na primeira metade do século
XVIII. Dissertava sobre os aspetos melodicos e intervalares do cantochdo e defendia a
admissibilidade do tritono ou 42 aumentada, alegando que sempre se usara. Argumentacao

essa questionada por Solano, no contexto da tradicdo restritiva do uso do tritono.

A esta dissertacdo respondeu Solano, refutando os argumentos de Frei José do
Espirito Santo, com um opusculo intitulado Vindicias do tono. Exame critico theorico
sobre outro exame critico-theorico das regras do canto ecclesiastico, assinado «F.l.S.
Valle», pseudénimo de Solano, e impresso em 1793, na Régia Oficina Tipografica.®®
Solano classifica as espécies de intervalos e contesta frontalmente o uso do tritono na
tradicdo melddica do cantochdo (VASCONCELOS 1870, Il, 187 e 276).

3 «O discurso esta recheado das fabulas mais absurdas sobre o effeito da musica antiga e moderna, e
envolvido num veo obscuro de methaphysica intruncada, misturando-se n’elle o mysticismo e a
credulidade religiosa com as ideias materialistas do paganismo. O author revela aqui, como nos seus outros
livros, uma vasta erudicdo, mostrando-se conhecedor das boas obras que entdo havia sobre a Arte; todavia
esta vantagem ndo resgata a ma impressdo de tanta cousa obscura e pueril» (VASCONCELOS 1870, II, 187 e
275).

% Vindicias do Tritono com hum breve exame theorico critico das legitimas, solidas e verdadeiras regras
do Canto Ecclesiastico segundo 0s usos presente, e o0 antigo da Santa Madre Igreja de Roma. Dirigido &
maior gloria a Deus Altissimo, utilidade e perfeicdo dos Ministros de toda a Igreja Lusitana. Lisboa: Na
Officina de Simao Thaddeo Ferreira. Anno MDCCXCI 4.°. 92 pag. (1791).

% Vindicias do tono. Exame critico theorico sobre outro exame critico-theorico das regras do canto
ecclesiastico. Lishoa. Na Regia officina typographica, 1793, 4.°. [Opusculo]
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Na primeira década de oitocentos, Jodo José Baldi (1770-1816), compositor e
mestre da capela do Pago da Bemposta, comp0s um Tratado especulativo no qual se ddo
todas as razdens de ser a septima do septimo tom menor e ndo mayor (1808), manuscrito
conservado na Torre do Tombo. Baldi demonstra a prevaléncia do sistema modal dos oito
(ou doze) tons eclesiasticos no contexto do canto de 6rgdo, mesmo no seio do stile
moderno, muito embora 0s tons se encontrassem ja bastante alterados e com tendéncia a
serem agrupados como tons de 32 maior ou 3% menor. Este ensaio centra-se numa questdo
da teoria modal que um século antes ja preocupara o aragonés Pablo Nassarre (Escuela
Musica, 1724): a estrutura escalar do VII modo, ou tetrardus auténtico, com a final em
G. Optando pela posicdo mais conservadora, Baldi defendeu a estrutura escalar do VII
modo com o 7° grau menor (e ndo maior), contrariando a préatica corrente da polarizagdo
para a nota final G, em contexto cadencial, como na tonalidade de «Sol Maior». Este
interessante texto comprova a continuidade entre a modalidade eclesiastica e a

emergéncia das tonalidades maior e menor, nas primeiras décadas do século XIX.

Classificacbes

Entre as diferentes tipologias aplicadas a diversidade de obras tedricas escritas e
impressas sobre musica, aceita-se como ponto de partida a classificacdo dos tratados e
«artes» de musica adotada na tese doutoral de Ana Minhds da Paixdo (2008), que
distingue entre as obras de natureza predominantemente tedrica e especulativa
(«tratados»), as obras de natureza predominantemente pratica ou pedagdgica (métodos,
manuais, compéndios, «artes») e ainda as obras de doutrina eclesiastica, havendo a
considerar muitas formas hibridas entre estas categorias. Outra categoria especifica de
obras tedricas sdo 0S «ensaios», que versam sobre tematicas restritas e delimitadas, por
oposicao aos «tratados», que versam sobre o sistema musical na sua globalidade; e ainda

os dicionarios e obras enciclopédicas, entre outras tipologias (PAIXA0 2008, 20-1).

Outras classificagcdes se podem cruzar com a acima descrita. Desde logo, as
obras teodricas podem também ser agrupadas consoante 0s géneros e estilos musicais a
que respeitam, tendo em conta a importante bifurcagdo dos estilos ocorrida na teoria
musical ao longo dos séculos XVII e XVI1II (cf. CASTAGNA 2000; e 2002, 2-3).

e Obras sobre o cantochado

e Obras sobre o canto de 6rgéo (polifonia)
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= emstile antico
= em stile moderno (baixo cifrado, acompanhamento harmdnico, etc.)
e  Obras sobre instrumentos musicais («artes de tanger»);

e Obras de musica pratica: solmizacdo, contraponto, composicao, etc.

No que respeita ao contetdo das obras, a aplicacdo de classificagdes pré-
definidas nem sempre constitui um procedimento rigoroso e por vezes contribui para
difundir uma visdo redutora de certas obras. Com efeito, a classificacdo pode valorizar
determinados aspetos formais em detrimento de outros aspetos de contetdo ndo menos
relevantes. Muitas vezes, a classificacdo decorre de um exame superficial das obras
(textos mais extensos = obras especulativas; textos mais breves = obras didaticas),
podendo originar erros de apreciacdo. Deste modo, considero ser mais rigoroso enquadrar
as obras em tipologias flexiveis, de natureza indutiva e contornos fluidos, cujos termos
ndo sdo mutuamente excludentes e admitem a intersecdo com os outros termos. Uma

tipologia com diferentes matizes parece-me ser a mais adequada.®’

e  Obras (predominantemente) teoricas:
= obras de musica theorica com «tratado de proporcdes»
= obras de musica theorica
= obras de musica theorica de &mbito restrito: ensaios, polémicas.

= obras de contetdo pratico (ex: execucdo e afinagdo de instrumentos,
baixo continuo, acompanhamento harmaonico, etc.)

e  Obras (predominantemente) pedagogicas:
= métodos de canto de érgédo ou de solfejo (solmizacéo);
= meétodos de contraponto e/ou composicao;
= métodos de execugdo instrumental.

37 |lustrativo do carater aprioristico das classificagdes sdo as «artes» de Luis Alvares Pinto (1719-89). A
brevidade e a concisdo dos seus métodos de solfejo (Arte de Solfejar, 1761; e Muzico e Moderno Sistema
para Solfejar, 1776) levou a sua classificacdo como simples «métodos», excluindo a sua inclusdo entre 0s
«tratados» tedricos. Na realidade, um exame mais aprofundado das «artes» de Pinto revela o seu pendor
especulativo e reflexivo, advogando uma profunda reformulagdo do sistema musical e a simplificacdo
racional do método do solfejo, superando o binémio canto de drgdo / cantochdo e criando um método
unitério — solfejo — aplicavel a todos 0s géneros e estilos de musica, seguindo os a teoria musical francesa.
Assim, a aplicacdo da classificacdo «arte» de musica aos compéndios de Pinto, baseada em aspetos formais
como a extensao do texto, contribuiria para desvalorizar os seus contributos tedricos substantivos.
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1.3. Contexto histérico.

1.3.1. Salvador da Bahia em 1759: panorama politico, social, intelectual.

Até a década de 1760, a cidade portuaria de Salvador, na Baia de Todos 0s
Santos, permaneceu o centro vital do estado colonial do Brasil, onde se concentrava boa
parte do fausto e da riqueza da coldnia. Essa centralidade iria em breve cessar com a
transferéncia da capital do vice-reino para o Rio de Janeiro, em 1763, acompanhando o
deslocamento para sul do eixo econémico. Mas em meados de setecentos Salvador
ostentava uma vida social, cultural e religiosa de um certo brilho, que procurava ombrear

com a da metrépole (CASTRO 1967, 532-3).

Desde os primordios do seculo XVIII, o influxo do ouro no império luso-
brasileiro intensificara a circulagdo de pessoas e mercadorias entre os dois lados do
Atlantico. Os comboios de navegacédo regulares entre Lisboa, a Bahia, Pernambuco e o
Rio de Janeiro ativavam essa circulacdo e asseguravam um monopdlio de facto a favor
de Lisboa, gradualmente posto em causa por outras poténcias europeias, beneficiarias
indiretas do ouro brasileiro (MAURO 1991, 15-16). No estado do Brasil, separado do
estado do Maranhdo, coexistiam realidades muito diversas.*® A organizacdo em rede do
império colonial e a situacdo geografica da Bahia propiciavam o trafego maritimo regular
entre Lisboa e Salvador. Durante um longo periodo, a circulacdo manteve-se mais regular
e intensa entre a metropole e as capitanias do Nordeste, como Bahia ou Pernambuco, do
que entre estas e as outras capitanias mais apartadas da América. As comunicagdes com
Lisboa mantinham estreitos 0s lacos com a metrépole e contribuiam para a centralidade
da Bahia na dindmica do império luso-brasileiro (MARCADE 1991, 57-60). Os estaleiros
navais e as escalas dos navios procedentes quer do Rio de Janeiro quer do Oriente, no
regresso a Lisboa, conferiam a Bahia uma posic¢éo central como ponto de passagem da
circulagdo maritima, ndo obstante as tentativas da metropole de dissociar os dois mundos

e proibir as escalas no Brasil, na segunda metade de seiscentos (MAURO 1991, 60-63).

38 Como refere Jacques Marcadé, nesta época seria licito falar de dois ou trés Brasis: «ao lado do estado do
Brasil, centrado na Bahia, encontramos o estado do Maranh&o, totalmente autbnomo, tanto de direito como
de facto. Era mais facil viajar do Maranhdo a Lisboa do que de S&o Luis do Maranh&o a Bahia. Esta dupla
administracdo durou até 1772» (MARCADE 1991, 19).
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Um novo sistema urbano desenvolvia-se na América portuguesa, articulando as
tradicionais cidades portuérias, como Salvador, Olinda ou Recife, vocacionadas para o
Atlantico, com as vilas e cidades que se expandiam no interior do sertdo. Segundo
Frédéric Mauro, um Brasil «extrovertido», mais virado para o Atlantico, desenvolvia-se
paralelamente com um Brasil «introvertido», que se desenhava nas vilas e cidades no
interior (MAURO 1991, 16).3° Em meados do século X V111 estava em marcha uma dupla
mutac&o, espacial e estrutural, do estado do Brasil: por um lado, a expansdo das fronteiras
territoriais consolidava-se a oeste e a sul; por outro lado, assistia-se a deslocacdo dos eixos
econdmico e politico para o sul e o interior, na direcdo do Rio de Janeiro e do triangulo

da mineragdo (MARTINIERE 1991, 93-97).

Com este pano de fundo em mutacdo, a Baia manteve-se até 1763 como a
capitania-geral com a maior relevancia demografica, politica e administrativa. Salvador,
além de capital da maior provincia brasileira exportadora de acUcar, seguida de perto pelo
Recife, em Pernambuco, era a cabeca da administracdo colonial do estado do Brasil,
quartel-geral do vice-reino e sede do Arcebispado Primaz (MARCADE 1991, 56-57). A
producdo acucareira era ainda elevada, embora o Brasil tivesse perdido a primazia na
exportacdo desta matéria-prima face a concorréncia das Antilhas francesas e inglesas. Ao
mesmo tempo, o ciclo do ouro tinha avancado e implicara a deslocacao do centro politico
para o sul. Se o Brasil a producdo aurifera se tornara 0 novo produto-dominante, a
exportacdo de aglcar ndo deixou de continuar como pilar da atividade econémica no
Nordeste ao longo do século XVIII, aspeto referido pelo jesuita P. Giovanni Antonio
Andreoni, ou André Jodo Antonil, no seu relato de 1711, Cultura e Opulencia do Brasil
por suas Drogas e Minas (MARTINIERE 1991, 24). Contudo, a partir de 1763, o Rio de
Janeiro, mais pequeno e menos rico, tomava a dianteira nos destinos do territorio
(MARQUES 1983, 369).40

Antes da viragem do eixo politico-econdmico para o sul, e mesmo durante a crise
acucareira, a Bahia continuava a atrair a imigracao portuguesa, que vinha engrossar as
raizes de uma civilizacdo miscigenada (MARTINIERE 1991, 216). Salvador era entdo o

palco dos 6rgdos da administracdo central: o vice-rei, ou governador-geral; o ouvidor-

39 A dindmica do sistema de «marinha e sertdo» definida por Heitor Marcal traduziu a realidade da expansio
colonial portuguesa no interior do territério. A par da «lusitanizacdo» das terras conquistadas, a expansao
territorial foi integrando novas realidades estranhas a ldgica eurocéntrica inicial (MAURO 1991, 16).

40 Na balanca das receitas coloniais, a extracdo de ouro e diamantes pesava cada vez mais em relacio a
producdo agucareira e do tabaco, justificando a deslocacdo do vice-rei para o sul. (CASTRO 1967, 534).
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geral, que presidia ao Tribunal da Relacdo; e o Arcebispo Primaz, que se manteve a frente
do Unico arcebispado até finais do século XVIII, tutelando as restantes dioceses
americanas e africanas e as Provincias das ordens missionarias. As muitas dezenas de
igrejas e capelas de Salvador e das terras vizinhas mantinham um fausto religioso que
ombreava com o da metrépole (CASTRO 1967, 534-5). Era também em Salvador que o
governo-geral se articulava com os 6rgaos do poder régio: o Conselho Ultramarino, criado
por D. Jodo IV em 1642; a Secretaria de Estado da Marinha e do Ultramar, criada em
1736, e funcionando cumulativamente com o primeiro; e a Mesa da Consciéncia e Ordens,
ligada a Ordem de Cristo (1991, 54-55).

As festas religiosas e as procissdes marcavam a vida social de Salvador,
procurando replicar em terra americana 0s padrbes culturais da metropole. Os
governadores e magistrados viviam na cidade, enquanto os senhores dos engenhos
exerciam o seu poder patriarcal em centenas de fazendas localizadas no Rec6ncavo,
apoiados na economia esclavagista e no comércio negreiro. Martiniere salienta o sistema
de controlo politico exercido pelos funcionarios do governo-geral e do tribunal da
Relacdo, com a preponderancia crescente de uma classe de letrados em ascensdo social
(MARTINIERE 1991, 187-8).*! Segundo relatos da época, Salvador era a cidade do império
que mais estudantes enviava a estudar em Coimbra, depois de Lisboa (CASTRO 1967, 532-
6). A Universidade funcionava, alids, como uma correia de transmissdo das ideias do
poder régio do Antigo Regime (RENou 1991, 373). Inécio Barbosa Machado (1683-
1766), membro das duas academias baianas e numerario da Real Academia da Historia,
afirmava que Salvador era a segunda cidade do império e a «metropole de toda a nossa
América», destino das armadas de todo 0 mundo (KANTOR 2004, 92).

A articulacdo entre os poderes politico e religioso na administracdo da América
portuguesa levou a que a expansao religiosa, sobretudo do clero secular, fosse integrada
na organizacao politica e administrativa, apoiada no sistema do padroado régio, que
resultava da associacdo entre as Coroas ibéricas e a obra de evangelizacdo dos territorios

ultramarinos.*? As ordens missionarias, ou clero regular, embora subtraidas ao poder

41 RENE RENOU alude a duas civilizagdes contrastantes no Brasil: a primeira, instalada na costa, traduzia a
emancipacao face a uma vida rural e feudal, controlada pelos colonos terratenentes e a Igreja; a segunda,
no interior, fundou-se num sistema urbano e uma burguesia mais independentes (RENOU 1991, 433).

42 Como grdo-mestre da Ordem de Cristo, o rei de Portugal beneficiava desde o século XV de uma série de
poderes delegados explicitamente pelo Papa, na descoberta e conquista das novas terras, entre 0s quais a
cobranca dos dizimos, a criacdo de novas igrejas, ou a proposta dos membros do clero secular a serem
nomeados por Roma (MARTINIERE 1991, 177-9).
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direto do monarca, e dependendo de Roma, no caso da Companhia de Jesus, também se
integravam na estratégia politica de administracdo dos territérios colonizados. A pratica
religiosa da sociedade colonial constituia assim um importante instrumento da acdo

politica colonizadora (MARTINIERE 1991, 180).

Conforme sintetiza René Renou, a cultura brasileira nos alvores do século XVIII
era fundamentalmente uma cultura religiosa e portuguesa, da qual as instituicdes
eclesiasticas eram os principais suportes e a religido a forma de expressdo mais clara na
sociedade. As artes e a literatura estavam impregnadas do religioso, embora as ciéncias
comecgassem a emancipar-se do conjunto e a laicizar-se progressivamente. Assim, ao
longo de quase toda a era colonial, os clérigos difundiram a cultura de matriz cristd em
articulacdo com a Coroa. Banidas todas as outras culturas, a populacdo colonial era

enquadrada entre as praticas religiosas e o poder institucional (RENou 1991, 370; 383).

A cultura oficial no Brasil, ou «cultura explicita», no termo cunhado por René
Renou, manteve-se assim associada a difuséo da fé catolica, até meados do século XVIII;
a religido era praticamente a Unica forma de expressao da populacdo brasileira e estava
omnipresente nas realizacGes artisticas. A atividade cultural confundia-se com a acédo
cultural da Igreja, condicionada pelos instrumentos de controlo politico, como a proibicédo
da imprensa no territdrio americano e a censura oficial sobre a importag&o de livros. Fora
das bibliotecas dos conventos religiosos, os livros eram raros e ndo permitiam a difusédo
do conhecimento em larga escala, excetuando-se a literatura devocional. A sociedade
colonial desenvolveu-se inicialmente como uma «civilizacdo sem livros» (RENouU 1991,
367-71, 382-3 e 455). Sobre a escassez dos livros para 0 ensino, no campo da musica,
pronunciou-se o0 mestre de capela da Sé Primaz, P. Caetano de Melo de Jesus, no prélogo
da sua Escola de Canto de Org&o, ao justificar as razdes da escrita do tratado:

[...] muitos por falta de livros para a licdo (como 0s meos compatriotas)
por mais que sejao dotados de rarissimas habilidades, e agudissimos
engenhos, sempre ficdo ignorando totalmente a especulagédo dos termos,
que necessariamente devido entender, a0 menos para a sua mayor
perfeycéo, e polimento. Por isso, para que estes ndo care¢ao de mais
livros, nem mais padecéo trevas de ignorancia, determinei dilatar de
sorte esta obra, que nella podesse caber, e communicar-lhes tudo oque
desta Arte sei: e nada negar-lhes do que tanto me tem custado a adquirir,
héa tantos annos. (E.C.O. I, VI, negritos meus).

Segundo Renou, o nivel de formacdo intelectual das ordens religiosas era em

geral superior ao do clero secular, sendo elas as principais divulgadoras da cultura erudita
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até aos meados do século XVIII, e exercendo uma profunda influéncia na populacdo. A
acdo cultural dos Franciscanos, Carmelitas, Beneditinos e principalmente dos Jesuitas
contribuiu para atenuar as deficiéncias de formacdo dos clérigos seculares vindos da
metrépole; as ordens religiosas tomaram a seu cargo a formacdo dos sacerdotes. Se 0s
Franciscanos se empenharam especialmente nas missdes, 0s Jesuitas privilegiaram a
educacao nos colégios e seminarios, que constituiram os principais centros de formacéao
de sacerdotes e leigos; praticamente todo o clero secular passou pelas maos dos Jesuitas,

até a criacdo dos seminarios diocesanos a partir de 1741 (RENou 1991, 377-8, 382).

Apesar da dupla restricdo imposta a circulacdo dos livros (proibicéo do prelo e
censura inquisitorial), a circulagdo da cultura escrita foi-se intensificando nos centros
urbanos da Ameérica portuguesa. As elites letradas dos centros urbanos como Salvador,
Olinda, Recife e Rio de Janeiro desde cedo buscaram a ilustracdo. A Bahia desenvolveu
tradicoes literarias proprias, encorajadas pelo movimento das academias.*® Apos a cria¢io
da Academia Real da Histdria por D. Jodo V, em 1720, as elites baianas promoveram a
Academia Brasilica dos Esquecidos (1724), cujas sessbes se realizaram no palacio do
vice-rei e conde Sabugosa. Trés décadas e meia depois, o conselheiro ultramarino e
desembargador José de Mascarenhas Pacheco Pereira Coelho de Melo promovia uma

segunda agremiacdo, Academia Brasilica dos Renascidos (1759). Ambas as congregacdes

43 O humanismo europeu chegou a capitania da Bafa desde 1549, pela méo de jesuitas como Manuel da
Nobrega, que exerceram uma a¢do educativa entre os colonos e os indios do Nordeste. Estreitamente ligada
a metropole, a Bahia conservou um espirito irreverente a par de um fundo tradicional (CASTRO 1967, 535),
com uma tradigdo poética e literaria marcada por figuras como Gregorio de Matos Guerra (1636-96), o
«boca do inferno», poeta satirico, cantor e compositor formado em Coimbra. Foi conego da Sé de Salvador,
depois expulso para Angola, e mais tarde voltou a Pernambuco. Varios poetas surgiram em solo brasileiro,
na época barroca, entre eles o P. Ant6nio Vieira (1608-1697), cujos Sermdes, publicados em Lisboa entre
1679 e 1798, impulsionaram a arte oratdria no Brasil. Vieira condenou a afectacdo da época, as metaforas
em excesso e 0s jogos de espirito. Comparando o pulpito ao palco, e 0 serméo a comédia teatral, advogou
um estilo simples e natural sem prejuizo da profundidade intelectual (RENOU 1991, 449-50). Na tradicdo
historiogréfica da Bahia destacam-se a primeira Historia do Brasil (1627) de Frei Vicente do Salvador e a
narrativa alegorica Peregrino da América (1725) de Nuno Marques Pereira. Manuel Botelho de Oliveira,
nascido na coldnia, fez imprimir Mdsica do Parnaso (1705); no poema descritivo A llha de Maré introduziu
um sentimento brasileiro nas descri¢des de paisagens, numa prosa impregnada de conceptismo barroco.
Goncalo Soares da Franga foi autor do poema épico Brazilia e de uma dissertacdo sobre a histdria
eclesiastica do Brasil. Francisco de Sousa SJ escreveu o poema épico-sacro Oriente Conquistado (ca. 1710).
Jo#o Alvares Soares da Franga, membro da Academia dos Esquecidos, redigiu dezenas de discursos morais
e politicos. Muitos destes letrados apoiavam-se na religido e escreviam com um prop6sito moralizante. Um
dos primeiros projetos historiogréaficos apoiados pela Academia dos Esquecidos foi a Histéria da América
Portuguesa (1730) de Sebastido da Rocha Pita, escrita num estilo hiperbélico e providencialista. Mais tarde
surgiu o poema épico O Caramuru (1781) de Frei José de Santa Rita Durdo, narrativa épica da fundacédo
da Bahia por Diogo Alvares Correia. Reflete o sentimento de decadéncia sentido nos meios baianos ap6s a
mudanca da sede do vice-reino para o Rio em 1763 (RENOU 1991, 446-8).
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tiveram duracdo efémera e uma vida atribulada. As elites letradas baianas integravam

membros do clero, da aristocracia fundiaria e da classe dos magistrados e comerciantes.

Uma fonte documental relevante, Noticia Geral de toda esta Capitania da Bahia
(1759) de José Antonio Caldas (1725-1782), mestre de engenharia da Aula Mililtar da
Bahia, apresentada com vista a sua admissao na Academia dos Renascidos (KANTOR
2004, 142), descreve a organizacdo politica, econdmica, demografica e eclesiéstica da
Bahia. Salvador era entdo uma cidade com nove freguesias, 7.000 fogos habitacionais e
cerca de 45.000 habitantes, circundada nos arredores do Reconcavo por mais de duzentas

fazendas produtoras de aglcar e tabaco que exportavam pelo Atlantico.

Em meados de setecentos existiam em Salvador quase uma centena e meia de
igrejas e capelas. No centro simbdlico da autoridade eclesiastica figurava a Catedral
Primaz, que ap6s a expulsao dos Jesuitas, em 1759, seria transferida para o Largo do Real
Colégio de Jesus. Seguiam-se as igrejas paroquiais, conventos e mosteiros, e as
irmandades leigas, cuja influéncia foi crescente (MAURO 1991, 172-3 e 428). Os
conventos beneditinos, franciscanos e carmelitas possuiam bibliotecas bem fornecidas, e
os religiosos eram instruidos, mas apenas os Oratorianos rivalizavam com os Jesuitas na
formacdo das elites brasileiras. A provincia jesuita do Brasil compreendia cerca de
quinhentos religiosos, distribuidos por nove colégios e seis semindrios, sendo trés deles
anexos a colégios, para além das casas, missdes e residéncias. Ja o P. Antonio Vieira
afirmara que «Hoje os Colegios do Brasil sdo em tudo como os de Europa», pois
permitiam a educacdo de centenas de estudantes e disseminavam a cultura europeia
(RENOU 1991, 378-85 e 389-90). Os colégios dispunham de bibliotecas com centenas de
volumes e beneficiavam de doacdes e vendas de letrados que regressavam a metropole.
Aguando da expulsdo, o Real Colégio da Bahia possuia 10 a 15 mil volumes, o de Rio de
Janeiro seis mil e o do Maranh&o cinco mil, entre manuscritos e impressos. O Index

expurgatorius evitava a entrada em circulagéo de livros proibidos (RENou 1991, 446-7).

A falta de mestres qualificados para 0 ensino e de recursos didaticos fazia-se
sentir com frequéncia e dificultava a formag&o intelectual. Para o ensino da musica como
parte das ciéncias do quadrivium, Caetano Melo de Jesus afirmava em 1759:

[...] alguns podem com razéo allegar falta de Mestres, pois tem aqui
havido muito poucos; sendo certo que ordinariamente cada hum
ensina, como aprendéo; e como aqui ordinariamente se ensina, e se
aprende, he sim pela arte, em quanto & decorarem-se quatro preceytos
viciados della; mas sem a necessaria explicacao, e intelligencia: porque
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tambem dos que aqui ensindo, s&o muito poucos os que a tem. Esta falta
porém supre-se com a licAo dos livros; e a destes com a
communicacao, e doutrina de homens doutos: que por certo nao faltaria
algum, que liberalmente a desse, se houvesse quem aquizesse. Mas
ninguem a quer, porque ninguem a procura: € ninguem a procura,
porque ninguem a conhece, nem julga que della tem necessidade
(E.C.O., I, fol. 114, negritos meus).

No termo dos cursos ministrados nos colégios jesuitas, os alunos mais
afortunados eram enviados a Coimbra a cursar na Universidade.** Os brasileiros
participavam deste modo na cultura portuguesa e cultivavam-na em terra americana. O
grupo dos letrados foi sendo engrossado pelos bacharéis que regressavam de Coimbra e
participavam nas academias (RENou 1991, 443). Havia outras vias para alcancar a
elevacdo cultural e a distin¢do social, como a Ordem de Cristo, reservada e membros da
elite, que atraia os membros da burguesia e funcionérios. Para a admissdo era necessario
apresentar relaces de servicos prestados ao Estado ou justificar a posse de bens. A
atribuicdo da comenda habilitava o beneficiario a receber uma pensao régia e a participar

em lugares de honra nas cerimonias (RENoOuU 1991, 393).

A criagdo das confrarias, irmandades e ordens terceiras, centros de sociabilidade
laica que permitiam a diferentes grupos sociais exprimir as suas formas proprias de
religiosidade crista, tornou-se gradualmente um espelho da diversidade social e cultural.
A Santa Casa da Misericordia, a confraria mais antiga do Brasil, criada em 1549,
corporizou um espirito de independéncia e rivalidade que se manifestou no brilho e fausto
das cerimonias, na riqueza das capelas e das decoracdes e, frequentemente, na qualidade
e na variedade da mausica, que refletiam o prestigio social dos seus membros (RENOU
1991, 398-9). Além de proverem ao auxilio mutuo na doenca dos seus membros e a defesa
de interesses, procuravam organizar as festas mais brilhantes em honra dos respetivos
patronos, competindo entre si e com a prépria Igreja diocesana. Uma grande parte do
orcamento era consagrado as despesas sumptudrias com a mdsica, 0S cirios, 0S
estandartes, etc. As cerimonias religiosas, as procissdes e a festa patronal eram para as

confrarias o ponto culminante da expressao do seu prestigio (RENoOU 1991, 401-2 e 411).

4 Em 1730-40, uma média anual de 160 estudantes brasileiros cursaram em Coimbra o curso de Direito
Canonico, necessario para se tornarem bacharéis em leis ou magistrados. Seguia-se a Medicina, que atraia
uma centena de estudantes; e ainda a Filosofia e as Matematicas (RENOU 1991, 443).
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A Igreja era 0 maior empregador dos musicos, mas as Camaras mostravam-se
também boas clientes, aquando das festas concelhias em honra do Santo Patrono, ou para
acolher uma personalidade publica ou celebrar um acontecimento da familia real. As
capelas musicais das igrejas e das confrarias procuravam contratar os melhores cantores
e instrumentistas para rivalizar com as congéneres. Cada festividade acarretava vultuosas
despesas, das quais cerca de um terco correspondia ao pagamento dos musicos, como
demonstrou Francisco Curt Lange a proposito das irmandades em Vila Rica. A mdsica
permitia assim classificar as confrarias em ricas e pobres e constituia uma prova de

vitalidade, em eventos como a Festa do Corpo de Deus (RENou 1991, 441).

E neste ambiente de atividade intelectual e artistica enquadrada pelo sistema
colonial luso-brasileiro e pela cultura oficial eclesiastica, num pano de fundo
profundamente conservador de Antigo Regime, que emerge a figura do P. Caetano de
Melo de Jesus (ca. 1700-1770?). Educado provavelmente num seminario jesuita da Bahia,
e com acesso & biblioteca do Real Colégio de Jesus, o mestre de capela da Sé Primaz

granjeou um capital de erudicdo que se traduziu nalgum prestigio ao nivel local.

A escrita da Escola de Canto de Orgéo (1759-60) surgiu, portanto, num periodo
aureo de relevancia econémica, social, politica e eclesiastica da Bahia, pouco antes do
inicio do declinio da cidade-capital da capitania. Ndo pretendo estabelecer qualquer
espécie de determinismo histérico, social ou econémico para o fendmeno intelectual da
escrita da Escola; mas € evidente que o projeto erudito do mestre de capela da Sé Primaz
da Bahia encontrou condi¢cdes particularmente favoraveis numa conjuntura de
prosperidade em Salvador, cidade portuaria vocacionada para a circulagdo maritima e o
intercambio com a Europa e sede politica e eclesiastica do vice-reino. A vida cultural de
matriz religiosa da Bahia constituiu o cenario favoravel para que um eclesiastico de baixa
hierarquia como Caetano adquirisse uma erudicéo escolastica invulgar e alimentasse um
projeto de dar ao prelo, no reino, uma publicacdo de grande envergadura, buscando a
distingdo quer na esfera eclesiastica quer nos circulos literarios baianos. Caetano
representa-se como um primus inter pares entre a elite letrada da sua cidade. Apesar de
pertencer ao clero diocesano, beneficiou da melhor instrugdo e de uma rede de contactos
que permitia a circulacdo de ideias no &mbito (restrito) dos colégios e seminarios da
regido do Recdncavo. Cultivou também relagdes com membros influentes da burguesia
letrada que integraram como numerarios a Academia dos Renascidos, em 1759,

mencionando-os com especial consideragédo e reveréncia.
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1.3.2. Entre a ratio studiorum dos Jesuitas e a Academia Brasilica dos Renascidos:
afirmacdo de um eclesiastico na elite letrada do Brasil colonial.

No Real Colégio de Jesus e nos seminarios formaram-se sucessivas geracdes de
clérigos e letrados, de membros da aristocracia agucareira e da burguesia baiana e
pernambucana (MARQUES 1983, 370-1). No Real Colégio de Salvador estudaram figuras
ilustres como o P. Antonio Vieira (1608-97), Bartolomeu Lourengo de Gusmdo (1685-
1724), Sebastido da Rocha Pita (1660-1738), autor da Histéria da América Portuguesa
(1724) e o jesuita P. Monteiro da Rocha (1734-1819), matematico, fisico e astronomo que
em 1759 observou em Salvador a passagem do cometa Halley, tendo ai concluido o seu
tratado Sistema Fisico-Mathematico dos Cometas (FIOLHAIS 2014, 77-8).

Alguns colégios jesuitas ministravam um curriculo com elementos dos Estudos
Gerais, ou pelo menos 0s «cursos de artes», e atribuiam o grau de Mestre, sobretudo em
teologia e filosofia, e funcionavam em regime de externato.*® Segundo o estudo de Hélio
Viotti acerca do ensino jesuita, citado por Renou, a ratio studiorum dos colégios da
Companhia de Jesus assentava no programa pedagadgico elaborado pelo Padre Acquaviva
em 1599, com algumas adaptac@es. Distinguiam-se os Estudos Inferiores e os Superiores,
sem prejuizo do principio da unidade do ensino. Nos primeiros pontificavam as Classis
Gramatice em trés niveis progressivos de dificuldade (infima, media, suprema), bem
como dois anos de retorica e aulas de Humanidades, que incluiam no¢bes de geografia,
mitologia e histdéria. Além da iniciacdo ao grego e ao hebreu, ensinava-se por vezes o
tupi-guarani para finalidades pastorais (RENou 1991, 386).#¢ Os Estudos Superiores
compreendiam um curso de Filosofia em trés anos, largamente dominado pela l6gica e a
metafisica aristotélicas. Era, pois, central a influéncia dos comentadores aristotélicos da

Escolastica Renovada, com destaque para o Curso Conimbricense, onde pontificaram

4 Além do Real Colégio de Jesus da Bahia, o primeiro a ser fundado (1560), destacavam-se o Real Colégio
de Santo Inécio (1567), o Real Colégio de Nossa Senhora da Graga, em Olinda (1573) e outros em Sao
Paulo de Piratininga, Recife, Sdo Luis do Maranhdo ou Belém do Para. Havia ainda «Colégios sem o curso
de Artes» criados em diversas capitanias, bem como seminarios em regime de internato, como o Seminario
de Belém da Cachoeira, no Reconcavo da Bahia, fundado em 1686. Alguns seminarios eram anexos a
colégios e abertos a leigos, enquanto outros serviam para exclusiva formacdo de sacerdotes. Existiram 13
colégios jesuitas na Provincia do Brasil, 4 colégios na Vice-provincia do Maranhdo e 11 seminarios, além
das residéncias dos Jesuitas que possuiam centros de instrugdo e catequese (RENou 1991, 385).

4 A bibliografia apoiava-se nas fontes jesuitas de maior circulagio, como a Arte da Gramatica do P. Manuel
Alvares, que viria a ser proibida em 1759, aquando da expulsdo da Companhia de Jesus, a Arte de
Gramética de José de Anchieta (Coimbra, 1595), a Arte e Ret6rica (Coimbra, 1566) de Cipriano Soares,
ou 0 Compéndio de Retdrica de Francisco de Mendonga (RENOU 1991, 388).
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Manuel de Gois, Sebastido do Couto ou Pedro da Fonseca (CoxITo 2001, 455 e 503-5).
Também eram ministradas a matematica, geometria e cosmografia, disciplinas do
quadrivium que completavam a formagéo de base filosofico-metafisica que mantinha até
esse ponto a preponderancia do trivium. Seguiam-se quatro anos de Teologia, que incluia
as cadeiras de Sagradas Escrituras, Hebreu, Teologia Escolastica segundo Sdo Tomas de

Aquino e o estudo de casos de moral para a pratica pastoral (RENou 1991, 387).

Como fica patente, nos colégios jesuitas as Matemaéticas e a Fisica estavam
subordinadas as Letras, muito embora no século XVIII o ensino da Matematica tivesse
conhecido um novo impulso, com a criacao das escolas técnicas onde se ministrava Fisica
e Matematica. Na Bahia existia, desde 1699, uma Escola de Artilharia e Arquitetura
Militar, frequentada pelo ja citado académico renascido José Antonio Caldas. Ai se
ensinava a geometria euclidiana,*” mas a necessidade pratica estimulou o
desenvolvimento da aritmética, em boa parte devido aos Jesuitas. Entre as obras de
referéncia dos colégios circulava a Mathematica de Christophorus Clavius (1538-
1612),*8 discipulo de Pedro Nunes que frequentou o Colégio das Artes de Coimbra, bem
como a Musurgia universalis (1650) de Athanasius Kircher (1601-1680). Ambas as obras
sdo citadas por Caetano Melo de Jesus. Também circulavam obras de Isaac Newton e
René Descartes (Carthesius). Contudo, o primado da metafisica escoléstica constituia um
entrave a assimilagdo de novos conhecimentos (RENoOU 1991, 461-2).4°

Nos Estudos Superiores ministrava-se o curso de Teologia Moral e Dogmatica
ou Filosofia, mais longo para os padres vocacionados para o ensino, 0s quais recebiam o
titulo de «Mestre em Artes». Estes cursos eram ministrados apenas nos colégios da Bahia,
Maranhdo e Rio de Janeiro, e esporadicamente em Olinda ou Belém do Para. Podiam,

47 Recorria-se aos manuais do jesuita Inacio Stafford, Geometria de Euclidis. Elementos mathematicos, e
Teoremas mathematicos (Lisboa, 1636, ambos), que residiu na Bahia no ano 1641.

4 Christophorus Clavius SJ (1538-1612) foi um jesuita que influenciou as ciéncias fisico-matematicas da
era moderna. E citado varias vezes na Parte |1 da Escola de Canto de Orgéo. Estudou com Pedro Nunes no
Colégio das Artes de Coimbra (1555-60). A observacdo do eclipse solar de 1560 estimulou o seu interesse
pela astronomia. Em Opera Mathematica divulgou os trabalhos de Pedro Nunes. Clavius dirigiu a comissdo
do Vaticano para a reforma do calendério juliano: o novo calendério «gregoriano» foi promulgado em 1582
por Gregorio XIII. Clavius refutou as censuras contra o calendario em Novi calendarii Romani apologia e
Romani calendarij a Gregorio XIII. P. M. restituti explicatio. A bula papal e o proprio calendario foram
impressos no tomo V da Opera Mathematica. Membro do Colégio Romano, foi procurado pelo jovem
Galileu, que lhe apresentou o estudo sobre o centro de gravidade dos sélidos, e dialogaram sobre questdes
cientificas. Clavius nunca assumiu a teoria heliocéntrica coperniciana confirmada por Galileu e morreu
antes do processo inquisitorial contra este (cf. Portal de Histéria da Ciéncia da Univ. Coimbra,
https://www.uc.pt/org/historia_ciencia_na_uc/ Textos/cienciasexactas).

49 0 jesuita P. Inacio Monteiro procurou conciliar a metafisica aristotélica com as aquisicdes das ciéncias
matematicas, no seu Compendio dos elementos de mathematica necessarios para o estudo das sciencias
naturaes e belas letras, publicado em Coimbra, em 1754 (RENouU 1991, 461-2).
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porém, assistir alunos externos e sacerdotes do clero secular, antes ou depois da
ordenac&o. Os tratados de teologia e metafisica de S. Tomas de Aquino, Francisco Suarez
e Luis de Molina eram os mais utilizados, assim como o Tratado de Teologia do P.
Anténio Vieira (RENouU 1991, 453-4). Para os casos praticos de moral crista recorria-se,
por exemplo, a Sylva Moral e Historica [...] explicacam & discursos moraes (1696) do
jesuita P. Jodo da Fonseca, obra que também é citada na Escola de Caetano. Os jesuitas
estavam, pois, na linha da frente da cultura teoldgica e filosofica e foram eles que
asseguraram a formacédo nos primeiros seminarios diocesanos criados a partir de 1741.
Contudo, muitas obras de referéncia que utilizavam eram dos séculos XV1 e XVII e ndo

acompanharam a revolucao cientifica que estava em curso noutros campos cientificos.

Caetano parece atribuir uma particular relevancia ao facto de o seu protetor e
mecenas, capitdo Bernardino Marques de Almeida e Arnizau, possuir o titulo de «Mestre
em Artes e Philosophia». No quadro de um discurso meritocratico de uma classe de
letrados em afirmagdo, a qual os proprios eclesiasticos ndo eram indiferentes, Caetano faz
a apologia das habilitagbes intelectuais do patrono, incluindo a descricdo da ratio
studiorum ou curriculo de estudos frequentado pelo mesmo:

[...] quando he V. M. em huns e outros tdo versada, quanto he prendada,
e dotado de muitos outros dons da natureza; vendo hum delles a
dexteridade, com que em todos os seus estudos, de doze annos de
Grammatica, Rhetorica, e Humanidades, tres de Logica, Physica,
Methaphysica, em cuja sciencia tomou o capello, excedendo a todos
os seus condiscipulos, desempenhou cabalmente a agudeza do seo
perspicaz engenho, cultivado sempre, e cada vez mais com a continua
Lic&o dos livros, para delles colher e conseguir aquelle mais estimavel
cabedal da sabedoria, e vontade (E.C.O., I, Ill, negritos meus).

A criagdo de academias literarias na América seguiu, com alguma dilagéo
temporal, 0 movimento académico iniciado na Europa. A promocao da cultura letrada
entre as elites locais integrou-se alias nas politicas de fomento do rei D. Jodo V. A criagédo
da Academia Brasilica dos Esquecidos na Bahia, em 1724, aconteceu sob 0s auspicios do
quarto vice-rei, Vasco Fernandes César de Meneses, conde de Sabugosa, que acolheu a

agremiaco no palacio dos governadores.®® Um dos mais destacados académicos dos

50 Com a divisa Sol oriens in Occidu, o projeto académico foi justificado com base na ideia de que a
conservacao das monarquias dependia ndo apenas da poténcia das armas, mas também da eficacia das letras.
A divisa remete para o tema classico da translatio imperii, cultivado na Antiguidade latina e retomado no
Renascimento. No contexto das academias brasilicas, traduzia a consciéncia do recentramento atlantico do
império portugués, ideia também patente na obra do P. Anténio Vieira (KANTOR 2004, 95).
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Esquecidos, Sebastido da Rocha Pita, formado em Coimbra, fez imprimir no reino a
Historia da América Portuguesa (1730), tendo sido nobilitado por D. Jodo V e homeado
supranumerario da Academia Real da Historia (KANTOR 2004, 16-18). No seu estudo
aprofundado das academias da Bahia, Iris Kantor demonstrou que os padrdes académicos
dos Esquecidos ndo se aproximaram guanto se poderia supor dos da Academia Real da
Historia; antes resultaram de um modelo hibrido inspirado em academias literarias e
poéticas, como a Academia dos Singulares de Lisboa (1663-86), a Academia dos
Generosos (1647-67), as Conferéncias Discretas e Eruditas (1696-1703) ou a Academia
dos Andénimos (1711-25) (KANTOR 2004, 99-100). A obra de Rocha Pita € disso exemplo:
escrita num estilo encomiastico e providencialista, recheada de citacfes da antiguidade e
com um valor historiogréfico reduzido, recorre a uma retérica empolada para tracar um
retrato grandioso do Brasil (RENou 1991, 451).>! Apesar disso, 0os Esquecidos viam-se
como uma extensdo das redes académicas peninsulares, tentando reproduzir uma

sociedade de corte em torno do vice-rei.

Segundo Iris Kantor, as academias brasilicas tiveram uma maior abrangéncia
social e intelectual, sendo menos restritivas que as congéneres do reino e da Peninsula;
seria uma forma de compensar a auséncia de formacao e de Estudos Gerais na colénia
brasileira (KANTOR 2004, 101). Assumindo o projeto de «escrever uma historia natural,
militar, eclesiastica e politica do Brasil», o principio que prevaleceu foi o da poligrafia,
ou nao-especializacdo, que permitia a combinacao de sessdes de cunho literario e poético,
trabalhos geograficos e historiograficos, apresentacdo de dissertacdes em diferentes
dominios e outras. Alguns académicos supranumerérios enviavam os seus trabalhos ou

poemas para serem julgados pela mesa censdria (KANTOR 2004, 95 e 100-1).

Em suma, a rede de sociabilidade laica criada pelas academias brasilicas
emprestava uma maior visibilidade as elites coloniais e a publicagdo de memorias e
panegiricos constituia uma estratégia de obtencdo de capital simbolico e mercés régias,
constituindo as academias um elemento dinamizador da relagéo entre o poder central e a

elite colonial (KANTOR 2004, 98).52

51 Qutros membros da Academia dos Esquecidos foram Gongalo Soares da Franca (1632-), que também
integrou os supranumerdrios da Academia Real de Histdria, Inacio Barbosa Machado (1686-1776) e os
irmdos Bartolomeu Lourenco de Gusméo e Alexandre de Gusmao. A Ultima reunido dos Esquecidos teve
lugar em fevereiro de 1725 (RENOU 1991, 444-5).

52 A matriz ideoldgica que prevaleceu entre os Esquecidos e os Renascidos foi uma ldgica aristocratica de
expressdo de fidelidade a Coroa portuguesa, sem prejuizo de as academias contribuirem para a formagéo
de uma visdo local sobre a experiéncia colonial.
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Inaugurada em 1759, a Academia Brasilica dos Renascidos foi integrada por 41
membros numerarios que reuniam quinzenalmente aos sabados.>® O programa proposto
era o de escrever a «histdria» da América portuguesa nas suas diversas vertentes,
eclesiastica e secular, geografica e natural, politica e militar (RENouU 1991, 445). Alguns
anos antes, em 1751, surgira no Rio de Janeiro a Academia dos Selectos, que sucedeu a
Academia dos Felizes, criada em 1736. Apesar da sua duracdo efémera, as agremiacoes
academicas demonstravam o interesse das elites coloniais pelas ciéncias e a literatura e
constituiam uma forma de sociabilidade laica que permitia alcancar capital simbolico.
Podiam, além disso, patrocinar a impressdo de obras aprovadas pela Real Mesa Censoria,

ou com a protecdo do rei, e contornar a proibigcdo do prelo (KANTOR 2004, 196).

As academias foram compostas na sua maioria por clérigos e por membros da
elite colonial em busca de prestigio. Cerca de vinte membros dos Renascidos eram
sacerdotes ou religiosos regulares (RENOU 1991, 445). A encenacdo publica da paridade
dos membros, sem uma ordem hieréarquica, simulava a ideia de que entre a nobreza de
toga, ou a «republica das letras», o prestigio do saber se equiparava ao prestigio da honra
e do nascimento (KANTOR 2004, 103-4). Na sessao inaugural foram recolhidas sugestdes
de nomes de «pessoas eruditas e muito noticiosas» a serem convidadas para compor o
quadro dos supranumerarios «[...] assim na América, como na Europa»; e discutiu-se
como se poderia «dividir e distribuir pelos socios a composi¢do da Histéria da nossa
América», jJuntamente com as dissertacdes a disputar nas conferéncias durante o primeiro
ano (KANTOR 2004, 107). As sessdes incluiam ainda atividades poético-literarias, e
outras, num contexto em que a disciplina da Histéria se encontrava ainda em vias de

especializacdo na primeira metade do século XVIII (KANTOR 2004, 18-21).

As articulagfes entre a agremiacdo dos Renascidos e os designios politicos do
reformismo pombalino foram complexas. O poder central tinha em vista, por um lado,
derrogar os privilégios de posse imemorial da terra outrora concedida aos colonos; por
outro lado, pretendia implementar a secularizacdo da administracdo colonial e a criagédo

de instituicOes capazes de se substituir ao papel social e cultural da Companhia de Jesus,

53 A agremiacdo dos Renascidos partiu da iniciativa do conselheiro ultramarino e desembargador José de
Mascarenhas Pacheco Pereira Coelho de Melo, membro da junta que Sebastido de Carvalho e Melo, conde
de Oeiras, enviara a col6nia em 1758, com instrucBes para reunirem provas para o libelo acusatério contra
a Companhia de Jesus. A sessao inaugural teve lugar em 6 de junho de 1759, dia do aniversario do rei D.
José, na igreja do Convento de Santa Teresa dos Carmelitas Calcados, estando, porém, ausentes o 7° vice-
rei, conde dos Arcos, e 0 arcebispo primaz D. José Botelho de Matos. A sessao inaugural procurou replicar
o cerimonial da corte, com a homenagem simbalica ao retrato do rei D. José (KANTOR 2004, 103-4).
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em pleno processo de expulsdo dos jesuitas do Brasil (KANTOR 2004, 116-8). De facto,
no primeiro semestre de 1759 foi efetivada a expulsdo dos padres jesuitas dos territdrios
da América portuguesa, com a inerente extin¢éo dos Colégios e Seminarios, o arresto das

bibliotecas e de todos bens pertencentes aos jesuitas.>*

Tendo em vista o papel central da Companhia de Jesus na formacédo da elite
colonial e na propria administracéo do territorio brasileiro e das populagdes, ndo restam
duvidas de que o processo da expulsdo produziu um forte impacto na sociedade colonial.
Neste contexto, Iris Kantor avangou a hipotese de que a iniciativa dos Renascidos servisse
aos conselheiros ultramarinos como uma espécie de estratégia para morigerar a crise
social gerada pela expulsdo.> A Academia viria assim a ser o receptaculo de bibliotecas,
manuscritos e documentos dos colégios e seminarios jesuitas, incluindo informacdes

geogréaficas e etnograficas valiosas em risco de dispersdo (KANTOR 2004, 119).%6

Os Renascidos serviriam, deste modo, como instrumento politico de pacificacdo
social, procurando ir ao encontro das aspiragdes das elites coloniais, mas comprometendo
os académicos na estratégia pombalina de secularizacdo da sociedade e de redefinicao
territorial, reformulando o «pacto colonial». A agremiacdo acabaria, porém, por abortar
menos de um ano apos a sua inauguracédo, tendo o conde de Oeiras decretado a prisdo do

seu diretor José de Mascarenhas, acusado de ndo ter dado cumprimento cabal as suas

5 Em maio de 1758, o ministro Sebastido José de Carvalho entregara a junta de conselheiros ultramarinos
uma «instrugdo secreta» para instalagdo de uma Mesa da Consciéncia e Ordens e um Conselho de Estado e
Guerra interinos na capitania-geral da Bahia, presididos pelo arcebispo primaz, D. José Botelho de Matos
e pelo 7° vice-rei, D. Marcos Noronha de Brito. O arcebispo primaz renunciou ao cargo e recolheu-se a
uma ermida. Por seu lado, 0 mandato do vice-rei terminara e D. Marcos regressou a Lishoa, sendo nomeado
8° vice-rei do estado do Brasil o marqués de Lavradio, D. Anténio de Almeida Soares e Portugal. Os
tribunais foram incumbidos de prosseguir com a expulsao dos Jesuitas, fazer o inventario geral, confiscar
0s bens, dar provimento aos parocos seculares nas aldeias, proceder a demarcacgao das sesmarias e das vilas
indigenas. A lei da expulsdo foi decretada em 3 de setembro de 1758, e, em janeiro de 1759, vérias centenas
de jesuitas eram deportados para Lisboa e os restantes proscritos e embarcados no ano seguinte. Decretado
0 sequestro dos bens, 0 Seminario e o Real Colégio foram sitiados pela guarda militar. Em maio de 1759,
José de Mascarenhas convocava a primeira reunido dos Renascidos (KANTOR 2004, 116-8).

%5 Ao instituir a Academia, José de Mascarenhas teria em mente a formagéo de consensos que garantissem
a governabilidade, ja que os seus membros representavam as elites dirigentes e economicas da Bahia.
Pretendia assim congregar os interesses enraizados na América e, naquela conjuntura critica, assegurar um
projeto de educacéo intelectual alternativa aos seminarios jesuitas (KANTOR 2004, 119).

56 O avaliador da livraria jesuita, Tomas Roby de Barros Barreto do Rego, um dissidente da Academia, teria
impedido a disperséo e a venda dos livros as demais ordens religiosas, ao pretender preservar o acervo para
a criacdo de uma biblioteca publica. Tal s6 aconteceria em 1811, por meio das colec6es doadas pelo filho
do secretario dos Renascidos, Pedro Gomes Ferrdo Castelo Branco. Os Renascidos tinham a intengéo de
constituir uma biblioteca propria, mas na falta de local adequado, os manuscritos e livros eram guardados
na casa do diretor, com acesso facultado aos socios (KANTOR 2004, 120-1).
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ordens. Os Renascidos prolongaram as sessdes informais por cerca de um ano, dando

origem a um corpus de atas de sessdes e de comunicacdes (KANTOR 2004, 20-1).%

Como foi referido, os Renascidos eram poligraficos e incluiam eruditos versados
em diversas matérias; a sua atividade ndo se restringia a historiografia, embora esta
constituisse o cerne do projeto. O ponto de vista que prevaleceu entre os Renascidos foi
0 de uma cosmovisao providencialista e profética, na tradicdo escoléstica dos cronistas
pré-iluministas. Deste modo, os eruditos baianos resistiram a seculariza¢do do discurso
historiografico da época das Luzes e procuram harmonizar os paradigmas teologicos e

apologéticos com as concepcdes ilustradas da historia (KANTOR 2004, 121-2).

O método da pesquisa historica, baseado na critica diplomética das fontes
escritas e na validacgdo da tradicdo oral em confronto com as fontes documentais, tal como
fora propugnado por Jean Mabillon (1632-1707) e por Claude de Fleury (1640-1722),
influenciou as academias europeias e a Academia Real da Historia Portuguesa. Esses
novos métodos de critica historiografica tiveram pouca repercussao entre os académicos
baianos, no curto tempo de duracdo do projeto, ndo obstante as tentativas de laicizagdo
do discurso de alguns membros e dos contributos para 0 conhecimento empirico em

dominios como a geografia, a demografia ou a etnografia (KANTOR 2004, 71-2).

Com mais de cem supranumerarios, os Renascidos integraram uma pluralidade
de figuras da elite baiana e dos arredores ligadas a diferentes atividades socioeconémicas,
incluindo muitos eclesiasticos, senhores de engenho, proprietarios, negociantes, juizes e
magistrados, além de membros estrangeiros e reindis que pertenciam as clpulas do
governo pombalino, tais como Frei Manuel do Cenéaculo Vilas-Boas (1724-1814), José
Seabra da Silva (1732-1813) ou Jodo Pereira de Azevedo Coutinho (n. 1722). Os dois
ultimos foram autores da Deduccao Cronologica, a Analytica (1768), o libelo que serviu
de base ao processo contra a Companhia de Jesus. Contudo, a participacdo dos
eclesiasticos foi essencial a empresa academica. O clero e as ordens regulares tinham
acesso a uma grande quantidade de informacdo fundamental para o conhecimento
historico e geoeconémico do territério do Brasil. A integracdo de cronistas de diversas

ordens religiosas dava corpo a uma politica de insercdo do clero regular numa o6rbita

57 Lancando luz sobre as redes familiares e as clientelas comerciais das elites que sustentaram as academias
baianas, Kantor demonstrou a fluidez entre os espacos econémicos de Salvador, do Recéncavo e do sertéo,
onde pontificavam os senhores de engenho, os contratadores de tabaco e os exportadores de aglcar, mas
também os magistrados judiciais e administrativos, numa densa rede de relagdes clientelares entre os 40
membros numerarios e mais de 80 supranumerarios (KANTOR 2004, 112-4).
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secular, preconizada pelo laicismo e regalismo pombalino (KANTOR 2004, 145-7). Entre
os eclesiésticos Renascidos destacou-se 0 pernambucano Frei Domingos do Loreto
Couto, autor dos Desagravos do Brasil e Glérias de Pernambuco (1757), obra escrita no
Recife e enviada a Lisboa ao conde Oeiras, por intermédio do governador Luis José
Correia de S& (KANTOR 2004, 148). A obra nédo obteve, porém, acolhimento favoravel
para a publicacdo. Esta situacdo afigura-se proxima da vivida pelo mestre de capela da Sé
Primaz, Caetano de Melo de Jesus, que na mesma época procurou enviar ao reino a sua
Escola de Canto de Orgdo para ser impressa. A conjuntura socio-politica era entéo

desfavoravel a publicacdo de tratados, nos anos de rescaldo do terramoto de 1755.

Outro académico proeminente foi o conego Bernardo Germano de Almeida,
bacharel em Canones formado em Coimbra, juiz e comissario-geral do Santo Oficio, que
exerceu o cargo de Secretario dos Renascidos (Kantor 2004, 144-5). E um cargo analogo
parece ter desempenhado o capitdo de milicia Bernardino Marques Almeida e Arnizau,
segundo afirma Caetano de Melo de Jesus na sua Escola.

Ao Senhor Bernardino Marques de Almeyda e Arnizau, Cavalleyro
professo na Ordem de Christo; Familiar do Santo Officio dos da
Inquisicdo da Corte de Lisboa; Capitdo de Infantaria de auxiliar da
guarnicdo desta Praca da Bahia; Cidaddo da Ordem dos Vereadores
desta; Bacharel formado, e Mestre em artes em Philosophia; Academico
do numero, e V. Secretario da Academia Brasilica dos Renascidos,
Dedicatoria Senhor Capitéo. (E.C.O., I, p. ).

No contexto do ascendente que os Renascidos teriam exercido sobre as elites
letradas baianas, incluindo o clero, no tempo da sua duracéo, torna-se plausivel a hipotese
de que Caetano tivesse ambicionado, ao concluir em 1759 a sua Escola de Canto de
Orgéo de dimensdes monumentais, apresenta-la aos académicos Renascidos, como uma
dissertacdo extraordinaria passivel de ser examinada pela mesa censoéria. O que poderia
ter em vista quer a eventual admissdo de Caetano entre a centena de membros supra-

numerarios, quer a obtencao de apoio para a impressao do tratado em Lisboa.

Dado que a agremiagéo facilitava a obtencéo de licencas para impressao de obras
no reino, desde que aprovadas pela Real Mesa Censoria, isso podera explicar as mencoes
elogiosas de Caetano ao capitdo Bernardino Marques Almeida e Arnizau, Secretario dos
Renascidos, que lhe teria concedido o seu patrocinio, tendo em vista o envio dos volumes
para impressdo no reino. Sendo um extenso repositorio de opinides de autoridades sobre

masica, com uma importante componente historiogréfica, em estilo cronistico, a Escola
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podera ser compreendida no quadro dessa conjuntura da expulsdo dos Jesuitas da Bahia
e de criacdo da agremiacdo secular dos Renascidos, sem prejuizo da condi¢do sacerdotal
de Caetano e da sua permanéncia, ao longo de décadas, nas funcdes de mestre de capela

e compositor da Catedral Primaz da Bahia.

1.3.3. Mdsica sacra em meados do século XVIII no Reconcavo da Bahia.

Na sintese panoramica tracada por Paulo Castagna, em Histéria e Musica no
Brasil, salienta-se que a masica religiosa de origem europeia se desenvolveu antes de
mais no Nordeste brasileiro, sobretudo na Bahia e em Pernambuco, tendo sido praticada
nas igrejas e capelas dos nucleos rurais e urbanos, comegando pelos nlcleos jesuiticos
que compreendiam as aldeias, os colégios e, a partir de finais do século XVII, os grandes
seminarios e o Real Colégio. Foi nas comunidades urbanas, arraiais, vilas e cidades, que
se recolheu maior nimero de informacgdes sobre a pratica musical religiosa. A catedral da
Bahia constituiu um caso paradigmatico, pois manteve-se como a principal igreja

brasileira até aos meados do seculo XVI1II (CASTAGNA 2010, 51-2).

Os principais cargos musicais eram 0s de «chantre», ou mestre do coro,
responsavel por dirigir o coro do cantochdo litirgico em que se sentavam os capelaes
cantores, posicionados em regra ao lado do altar; bem como o de «mestre de capela», ou
diretor da musica (polifénica), que acumulava fungdes de ensaiador, mestre de masica e,
por vezes, de compositor, como parece ter sido o caso de Caetano. O coro de canto de
6rgdo instalava-se geralmente no coro alto da igreja e nele participavam os mocos do
coro, 0s cantores adultos e os organistas (DiNIz 1993, 22-24). Fundada em 1549, a
Catedral Primaz da Bahia s6 teria comecgado a sustentar uma préatica polifénica consistente
a partir dos meados do século XVII, tendo os primeiros mestres de capela surgido por
volta de 1670. Entre eles destacaram-se 0 pernambucano Jodo de Lima, que foi também
0 primeiro a ensinar musica teorica na Bahia, e 0 portugués Agostinho de Santa Monica
(1633-1713), natural de Lisboa. Para manter a pratica polifénica em funcionamento nas
catedrais e igrejas matrizes era necessario assegurar uma infraestrutura regular do ensino
do canto de 6rgdo aos mogos do coro e outros musicos. O ensino apoiava-se por regra na
musica practica, ou pedagogia do canto e dos instrumentos, e na musica speculativa ou

tedrica da muasica (CASTAGNA 2010, 52). E neste contexto da capela musical da Catedral
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Primaz que surgiu, no segundo quartel de setecentos, a figura de Caetano de Melo de
Jesus, que assegurou a sua dire¢do por um longo periodo, sensivelmente entre 1740 e
1770. Desconhece-se a sua producdo musical, que é mencionada na Escola, mas subsistiu

0 texto tedrico luso-brasileiro mais extenso produzido durante o Antigo Regime.

Desde a segunda metade do século XVII, com a prosperidade econdémica
alcancada no Nordeste com a producdo da cana-de-agucar e de tabaco, destinadas a
exportacdo atlantica e apoiadas em mao-de-obra escrava, a musica religiosa na Catedral
Primaz e nas muitas paroquias e igrejas matrizes iria procurar assimilar, tanto quanto
possivel, os requintes da pratica musical portuguesa. O contacto estreito entre 0s musicos
nordestinos e o0s portugueses, devido a uma maior facilidade de circulagdo entre o
Nordeste brasileiro e o territorio continental portugués, levaria a uma assimilagdo macica
da cultura portuguesa e a um processo de «lusitanizacdo» do estado do Brasil (MAURO
1991, 16). Este fendmeno fez-se sentir particularmente nas cidades da Bahia e
Pernambuco, mas também em outras regifes e centros urbanos como Sdo Luis do
Maranhdo ou Belém do Par4, onde o repertorio musical era frequentemente importado de
Portugal (CASTAGNA 2010, 53-4).° Ao contrario do que sucedeu noutras regides do
sertdo e do sul brasileiro, nas cidades do Nordeste, na segunda metade do século XVII e
no século XVIII, assistiu-se a uma assimilacdo macica da musica portuguesa, sobretudo
religiosa, comecando pelo cantochdo e passando ao canto de érgdo, mas também da
musica profana da qual subsistiram poucos vestigios. O repertdrio sacro nordestino,
passando pelo stile antico renascentista e adotando depois o estilo barroco da metropole,

foi 0 que mais se aproximou da masica polifénica portuguesa (CASTAGNA 2019, 55).

Castagna descreve o «cristianismo pomposo» da vida religiosa e musical de
Salvador, pela quantidade das suas igrejas, a par de uma vida literaria movimentada.
Destacou-se, entre outras, a musica religiosa dos mosteiros beneditinos, onde estiveram
ativos diversos mestres de capela, cantores e instrumentistas notaveis, entre os quais um
Frei Félix que «trouxe muita solfa para o0 mosteiro da Bahia, toda em letra redonda como

entdo se usava em Lisboa» (CASTAGNA 2010, 55-6).%° Neste curioso excerto alude-se a

%8 Uma fonte citada por Paulo Castagna menciona o cronista José de Morais, que em 1759 descrevia as
praticas musicais em Belém do Par4, cidade entdo integrada do estado do Maranhdo: «Nao tem inveja [3]
mais miuda e delicada solfa da corte, donde se extrairam para esta catedral os melhores e mais harmoniosos
papéis e cantorias (Almeida, Candido Mendes de. 1860. Memorias para a a historia do extincto Estado do
Maranhd&o. Rio de Janeiro. Typ. do Commercio de Brito & Braga, p. 190-1. Cf. CASTAGNA 2010, 54).

59 Citado em CASTAGNA 2010, a partir de fonte documental citada em SANTOS, Maria Luiza de Queirds
Amancio dos. 1942. Origens e evolucdo da musica em Portugal e sua influéncia no Brasil. Rio de Janeiro,
Comissdo Brasileira dos Centenérios de Portugal, p. 215.
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progressiva substituicdo da notacdo mensural quadrada (branca e preta) pela notacao
rimica moderna de forma redonda, uma caracteristica observada entre nds ao longo de

setecentos, tanto na musica pratica como nas obras de teoria musical.

Entre os principais musicos baianos do século XVIII, contou-se o poeta Gregério
de Matos (1633-1696) e o0 seu irmao Eusebio de Matos (1629-1692), ambos cantores e
compositores, bem como o compositor portugués Frei Antéo de Santo Elias (1680-1748)
e 0 organista Nicolau de Miranda, que atuou na Santa Casa da Misericordia, sendo de
geracdo anterior a Gregorio de Sousa e Gouveia, 0 mestre de capela que polemizou com
Caetano Melo de Jesus, referido adiante. Lamentavelmente, nenhuma producéo desses
musicos subsistiu até aos nossos dias. Castagna atribui as causas do desaparecimento do
repertdrio musical nordestino a decadéncia do estilo musical barroco a partir da segunda
metade do século XVIII, fazendo com que as obras deixassem de ser executadas e
copiadas e saissem gradualmente de circulacdo, acabando por se dispersar e perder
(CASTAGNA 2010, 56-7). Uma diferenca entre a pratica musical baiana e a pernambucana
é o facto de na Bahia terem subsistido algumas partituras de mdsica profana, como a
Cantata académica (Recitativo e aria) Heroe, egregio, douto, peregrino, de 1759, para
soprano, dois violinos e baixo, com versos em verndculo portugués. Dedicada ao
conselheiro ultramarino José de Mascarenhas Pacheco Pereira Coelho de Melo, patrono
e diretor da Academia dos Renascidos, esta partitura € um dos manuscritos musicais
datados mais antigos do Nordeste, com uma composicdo estrofica de recitativo e aria
situada estilisticamente entre os estilos barroco e classico (CASTAGNA 2010, 55-7). Trata-
se, porém, de um caso excecional, pois além desta muito poucas partituras baianas
setecentistas se conservaram. De facto, a quase totalidade da mdsica colonial religiosa e
profana produzida na Bahia perdeu-se e ndo chegou aos nossos dias. Excetua-se a obra
posterior de Damido Barbosa de Araljo (1778-1856), natural de Itaparica, que residiu
também no Rio de Janeiro, e foi autor de composicdes de musica sacra oitocentistas.®
Apesar da auséncia quase total de obras desse repertério musical, sdo conhecidos 0s

nomes de diversos musicos ilustres ativos na Bahia durante o século XV111.51

60 Obras sacras entre as quais Memento baiano, cujo estilo evidencia que a estética musical baiana havia
muito se afastara do estilo barroco, aproximando-se antes do estilo classico cultivado no Rio de Janeiro e
reforcado pela presenca da familia real e da corte (CASTAGNA 2010, 57).

61 Compositores entre os quais Antonio de Almeida Jorddo, Inacio da Silva Pereira, Manoel de Aradjo e
Almeida, Joaquim de Sousa Ribeiro, Teodoro Fernandes, entre outros (CASTAGNA 2010, 57).
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No que respeita aos musicos ativos em Pernambuco na mesma época, sobretudo
em Olinda e Recife, cujos registos foram recolhidos por Jaime Diniz, também grande
parte do repertério musical se perdeu, com excecdo de algumas obras vocais e
instrumentais de Luis Alvares Pinto (1719-1789). Supde-se, por conseguinte, que a
auséncia da mausica escrita na Bahia e em Pernambuco tivesse causas semelhantes, entre
as quais o gradual declinio e envelhecimento do estilo musical barroco. Contudo, uma
fonte citada por Castagna, o testemunho de Lopes Neto em finais do século XIX, afirma
que as obras sacras de Luis Alvares Pinto continuaram a ser executadas nas igrejas do
Recife: «[...] sdo dele todas as pecas que ainda hoje se cantdo la nas cerimonias
religiosas». As reformas litlrgicas romanas do século XX, nomeadamente 0 motu proprio
«Tra le Sollecitudini» (1903) do Papa Pio X, sobre a restauracdo da mdsica sacra,
encarregar-se-iam de afastar todo esse repertorio sacro de canto de 6rgao, quer em stile
antico quer em stile moderno (CASTAGNA 2010, 58-9). Além de Luis Alvares Pinto,
compositor de notaveis obras sacras e profanas, mestre de primeiras letras e destacado
tedrico musical, outros musicos pernambucanos destacados foram o P. Inacio Ribeiro
Noia (1688-1773), ativo no Recife, e o P. Inécio Ribeiro Pimenta, mestre de capela da

Catedral de Olinda. Ambos participaram com pareceres no Discurso Apologético.

Acerca do estilo musical que se fazia ouvir nas catedrais, igrejas matrizes e
outras instituicdes religiosas do Nordeste, Jaime Diniz forneceu-nos uma descrigdo
minuciosa, apoiada em abundante material de arquivo, no seu notavel trabalho Mestres
de Capela da Misericordia da Bahia. 1647-1810. Nesta obra demonstrou cabalmente que,
para reconstituir o quadro geral da atividade musical e da producdo de mdsica sacra no
Brasil colonial, era necessario ter em conta nao apenas as instituicdes da Igreja diocesana,
mas também a intensa atividade das irmandades leigas, confrarias e Ordens Terceiras,
destacando-se entre elas, como a mais antiga, a Santa Casa da Misericérdia da Babhia,
fundada em 1549. Segundo Jaime Diniz, a organizacdo musical da Misericordia ndo era
em nada inferior a da Catedral Primaz, em termos de qualidade artistica, e rivalizava com

ela pelo melhor desempenho musical nas cerimdnias e festividades (DiNiz 1993, 17).

Reconstituindo as biografias de dezenas de mestres de capela baianos e as suas
interacBes com outros musicos e figuras da vida cultural baiana, este investigador tragou
um quadro detalhado e vivido das praticas musicais nas cerimoénias religiosas na época
colonial. Desde logo, coexistiam atividades musicais paralelas, que correspondiam a

realidades e a perfis socioprofissionais distintos. Por um lado, os capeldes cantores do
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coro litargico, responsavel pela entoacdo das antifonas, salmos, responsérios, missas e
outras rubricas litargicas obrigatorias, que eram muitas vezes acompanhadas ao 6rgéo.
Por outro lado, os musicos da capela musical, dirigidos pelo mestre de capela, que
executavam obras polifonicas, entre elas os responsérios dos Noturnos, os salmos de
Vésperas, Te Deum, e outros. Para o efeito dispunham sempre que possivel de
acompanhamento instrumental ou de uma pequena orquestra, dependendo dos meios
materiais disponiveis. A contratacdo dos musicos estava a cargo do mestre de capela, uma
vez que 0s cantores e instrumentistas ndo integravam os quadros da instituicdo religiosa.
Um terceiro grupo, composto por musicos de diferentes etnias e com uma ainda maior
precaridade laboral, era constituido pelos «<musicos da porta», que colaboravam tocando
instrumentos de sopro e outros nos adros das igrejas durante as entradas e saidas das
procissoes e festividades religiosas (Diniz 1993, 22-24 e 86-7).

A informac3o contida na Escola de Canto de Org&o permite corroborar algumas
destas descricdes e esclarecer algumas das interacGes e das clivagens que se faziam sentir
entre 0s musicos de diferentes instituicdes produtoras de musica sacra na regido da Bahia,
tais como Catedral Primaz e a Misericordia da Bahia. E permite lancar luz sobre as
relacBes musicais, socioprofissionais e pessoais entre 0s mestres de capela da Catedral e

os da Misericérdia, que serdo referidas adiante.
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1.4.  Autor. Esboco biogréfico.

As informagdes biograficas de que dispomos sobre Caetano de Melo de Jesus
provém quase exclusivamente dos textos da Escola de Canto de Orgdo, cujos dois
volumes manuscritos foram concluidos em 1759 e 1760, respetivamente. Caracteristica
interessante deste tratado tedrico € a reflexividade do texto acerca das préaticas sociais e
artisticas da sua época, bem como das tensdes e conflitos com outros musicos proximos
e longinquos. O texto fornece informagdes sobre o autor, o ambiente local, o perfil de
algumas figuras da elite baiana com as quais Caetano se relacionou, e também sobre as
praticas musicais e instrumentais em cerimonias religiosas. Reflete, por ultimo, a sua

visdo sobre 0s musicos «Practicos»: cantores, instrumentistas e compositores.

A extensdo inusitada da Escola e o esfor¢o investido por Caetano na sua escrita
contrastam com o quase completo siléncio a que o mestre de capela da Bahia foi votado
pelas geracdes seguintes. As escassas referéncias a Caetano encontram-se em obras de
natureza enciclopédica, como os dicionarios de José Mazza (1799) e de Ernesto Vieira
(1900). O primeiro autor, no Dicionario biografico de mdsicos portugueses e noticia das
suas composi¢des, avancou tdo-somente estes dados.

Caetano de Melo. natural da Cidade da Bahia. Compos diversas obras
a 4, e mais vozes, Compos uma Arte de Canto de Orgdo em Dialogo, e
hum tratado dos Tons, cujas obras existem na Bahia, e Pernambuco
(MAzza 1799, 19).

No que respeita a Ernesto Vieira, no Diccionério Biographico de Musicos
Portuguezes. Historia e Bibliografia da Musica em Portugal (1900), ndo acrescentou
praticamente informacGes biograficas sobre o autor, para além das que se Iéem no
frontispicio do tratado, e limitou-se a aprecia¢fes genéricas sobre a obra:

Jesus (Padre Caetano de Mello). Existe na bibliotheca publica de Evora
uma obra manuscripta em dois volumes grossos, que tem este titulo:
[...] [...] Quanto & obra do padre Mello de Jesus, é também curiosa sob
esse ponto de vista, constituindo um repositorio da erudigdo musical no
seculo XVIII, e tambem do mau estylo entdo predominante (VIEIRA
1900, 499-500).

Caetano de Melo de Jesus (ca. 1700-17707?) nasceu no Arcebispado da Bahia,

possivelmente na primeira década do século XVIII, e na mesma capitania teria morrido
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por volta de 1770. Foi com bastante probabilidade formado no Seminario de Jesus que
funcionou junto ao Real Colégio de Jesus, em Salvador. Ou poderia ter sido formado num
dos colégios ou seminérios de outras ordens religiosas, possuidores de mestres com
formacéo erudita e de bibliotecas bem recheadas. Contudo, a hipdtese mais plausivel leva-
nos a situar a educacao do nosso autor na esfera cultural da Companhia de Jesus. Algumas
passagens da Escola mencionam a singular riqueza da biblioteca do Colégio de Jesus;
outras passagens referem de forma laudatérias algumas figuras insignes entre os jesuitas,
entre eles Athanasius Kircher (1602-1680), mestre do Colégio Romano e autor do tratado
de musica de maior circulacdo mundial na era moderna (Musurgia universalis, 1650),
bem como o discipulo deste, Kaspar Schott (1608-1666), matematico e fisico cujo opus
magnum (Magia universalis naturae et artis, 1659) é reverenciado pelo baiano.

Completados os estudos de teologia e filosofia num dos seminarios da Bahia, a
maioria dos quais estava confiada a direcio dos Jesuitas,®? Caetano recebeu as ordens da
Epistola e do Evangelho (subdiacono e didcono) e, por volta da década de 1730, a ordem
da Missa: foi ordenado presbitero secular e vestiu o habito de Sao Pedro.

Caetano foi decerto um musico pratico competente, possivelmente organista, e
sem davida mestre de coro e compositor, como se constata em diversas passagens da
Escola. A sua aprendizagem musical foi dirigida pelo musico Nuno da Costa e Oliveira,
que se destacou como mestre de solfa na Santa Casa Misericordia da Bahia, entre 1715 e
1717 (DiIN1z 1993, 51 e segs.; BINDER e CASTAGNA 1996, 3-5). E possivel que Caetano
tivesse frequentado as aulas de solfa nas instalagdes da Misericordia, antes ou durante a

sua formacao eclesiastica no seminario.

A atividade de Caetano como compositor € mencionada em diversas passagens
da Escola. Embora néo tivessem subsistido composi¢des musicais que Ihe possam ser
atribuidas com seguranca,®® existem multiplas referéncias autobiograficas no tratado em
que Caetano alude o seu oficio de compositor.

Ao menos eu, affirmo-vos com toda a verdade, que em obra minha
ainda della ndo usei [a Sesquialtera de 3 & 2 diante do signal de Tempo
imperfeyto], nem pertendo usar; (E.C.O., Il, 83).

62 A partir de 1741, por decreto do Arcebispo Primaz, foram instituidos na Bahia os Seminarios Diocesanos,
deixando a formacdo religiosa dos seminarios de ser exclusiva dos jesuitas (RENOU 1991, 385-6).

8 Durante décadas foram atribuidos a Caetano o recitativo e aria Heroe, egregio, douto, peregrino,
conhecido como «Cantata académica», datada de 1759 e dedicada ao conselheiro ultramarino José de
Mascarenhas, a mais antiga peca de mdsica vocal profana do Brasil. Escrita para soprano, dois violinos e
baixo continuo, a peca foi restaurada e editada por Régis Duprat e Paulo Castagna. A sua atribuicdo a
Caetano foi contestada por Régis Duprat, num estudo critico aprofundado sobre a obra (DUPRAT 1996).
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[...] N&o he pequeno o receyo que me fica, de que me possédo lancar em
rosto o acharem-se divulgados varios papeis ou de traslado, ou de
composi¢cdo minha, emque ndo executei algtias cousas, das que aqui
disse. Mas 4 isto respondo ja de agora, [...] (E.C.O., I, 94).

[...] Velho sou, e de mim confesso que de todas as quatro artes da
Musica estudei muito de veras: mas com tudo nem posso ainda ser
perfeyto julgador, nem ter-me por consummado Compositor, ou
compor sem o escrupulo, e receyo de muitos defeytos [...] (E.C.O., I,
116, negritos meus).

Dentro dos limites a circulacdo de ideias impostos pelo sistema colonial, um
eclesiastico formado num seminério da Bahia dispunha de acesso relativamente facil a
abundante biblioteca do Real Colégio de Jesus, que nessa época possuia cerca de dez mil
volumes, entre impressos e manuscritos. Caetano dispunha assim do acesso a um acervo
bibliogréafico notavel que lhe permitiu acumular uma cultura erudita consideravel, gracas
a anos de esforgos e vigilias de leitura. A erudicdo tedrica constituia ndo apenas uma
fruicdo intelectual, mas também um meio de alcangar o reconhecimento.

[...] & pesar de tantos estorvos, e continuos embaragos, como por
ventura te sera notorio; por ndo faltar 4o teo proveyto, quis faltar
antes 4o descango do meo corpo, quasi sempre em horas nocturnas,
sem jamais desfalecer nas diligencias, pois conservei sempre a
mesma firmeza, e constancia no trabalho. (E.C.O. I, VII-IX).

Por volta de 1734, é provavel que Caetano fosse ja 0 mestre de coro e dirigisse
ensaios na capela musical da catedral, a julgar pelas afirmacdes iniciais, algo vagas,
constantes do Discurso Apologético. Se nessa época dirigia ja o coro a titulo efetivo, ou
apenas a titulo interino, ndo é possivel determinar, pois esses aspetos s&o omissos no texto
polémico, o mais antigo que subsistiu assinado pelo baiano (cf. ALEGRIA 1985, VII-
VIII). O Discurso surgiu no contexto de uma discussao veemente entre Caetano e outro
musico, o cantor e violista Verissimo Gomes de Abreu, possivelmente membro do coro.
A querela acesa entre ambos, analisada no capitulo 4, incidiu sobre a possibilidade, ou
ndo, de se aplicar os hexacordes, com os mesmos intervalos de tom e semitom, nas
cantorias transportadas pelo género cromatico, com muitos acidentes de bemdis ou
sustenidos diante da clave, bem como sobre a possibilidade de dividir os diapasdes
cromaticos com acidentes, nos mesmos termos que eram aplicaveis ao diapasao natural

ou diatonico. Salienta-se, porém, que os textos do Discurso Apologético que chegaram
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até nos, ndo datam de 1734, mas antes de 1760, época em que foram recopilados por

Caetano para ser anexados & Escola de Canto de Orgéo.

Na edi¢do moderna do Discurso Apologético, José Augusto Alegria tomou como
facto certo que Caetano estivesse investido no cargo de mestre de capela da Catedral
Primaz, em 1734, quando redigiu os textos iniciais da polémica (ALEGRIA 1985, VII-
VIII). Contudo, apenas se encontra documentado o facto de que Caetano era o mestre de
capela da catedral nas décadas de 1750 e 1760. Foi nesta ultima data que 0 nosso autor
compilou os textos da polémica, interpolando neles os seus proprios comentarios. Na
realidade, nenhuma passagem do Discurso nos permite deduzir que, a data do inicio da
discussdo, 1734, Caetano ja exercia as funcbes de mestre de capela da catedral. N&o se
encontram no texto referéncias expressas a titularidade do cargo de «Mestre de Capela»
por Caetano, nem nas assinaturas dos seus textos (contrariamente ao que sucede com 0s
interlocutores) nem nas respostas e nas censuras. A omissdo da titularidade do cargo, por
motivos de reserva ou modéstia, seria implausivel e estaria em contradi¢do com o espirito
peremptdrio e afirmativo do «Prologo» e da «Prefaccdo Supplicatoria» que Caetano
remeteu a diferentes musicos da América e da Europa. De facto, as alus@es a sua atividade
na Catedral Primaz sdo genéricas e ambiguas:

[...] N&@o pude porém livrar-me da 4.2 vez, quando na Cathedral fui
invadido; tanto pela publicidade, como porque de tdo repetida
diligencia vim & entender que havia empenho, ou animo deliberado a
deslustrar-me. [...] Porque depois de quatro vezes acomettido, e a ultima
dellas na Cathedral desta nobre cidade da Bahia diante de varias pessoas
de boa graduacdo, e nota, que de mim nesta Arte ndo conceytoavao mal;
pareceo-me que ndo ficdva bem a minha pobre opinido, se nédo
respondesse por papel com mayor extenséo, e claridade, oque com viva
voz ndo pode explicar bem a rudez do meu fraco entendimento; [...]
(E.C.O., Discurso Apologético, 496).

A Unica mencgao que consta no Discurso Apologetico ao exercicio de funcdes por
Caetano, surge no cabecalho do parecer emitido pelo mestre da capela da Sé de Evora,
que designa o musico baiano como «mestre na cidade da Bahia». De facto, parece mais
plausivel que, a data de 1734, Caetano exercesse apenas as fungdes de capeldo, ou de
mestre do coro (chantre) ou eventualmente de «mestre da claustra» na catedral, e ndo as
de mestre de capela. Caso contrario, seria natural que o proprio Caetano aludisse
formalmente a essa qualidade, com a designacdo do cargo «Mestre da Capella da

Cathedral da Bahia», mas essa mencdo curiosamente ndo aparece nas suas assinaturas.
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Seria natural que Caetano se dirigisse aos restantes mestres de capela enquanto seus pares,
investido de uma posi¢do hierarquica equivalente. Tal, porém, ndo acontece.
Curiosamente, Caetano assume por vezes um tom condescendente ou mesmo sarcastico
nos seus comentarios aos textos dos mestres de capela do Brasil e do reino, deixando
entrever algum sentimento de superioridade. Esta jactancia deve-se, porém, a nocao de
que os seus conhecimentos eram mais solidos do que os da maioria dos mestres de capela
consultados, o que de facto era verdade, apenas com duas excecdes.

Contudo, € necessario ter em conta que as «impugnaces» ou comentarios de
Caetano aos pareceres remetidos pelos mestres de capela da América e da Europa ndo
foram redigidos na mesma época em que estes textos circularam (1734-7), mas sim muito
posteriormente, em 1760, numa época em que 0 — ja entdo — mestre de capela da catedral

da Bahia tinha concluido a sua monumental Escola de Canto de Org&o.

Seja como for, € irrefutavel de que Caetano ja se encontrava no exercicio do cargo
de mestre da capela da Catedral Primaz em marco de 1754. A informacdo. provém dos
Cadernos do Promotor do Tribunal do Santo Oficio da Bahia, cuja consulta me foi
gentilmente facultada por Elizabete Lucas. Um depoimento testemunhal prestado num
interrogatério do Santo Oficio, em 27 de mar¢co de 1754, menciona expressamente a
presenca do mestre de capela da catedral, numa ocorréncia sucedida diante da Igreja e
Colégio da Ordem dos Carmelitas. Na presenca do Comissario do Santo Oficio,

[...] depoz o subchantre da Sé Jozé Soares clerigo in minoribus g no dia
Domingo 24 do prez. mes estando elle de tarde defronte da Igr? e
Collegio de N. Sra do Pillar dos Religiosos do Carmo desta Cid. e como
M.e da Capella desta Sé o Pe Caetano de Mello de Jesus lhe contou
este como estranhando-o, g no d° collegio dos taes religiozos na vespora
ou dia seg.te de S Bento deste anno alguns estudtes de fora com outros
do d° collegio q’ he caza de estudo da d.a Religido do Carmo fizerdo
hum off® de defunto por modo de brinquedo ou galhofa principiando
com invictatorio [...] e q’ no dia segte 25 deste mez estando na sé como
0 d° M.e da Capella Caetano de Mello em prez.a do P.e Jozé de
Alm.da querendose certificar do q’ lhe havia d° no dia antecedente lhe
perguntou pelo d° cazo o tornou a certificar o d° P.e Caetano de Mello
lhe referio o mesmo q’ ja tem exposto seg.do a sua lembranga e asim o
declarou debaixo do juramento dos Stos Evang®s...(ANTT Cadernos
do Promotor L.305. Fls.268-69. BA- Caetano Mello de Jesus).

Na vida liturgica da catedral, o madsico baiano articulava as suas fungdes com as
do mestre do coro ou chantre responsavel pelo cantochéo litdrgico. Competia ao mestre
de capela convocar, contratar e dirigir o efetivo vocal e instrumental da musica de canto
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de oOrgdo para as celebragdes litdrgicas, e assegurar o repertério, fazendo copiar ou
compondo musica nova para as ocasifes que a exigiam (DiNiz 1993, 21-23). A sua
producdo como compositor incluia certamente obras em «estilo antigo» para certas
rubricas litargicas e, para algumas ocasifes mais festivas, a muasica concertante em «estilo
moderno» de influéncia italiana, em voga desde os comecos do século XVIII. De ambos

os estilos composicionais, Caetano deixou registos na Escola, como veremos adiante.

O mestre de capela era responsével pela contratacdo e supervisdo da atividade
dos musicos executantes por ocasido das festas religiosas, mediante o pagamento de uma
retribuicdo apropriada. Competia-lhe também autorizar os musicos e cantores da cidade
a exercer a sua arte na catedral e nas igrejas sob a sua jurisdi¢do. Devia vigiar os cantos e
proibir os amadores, exercendo com esse controlo um certo «despotismo musical» sobre
0S musicos praticos, na expressao de René Renou (1991, 440-1). A préatica do «estanco

musical» foi analisada em profundidade por Régis Duprat (1995, 8-15 e segs).

A atividade pedag6gica, nomeadamente o ensino dos mocos do coro, era parte
integrante das obrigacdes do mestre de capela. Caetano ministrava licdes aos mogos do
coro da Catedral, como faziam outros musicos do reino com funcgdes similares.

[...] Ora qual seja a razdo fundamental, que tiverdo os primeyros
Practicos, ou Modernos, que assim introduzirdo, e quizerdo que se
fizesse em Re a Mutanca de subir, confesso que nem a sei, nem a achei:
mas em satisfacdo da vossa dlvida, e queyxa de Nassarre, direi a em
gue me fundo para ensinar, e seguir tambem eu o0 mesmo (E.C.O., I,
237, negritos meus).

O proprio Caetano faz mencdo a sua circulagdo por diferentes localidades do
Recdncavo da Bahia. Foi 0 que sucedeu na ocasido do seu encontro com Gregorio de
Sousa e Gouveia, que fora mestre de capela na Misericérdia. Ambos travaram uma
discussdo, mais tarde reduzida a escrito, intitulada Dlvida de Gregorio de Sousa, que
Caetano anexou a Parte 1l da Escola de Canto de Orgao, e sera analisada no capitulo 4.
Algumas mengdes vagas do texto tornam plausivel que ambos se encontrassem no

Seminario jesuita de Belém da Cachoeira, situado no Reconcavo.5

® Na Villa da Cachoeyra se achou hiia vez Gregorio de Sousa e Gouvea, morador na de S. Amaro da
Purificacdo, professor de Musica practica, homem de muito boa habilidade, claro entendimento, e bem
conceytoado dos Musicos daquele reconcavo: o qual, para ainda mais com eles acreditar o elevado do seo
talento, estando em congresso, e sem advertir na restituicdo do credito, que me tirava; afirmou que em certa
occasido me propuzera a diivida a bayxo declarada [...] N&o ha diivida que na Cachoeyra, vindo & proposito,
disse eu que em certo tempo se levavao algtias dlvidas em dias de festividades na Se [...] eque entre os
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N&o consta que Caetano tivesse alguma vez saido do territorio brasileiro.%®
Obstinado e laborioso, alimentando ambic6es de grande erudicdo, o baiano concebeu
desde a década de 1740 o projeto de compilar um extenso «repositorio da erudicao
musical do seculo XVIII», na expressdo de Ernesto Vieira. De facto, os dois primeiros
volumes da Escola foram concluidos com uma idade ja avancgada, provavelmente apoiado
no trabalho dos mocgos copistas da catedral. As alusdes a idade surgem por entre o
expediente retorico do dialogo entre um Mestre e um Discipulo, e permitem situar a data

de nascimento de Caetano aproximadamente na década de 1700-1710.

Velho sou eu, e com bons annos de frequente estudo, mas ainda néo sei
se sei oque me basta para ser sciente em Musica, pois ndo he pouco o
que nella ainda duvido: Velho sou, e de mim confesso que de todas as
quatro artes da Musica estudei muito de veras: [...] SO quem comega a
aprender na meninice, e trabalha em estudar até a velhice, chega depois
de velho a ser sciente: (E.C.O., I, 116, negritos meus).

O autor relata os seus anos de estudo intensivo e de preparacdo para a escrita da
Escola, que se prolongaram até a década de 1750, alternando o estudo da teoria musical
com o cumprimento das obrigacGes do mestrado da capela.

[...] porque eu havera sette anos & esta parte, que comecei a ir-me
pondo em principio de podér saber, se ca tivesse muitos, dequem
podesse aprender. Antes deste tempo em nada do que fiz, considero
acérto: mas depois disso, como ajudado da minha habilidade, e dos
preceytos aprendidos, tenho feyto algum estudo, e algtias observacdes,
capacito-me, e persuado-me que ja hoje se achardm menos desacértos
nos meos escriptos, e traslados (E.C.O., |, 94, negritos meus).

Ha alguns annos a esta parte que 0s meos copiadores S0 meninos, 0s
quaes sempre sdo descuydados: e outras vezes eu mesmo de proposito
puz, ou mandei por algiias cousas contra oque entendia, por ndo arriscar
na execucdo o artificio da minha obra; pois a havia de cantar com
outros, que ou por falta de uso, ou de noticia, tinhdo o desacérto por
acérto. Nunca fiz isto por avaro; mas por me nao achar com valor de
ensinar-lhes entdo (sem me perguntarem) (E.C.O., I, 95).

Em 1759 concluiu a revisdo do manuscrito da Parte | da Escola e incorporou

algumas revisdes do seu proprio punho. Em janeiro desse ano, a cidade de Salvador

mais em certa occasido propuzera tambem eu a minha, que alli de repente me havia ocorrido; & qual V. M.
dissera, tudo oque se podia dizer; porém que me ficara ardua a resposta (E.C.O., Il, Divida..., 585).

85 Ao contrario do que sucedeu com o pernambucano Luiz Alvares Pinto (1719-1789), de geracdo mais
jovem, que partiu do Recife para Lisboa, por volta de 1740, para estudar com o organista da Sé, Henrique
da Silva Esteves Negréo (cf. ROHL 2016).
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assistira a expulséo de centenas de padres jesuitas do territério do Brasil, deportados para
0 reino com ordens de prisdo ou expatriacdo (KANTOR 2004, 117-8). Em maio realizaram-
se as reunides preparatorias da agremiacdo dos Renascidos, cuja sessdo inaugural teve
lugar em 6 de junho, dia do aniversario do rei D. José, no Convento de Santa Teresa dos
Carmelitas Calgados, prolongando-se os festejos por dois dias. Diversas figuras da elite
baiana submeteram dissertagdes escritas aos Renascidos, tendo em vista a sua integracao
na agremiagdo como supranumerarios, ja que os 41 lugares dos académicos numerarios
foram rapidamente preenchidos por eclesiasticos e membros da aristocracia e burguesia
ilustradas (KANTOR 2004, 127-8). Neste contexto, parece plausivel e suficientemente
documentado o facto de Caetano ter apelado aos Renascidos, através de um dos
Secretérios da Academia, para que apoiasse a impressdo no reino dos volumes da Escola
de Canto de Orgéo, contando para isso com o patrocinio do capitdo Almeida e Arnizau.
A intercessdo dos académicos poderia ser fundamental para que a obra obtivesse
aprovacao no reino por parte da Real Mesa Censoéria, requisito imprescindivel para a
impressdo. Além disso, a eventual admissdo de Caetano como supranumerario nédo

deixaria de reforcar o seu ascendente local.
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Figura 1 — Frontispicios das Partes | e Il da Escola de Canto de Orgéo.

Em 1760 Caetano concluiu ou mandou copiar os manuscritos da Parte Il da

Escola, incluindo as duas polémicas que encerram o volume. No «Prologo ao Leytor»
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anunciou que planeava redigir mais dois volumes: uma Parte |11 dedicada aos solfejos e
aos tons e uma Parte 1V que «tractara do Contraponto, e Composicdo». A julgar pelas
dimensoes das Partes | e 1, a obra na sua totalidade ascenderia a cerca de 2.400 paginas
manuscritas. Por essa época, 0s Renascidos, oficialmente encerrados desde setembro de
1759, mas continuando a funcionar informalmente durante cerca de um ano, cessavam as
reunides e a apresentacdo de trabalhos. Em 1763, efetivava-se a transferéncia da sede do
vice-reino e dos 6rgdos da administracdo colonial para o Rio de Janeiro.

E um facto comprovado que em 1760 as anunciadas Partes 111 e IV da Escola
ainda ndo tinham sido redigidas nem copiadas, ainda que fossem projetadas pelo autor.

Este facto € mencionado nos louvores iniciais ao tratado e em passagens de Caetano:

[...] Francisco Pedro Duarte [...]

A todos avantejais, / E até a vds vos excedeis: /

Rogo-vos continueis / Nas duas partes desta Arte, /
Para que a qualquer parte / Das do mundo assombro deis. /
(E.C.O. I, XIX, negritos meus).

[...] Nem tambem do Canto Multiférme diremos mais, porque oque elle
mais propriamente respeyta em theorica, he o Contraponto, do qual
esperamos com a graca de Deos tractar em volume aparte; (Caetano
de Melo de Jesus, E.C.O. I, 92, negritos meus).

O envio dos manuscritos a Lisboa para impressao constituia um passo crucial
que permitiria a Caetano alcancar a notoriedade intelectual, ndo s6 no Brasil como na
Europa. No prélogo da Escola, Caetano alude a «propinqua partida da frota» do porto de
Salvador, que transportaria 0s volumes para Lisboa. Porém, muitas dificuldades se
interpunham, entre as quais os encargos financeiros da expedicéo, as diligéncias junto da
Real Mesa Censoria e a propria impressao tipografica. Ndo podendo deslocar-se a Lisboa,
ou por ndo poder ser dispensado das obrigacdes eclesiasticas, ou por falta dos meios
financeiros, ou por causa da sua idade avancada, Caetano decidiu embarcar 0s
manuscritos ao cuidado de terceiros, que se desconhecem, contando possivelmente com
a ajuda de membros dos Renascidos. O que sucedeu depois néo é dificil de reconstituir:
0s volumes manuscritos teriam sido enviados a Real Mesa Censoria, ficando pendentes
de aprovacéo ou da efetiva ordem de impressao, e posteriormente ingressaram na colegéo
bibliogréafica do bispo de Beja, D. Frei Manuel do Cenéaculo Villas-Boas, nomeado
deputado da Mesa CensoOria em 1768, e que era também membro supranumerario dos

Renascidos da Bahia. E 0os manuscritos permaneceram inéditos.
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O capitdo Bernardino Marques de Almeida e Arnizau, que Caetano designa
como Secretario dos Renascidos, era decerto uma figura influente da burguesia baiana,
tendo sido o dedicatéario da Escola de Canto de Orgo. E descrito com copiosos elogios,
como possuindo de um conjunto de titulos, honrarias e virtudes que o posicionam na elite
social e cultural da colonia. Além de capitdo de infantaria militar da praca da Bahia, era
Cavaleiro professo da Ordem de Cristo, familiar do Santo Oficio da Inquisi¢do da corte
de Lisboa, e fora Provedor da Santa Casa da Misericordia da Bahia, a irmandade mais
antiga e socialmente prestigiada da Bahia. Alem disso, sublinha Caetano, era bacharel
formado e «Mestre em Artes e Philosophia», qualificacdo que s6 um nimero reduzido de

baianos podia aspirar a alcancar no Real Colégio de Jesus.®®

A figura do mecenas € tratada, no plano retdrico, como a personificacdo de uma
conjunto de virtudes morais, intelectuais, académicas, varonis, familiares e um exemplo
da moral cristd. As virtudes sao hierarquizadas, por ordem ascendente, comecando pelas
do saber e da elevagéo intelectual, e sublinhando o facto de o capitdo Almeida e Arnizau
possuir o grau de «Mestre em Artes e Philosophia», um titulo académico que supunha a
passagem pelos Estudos Superiores. O ethos de letrado erudito do capitdo é enfatizado,
contrastando com a auséncia dessa qualificacdo no proprio Caetano. De facto, a erudicdo
do mestre de capela parece ter sido mais uma conquista serodia alcangada ao longo de
décadas de aplicagdo e estudo, do que um percurso académico de base. Caetano salienta
a ratio studiorum percorrida pelo capitdo nos Estudos Superiores, «em cuja sciencia

tomou o capello», o que o distinguia entre os pares académicos.

Na escala ascensional das virtudes, destacam-se as virtudes morais da
honestidade, integridade e solidariedade familiar e patriarcal. O episoédio do envolvimento
de Almeida e Arnizau numa contenda judicial de dividas para desonerar a reputacéo e o
bom nome do pai, capitdo André Marques, tendo para isso despendido avultados cabedais

financeiros, e deslocando-se ao reino para solucionar a causa «nos Tribunais superiores

8 «Vou com os primeyros dous tomos da minha obra, ainda incompleta (porque faltdo ainda os outros dous,
que tambem depous irdm) dos pes de V. M. protestando, clamando que ndo ha homem sem homem. [...]
Paralyticos de pobreza (acho que horrenda) tem alguns annos passado estes meos Livros, por ndo acharem
hum homem, que na Typographica piscina se metteria, para nella aos movimentos do prélo receberem pes,
[...] Nem h& davida que todas estas tres condicdes, ser, ter, e querer, devem concorrer junctas em hum
sujeyto, para desempenho e emprégo de perfeyto Mecenas. He necessario o ser, para o patrocinio, e credito
da obra: assim como o ter, e 0 querer, para a satisfacdo, e dispendio da impressdo. Em V. M. porém todas
estas tres dictas condi¢Bes concorrem, e contempla junctas com tanta vantagem, como ninguém ignora»
(E.C.O., I, 1I-111).
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de Lisboa», vem reforcar os atributos da integridade e probidade, que se somam as

habilitacGes intelectuais e a capacidade financeira.®’

A constelacdo das virtudes do mecenas protetor nédo ficaria completa sem a sua
coroacdo com as virtudes supremas, as da caridade humana e as de ordem divina,
servindo-se da analogia entre a casa de morada do capitdo, em Salvador, e o reino dos

céus. Ficava assim completa a apologia com a imagem da transcendéncia.®®

Em algumas passagens da Escola perpassa a ideia da falta de compreenséo de
que Caetano era alvo por parte dos seus conterraneos. Num meio social que em meados
do século XVIII assistia a profundas mutacdes sociais, politicas e ideoldgicas, com a
emergéncia de novas classes, correntes de ideias e a erradicagdo da influéncia cultural dos
Jesuitas, era natural que o mestre de capela, de idade avancada e formado na cultura

escolastica, se sentisse isolado num mundo em mudanca.®®

Esta visao é contrabalancada pelos elogios a Caetano que constam dos louvores
da Escola, assinados por quatro dos seus conterraneos. Descontando a carga retorica
tipificada dos louvores, 0s testemunhos sugerem algum prestigio local da figura do mestre
de capela da catedral. Jodo Pereira do Nascimento «canta obsequioso» um soneto; 0 «seo
amigo, e condiscipulo» Antonio Pinheiro da Silva dedica-lhe dois sonetos e varias
décimas, e 0 «seo amigo» Francisco Pedro Duarte também um soneto e décimas. Mas 0s

elogios mais destacados provém de Gregério de Sousa e Gouveia, que fora mestre de

67 «Assim claramente o deo a conhecer aquelle memoravel, e pouco antigo caso, em que se vio triunfar
mais a Sem razao, que a justica: porque brotando a payxao particular & publica descompostura, com que se
pertendeo arruinar a sua casa, e desfazer o seguro, e antigo credito della na violencia de extorquirem
repentinamente mais de duzentos mil cruzados: satisfazendo seo Pay, o Senhor Capitdo Andre Marques,
que Deos em gloria tenha, com a mais exacta promptidao, e sem vexar a devedor algum seo, fez evidente
prova do grande estabelicimento que tinha, e ainda hoje conserva: confirmando o seo honradissimo as
sentengas, que alcangou em os Tribunais superiores de Lisboa, onde & impulsos da propria honra foi residir
[..]» (E.C.O., |, lI-IV).

88 «Venhdo quantos enfermos continhdo as enfermarias do hospital desta cidade, e confessem a liberalidade,
caridade, zelo, e brandura sem igual, com que V. M. os beneficiou no seo anno de Provedor da Sancta casa
da Misericordia. Concorrdo desta cidade os numerosos rebanhos de pobres, e manifestem, quando jamais
chegardo & porta de V. M. que ndo saissem remediados» (E.C.O., I, IV).

«E se pdde articular palavras tambem o insensivel, fallem finalmente os sagrados Templos, e seos Altares,
e por Linguas de Fogo publiquem o ardente zelo do culto Divino, que ab initio resplandeceo sempre em
grao supremo na sua devota casa. Antes (quanto assim) parece que estiverdo sempre & porfia o céo, e a casa
de V. M: porque quanto esta mais se empenhava em cumprir & risca o Date do Evangelho, mais
prodigamente se mostrava aquelle em desempenhar do mesmo Evangelho 4o Dabitur vobis» (E.C.O. I, V).
89 «[...] algiias curiosas novidades, que aqui se achdo, ndo terei pouco que dever & minha habilidade, que
ajudada dos preceytos aprendidos, nunca se descuydou na diligencia de as descobrir. Bem sei que ndo seram
bem recebidas; porque Nemo Propheta acceptus est in patria sua: mas eu confesso que ndo tenho valor de
baptizar por filhos de gigantes huns partos tdo pygmeos; e nem ainda de os fazer anonymos, por me nédo
expor 4o perigo, de que os tenh&o, e reputem por bastardos» (E.C.O., 11, 530, negritos meus).
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capela da Misericordia, figura respeitada e prestigiada no Reconcavo (DiNiz 1993, 58-

60). Gregorio dedicou-lhe uma «Sylva», um «Romance», um soneto e décimas.

Caetano manteve-se em fun¢des como mestre da capela da Catedral Primaz
durante a década de 1760 e, possivelmente, até por volta de 1770, j& com uma idade
bastante avancada. Segundo Pablo Sotuyo Blanco, que reconstituiu a cronologia dos
mestres de capela da Catedral da Bahia, sucederiam a Caetano nas fung¢Ges de mestre de
capela o P. Teodoro Ciro de Sousa, por volta de 1770, e, cerca de uma ou duas décadas
depois, o P. Alexandre Goncalves da Fonseca, a quem sucederia, ja na primeira década
de oitocentos, Damido Barbosa de Araujo, o primeiro mestre de capela leigo da Catedral
Primaz (BLANCO 2012, 573-4).
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1.5. Texto.

1.5.1. Forma.

O presente estudo de caso incide sobre o conjunto dos textos que integram a
Escola de Canto de Org&o, tratado manuscrito em lingua portuguesa contido em dois
volumes constantes do acervo de reservados da Biblioteca Publica de Evora. Trata-se de
dois codices encadernados em pele lavrada castanha, com aparato exterior, medindo nas
capas 31 x 22 cm. O codice da Parte | contém as primeiras vinte paginas com numeragao
romana (I — XX) e as 564 paginas seguintes com numeragdo arabe, perfazendo 584
paginas manuscritas. O cddice da Parte 1l é semelhante ao primeiro no formato fisico,
encadernacdo e tipo de letra; contém 596 paginas numeradas com numeracdo arabe,
seguidas de um «Index» alfabético de matérias com 37 paginas, perfazendo um total de
634 paginas. Ambos os cadices contém um total de 1.230 paginas manuscritas, as quais
acrescem varias folhas desdobraveis inseridas nos volumes, com diagramas e mapas

sinopticos. A caligrafia, em letra milda, é redonda, regular e legivel.

Ambos os dois cddices foram integrados na biblioteca de D. Frei Manuel do
Cenéaculo Villas-Boas (1724-1814), bispo de Beja, que foi deputado e presidente da Real
Mesa Censoria no periodo compreendido entre 1768 e 1777, e mais tarde arcebispo de
Evora. A vasta cole¢do de manuscritos e impressos reunida pelo bispo, instalada no Pago
Episcopal de Beja, iria constituir o nucleo bibliografico inicial da Biblioteca Publica de
Evora, por ele instituida em 1805. Pouco se sabe acerca da trajetdria dos dois cdices
manuscritos embarcados na Bahia com destino a Lisboa, mas pode conjeturar-se que
ficaram retidos na Real Mesa Censoria e, posteriormente, foram apropriados pelo bispo
de Beja e integrados na sua cole¢do, assim se conservando até & posteridade. Os codices
integram-se na seccdo de Reservados da Biblioteca Publica de Evora, sob as cotas Cod.
CXXVI1/1-1, e Cod. CXXVI/ 1-2. Os frontispicios contém os titulos seguintes.

ESCOLA / DE / CANTO DE ORGAO / Musica practicada em forma /
de Dialogo entre Discipulo, e Mes-/tre, dividida em quatro partes. /

PARTE I. / DA MVSICA THEORICA / OU / METHODO DOUTRINAL
/ Que practica, e theoricamente, segundo os Moder-/nos, explica aos
principiantes os principaes precey/tos da Arte. / AUCTOR O M.R.P,
Caetano de Mello Jesus / Sacerdote do habito de S. Pedro, Mes-/tre da
Capella da Cathedral da Ba/hia, e natural do mesmo / Arcebispado.
Anno de / 1759. /
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PARTE II. / Numeral, ou Arithmetica / DA / THEORICA DOS
INTERVALLOS, / Cuja origem Proporgoens, e Proporcionalidades,
practica, e theoricamente se / explica aos principiantes por seo /
AUCTOR / O M.R.P. Caetano de Mello Jesus / Sacerdote do habito de
S. Pedro, Mes-/tre da Capella da Cathedral da Ba-/hia, e natural do
mesmo Arcebispado /. Anno de / 1760. /

O primeiro codice manuscrito, Parte I, dedicado a teoria da solmizacdo e do
canto de drgdo, constitui do ponto de vista teméatico um volume musica practica, mas do
ponto de vista formal consiste em musica theorica, como o proprio titulo indica, com
excecdo de uma secc¢do inicial, «<Resumo da Arte de Canto de Orgdo, vulgarmente
chamada Mao, para Principiantes». O segundo codice, Parte 1l, consiste num tratado
tedrico complexo sobre as propor¢des harmonicas e a divisdo do diapasdo. No final da
Parte Il encontram-se dois textos autdbnomos que ndo fazem parte da Escola, embora
ambos fossem numerados com a mesma sequéncia da numeracao de paginas da Parte 11,
pelo que n&o constituem meros apéndices. Intitulam-se Discurso Apologetico (E.C.O. II,
495 a 583) e Divida de Gregorio de Sousa, e Gouvéa (E.C.O. |1, 585 a 596). No final da
Parte Il consta um «Index» alfabético de matérias, com 37 paginas manuscritas, que
corresponde grosso modo as 17 fls. mencionadas pelo Conego José Augusto Alegria no
Catalogo dos Fundos Musicais da Biblioteca Publica de Evora. Como salientou este
musicélogo, o tratado é ilustrado com um ndmero assinaldvel de «diagramas de

composicao engenhosa que muito valorizam a obra» (ALEGRIA 1977, 64).

Além dos diagramas desenhados a mao, os cddices incluem folhas desdobraveis,
ndo numeradas, inseridas em diferentes locais, que contém os diagramas e mapas
sinopticos de maiores dimensdes. Na Parte | contém-se os seguintes diagramas:
«Calliope» ou diagrama das musas (pag. 1-073-B); «Arvore da Divisdo» (pag. 1-488-A);
«Relogio canoro» ou divisdo do diapasdo (pag. 1-502-A); ou as «Claves dos Diapasdes
Transportados» (pag. 1-566-A). Na Parte Il constam as folhas desdobraveis com o0s
seguintes diagramas: «Intervallos compostos contidos no senario» (pag. 11-330-A);
«Intervallos compostos contidos no senario» (pag. 11-330-B); bem como a «Tabua do
Algarismo harménico ou Aritmética sonora» (pag. 11-458-A), entre outros. No total, sdo
mais de duas dezenas de diagramas estilizados e mapas sinopticos desenhados a méo,
com um risco seguro e primor no detalhe da ornamentacao, quase sempre anotados com
caligrafia redonda e regular. Aléem dos diagramas desenhados, na Parte Il destacam-se

ainda os «catalogos» e 0s «paradigmas», que se referem adiante.
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No conjunto, ambos os codices contém cerca de 1.240 paginas manuscritas, entre
as caligrafadas e as desenhadas. A caligrafia redonda e regular é atribuivel com boa
probabilidade a um copista experiente da Catedral da Bahia. Embora no Prologo da
Escola nada se afirme diretamente sobre a coOpia dos textos — sendo, portanto, de
considerar a possibilidade de estarmos perante manuscritos autdgrafos de Caetano de
Melo de Jesus —, as caracteristicas da caligrafia, a sua uniformidade ao longo de muitas
centenas de paginas apontam, a meu ver, para a provavel colaboragdo dos mogos copistas
no traslado dos textos. Nas margens dos folios, em um grande nimero de paginas,
observa-se uma quantidade assinalavel de citacGes e referéncias bibliograficas. Nas
margens ndo sdo apresentados o0s excertos das obras citadas, os quais sdo amilde
incorporados no corpo do texto, em latim ou italiano (sublinhado), acompanhado da
traducdo portuguesa. As referéncias nas margens sdo ordenadas por alineas, por ordem

alfabética, que se reinicia em cada novo capitulo ou artigo.

Ernesto Vieira (Diccionario Diccionario Biographico de Musicos Portuguezes,
1900), na entrada dedicada a Caetano de Melo de Jesus, salientou as duas caracteristicas
mais evidentes da obra: a sua localizagdo nos fundos da Biblioteca Pdblica de Evora e o
facto de apenas terem chegado ao nosso conhecimento os dois primeiros de quatro
volumes anunciados pelo autor, que provavelmente ndo chegaram a ser redigidos.

Jesus (Padre Caetano de Mello). Existe na bibliotheca publica de
Evora uma obra manuscripta em dois volumes grossos, que tem este
titulo: «Escola de Canto de Orgdo. Musica praticada em férma de
dialogo entre o discipulo e mestre, dividida em quatro partes. — Auctor
0 M. R. P. Caetano de Mello Jesus, Sacerdote do habito de S. Pedro,
Mestre da capella da Cathedral da Bahia, e natural do mesmo
Arcebispado. Anno de 1759.» O segundo volume tem a data de 1760.

A obra ndo estd completa decerto, porque mencionando o
frontispicio quatro partes, cada volume contem s6 uma, faltando
portanto a terceira e a quarta, que talvez o proprio auctor néo
chegasse a escrever.

A primeira parte intitula-se: «Da Musica theorica ou do Methodo
Doutrinal, que pratica e theoricamente, segundos 0s modernos, explica
aos principiantes os principaes preceitos da Arte.» [...]

A segunda parte occupa-se da theoria dos intervallos, desenvolvida
em demonstragdes arithmeticas segundo o systema de Pythagoras.
Depois trata das mutancas, e dizendo que no anno de 1734 se tinha
movido uma duvida sobre este assumpto entre 0os musicos da Bahia,
apresenta o padre Mello de Jesus um extenso «Discurso apologetico»
em que desenvolve farta mas indigesta erudicao. [...] (Vieira1900, 499-
500, negritos meus).
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Apesar de incompleta, a descricdo de Vieira remete desde logo para uma
caracteristica estrutural da Escola: trata-se de uma obra complexa, heterogénea e com
uma forma difusa, sendo necessario examinar atentamente os conteudos para conseguir
apreender a sua estrutura formal. A mencéo da estrutura em quatro partes ndo é suficiente
para clarificar a organizacdo dos dois volumes. Com efeito, no seu interior vislumbram-
se varios tratados e compéndios dentro do tratado, assim como recopila¢Ges, resumos,
sinopses e textos autdnomos. N&o sendo possivel aqui problematizar os conceitos de
«obra» ou de «unidade textual», facilmente se observa que ambos os volumes da Escola
contém diversas sec¢des autonomas e destacaveis do conjunto. Como, por exemplo, 0
«Resumo da Arte de Canto de Orgédo, vulgarmente chamada Mao, para Principiantes»,
um breve compéndio de musica practica inserido na Parte |, entre o Dialogo Preliminar
e o inicio do Dialogo I (pags. 43 a 59). Trata-se de uma sumula das «regras da arte» da
solmizacdo no canto de 6rgdo, com uma evidente autonomia face ao restante tratado.
Inicia-se com um diagrama desenhado da «Mao de Guido», seguindo a tradicéo.
Possivelmente inspirado no «Resumo da Arte de Canto de Orgéo», contido na Arte
minima (1685) de Manuel Nunes da Silva, a «M&o» de Caetano apresenta paridades e
diferencas de conteido em relacéo aquele, sendo mais desenvolvida e com maior nimero
de detalhes. As vinte regras tradicionais, Caetano acrescentou uma Regra XXI, que expde

as claves dos diapasdes transportados pelo género cromatico.

Outro exemplo ocorre no inicio da Parte Il, ou «tratado das proporgdes
harmonicas»: o volume abre com dois compéndios introdutdrios de aritmética: «Tratado
do Numero» e «Tratado da Quantidade», ambos parcialmente decalcados de obras de
referéncia consultadas, como a Arthmetica practica y especulativa (1562) de Juan Perez
de Moya e as Opera Mathematica (1612) Christoph Clavius S.J.. No final da Parte 1l
encontram-se outras sec¢Ges bem demarcadas, como a extensa «Regola harmonica», ou
medicdo dos intervalos num monocordio imaginario, com 0s segmentos de reta
proporcionais aos comprimentos das cordas. Ao longo do Dialogo | da Parte Il aparecem
0s «catalogos» e «paradigmas», que consistem em sinopses e quadros que permitem uma
melhor visualizagdo das matérias. Finalmente, apds a Parte Il surgem os textos das duas
polémicas ja mencionadas. Ernesto Vieira registou a existéncia de um «extenso “Discurso
Apologetico”» dedicado a uma discusséo tedrica; mas ignorou ou omitiu a segunda
polémica, mais breve, intitulada Dilvida de Gregorio de Sousa, e Gouvea. / Mestre, que

foi, da Capella da Sancta casa / da Misericordia desta cidade, e res- / posta do Auctor.
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Tanto o Discurso como a Davida constituiram textos polémicos independentes, que serdo
analisados adiante no capitulo 4. A meu ver, foram acrescentados a Parte Il da Escola
intencionalmente, e ndo por mera conveniéncia do acaso. De facto, ambos os textos
parecem desempenhar as funcdes de recapitulacGes ou peroracdes do tratado, ilustrando

com «casos praticos» algumas materias expostas nas Partes | e 11.

Quer se tratasse de uma proclamacéo retorica, quer de um projeto real de escrita
em quatro volumes, a intencdo declarada por Caetano em 1759 era a de acrescentar a
Escola os volumes das Partes Il e 1V, as quais, porém, ndo teriam sido concretizadas.
Curiosamente, os textos das Parte | e I contém um numero assinalavel de remissées para
as Partes I11 e IV inexistentes. Estas remissdes, ou meta-textos, permitem reconstituir em
parte os conteidos dos 3° e 4° volumes e elucidar o projeto de escrita na sua globalidade.
Os conteudos projetados para o terceiro e quarto volumes configuram assim uma
dimensdo de «pds-escrita» do tratado, ou seja, um conjunto de remissfes para textos
objeto de escrita futura. Ocorre assim uma espécie de prolongamento da obra no tempo,
ampliando virtualmente os seus contetidos.”® A «pds-escrita» permite lancar luz sobre as
intencdes do autor e interpretar a propria «escrita». Por conseguinte, o projeto da Escola

na sua globalidade teria a estrutura seguinte:

Parte | — Da Musica Theorica ou Methodo Doutrinal
Resumo da Arte de Canto de Orgéo, Vulgarmente chamada M&o, para os Principiantes
Parte 11 — Numeral ou Arithmetica — Da Theorica dos Intervalos
Apéndice | — «Discurso Apologetico»
Apéndice Il — «Davida de Gregorio de Sousa, e Gouvea»

[ Parte 111 — Dos Solfejos, methodo para o ensino dos Discipulos ]
- Dos Solfejos
- Dos Tons

[ Parte IV — Do Contraponto e da Composicéao ]

O programa de escrita ambicioso de Caetano remete para um modelo duplamente
bipartido e simétrico, com dois pares de volumes, os dois primeiros dedicados a musica
theorica ou speculativa — Parte | de musica practica convertida em theorica; e a Parte 11

sobre as proporg¢fes harmonicas — e os dois Ultimos centrados na musica practica ou

0 A «pos-escrita» do tratado assume aqui um sentido inteiramente distinto do conceito de «Ultra-escrita»
desenvolvido na tese doutoral de Ana Minhds da Paixdo (PAIXAO 2008, 247). Considera-se aqui como
«pds-escrita» 0 conjunto das remissdes e referéncias para a escrita futura de outras partes do tratado.
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pedagogia: os solfejos e os tons ou modos (Parte 111); e o contraponto e a composicao
(Parte 1V). A estrutura adotada por Caetano corresponde ao modelo das summae
compreensivas sobre mdsica da época renascentista, expandidas na era barroca, que
assentavam muitas vezes em pares simétricos de volumes, com livros para o cantochéo e
0 canto de d6rgdo, ou para a musica theorica e a practica ou pedagogia, incluindo os
solfejos, 0 contraponto e a composi¢do, para além do cantochdo e do canto de 6rgdo. Os
volumes tedricos serviam, em geral, como fundamentos metafisicos dos volumes préaticos
e pedagogicos (CHRISTENSEN 2002, 5-7). A estrutura formal reforca o ethos de Caetano
enquanto masico letrado e erudito iniciado na «Sciencia Musica».”*

Com este estylo veras dividida esta obra em quatro partes: al2ea?2.2
te daram perfeytamente a conhecer a Musica em theorica com a
erudigdo, e noticia, que julgarmos bastante para suavisares o trabalho
do estudo, e na Licdo te recreares. [...] por fim da 2.2 parte desta nossa
Escola...]

[...] A 3.2 ndo serd mais, nem menos que a practica das duas
primeyras. Constara toda esta dicta 3.2 parte de solfejos, e te servira
de utilidade, e descanco para ensinares os teos Discipulos, se com
elles quizeres seguir o mesmo methodo, que eu com 0s meos. [...] E
ainda gque nella ndo intento practicar do antigo oque ja hoje entre os
Modernos se ndo usa; sempre, para a ordem da doutrina, a veras
distribuida em quatro estados: 1.°do menino insipiente: 2.° do menino
proficiente: 3.° do menino provecto: 4.° do menino perfeyto.
(E.C.O., I, VII, «Prologo ao Leytor», negritos meus).

[...] A 42 tractard do Contraponto, e Composicao. [...] So do Canto
firme, ou Gregoriano ndo pertendo, nem te prometto tractar: porque sao
muitos os que delle escrévdo; alguns dos quaes o tomardo por empenho
tnico do seo trabalho: e quando te seja necessario, algum destes
acharas, por onde aprendas. [...] Nem tambem do Canto Multiférme
diremos mais, porque oque elle mais propriamente respeyta em
theorica, he o Contraponto, do qual esperamos com a graga de Deos
tractar em volume aparte; (E.C.O., I, 92, negritos meus).

A simetria estrutural entre as Partes | e Il e as projetadas Partes Il e IV nem
sempre se reflete na articulagéo interna da Escola, onde dificilmente se vislumbram

estruturas formais simétricas. Na Parte 11, as divisdes formais internas sao particularmente

"1 Tem sido atribuido a Caetano um «Tratado dos tons» em forma manuscrita. Esta mencdo de José Mazza
(Dicionario Biogréafico de Musicos Portugueses, 1799) refere a existéncia de cdpias de ambas as obras — a
Escola e o tratado dos tons — na Bahia e em Pernambuco (Mazza 1799, 19). Nao foi possivel no ambito da
investigacdo confirmar a existéncia dessas fontes documentais. Julgamos porém ser possivel que o «tratado
dos tons» consistisse antes na anunciada Parte 111 da Escola, que Caetano mencionou incluir o capitulo da
modalidade. Mas poderia tratar-se de um texto tedrico autbnomo, ou de uma polémica sobre 0 assunto.
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assimétricas e desequilibradas: alguns capitulos ou secc¢des sdo hipertrofiados e outros
apresentam uma extensdo reduzida. Alguns capitulos sdo interpolados por trechos
polémicos, impugnacOes e diatribes contra os antagonistas de Melo de Jesus, dando

origem a fragmentacéo dos textos e a ruptura do equilibrio formal.

A Parte 1l, um dos poucos tratados de proporcdes harménicas completos em
lingua portuguesa, e que assume uma extensao inusitada (sendo que algumas partes do
texto ndo sdo originais), do ponto de vista formal apresenta-se como um volume
heterogéneo, com uma estrutura difusa e dificil de compreender. O Diélogo | inicia-se
com dois tratados introdutorios de aritmética — do niumero e da quantidade — e culmina
num «Catalogo» classificativo das consonancias e dissonancias harménicas. Por sua vez,
o Dialogo Il, mais extenso que o primeiro, trata dos varios métodos de divisdo dos
intervalos do diapasdo, mediante as divisdes das proporcdes, ou proporcionalidades.
Neste volume, Caetano expandiu consideravelmente o modelo do tratado de proporgoes
harmdnicas de Fernandes (Arte de Muzica, 1626). Na realidade, o baiano emulou partes
inteiras do Livro IV da Parte | de Nassarre (Escuela Musica, 1724), como se vera adiante.
O modelo formal mais préximo da Escola parece ter sido o do aragonés, cuja Parte | se
estrutura em quatro livros (1. Elogios da musica; 11. Cantochdo; I1l. Canto de érgéo, 1V.
ProporcOes; sendo a Parte Il dedicada as matérias de: |. Espécies de intervalos; II.
Solfejos; I11. Contraponto e Composicao; V. Glosas).

1.5.2. Conteudo: morfologia.

A forma de um texto decorre, antes de mais, da estrutura global da obra, da sua
extensdo, dimens@es e nimero de partes, como foi acima descrito. Num segundo plano,
a forma clarifica-se pelo exame das divisoes internas da obra e das articulagdes entre as
suas partes integrantes. Um critério possivel de apreciacdo da estrutura formal da obra
assenta no maior ou menor grau de equilibrio estrutural entre as partes ou divisdes
internas. Analisada por este prisma a Escola de Canto de Orgo, observam-se diferencas
significativas entre os dois volumes manuscritos, em termos da articulagdo interna, sendo

a clareza formal bastante maior na Parte | do que na Parte II.

Vejamos as divisdes formais internas da Escola. A Parte I, com 665 paginas,

inicia-se com um «Prologo ao Leytor» (pags. Il a XX), que contém a dedicatoria e 0s
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elogios ao seu protetor e mecenas; seguem-se 0s louvores de alguns musicos seus Coevos.
Apo6s um «Diélogo Preliminar» dedicado & musica theorica, designadamente a origem,
virtudes e efeitos prodigiosos da musica sobre os vicios e as enfermidades, com 50
paginas, surge entdo uma sec¢do autbnoma de musica practica, uma «arte» de musica
abreviada, intitulada «Resumo da Arte de Canto de Orgdo, vulgarmente chamada Mao,
para Principiantes», contendo as 21 «regras da arte». Seguem-se quatro grandes blocos
formalmente bem delimitados: os Didlogos | a IV. No Dialogo | (pags. 1 a 118)
desenrola-se uma vasta exposicdo de musica theorica, que aborda a doutrina da
«harmonia universal», o sistema boeciano tripartido da musica mundana / humana /
organica, a teoria do canto de o6rgdo, suas definicdes, subdivisdes e classificacGes,
acompanhadas de extensas fundamentacdes teoldgicas, metafisicas e historicas.

PARTE | - MUSICA TEORICA PARTE Il - NUMERAL OU

ARITMETICA

Dedicatoria | Prologo | Louvores Tratados da Quantidade | Numero e Proporcéo

DIALOGO PRELIMINAR: origem, nobreza,
efeitos prodigiosos, virtudes da musica

DIALOGO |. Géneros de Proporcgoes:
Multiplex, superparticularis, superpartiens, etc.

musica practica
Resumo da arte de canto de 6rgdo

Intervalos: Quanto a esséncia e origem
Catalogo das Proporcdes

Perfeicdo dos intervalos:

DIALOGO |. MUsica e suas espécies N . . A
consonancias (senario) | dissonancias

DIALOGO Il. Signos, deducdes, vozes,

propriedades (Tabua da fabrica de Guido)

Monocordio — divisdo do diapasdo

DiALoco IlI. Claves, tempos, compasso,

figuras, pausas.

DiALoco Il. Proporcionalidade:
aritmetica | geométrica | harmonica

DIALOGO. IV. Géneros, divisdes ou

Algarismo harmonico:

= |

conjuntas, transportes Escala natural | cromética dura | mole

O Dialogo I1 (pags. 119 a 255) desenvolve a explanacgéo dos conceitos-chave da

solmizagdo hexacordal: 0s «Signos, ou Letras», as «\Vozes, ou Syllabas», as «Deduccoes,
ou Hexacordes», as «Propriedades» do semitom (B-fa/ Bi-mi), as «Cantorias» deduzidas
a partir das silabas Ut dos hexacordes, as «Mutangas» e outros conceitos.
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O Dialogo 11 (pags. 256 a 404) centra-se na explanacdo dos elementos do canto
figural e mensural: Claves, Compassos, Figuras ou Pausas, Proporcdes, 0s «sette
Pontinhos da Musica», sincopas e hemiolas.

Finalmente, o extenso Diadlogo IV (pags. 405 a 564) aborda a organizacdo do
espaco tonal: os trés generos da ciéncia harmonica — diatonico, cromatico, enarmonico —
e as suas especies ou intervalos, com uma énfase particular nos acidentes cromaticos, ou
«DivisBes-Conjuntas», assim como nos transportes dos diapasdes naturais ou diaténicos
pelo género cromatico, através das «Divisdes-Transportes», com a colocacao de (até um

maximo de sete) acidentes de bemadis ou sustenidos diante da clave.

Em diversos capitulos o texto é interpolado por seccbes de disputatio, ou
impugnacdo de opinibes contrarias, que o baiano considera inaceitaveis. As refutacdes

originam o alongamento dos capitulos e a consequente fragmentacdo da forma textual.

O quadro acima esquematiza as divisdes mais importantes das Partes | e Il da
Escola de Canto de Orgdo. Nos quadros seguintes (abaixo) procurei representar
visualmente as divisdes formais de ambos os volumes, assinalando a negro os trechos
polémicos ou impugnacdes. Torna-se visivel que a divisdo interna da Parte | alcanca um
equilibrio formal superior ao da Parte |1, a qual apresenta uma organizacdo formal mais
difusa. No seu conjunto, a Parte 1l totaliza 495 péaginas e ultrapassa as dimens@es dos
tratados de proporc¢des harmdénicas de Cerone, Fernandes e do prdprio Nassarre.

Acresce a irrupc¢do dos ja referidos trechos polémicos ou refutac@es, o que leva
a hipertrofia de alguns capitulos ou seccGes internas, que ficam desproporcionados
relativamente aos restantes: € o que sucede na sec¢do sobre a proporcao «Tripla» (pp. 50
a 64); na seccdo sobre a «Sexquialtera» (pp. 82 a 97) e no capitulo das proporc¢des
superparticulares. As diatribes de Caetano contra alguns autores que defendiam posigdes
contrarias quebram o ritmo da exposi¢do, dispersam a atencdo do leitor e acentuam o
pathos polémico do tratado. As criticas dirigem-se ora contra 0s musicos praticos
ignorantes, como 0s Seus conterraneos que ignoravam as «Regras da Arte», ora contra
alguns tedricos espanhdis «modernos», tais como Lorente ou Nassarre, que Melo de Jesus
considerava demasiado permissivos face aos abusos e incorre¢cGes dos muasicos praticos.
Entre estes, a titulo de exemplo, 0 uso da proporcao sesquialtera (3/2) diante dos tempos

binarios e imperfeitos (C ou €).
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- Dedicatdria | - Prologo ao Leitor | - Louvores

PARTE |

DIALOGO PRELIMINAR, OU INTRODUTORIO
- Origem, nobreza, e estimacao da musica
- Prodigiosos efeitos, e virtudes da musica
- Virtude e poder da masica para mover o irracional, sensivel e insensivel

Resumo da Arte de Canto de Org&o: «M4o, para 0s Principiantes»

DIALOGO. I. MUSICA E SUAS ESPECIES
- Musica mundana
- Musica humana
- Musica organica, ou instrumental
- Canto de 6rgéo
- Instrumentos
- Nomes apelativos: Monodia, Sinfonia, Harmonia, etc.

DIALOGO Il. SIGNOS, DEDUQOES, VOZES, PROPRIEDADES.
- [1] Da invencéo dos signos. Progresso da musica até ao tempo de Guido.
- (1) Pitagoras descobrindo as consonancias. Tetracordes gregos.
- (2) Sao Gregério Magno reformou a masica.
- (3) Papa S. Ledo Il reformou os tons gregos.
- [1] Guido achou as seis vozes [...] Até ao tempo dos Modernos.

- Voz humana — Seis vozes, ou silabas — Polémica sobre o heptacorde

- Propriedades: B-mol; h-quadrado; natural,
- Cantorias e Mutancas — Polémica sobre o canto francés das sete vozes

DIALOGO IIl. CLAVES, TEMPOS, COMPASSO, FIGURAS
- Claves, figuras e pausas
- Figuras do sistema mensural (Jehan de Murs);
- Compasso binério e ternario [...] Adverténcias a quem rege o canto;
- Modos, Tempo, Prolacdo — Polémica sobre tempos binarios com proporcgoes
- Figuras negras; Sincopa; Hemola, maior e menor.
- Os seis pontinhos da musica.

DIALOGO. IV. DOS GENEROS, DIVISOES, TRANSPORTES
- Antigos géneros: diatonicos | cromaticos | enarmonicos
- Géneros modernos: diatonico | cromatico duro | e mole | semi-cromatico
- Divis6es-conjuntas — sinais de sustenido, b-mol, 4-quadro
- Divisdes-transportes — Polémica sobre transporte dos diapasdes cromaticos
- Claves acidentais: duras, brandas, segundo as cantorias
- Sinais da musica (16).

No que respeita as formas visuais de representacdo do contetido dos textos, na
Parte | predominam as «Tabuas» e 0s mapas sinopticos, ou esquemas de pagina inteira
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que aglutinam o essencial das matérias. E o caso da «Taboa da Fabrica de Guido» (pags.
125, 132, 148), que integra uma multiplicidade de elementos do Sistema Perfeito grego,
as cordas e tetracordes, os hexacordes de Guido, as silabas de solmizagdo, etc.

Na Parte Il surge uma outra forma de representacéo visual, os «Catalogos» e 0s
«Paradygmas». Os catadlogos sdo resumos da informacdo em forma de tabelas, que
apresentam um nivel intermédio de detalhe, podendo preencher varias paginas, como por
exemplo no «Catalogo de todas as especies de Propor¢do dos cinco generos até aqui
explicadas» (pags. 219-223). Os «paradigmas» representam um segundo grau de
depuracéo e abreviacdo da informacdo, ou seja, reproduzem de um modo mais resumido
a informagdo dos «catélogos». A dupla representacdo dos catalogos e paradigmas, por
regra, ndao se encontra nos tratados espanhdis estudados, embora fosse utilizada em alguns

tratados de Francisco Solano, como a Nova Instruc¢do Musical (1764).

Na Parte 11 encontra-se ainda um numero assinalavel de diagramas a representar
0s géneros e espécies das proporcdes (multiplex, superparticularis, superpartiens, etc.).
Varios dos diagramas néo sdo originais e foram decalcados de outros tratados como os de
Zarlino (1558), Cerone (1613) e Fernandes (1626). Assim, do ponto de vista formal, o
traco mais saliente da Parte 11 da Escola parece consistir na dupla articulacdo conceptual

através dos «catalogos» e dos «paradigmas».

Em suma, na Escola de Canto de Org&o, a aparente simetria estrutural entre 0s
dois codices manuscritos — Partes | e 1l — encobre uma acentuada assimetria na divisao
interna dos conteddos. Os dois volumes contrastam, ndo s6 na sua divisdo interna, mas
também no estilo de escrita e de representacdo visual das matérias. A Parte | apresenta
um recorte formal mais nitido, constituido por sete blocos definidos, rematados por tabuas
ou mapas sinopticos, que delimitam e atenuam de algum modo a prolixidade e dispersédo
dos textos recheados de citacdes de autoridades. A Parte Il apresenta, pelo contrério, uma
estrutura formal de contornos mais difusos, abrangendo varios «compéndios» dentro do
extenso «tratado das proporcdes». Surgem Varias estruturas auténomas dentro da
macroestrutura do volume, bem como interpolacées de trechos polémicos e impugnagdes
em tom enfatico, que causam uma certa dispersdo formal. Uma certa ordem é reposta com
a apresentacdo pelos «catélogos», que recopilam as matérias, e 0s «paradigmas» que
resumem o essencial dos catalogos. Dir-se-ia que a Parte | foi preparada com uma maior
sedimentacdo dos textos e que a Parte Il foi arquitetada com uma menor margem de

amadurecimento da sua estrutura formal.
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PARTE II

- Tratados da quantidade, do nimero e proporgéo — CATALOGO

GENEROS DE PROPORGOES

- Multiplex - Dupla

- Tripla — Sincopa — Polémica: abuso dos modernos
- Quadrupla.

- Quintupla,

- Séxtupla, Séptupla ... etc.

- Superparticularis | - Sesquialtera — Polémica contra a sesquialtera (3/2) usada
diante dos tempos imperfeitos C ou €
- Hemiolas,
- Tempos: C 6/4, C 12/8, C|6/4,
- Sesquialtera de 3. ou 6. sobre Figuras — Polémica
- Sesquitercia 3/4, 6/8, C|3/4 ...
- Sesquiquarta 5/4 Ditono;
- Sesquiquinta 6/5 Semiditono;
- Sesquisexta. 7/6 , Sesquiséptima;
- Sesquioctava 9|8; Tom maior; Sesquinona 10|9; Tom menor

- Superpartiens ... | - Superbipartiens tertias. 5 & 3. Hexacordo maior;
- Supertripartiens quintas. 8 a 5. Hexacordo menor;
- Superquadripartiens quintas. 9 4 5. Septima; ... etc.

- Multiplex Super particularis ... ... — Polémica sobre a terminologia

- Multiplex Superpartiens ... ...

INTERVALQOS

- Intervalos quanto a sua esséncia. «Engenhoso Triangulo do P. Manuel Nunes»

- Intervalos quanto a sua origem { por adi¢do | por diminuicéao }

CATALOGO das proporcdes: simples, compostas, decompostas.

TABUA consonancias que se contém no numero «senario»: PARADIGMA

Perfeicdo dos intervalos: dois sistemas:
- P. Manuel Nunes: perfei¢cdo = maior vizinhanga com a unidade
- P. Tomés Tosca: vibracdes, ou diadromas das cordas, que ajustam a frequéncia

CATALOGO dos intervalos

- Invengéo da Oitava no Monocordo de Boecio | Biscérdio do P. Kirquer

PROPORCIONALIDADES

Método: aritmético | geometrico | harmonico

ALGARISMO HARMONICO [...] Musico Systema, Méo, ou Escada Musica.
- Escada Musica vera, e natural no género diatonico
- Escada Musica ficta, accidental branda, género croméatico mole.
- Escada Musica [ficta] accidental dura, género cromatico duro.
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Dos semMITONOS diferentes que ha na «Escada Musicax.

TABUA UNIVERSAL, «breve mappa» em que se Ve recopilado tudo.
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1.6. Estado da questdo. Recepcdo moderna e contemporanea da Escola de Canto de
Org&o. Revisio de bibliografia.

S&0 escassas as noticias sobre o legado de Caetano de Melo de Jesus, quer entre
0S seus coetaneos quer nas geracdes posteriores. As poucas referéncias a Escola de Canto
de Orgao constam dos escritos dos autores brasileiros e portugueses que participaram na
correspondéncia epistolar do Discurso Apologético. Entre eles destacam-se Antonio
Nunes de Siqueira, mestre de capela da catedral do Rio de Janeiro, e Jodo Vaz Barradas

Morato, mestre de capela da Igreja Paroquial de S&o Nicolau, em Lisboa.

A preservacgdo dos volumes do tratado ficaria a dever-se ao bispo de Beja, Frei
Manuel do Cenéaculo Villas-Boas (1724-1814), que foi deputado e presidente da Real
Mesa Censoria entre 1768 e 1777, instituicdo da qual dependia a decisdo de impressao da
obra. Enviados da Bahia para Lisboa, os dois volumes acabariam por ser integrados na
colecio de manuscritos e impressos do futuro arcebispo de Evora. N&o foi possivel apurar
se a apropriacdo dos cddices por Cenaculo teria sido ativa ou passiva, € se 0 prelado
iluminista teria registado comentarios sobre os cddices da Bahia nos seus diarios ou na
vasta correspondéncia que manteve com figuras da Bahia, entre elas o conselheiro
ultramarino José de Mascarenhas Pacheco Pereira Coelho de Melo. A pesquisa dessa
correspondéncia constitui um objetivo ulterior da minha investigacéo, dado que ainda se

encontram por esclarecer as vicissitudes dos cddices baianos em solo portugués.

E o proprio Caetano que anuncia, no «Prologo ao Leytor» da Escola, o embarque
préximo dos volumes para Lisboa, apds 1760, com o patrocinio do capitdo Bernardino
Marques de Almeida. A conjuntura social e politica do reino era, porém, avessa a
publicacdo de obras de inspiragdo escolastica, numa cidade de Lisboa em processo de
reconstrucdo apds o terramoto de 1755, sob a autoridade férrea do conde de Oeiras e do
seu projeto reformador da sociedade portuguesa e das mentalidades. No contexto das
politicas pombalinas laicizantes e contrarias a escolastica, uma obra com a extensao
imoderada da Escola, em estilo prolixo, gongdrico e de conteido conservador ndo era
propensa a obter as licengas régias para a impressao. A isto deve-se acrescentar a natural
dificuldade em financiar a impressdo de uma obra de grandes dimensdes e de reduzido
mercado potencial. Deste modo, perdeu-se o rasto do tratado tedrico até a sua
incorporagdo na colecdo do bispo de Beja. Os manuscritos do longinquo musico da
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Catedral Primaz da Bahia, resultantes de décadas de escrita laboriosa, eram acolhidos por

um outro homem de letras e bibli6filo do lado europeu do Atlantico.

O escasso conhecimento da obra de Caetano pelas geracbes posteriores é
comprovado pela exiguidade da entrada que lhe dedicou José Mazza no Dicionario
biografico de musicos portugueses (ca. 1799), acima mencionada. Significativo é também
o facto de ndo haver qualquer entrada sobre Caetano e o seu legado tedrico na obra de
Joaquim de Vasconcelos, Os Musicos Portuguezes. Biographia-Bibliographia (1870). A
referéncia mais completa ao baiano consta do Diccionario Biographico de Musicos
Portuguezes, Vol. 1 (1900) de Ernesto Vieira (pags. 499-500), acima transcrita, supondo-

se que teria examinado os codices conservados na Biblioteca de Evora.

A redescoberta da Escola de Canto de Orgdo no século XX constituiu um
exemplo ilustrativo da progressiva convergéncia das musicologias brasileira e portuguesa
(CASTAGNA 1995). Em 1942, M. L. Q. A. Santos referiu a existéncia dos dois codices
provenientes da Bahia, limitando-se a transcrever a entrada do Diccionario de Ernesto
Vieira de 1900 (Santos 1942, 206). No final da década de 1960, a redescoberta dos dois
codices manuscritos, até entdo considerados como perdidos, deveu-se ao Conego José
Augusto Alegria, na sequéncia da sua inventariacdo dos fundos bibliogréaficos da
Biblioteca Plblica de Evora, cujo catalogo viria a publicar (ALEGRIA 1977). A partir de
entdo, comecando com pesquisas isoladas de ambos os lados e depois com uma viséo
cada vez mais partilhada, as musicologias portuguesa e brasileira ndo tém cessado de

chamar a atencdo para a importancia do estudo deste legado tedrico.

No final dos anos 1960, num artigo intitulado «<Some Portuguese Sources for the
Early Brazilian Music History», publicado em 1968 no Anuério do Instituto Inter-
Americano de Pesquisa Nacional (N° 12; 35-36), Robert Stevenson mencionou os textos
de Caetano e descreveu sumariamente o seu conteddo. Francisco Curt Lange, pioneiro
da Musicologia contemporénea, que lancou um programa de pesquisa cientifica e
sistematica numa série de arquivos musicais da América Latina, destacou a importancia
do tratado brasileiro num artigo intitulado «Um fabuloso redescobrimento (para
justificacdo da existéncia de musica erudita no periodo colonial brasileiro)», publicado
na Revista de Histdria de Sao Paulo, em 1976 (pp. 53-65).

Desde 1965 que o historiador e musicélogo Régis Duprat se dedicou ao estudo

das principais figuras da vida musical das capitanias brasileiras nos séculos XVI1 e XVIII,
incluindo os mestres de capela da catedral da Bahia e de outras instituicdes religiosas,
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entre os quais Caetano de Melo de Jesus e Damido Barbosa de Aradjo. Entre as
publicacGes deste autor com maior relevancia no &mbito deste trabalho destacam-se «A
Bahia Musical» (DUPRAT 1965-A, 349-366) e «A Mdusica na Bahia Colonial» (DUPRAT
1965-B, 94-116), ambos publicados na Revista de Historia de Sdo Paulo. Em 1984,
publicou o artigo «Um tedrico musical brasileiro», na Folha de Sdo Paulo (DUPRAT 1984,
25-28 e 61) e na antologia Garimpo Musical (DUPRAT 1985, 174-181). Nesta Ultima
incluia-se a reproducéo fac-simile de excertos do tratado baiano (fls. 406). Entre outros
contributos, Régis Duprat refutou a atribuicdo a Caetano da autoria da partitura do
«Recitativo e Aria» da Cantata Académica Heroe, egregio, e peregrino (1759), anénima,
a mais antiga fonte de musica profana conhecida da Bahia. A atribuicdo a Caetano fora
avancada por Robert Stevenson. Duprat retomou e sintetizou esta problemaética no livro
Musica na Sé de Sao Paulo Colonial (DUPRAT 1995, 8 segs.).

Por sua vez, 0 musicologo José Maria Neves, num artigo intitulado «A musica
brasileira setecentista vista através de manuscritos pertencentes a arquivos portugueses»,
sublinhou a importancia do estudo das obras historicas do Brasil colonial existentes em
arquivos portugueses, para aprofundar o conhecimento do passado comum luso-
brasileiro. Entre elas, mencionou o tratado de Caetano e o projeto deste de dar a imprimir
a Escola de Canto de Orgéo (NEVES 1985, 21 e 153-160). Apresentando o plano geral da
obra e a transcricao dos titulos dos capitulos, José Maria Neves empreendeu a tarefa da
transcricdo do texto do tratado e seu comentario (cf. CASTAGNA 1995, 6-7). Ndo me foi
possivel obter 0 acesso a transcricdo de Neves e ao seu estudo. Pelo que em 2008 iniciei,

pelo meu lado, a transcricdo integral e diplomatica do tratado baiano.

Do lado europeu, José Augusto Alegria deu um contributo substancial com a
publicacdo, em 1985, da transcricdo do primeiro dos dois textos polémicos colocados
como apéndices no final da Parte Il da Escola, intitulado Discurso Apologético (E.C.O.
I1, pp. 495-583). A transcri¢do do texto em ortografia atualizada, precedida de uma breve
introducdo, foi publicada pela Fundacdo Calouste Gulbenkian na colecdo «Estudos
Musicologicos» (ALEGRIA 1985). Neste texto polémico o musico baiano relata uma
discussao coletiva ocorrida a partir de 1734, duas décadas e meia antes da conclusao da
Escola. Partindo de uma contenda insanével entre Caetano e o cantor e violista baiano
Verissimo Gomes de Abreu, o primeiro solicitou pareceres a diversos mestres de capela
de ambos os lados do Atlantico, tendo os textos circulado entre 1734 e 1740. O Discurso

incidiu sobre a problematica da escala (diapasao) da afinacdo justa, no contexto do uso
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crescente dos transportes dos diapasdes diatonicos pelo género cromatico, como se vera
adiante no capitulo 4. Como salientou Castagna, a publicacdo do Discurso Apologético
pelo Cdnego José Augusto Alegria «marcou o reconhecimento pela musicologia
portuguesa da importancia da producdo textual brasileira para a compreenséo da prépria
mausica lusitana e também europeia» (CASTAGNA 1995, 5-6). Conforme afirma Alegria,
na «Explicagdo prévia» aquela edicéao:

[...] mais digno de relevo é que tenha sido no Brasil colonial, na cidade
da Baia, que se tenha posto um tal problema, cuja importéancia teorica
n&o era brasileira nem portuguesa, por ser, como era, europeia. [...] 0s
textos da Polémica, ndo tendo cor brasileira porque validos em qualquer
ponto geogréafico da velha Europa, encontraram, num natural do Brasil,
0 intérprete perfeitamente esclarecido dos novos caminhos que se
ofereciam a Arte da Musica [...] a matéria desta Polémica €, sem
sombra de duvida, a primeira grande afirmacao brasileira no campo da
cultura musical do Ocidente e que os Brasileiros, ja na primeira metade
do século XVIII, «vivendo parasitariamente a beira do Atlantico dos
principios civilizadores elaborados na Europa» (Euclides da Cunha), os
souberam assimilar [...] (ALEGRIA 1985, VI1II-XI).

Esta publicacdo representou um avango importante para o conhecimento do
pensamento tedrico do mestre de capela da Bahia. Todavia, ficava por realizar a tarefa
mais vasta de transcrever e estudar o corpo do tratado propriamente dito da Escola de
Canto de Orgao, constante das restantes 1.150 paginas manuscritas, repartido por dois
volumes. Na década de 1990, José Maria Neves prosseguiu a empresa da transcricdo e
estudo do tratado baiano, ndo tendo, porém, chegado a publicar os resultados. Em virtude
do seu falecimento em 2002, e da indisponibilidade do acesso aos seus trabalhos, ndo
pude, infelizmente, consultar o resultado dos trabalhos do saudoso musicélogo.

Na obra Sinteses da Cultura Portuguesa — Histéria da Musica (1991), Rui Vieira
Nery salientou que a producdo cientifica sobre as musicas do Brasil colonial providencia
um material indispensavel para um melhor conhecimento da prépria musica portuguesa,
como sucedeu com a ja referida edi¢do do «Discurso Apologético» por J. A. Alegria (cf.
CASTAGNA 1995, 10-12). Deste modo, a importancia do estudo do legado teorico de
Caetano de Melo de Jesus tem sido sublinhada pelos music6logos e pela comunidade
cientifica brasileira e portuguesa. Nao sé pelo interesse do objeto de estudo — o tratado —
como também na perspetiva de uma crescente e estreita cooperacao cientifica entre ambos
os lados do Atlantico, como foi preconizado por Elizabeth Lucas (LUCAS e NERY 2012),
Castagna (1995 cit.) ou Nery (2001 cit.), entre outros.
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Nas décadas de 1990 e 2000, a musicologia brasileira e portuguesa dedicou uma
crescente atencao ao tema da producdo e recepcao teorica, criando as condi¢des para uma
visdo mais integrada, transversal e contextualizada das obras de diferentes tedricos, que
constituem um patriménio comum e partilhado por ambas as culturas. Exemplo de uma
investigacdo de félego e de grande relevancia para o conhecimento da rede de producao
e circulacdo de musica sacra na Bahia colonial foi o trabalho de Jaime Diniz (Mestres de
Capela da Misericdrdia da Bahia 1647-1810, 1993), que lancou uma luz esclarecedora
sobre alguns problemas equacionados nesta tese, designadamente as relagdes entre 0s
musicos da Misericordia e os da Catedral Primaz, assim como sobre a figura de Gregdrio
de Sousa e Gouveia (DiNIz 1993, 58-75), que desempenha um papel central na polémica
intitulada Duvida de Gregério de Sousa (E.C.O. I, pp. 585-594).

Num artigo intitulado «Teoria Musical no Brasil: 1734-1854», resultante de uma
pesquisa realizada na Universidade Federal do Parana, Fernando Pereira Binder e Paulo
Castagna descrevem o tratado de Caetano e situam-no como o primeiro texto tedrico sobre
masica escrito em territério brasileiro, integrando-o num continuum de producéo tedrica
surgida no Brasil desde meados do século XVI1II até ao fim do periodo imperial. Abrindo
hipbteses sobre possiveis elos de ligacdo entre as obras escritas na Baia, em Pernambuco,
Rio de Janeiro e noutras regides, o estudo colocou em perspetiva o fator da recepcao
tedrica e da circulacdo de modelos tedricos pelo espaco luso-brasileiro (BINDER e
CASTAGNA, 1996). A perspetiva das ligacOes transversais tem vindo a ser aprofundada
nas Gltimas décadas, com os contributos de estudiosos de ambos os lados, abrindo
caminho a um melhor conhecimento dos legados tedricos em lingua portuguesa, das suas
filiacOes e interacGes. Nesta area foram seminais os trabalhos de Duprat (1994 e 1995),
Nery (1998 e 2019), Castagna (2000 e 2010), Pereira (2003) e Neto (2011), que abriram
ora novas perspetivas sistematicas, ora amplas sinteses de referéncia sobre as interacfes

dindmicas entre a teoria musical e as praticas sociais e culturais.

Na produgdo monografica mais recente varios estudos tém contribuido para
esclarecer os elos de ligagdo entre os tedricos luso-brasileiros e as correntes estéticas e
intelectuais europeias. Pela sua relevancia como pano de fundo histérico sobre a evolugao
tedrica, avulta o estudo de Bernadette Nelson («Music treatises and “artes para tanger” in
Portugal before the 18th century: an overview», 2011, 197 e segs.), assim como o trabalho
de pos-doutoramento de Aires Pereira (A Teoria Musical em Portugal (Seculos XVI-

XVIII), 2003). Estes trabalhos possibilitam um enquadramento rigoroso das matrizes
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tedricas em circulacdo no espaco luso-brasileiro até ao final do Antigo Regime. Outros
trabalhos sobre teméticas especificas, entre os de maior relevancia para a minha
investigacao, sdo os estudos de Mario Marques Trilha sobre a introducéo da «regra da
oitava» na origem do pensamento harmonico do século XVIII, por influéncia de tratados
tedricos europeus sobre o baixo harménico, como os de Gasparini (1708) e Francois
Campion (1716) (TRILHA 2010). Assim como o estudo de Alexandre Cerqueira Oliveira
Rohl acerca dos métodos de solfejo de Luis Alvares Pinto, 0 msico tedrico mais proximo

de Caetano de Melo de Jesus em termos geograficos (ROHL 2013, 67 segs.).

Uma mencéo especial é devida a tese doutoral de Alexandre Rohl, apresentada
a UNESP, em S&o Paulo: O Solfejo Heptacordico de Luis Alvares Pinto e a Teoria
Musical Luso-Brasileira do século XVIII (RGHL 2016). Um trabalho rigoroso baseado no
estudo comparativo dos varios métodos de solmizacdo teorizados no século XVIII, em
Portugal e no Brasil, incluindo as variantes introduzidas por tedricos como Caetano de
Melo de Jesus ou Francisco Inécio Solano. O estudo comparativo de R6hl procurou
contextualizar a introducdo do solfejo heptacordal pelo pernambucano Luis Alvares
Pinto, na sua Arte de Solfejar (1761) e no Muzico e Moderno Systema (1776), e a sua
defesa da «solfa francesa» com nove silabas. Abordando varios modelos de solmizacao,
R6hl tomou como premissas algumas das minhas pesquisas anteriores sobre a discussao
na Escola de Canto de Orgéo do solfejo do heptacorde, ou solfejo francés «das sette
vozes», recorrendo a silaba si, e apelidado «Canto deduccional & sem Mutangas». Com
efeito, Caetano demonstrou conhecer — mas rejeitou — o modelo do heptacorde e preferiu
manter a tradicdo aretina do solfejo hexacordal, ou «Canto deduccional & com
Mutancas», justificando-o0 com uma vasta argumentacao. Sucede que Aires Pereira (2003)
tinha afirmado em trabalho anterior que a recep¢do do solfejo heptacordal na teoria
musical portuguesa ocorrera, pela primeira vez, pela méo de Frei Bernardo da Conceic¢ao
(O Ecclesiastico Instruido Scientificamente da Arte do Cantochdo, 1788).
Posteriormente, salientei que a Escola (1759) de Caetano continha, de facto, a primeira
discussao sobre as vantagens e desvantagens do heptacorde, quase trés décadas antes da
publicacdo de Frei Bernardo da Conceigéo (FREITAS 2010). Com base nos pressupostos
que enunciei, Alexandre Réhl concluiu que Luis Alvares Pinto teria sido o primeiro autor
luso-brasileiro a consagrar o solfejo heptacordal, a partir de 1761. Acontece, porém, que
em pesquisas mais recentes constatei que a primeira formulagédo do heptacorde havia sido

introduzida entre n6s algumas décadas antes, por volta de 1735, no ambito do Discurso
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Apologético, designadamente na correspondéncia secundaria entre Jodo Vaz Barradas
Morato e 0 musico pratico José Ferreira Cordovil, que inclui exemplos musicais do
heptacorde. Por conseguinte, a suposicao de que Luiz Alvares Pinto tenha sido o primeiro
autor a teorizar o heptacorde na teoria musical luso-brasileira ndo corresponde
inteiramente a realidade: essa introducdo ja ocorrera antes, ainda que numa forma
abreviada. Em todo o caso, ndo deixa de ser verdade que Alvares Pinto seria o primeiro a
defender o solfejo heptacordal no contexto de uma «arte» de musica teérica. Estas
precisdes em nada infirmam o interesse do trabalho de Rohl, que analisou os diferentes
métodos de solfejo e as suas variantes no contexto luso-brasileiro. Em consequéncia, optei
por ndo dedicar nenhum capitulo desta tese a problematica da solmizacdo, dado que a
matéria foi amplamente abordada por Rohl, apenas com a ressalva acima referida.

Igualmente importante e da maior relevancia para a minha investigacéo foi a tese
doutoral interdisciplinar de Ana Margarida Minhos da Paixdo, apresentada a Faculdade
de Letras da Universidade de Lisboa, que colocou em evidéncia as técnicas de retérica e
de escrita de um grande nimero de «artes literarias» e de «artes musicais» portuguesas e
luso-brasileiras, incluindo diversas referéncias a Escola de Canto de Orgdo (PAIXAO
2008), um trabalho aqui diversas vezes mencionado. Entre outros trabalhos de escopo
alargado que tém perspetivado a relevancia deste tema, mencionam-se a tese de livre-
docéncia de Didsnio Machado Neto, apresentada a USP em Ribeirdo Preto (Em vao
vigiam as sentinelas: canones e rupturas na historiografia musical brasileira, 2011) e a
excelente panoramica historica de Paulo Castagna, «Musica na América Portuguesa»,
integrada na compilagdo Histdria e Musica no Brasil, de José Geraldo Vinci de Moraes
e Elias Saliba (CASTAGNA 2010).

Por altimo, menciono alguns dos meus préprios contributos para a analise de
aspetos particulares da obra de Caetano de Melo de Jesus (FREITAS 2006; 2010; 2012-3;
2012-b; 2015; 2016-a; 2016-b; 2016-c; 2016-d). Pela relevancia para o estudo da recepcéo
teorica entre diferentes autores luso-brasileiros, destaco os trabalhos publicados sobre a
problemaética do confronto entre diferentes sistemas de solfejo — 0 hexacordal da tradi¢do
aretina versus o heptacordal ou solfejo francés «das sette vozes» — uma discussdo na qual
Caetano participou acaloradamente com outros musicos do seu tempo (FREITAS 2010).
Posteriormente, procedi a uma revisdo e atualizacdo sobre a introdugdo do heptacorde,
gracas a uma andalise aprofundada das trocas epistolares e dos exemplos musicais contidos

no Discurso Apologético, e conclui pela introdugdo do heptacorde no meio musical
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portugués desde 1734, pelo menos, sobretudo pela méo dos musicos praticos ndo-tedricos
(FREITAS 2015). Num outro estudo salientei a extensdo invulgar do aparato teoérico da
Escola de Canto de Orgao, que ultrapassa os padrdes de escrita da maioria dos tratados e
«artes» de musica luso-brasileiros, e procurei indagar as motivaces do ambicioso projeto
do mestre de capela da Bahia, enquanto instrumento de construcéo de um ethos de musico
erudito que procurava ombrear com 0s maiores tratadistas da Peninsula Ibérica (FREITAS
2012-a). Num outro trabalho analisei as caracteristicas do discurso e alguns
procedimentos retoricos da Escola, enquadrando os manuscritos de Caetano no estilo
discursivo da Segunda Escoléstica, enquanto fusao particular entre a cosmogonia crista
de matriz teo-semiotica e 0 modelo do «teatro de erudigdo» tardo-barroco (FREITAS 2012-
b). Em trabalhos mais recentes, publicados na Revista Brasileira de Musica, coordenada
pela Escola de Pés-Graduagdo da UFRJ, publiquei a transcricdo diplomatica integral,
acompanhada de estudo introdutério e de glossario, da segunda polémica epistolar da
Parte |1 da Escola de Canto de Orgao, intitulada Divida de Gregorio de Sousa, e Gouvea.
A polémica reporta-se a uma discusséo ocorrida décadas antes, entre os musicos Gregorio
e Caetano, no Seminario de Belém da Cachoeira. Nesse trabalho refleti sobre a funcéo
retorica que as duas polémicas parecem desempenhar no ciclo da Escola de Canto de
Orgéo, configurando uma espécie de recapitulagio e peroracio, ou confutatio e peroratio,
do corpo do tratado (FREITAS 2016-a).
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CAPITULO 2. ETHOS E A FISIOLOGIA DO TRATADO

2.1.  Estrutura organica dos tratados.

Extensao

A caracteristica estrutural mais saliente da Escola de Canto de Orgédo é a
extensdo inusitada do texto manuscrito. Sendo uma obra exclusivamente dedicada ao
canto de 6rgdo ou musica mensural — excluindo, portanto, a teoria do cantochdo, o
contraponto e a composi¢cdo — 0s manuscritos preenchem cerca de 1.240 paginas
caligrafadas em letra miuda, o que poderia equivaler a quase 2.000 paginas impressas se
0 tratado chegasse a ser impresso. Acresce que, além da Parte | (musica practica) e da
Parte Il (musica theorica), sdo ainda anunciadas em «pos-escrita» as Partes Il e IV, 0 que

poderia duplicar a extensdo do conjunto, se tivessem sido concluidas.

Do ponto de vista da extensao fisica da obra, mensuravel pelo nimero de paginas
escritas,’2 foram raros os tratados de musica luso-brasileiros que atingiram uma extenséo
equiparavel a da Escola de Canto de Org&o. Ao longo do século XV111, apenas uma obra
de autor portugués dedicada ao cantochdo, no reinado de D. Maria I, seria impressa com
mais de um milhar de paginas: da autoria do beneditino Frei Bernardo da Concei¢do (O
Ecclesiastico instruido scientificamente na Arte do Cantoch&o, 1788), seria impressa em
Lisboa, com 1.091 paginas. Outros tratados setecentistas impressos de grande
envergadura foram as obras de Francisco Indcio Solano (Nova Instruccdo Musical, 1764,
417 péags.; Novo Tratado de Musica Metrica, e Rhitmica, 1779, 302 pags.; Exame
instructivo sobre a Musica Multiforme /...7, 1790, 290 pags.), podendo ainda mencionar-
se 0 extenso e original tratado manuscrito de Antonio Rodrigues Lage (Altissonancia

2O critério quantitativo do nimero de paginas impressas / manuscritas dos tratados (ou capitulos) em
fontes documentais com caracteristicas fisicas tdo diferentes ndo constitui um critério analitico-comparativo
rigoroso. Mais rigoroso seria contabilizar, por exemplo, 0 nimero total de palavras ou de «unidades de
sentido» que cada autor dedicou a cada uma das matérias ou capitulos. Ainda assim, toma-se aqui o critério
do nimero de paginas como abordagem meramente aproximativa e sugestiva das enormes diferencas
formais das obras tedricas estudadas comparativamente neste trabalho.
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sacra restaurada, 1769), com um total de 455 paginas caligrafadas.”®> Em termos da
extensdo fisica, portanto, nenhuma destas obras igualou as dimensdes avantajadas e a
prolixidade dos manuscritos do baiano. As dimensdes da Escola remetem, portanto, para
outros modelos tratadisticos, exteriores aos que predominaram no espaco luso-brasileiro,
e parecem apontar para um projeto de escrita mais ambicioso. Caetano teria procurado
emular algumas compilagdes extensivas sobre mdusica produzidas em Espanha nos
séculos XVI1I e XVIII, que circularam na Peninsula Ibérica e no espaco ibero-americano,
tais como os tratados de Cerone (EI Melopeo y Maestro, 1613), Lorente (EI Porque de La
Musica, 1672) e Nassarre (Escuela Musica, 1724). Foram estas as obras analisadas huma
perspetiva comparativa no &mbito desta tese. Curiosamente, e ao contrario das suposi¢des
assumidas a partida, estes trés tratados espanhois apresentam entre si consideraveis

diferencas e contrastam muito na forma e no conteddo, apesar das matrizes comuns.
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Figura 2 — EI Melopeo y Maestro (1613) de Pietro Cerone. Frontispicio e anterrosto.

3 Um dos tratados de musica impressos de maior circulacdo no espago luso-brasileiro até meados de
setecentos foi o de Manuel Nunes da Silva (Arte Minima, 1685). Constituido por trés «artes» praticas de
musica e um Trattado das Explanacdes, a obra compreende 244 paginas. Observa-se também que nenhuma
das «artes» de musica escritas no Brasil até a independéncia ultrapassou a extensao de centena e meia de
paginas; foi o caso das «artes» manuscritas de Luiz Alvares Pinto (cf. Muzico e Moderno Systema para
Solfejar, 1776, 148 félios; cf. BINDER E CASTAGNA 1996). Todos eles de reduzidas dimensdes quando
confrontados com as 1.240 paginas manuscritas em caligrafia midda e regular do tratado baiano.

114



O mais extenso dos tratados espanhdis estudados é EI Melopeo y maestro (1613)
do bergamasco Pietro Cerone, impresso em Madrid, cujos dois tomos, divididos em 22
livros, preenchem cerca de 1.160 paginas. Tratado extensivo e hibrido de castelhano e
latim, com texto prolixo e aparato de erudicéo livresca, é profusamente ilustrado com
quadros, diagramas e exemplos musicais. As prescricdes da musica practica, apoiadas
numa quantidade de exemplos e visualizagdes, vao alternando com a musica theorica de
inspiracdo escolastica, sendo os textos repletos de citacbes de autoridades. Além dos
«Atavios [...] y moralidades» (Livro 1) e das «Curiosidades y Antiguallas de la Musica»
(Livro 2), abrange o cantochdo, o canto de 6rgao, as glosas, o contraponto e a composi¢ao,
incluindo as imitagdes, fugas e canones; a doutrina dos XII modos de Glareano, revista
por Zarlino; a mensuracdo do tempo e as propor¢oes harmoénicas. No final apresenta uma
espécie de catadlogo de instrumentos musicais e dos respetivos temperamentos; para além

de diversos «enigmas» musicais e outras curiosidades.

Contrastando com a obra prolixa e algo labirintica de Cerone, apresenta-se
visivelmente mais sobrio, austero e conciso o tratado El Porque de la Musica (1672) de
Andrés Lorente, impresso em Alcald de Henares, e decorrente da sua atividade como lente
de Mdsica na Universidade de Alcal4, como demonstrou Lahera Aineto na sua tese
doutoral sobre este tedrico (cf. LAHERA AINETO 2002). Trata-se de uma obra compdsita
de natureza tedrico-pratica, impressa com 696 paginas, o que corresponde a cerca de dois
tercos da extensdo dos tratados de Cerone e Nassarre. Compreende quatro «artes»
dedicadas respetivamente ao cantochdo, canto de 6rgdo, contraponto e composi¢do. O
Livro Il «Arte de Canto de Organo», analisado no ambito deste trabalho, expde as
matérias com brevidade e economia de meios, sem grandes aprofundamentos tedricos e
com escassas citagOes de autoridades. Ressalvam-se algumas sec¢des mais desenvolvidas
«para los Maestros». De facto, Lorente remeteu as matérias concernentes a musica
theorica, tais como as origens, virtudes e elogios da musica, para o inicio do Livro | «Arte
de Canto Llano», que desempenha assim as fung¢des de uma «ante-escrita» relativamente
ao Livro Il «Arte de Canto de Organo»; pelo que neste, ndo evidencia qualquer esforgo
para explicitar ou aprofundar teoricamente os conceitos, e privilegia antes a musica
practica ou pedagogia musical. Este aspeto do tratado de Lorente seria bastante apreciado
pelos estudiosos dos séculos seguintes (cf. LAHERA AINETO 2008, 20 e segs.; LEON TELLO
1974, 15 segs.; LOPEZ CALO 1983, 238 segs.).
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Na «Arte de Canto de Organo», Lorente explicita claramente a distin¢do entre a
musica practica e a theorica. A primeira destinava-se «a los que aprenden la Musica»,
enquanto a segunda era reservada «a los que la ensefian»; e declara que a sua «arte» se
destina preferencialmente aos cantores e instrumentistas, e ndo tanto aos docentes.

[...] Estas quatro Figuras se pueden ligar, como se vera al fin de esta
Practica de Canto de Organo. [...] Ay diuersidad de Tiempos; y si
huuieramos de tratar de todos ellos por extenso, fuera poner en
confesion, no solo a los que aprenden la Musica, sind tambien a los
gue la ensefian; y assi no trataremos mas de los que son precisamente
necessarios, assi para Cantores, como para Instrumentistas; y han de
ser los que estan en vso, que son siete, y sefialan como se sigue. Los
demas Tiempos anotaré mas adelante [...] y daré vna breve noticia de
todos ellos, [...] para que si alguno hallasse alguna Cantoria en Libros
Antiguos, segun la diuersidad de los Tiempos que vsauan, con facilidad
tenga la intelligencia de ella. (11, Cap.l, 147, negritos meus).

O modelo adotado por Lorente do tratado compdsito que integra varias «artes»
de musica, ja presente nas obras de Tapia Numantino (Vergel de musica spiritual,
speculativa y activa, 1570) e de Francisco Montanos (Arte de Musica thedrica y practica,
1592), seria também seguido por Nunes da Silva (1685), para quem a obra do castelhano
Lorente teria constituido um modelo entdo recente, embora o tedrico lishoeta ficasse
bastante aquém desta nos contetdos. A Arte minima €, com efeito, um compéndio
integrado por trés métodos praticos e um tratado tedrico mais desenvolvido (I. Resumo
da arte de canto de 6rgdo; Il. Suma da arte de cantochdo; Ill. Compéndio da arte de
contraponto e compostura; IV. Tratado das Explanacfes). Além das diferencas textuais
observam-se diferencas estruturais relativamente a Lorente: o castelhano ndo contém um
livro dedicado exclusivamente a musica theorica e as proporc¢des harménicas, como € o
caso do Trattado das ExplanacGes de Nunes da Silva, embora numa forma muito
abreviada; alguns trechos com maior desenvolvimento tedrico de Lorente localizam-se
no inicio do Livro | «Arte de Canto Llano» e também nas consideracdes finais do
Livro Il «Arte de Canto de Organo». Em contrapartida, os Livros Il e IV de Lorente, as
«artes» de contraponto e composicdo, sdo visivelmente mais extensos e tecnicamente
muito mais desenvolvidos do que o brevissimo e elementar compéndio de «contraponto
& cOpostura» de Nunes da Silva (1685).
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Figura 3 — El Porque de la Musica (1672) de Andrés Lorente. Frontispicio e rosto do Livro II.

O terceiro tratado espanhol estudado, Escuela Musica segun la Practica
Moderna (1724) do aragonés Pablo Nassarre, organista do Convento de S&o Francisco de
Saragoca, consiste numa summa compreensiva e abrangente sobre mdsica, em dois
volumes, cada qual constituida por quatro livros extensos e desenvolvidos. A Parte |
contém dois livros dedicados a musica theorica (l. Elogios de la Musica; V.
Proporciones) e dois a musica practica (Il. Canto Llano; Ill. Canto de Organo),
perfazendo um total de 514 péaginas; por seu lado, a Parte Il contém quatro livros
dedicados a musica practica, designadamente as espécies de intervalos, ao contraponto,
a composicdo e a técnica da glosa, num total de 506 paginas. Ao contrario da obra de
Lorente (1672) e dos seus proprios Fragmentos Musicos (1693), a Escuela Musica foi
concebida como uma obra unitaria, com organicidade, em cerca de 1.020 péaginas
impressas. Nao se limitou a agregar diversas «artes» de musica. Nassarre apresenta assim
uma maior sistematicidade, ndo obstante as matrizes comuns com os tratados anteriores,

designadamente o de Cerone, e a influéncia da cultura escoléastica.

No plano da arquitetura formal, destacam-se duas diferencas fundamentais entre
os dois volumes impressos de Nassarre e os dois volumes manuscritos de Melo de Jesus
(1759-60). Por um lado, a Escola da Bahia ndo contempla o cantochdo: é exclusivamente
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dedicada ao canto de 6rgédo e a musica theorica, incluindo as propor¢des harmdnicas. Por
outro lado, a Parte Il da Escola, com 492 paginas manuscritas, € integralmente preenchida
pelas proporgdes harmonicas, excedendo em muito a extenséo de 140 paginas impressas
que Nassarre dedicou a matéria, no Livro IV da Parte I. Apesar disso, 0 aragonés
desenvolveu as proporcfes harmoénicas de forma muito mais exaustiva e sistematica,
abordando vérios aspetos que o baiano omitiu por completo, como a descricéo técnica e
organoldgica dos instrumentos musicais. Quanto a Cerone, dedicou as propor¢oes
harmonicas o Livro 19 de ElI Melopeo y Maestro (1613), num total de 50 paginas

impressas com diagramas e desenhos, um modelo que o baiano procurou expandir.

Figura 4 — Frontispicio dos Vols. | e Il da Escuela Musica (1724) de Pablo Nassarre.

Deste modo, no que respeita a estrutura organica dos tratados de mdsica e as
arquiteturas tedricas deles resultantes, os tratados de Cerone e Nassarre perfilam-se como
0s modelos mais proximos e influentes sobre a estrutura formal da Escola de Canto de
Org&o. Ambas so obras de grande extensdo e desenvolvimento e expdem uma apreciavel
erudicdo especulativa (cf. LEON TELLO 1974, 15 e segs.). Estamos, deste modo, perante
um texto luso-brasileiro que aspirou a monumentalidade dos tratados-compilagdo ou
summae eruditas sobre musica da era barroca, produzidas em Espanha, um modelo que
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se encontrava em franco declinio na época da escrita da Escola. Talvez resida aqui o
maior interesse da obra do baiano, mas, provavelmente, a causa do seu quase absoluto

desconhecimento pelas geracdes posteriores, incluindo os bibliofilos das Luzes.

Seccionamento

A segunda caracteristica estrutural da Escola de Canto de Org&o relaciona-se
com a divisdo interna dos volumes e a sua articulacdo formal. O seccionamento interno
dos textos varia entre uma divisdo mais regular e simétrica, sobretudo na Parte I, e uma
divisdo mais assimétrica, com secg¢des hipertrofiadas, como sucede na Parte I, 0 que
dificulta a compreenséao dos contelidos e a percep¢do da obra no seu conjunto. Em ambos
0s volumes encontramos «artes», compéndios e seccdes autdbnomas dentro do tratado,
com dimensdes variaveis. Por diversas vezes o texto expositivo é interpolado por trechos
polémicos, ou seja, impugnacdes e refutacbes de outros autores ou dos «Antagonistas»
locais do mestre de capela da Catedral Primaz, com extensdes variaveis. Estas diatribes

rompem o equilibrio formal dos capitulos e obscurecem a forma global do tratado.

A Parte | da Escola, dedicada tanto aos elogios e virtudes da musica como as
matérias pedagdgicas que constituiam a musica practica, é, na realidade, assumida como
um volume que trata da «Musica Theorica [...] com erudic&o e noticia». E constituida por
cinco extensos didlogos: o «Dialogo Preliminar», que autonomiza e confere destaque a
doutrina dos efeitos prodigiosos da musica; o Didlogo I, onde se teorizam 0s conceitos
gerais sobre a musica e suas subdivisdes; o Dialogo 11, sobre os elementos da solmizacao
hexacordal; o Dialogo 111, sobre a notacao das figuras e o sistema mensural; e o Dialogo

IV, sobre 0s géneros harmonicos, os acidentes e os transportes dos diapasdes.

O «Diéalogo Preliminar» da Escola corresponde parcialmente ao Livro | «Elogios
de la Musica» da Parte | de Nassarre (Escuela Musica, 1724), enquanto os Dialogos I, 11,
I11 e IV apresentam correspondéncias com capitulos do Livro 11 de Nassarre dedicado ao
«Canto de Organo». Como se referiu, uma diferenga estrutural entre os tratados do
aragonés e do baiano reside na auséncia do cantochdo do programa da Escola baiana;
género musical esse que é abordado no Livro Il «Canto Llano» de Nassarre. A obra do
aragonés abarcou, portanto, uma maior vastiddo de matérias que incluiu todos os géneros

e estilos de musica religiosa em voga até ao primeiro quartel do século XVIII.
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A Parte | de Nassarre abrange os elogios, conceitos e subdivisdes da musica
(Livro 1), a teoria do cantochdo (Livro Il), o canto de 6rgao (Livro Ill) e um tratado
extensivo das proporgdes harmonicas (Livro V), com um enfoque especial nos
instrumentos musicais. Na Parte Il da Escola, o baiano transcreveu e traduziu excertos
inteiros do Livro IV de Nassarre; porém, concentrou-se sobretudo na aritmética das

consonancias e dissonancias e nos métodos de divisdo do diapaséo.

Na Escola de Canto de Orgdo predominam largamente as componentes da
musica theorica, traduzidas na explanacdo e desenvolvimento de uma quantidade
apreciavel de conceitos e doutrinas. A titulo de exemplo, no «Dialogo Preliminar», a
doutrina dos «efeitos prodigiosos da musica» e do seu poder para sanar 0s vicios, curar
as enfermidades e converter os hereges, é consideravelmente expandida por Caetano, a
semelhanga do que fizera Cerone (1613) no Livro 2 «Curiosidades y antiguallas de la
musica». Na obra do baiano, esta sec¢do constitui uma espécie de compéndio introdutério
dentro do tratado, descrevendo ao longo de quase 40 paginas as curas miraculosas, as
conversdes de protestantes, o poder da masica para mover as feras, 0s «brutos» e as coisas
insensiveis, etc. Pelo contrario, Nassarre dedicou aos «efeitos prodigiosos da musica»

apenas as 12 paginas iniciais do Livro | da Parte | da Escuela Musica (1724).

No tratado baiano, as exposi¢des da musica theorica tendem a predominar e a
absorver as matérias da musica practica. A pedagogia musical surge, porém,
autonomizada numa seccao inicial, logo ap6s o «Dialogo Preliminar», intitulada
«Resumo da Arte de Canto de Orgdo, Vulgarmente chamada Méo, para os Principiantes»
(péags. 43 a 59). Esta seccdo contém um resumo pratico das vinte «regras da arte» da
solmizacdo hexacordal, as quais Caetano acrescentou uma «XXI Regra» para explicar 0s
transportes dos diapasdes naturais ou diaténicos pelo género cromatico. Trata-se,
portanto, de uma «arte» pedagdgica que parece ter sido enxertada no tratado, e segue um
modelo analogo ao do «Resumo da Arte de Canto de Orgdo» da Arte minima (1685) de
Nunes da Silva. A representacao grafica da «Mé&o de Guido», enquanto mnemonica da
solmizacdo, reverencia uma tradicdo secular reproduzida por autores seiscentistas como

Cerone, Fernandes e Nunes da Silva, e retomada pelo baiano, mas ausente em Nassarre.

Teria esta «M&o de Guido» sido redigida previamente e trasladada para o

tratado? Seria utilizada no ensino dos mocos cantores na Catedral da Bahia? Ou seria
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mais um texto acrescentado a Escola para demonstrar as competéncias pedagogicas do

mestre de capela?™

Antes de abordar a Parte 1l da Escola, examinemos brevemente o lugar que 0s
«tratados de proporcGes harmonicas» ocupam na arquitetura formal das varias obras
teoricas estudadas. Como ja foi referido, a inclusdo de um capitulo ou livro de musica
theorica dedicado a ciéncia das propor¢des harmdnicas emprestava as obras um lastro de
erudicdo e prestigio, inscrevendo-as na tradicdo das artes liberais do quadrivium, ou
ciéncias do nimero (CHRISTENSEN 2002, 7-8); ou, numa perspetiva mais critica, reforcava
a secular submisséo da musica as ciéncias matematicas (MENENDEZ Y PELAYO 1891, 603-
6); mas, em qualquer caso, acarretava uma aura de erudicdo candnica. A producdo de
pares ou trios de volumes, contrapondo a musica theorica face a practica, inspirou-se no
modelo das summae renascentistas de Gaffurio e Zarlino, cultivada na Peninsula Ibérica
em graus muito varidveis. Autores como Ramos de Pareja (Musica practica, 1482) e
Salinas (De musica, 1577) contribuiram para a ciéncia harmdnica com inovacoes e
reformularam os sistemas de afinacdo e temperamento, enquanto outros autores, como
Bermudo (Declaracién de instrumentos, 1555), Tapia Numantino (Vergel de Musica
espiritual, especulativa y activa, 1570), Montanos (Arte de musica theorica y pratica,
1592), Fernandes (Arte de Muzica, 1626) e Lorente (ElI Porque, 1672), privilegiaram a
vertente pratica da pedagogia ou combinaram ambas as componentes.

Pietro Cerone consagrou a ciéncia harménica o Livro 19 «De las Proporciones»
(pp. 976-1025) de El Melopeo y Maestro (1613), com 50 paginas impressas, incluindo
quadros e diagramas, expondo o essencial das proporcdes pitagoricas, a classificacdo das
consonancias e dissonancias e a divisdo do diapasdo, sem expandir excessivamente a
matéria. Diferentemente, na obra de Lorente (El Porque, 1672) a matéria das proporcdes
€ muito mais restrita e abreviada, e resume-se a uma seccdo de 19 paginas inserida no
final da «Arte de Canto de Organo» (pags. 198-218). Ao contrario de Cerone e Nassarre,
Lorente ndo abordou as propor¢Ges harmdnicas em articulagdo com a «harmonia
universal» e a doutrina boeciana da musica mundana / humana / organica. Lorente

limitou-se a tratar as propor¢Ges numericas que eram relevantes para a mensuracao do

7474 Ao longo de toda a Parte I, a musica practica vai sendo alternada com as exposi¢des tedricas, como por
exemplo, no Dialogo IV «Dos Generos, Divisdes, e Transportes», onde surgem diversos exemplos musicais
com os «solfejos» escritos, ou seja, escrevendo sobre as cantorias figuradas em notacdo ritmica as «vozes»
ou silabas dos hexacordes da solmizagéo e as respetivas mutangas, incluindo as cantorias sobre os diapasdes
cromaticos ou acidentais.

121



tempo (sistema mensural), como breve introducdo ao tema das propor¢des diante dos

sinais dos tempos binarios (C 3/2 ou € 3/2).

No que respeita a Nassarre, os textos do Livro IV «Que trata de las
Proporciones» da Parte | da Escuela Musica (1724) foram analisados em confronto com
os da Parte Il «Numeral, ou Arithmetica das Proporcdes» da Escola de Canto de Orgad,
ressaltando desde logo as paridades e semelhancas entre ambos 0s textos, mas também os
profundos contrastes. Com efeito, Nassarre concedeu no Livro IV uma especial atencdo
as proporcdes harmonicas aplicadas a concepcao e construcéo de instrumentos musicais,
uma matéria que € quase omissa na Parte Il do baiano. Esta omissdo sublinha uma das
diferengas de fundo entre a Escuela Musica e a Escola da Bahia, que consiste no papel
central que os instrumentos ocupam na obra do aragonés e no papel secundario e menos

relevante que desempenham na obra do baiano.

Vejamos mais de perto a estrutura organica do segundo volume, Parte Il da
Escola. S&o notdrias as diferencas formais entre os Dialogos | e 1l deste extenso volume
que se estende por 641 péaginas, das quais mais de 500 dedicadas as propor¢des
harmonicas. A organizacao interna deste volume é mais complexa e heterogénea do que
a da Parte 1. A primeira parte do Dialogo | assenta numa transcricdo e traducdo quase
ipsis verbis dos textos iniciais do Livro IV de Nassarre. Inicia-se com um «tratado da
quantidade» e um «tratado do nimero e da proporcao» (pags. 1 a 27), modelados sobre

Juan Perez de Moya (Dialogos de aritmética préactica y especulativa, 1562).

O Diélogo | da Parte 1l (pags. 28 a 230) compreende cinco Documentos cujas
subdivisdes internas se mostram bastante desiguais, prejudicando o equilibrio do
conjunto. Ao invés da relativa simetria da Parte I, dir-se-ia que o volume da Parte |1
careceu de uma revisdo apurada por parte do autor. Vejamos dois exemplos: o capitulo
dedicado a proporcéo tripla (3/1), dentro do Documento | «Proporg¢Ges Multiplex», e o
capitulo dedicado a sesquialtera (3/2), dentro do Documento Il «Proporgdes
Superparticularis», mostram-se bastante hipertrofiados: a exposi¢éo é interrompida por
trechos polémicos e impugnacfes — estas sim, originais — das posi¢oes de alguns autores
«Modernos», como Lorente e Nassarre, pela sua permissividade para com 0s «abusos»
introduzidos pelos masicos praticos que usavam as proporcdes numericas ternarias, ou

sesquialteras, diante dos sinais de mensuragdo binarios.

O Dialogo | trata dos géneros das proporgdes (multiplex, superparticularis,
superpartiens, e 0s géneros mistos), seguindo quase literalmente o texto de Nassarre, que
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por sua vez retomou em parte o texto de Cerone, e, em ultima analise, todos eles
remontavam a Boécio (De institutione musica, ca. 524). O baiano, porém, ao invés do que
fizeram Fernandes, Lorente e o proprio Nassarre, ndo se satisfaz com a mera explicitacdo
das propor¢des com relevancia para a musica: procura expandir a informacéo e enumera

muitas espécies em cada proporcéo, sublinhando a sua progressao ad infinitum.

No extenso Dialogo Il (pégs. 231 a 492) Melo de Jesus apresenta varios critérios
para a classificagdo da gama das consonancias e dissonancias nos intervalos simples,
compostos e decompostos, traduzidos nas respetivas proporcdes, e procede a sua
subdivisdo mediante as proporcionalidades. Dos quatro Documentos muito heterogéneos
que compBem o Didlogo 11, os dois primeiros apresentam as classificacdes dos intervalos
quanto a sua esséncia metafisica (Documento ) e quanto a sua origem numérica, na
tradicdo das proporcdes pitagéricas (Documento Il). Contrapdem-se dois sistemas de
categorizacdo do continuum consonancia-dissonancia: o sistema metafisico-numérico de
Zarlino e o sistema empirico dos «diadromas» ou vibrac6es das cordas, segundo Tomas
Vicente Tosca (Documento I11). Finalmente, no extenso Documento 1V abordam-se as
proporcionalidades, ou subdivis@es das proporc¢des dos intervalos, que sdo agrupadas em
trés categorias de métodos: a aritmética, «igual nas differencas, mas desigual nas
proporcdes» (ex: 2 — 4 — 6); a geométrica, baseada em «iguaes propor¢oes, e desiguaes
differencgas» (ex: 2 —4 — 8), e a harmdnica, na qual o «meyo termo dista dos extremos por
desiguaes proporgoés, e desiguaes differencas». Sé a proporcionalidade harménica era
capaz de gerar consonancias, tendo «em bayxo a mayor, e mais nobre; e a menor, por
cima» (ex: 3 — 4 — 6). Caetano expbde uma quantidade de métodos de célculo aritmético
das proporcionalidades, recorrendo a regola di tre, ao algoritmo da divisao e a extracdo
de raizes quadradas. A exposicao é por vezes labirintica e difusa, mas minuciosamente
exemplificada, acrescentando ainda alguns métodos «particulares» propostos por Clavius
(1586), Kircher (1650), e pelo proprio baiano, os quais redundam em variantes dos
anteriores. Segue-se a sistematizacdo das proporgdes harmonicas, intitulada «Algarismo
harmonico caracteristico, ou Arithmetica sonora [...] Musico Systema». Por Gltimo, sdo
analisados os diapasdes dos trés géneros harménicos: a «Escada Vera, ou Natural» do
género diaténico e a «Escada Accidental» do género cromatico, subdividida em
«Chromatico Duro» e «Chromatico Molle». As matérias sao expostas minuciosamente e
resumidas em quadros sinopticos finais. A concluir, uma recapitulacéo das cinco espécies

de «Semitonos differentes, que ha na Escada Musica». O volume termina com uma
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«Taboa universal (breve mappa)», no qual «se vé recopilado tudo». Neste Dialogo Il o
baiano emulou textos de autores como Zarlino (Istitutione armoniche, 1558/75) Clavius
(Opera mathematica, 1611), Kircher (Musurgia universalis, 1650) e Toméas Vicente
Tosca (Compendio mathematico, 1715). Apesar do reduzido grau de originalidade dos

textos do baiano, a configuracdo do volume apresenta varias singularidades.

Em suma, dos trés tratados espanhdis estudados, Lorente é aquele que aborda as
«proporgOes» de uma forma mais abreviada e superficial, com fins exclusivamente
praticos e circunscrito ao tema da mensuracdo do tempo. Cerone conferiu um maior
desenvolvimento as proporc¢des harmdnicas boecianas, ao longo de 50 paginas ilustradas
com diagramas. Nassarre, porém, no primeiro quartel de setecentos, desenvolve
extensivamente a matéria, no Livro IV da Parte | da Escuela Musica, para além de outros
capitulos em que aborda especificamente as proporc¢des. Quanto a Melo de Jesus, dedicou
a totalidade da Parte Il da sua Escola a explanacdo das proporcdes harmonicas,

procurando aprofundar alguns conteudos extraidos do Livro IV de Nassarre.

No que respeita & Parte Il de Nassarre, dividida em quatro livros de uma grande
extensdo e densidade técnica — espécies de intervalos, contraponto, composi¢ao e técnica
das glosas —, corresponderiam grosso modo aos volumes projetados por Melo de Jesus
em sede de «pos-escrita», as futuras Parte 111 «Dos Tons ou Modos, e Solfejos» e Parte
IV «Do Contraponto e da Composi¢éo».

Numa apreciacdo global da estrutura formal das obras estudadas, a obra de
Cerone apresenta-se como um extenso tratado erudito de conteldos «tedrico-praticos»,
sem que haja separagdo rigida e formal entre a musica theorica e a practica, que se vdo
alternando ao longo dos 22 livros. O tratado de Lorente apresenta-se como uma obra
compdsita integrada por quatro «artes» praticas de musica, intercaladas com secgdes de
contetdo teorico. Por sua vez, a Escuela Musica de Nassarre constitui um tratado
compreensivo ou summa sobre musica, concebida de raiz como uma obra unitaria, em
dois volumes simétricos, a Parte | dedicada a musica theorica e a practica do cantochéo

e do canto de 6rgdo, e a Parte Il a pedagogia do contraponto e da composi¢&o.

Finalmente, a Escola de Caetano apresenta-se como extenso tratado manuscrito
em dois volumes estruturalmente simétricos (e, por sua vez, virtualmente simétricos de
outros dois volumes anunciados em «po6s-escrita»). E uma das raras obras luso-brasileiras
a desenvolver as proporcdes harmonicas, ainda que o seu contetido ndo seja inteiramente
original. O seccionamento formal da Parte | é razoavelmente regular, destacando-se a
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hipertrofia do primeiro e ultimo blocos: o «Dialogo Preliminar», sobre as origens,

virtudes e efeitos prodigiosos da musica; e o Didlogo IV «Dos Generos, Divisdes,

Transportes dos Diapasdes, uso das Claves accidentaes», centrado na expansdo ciclica do

campo tonal por forga dos transportes do diapasao pelo género cromatico.

Do exposto pode concluir-se que os tratados espanhois estudados — Cerone,

Lorente e Nassarre — abrangem uma maior amplitude de matérias do que a Escola de

Canto de Orgdo. Os autores espanhdis abordaram todos os quadrantes da teoria musical

em uso (cantochdo, canto de 6rgdo, solfejo, proporcGes harmonicas, contraponto,

composicdo, glosas) com diferentes niveis de aprofundamento. Pelo contréario, a Escola

da Bahia apresenta um ambito teméatico mais restrito (excluindo o cantochdo) mas os

textos sdo mais expandidos e recheados de citacGes de autoridades e de disputatio.

Forma dos tratados

Cerone Lorente Nunes Silva Nassarre Melo de Jesus
El Melopeo El Porque Arte minima | Escuela Musica | Escola C. Orgad
(1613) (1672) (1685) (1724) (1759-60)
Impresso Impresso Impresso Impresso Manuscrito
1.160 pp. 695 pp. 136 pp. 1.080 pp. 1.240 pp.
Tratado unitario Compéndio: Compéndio: |Tratado unitario em| Tratado em 2 partes
tedrico-pratico | 4 «artes» tedrico- | 3 «artes» e um 2 partes sO canto de 6rgdo
22 livros préticas tratado
Sem separacdo | I. Arte cantochdo | I. Canto 6rgédo I. Elogios, I. Elogios, canto de
formal entre Il. Arte de canto I1. Cantochdo Cantochéo, 6rgdo (theorica)
theorica e de 6rgéo I11. Contraponto | C.6rgéo (theorica) I1. Proporgdes
practica [11. Contraponto & cOpostura  |Proporgdes (specul.) (speculativa)
IV. Composicdo | 1V.Explanagdes | Il. Contraponto, Il e IV. Solfejos,
composicao, glosa Contrap. Comp.
(practica) (practica)

Muitos diagramas
e exemplos
musicais

Alguns exemplos
musicais

Alguns diagramas
e exemplos
musicais

Sem diagramas.
Exemplos music.
na Parte 11

Exemplos musicais
Muitos diagramas.
Catéalogos, paradigmas.

Os manuscritos da Escola situam-se, deste modo, nos antipodas da maioria das

«artes» de musica luso-brasileiras, que preferiram exposi¢cdes breves e sucintas dos

rudimentos do cantoch&o e do canto de 6rgédo e das regras da solfa para a entoagdo dos

mogos do coro ou dos aprendizes, respondendo as necessidades da formacgdo musical
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basica nas igrejas, conventos e outras instituicbes (cf. NERy 1998, XIII-XIV). Pelo
contrario, o mestre de capela da Catedral Primaz da Bahia parece ter pretendido compilar

uma vasta erudi¢do, com um amplo investimento na musica theorica.

Conteudos

Uma terceira caracteristica estrutural da Escola de Canto de Org&o relaciona-se
com a prolixidade do texto manuscrito. A escrita de Melo de Jesus parece obedecer ao
designio de tudo explicitar minuciosamente, nada remetendo para qualquer espécie de
«ante-escrita», isto é, para um conjunto de nog¢des previamente assimiladas que muitas
«artes» de musica deixavam implicitas e subentendidas (cf. PAIXAo 2008, 51). Em vérios
tratados que abordaram o cantoch&o e o canto de 6rgdo, entre eles os espanhdis de Lorente
e Nassarre, 0s livros sobre o cantochdo serviram em parte como «ante-escrita» para 0s
livros dedicados ao canto de 6rgdo, remetendo estes para os conceitos explicitados
naqueles. Assim, a explanacdo de muitos conceitos comuns a ambos 0s géneros, como
eram, por exemplo, os elementos da solmizacdo, as claves e as figuras, tinham uma
explicitacdo prévia nos livros de cantochdo, e os livros de canto de 6rgdo limitavam-se a
resumir brevemente (ou omitir) a matéria. Ao invés, dado que o musico baiano ndo
abordou o cantochdo, optou quase sempre pela explicitacdo detalhada de grande nimero
de conceitos. A exposicao das matérias apresenta uma elevada organicidade, sendo porém
densa e prolixa e espartilhada numa série de divisdes formais — Dialogos, documentos,

capitulos, artigos, paragrafos, etc. — o0 que acarreta a fragmentacao do discurso.

A Escola de Canto de Orgéo possui, portanto, diversas caracteristicas comuns
aos tratados monumentais e proto-enciclopédicos da época barroca, muitos deles
«tratados hibridos» de latim e lingua vernacula (MENENDEZ Y PELAYO 1891, 603-4).
Partindo do modelo das summae humanistas do Renascimento, alguns autores da era
barroca hipertrofiaram o modelo discursivo com a acumulacgéo de sucessivas camadas de

erudicéo, dando por vezes origem a textos sobrecarregados de tropos e imagens.

No que respeita a Parte 1l da Escola, um dos mais extensos tratados sobre
«proporcdes harmonicas» escritos na Peninsula Ibérica, e sem ddvida o mais prolifico em
lingua portuguesa, a analise comparativa com o Livro IV de Nassarre revelou que uma

parte considerdvel dos conteudos escritos pelo baiano ndo sdo originais. A titulo de
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exemplo, o Dialogo | «Dos Géneros de Proporcdes» consiste em grande medida numa
transcrigdo e traducdo quase ipsis verbis dos primeiros capitulos do Livro 1V «Que trata
de las Proporciones» do aragonés, por sua vez inspirado no Livro 19 de Cerone, e todos
eles baseados em compéndios de aritmética quinhentistas de Moya e Clavius. Assim, o
Dialogo | da Parte 11 da Escola resume-se essencialmente a uma traducao e adaptacdo de
Nassarre. No que respeita ao Dialogo Il «Intervalos, Proporcionalidades, e Algarismo
Harmonico», o texto do baiano apresenta varias singularidades; ndo se limitou a traduzir
Nassarre e seguiu outros modelos, entre os quais Kircher (1650). Além disso, o baiano

expandiu muito mais do que Nassarre o tema da divisao dos intervalos do diapasao.

Deste modo, a elevada intertextualidade da Escola da Bahia segue de um modo
geral a par de uma reduzida originalidade. Encontra-se assim nos antipodas de alguns
teoricos ibéricos verdadeiramente inovadores, como foi, por exemplo, Francisco Salinas
(De musica, 1577), que apresentou solugbes teoricas inovadoras e revolucionarias no
campo da consonancia harmdnica e do temperamento, incluindo a teorizagéo de trés tipos
de mesotonico e do proprio temperamento igual (GARCIA PERez 2013, 117-8). Na
realidade, o objetivo primordial do mestre de capela da Bahia ndo parece ter sido o de
produzir uma reflexdo original sobre o sistema musical, mas antes o de compilar uma
erudicdo musical que no Brasil era virtualmente inacessivel. A andlise critica dos
contetdos das Partes | e Il da Escola evidenciou um investimento macigo do baiano na
compilacdo de erudicdo e na adesdo a uma cultura literaria caracteristica do Barroco,
permeada por imagens poeticas, figuras de estilo e momentos de versificacdo que

constituem eles préprios singularidades em termos da escrita do tratado.

Em suma, uma quarta caracteristica da Escola relaciona-se com o reduzido grau
de reflexdo tedrica original, a par de uma elevada intertextualidade, e sem prejuizo das
singularidades e das sinteses operadas em contedos extraidos de diversos autores. O
baiano procedeu a transcricao e traducdo para a lingua portuguesa de muitos excertos de
outros autores, bem como a parafrase e adaptacdo, sem esquecer a refutacdo de muitas
obras teoricas. Entre as singularidades da Escola incluem-se algumas notaveis sinteses
que oferece ao leitor, as resenhas historicas, a versificagdo poética de conteudos teorico-
musicais, a preocupacédo de acrescentar métodos explicativos adicionais, e ainda algumas
formas proprias de visualizacdo dos conceitos. Singularidades essas que parecem remeter

para o papel dos glosadores e comentadores da tradi¢ao escoléstica.
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Outra singularidade presente na Escola reside na sua estratégia retdrica e
comunicacional. Estamos perante uma das poucas obras de teoria musical luso-brasileiras
que recorrem de forma sistematica ao expediente retorico do «dialogo instrutivo» entre
um Mestre e um Discipulo ficcionados, aplicado com uma total coeréncia, do principio
ao fim da obra. Entre nds, a forma dialogante foi utilizada desde o século XVII,
nomeadamente num capitulo (Gnico) de Antonio Fernandes (Arte de Muzica, 1626), e
viria a ser utilizada, entre outros, por Francisco Solano no seu tratado final (Exame
Instructivo sobre a Musica Multiforme, 1790). Na Escola de Melo de Jesus, a forma
dialogada caracteriza e condiciona a escrita na sua globalidade. O amplo aparato retorico
de elocutio, com o recurso abundantes a figuras de estilo, que néo é possivel analisar no
ambito desta tese, parecem configurar um exemplo de escrita tedrica magistral aparentada

com a prosa doutrinal barroca em contexto eclesiastico, que ndo exclui a cor local, nem o

recurso a um estilo quase-epistolar (cf. LOPES E SARAIVA 1996, 505-6).

Distribuicdo das matérias nos tratados

Cerone Lorente Nassarre Melo de Jesus
(1613) (1672) (1724) (1759-60)
musica theorica extenso breve extenso extenso
(intercalada) | (cantoch&o) Parte | Partes | e Il
musica practica extenso 4 artes extenso «Méo de Guido»,
P (intercalada) praticas Partes | e Il solfejos, etc.
harmonia universal extenso - moderado extenso
proporcoes moderado breve extenso: L. IV| extenso: Parte Il
harmonicas (50 pp.) (18 pp.) (135 pp.) (490 pp.)
Cantochéo extenso arte préatica extenso _
Canto de 6rgdo extenso arte pratica extenso extenso: Parte |
Contraponto extenso moderado extenso [ Parte 111 ]
Composicgéo extenso moderado extenso [ Parte IV ]
Glosas, etc. extenso - extenso -
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2.2. Escolastica e auctoritas. O método escolastico.

Aspeto comum a Varios tratados teoricos sobre musica produzidos na Peninsula
Ibérica nos séculos XVII e XVIII é a sua intertextualidade, que se manifestou em graus
muito variaveis. Este padrdo cultural traduziu-se, por vezes, em centenas de referéncias e
citagdes de autoridades, configurando um aparato tedrico-bibliogréafico que circulava de
tratado em tratado e configurava um cénone de auctoritas reverenciada. As obras
incorporavam assim opinides originadas em fontes externas, aumentando virtualmente o0s
conteddos; mas tratava-se simultaneamente de um processo de transferéncia da
responsabilidade das doutrinas tedricas para essas entidades externas. Ao longo da
investigagdo procedi ao levantamento e identificacdo do aparato bibliogréfico da Escola
de Canto de Orgao, registando mais de um milhar de referéncias a obras e autores quer
no corpo do texto quer nas abundantes notas a margem. Estudei também os aparatos
bibliogréaficos de outros tratados de musica produzidos na Peninsula Ibérica, o que me
permitiu comparar e identificar as peculiaridades de diferentes autores.

As citacdes e referéncias de Caetano remetem para um total de cerca de 310
obras de autores identificados, das quais cerca de 75 sdo tratados ou «artes» de musica,
recaindo as restantes na categoria mais ampla de obras de erudicdo geral. O aparato de
bibliografia acumulado na Escola parece apontar para a constru¢do de um ethos que
parece assentar justamente na quantidade e na qualidade da auctoritas invocada. Assim,

as referéncias a obras externas contribuem para a impressao de monumentalidade.

Em muitos casos, o procedimento intertextual e a citagdo de autoridades apoiam-
se numa ldgica discursiva recorrente na qual facilmente se identificam os elementos
tipicos do que se tem designado como «método escolastico», sedimentado ao longo dos
séculos a partir da tradicdo europeia dos doutores da Igreja, glosadores e comentadores
biblicos. Esse processo, na sua fase tardia, encontra na Escola de Canto de Orgdo um
exemplo bastante ilustrativo. Conhecimento de proveniéncia quase exclusivamente
literaria, a Escolastica cristd fundamentou o seu método de ensino e de aprendizagem na
exegese dos textos canonizados pela tradi¢cdo. A veneracdo dos auctores e da correlativa
nogdo de auctoritas tendeu a instituir o argumento de autoridade como a principal fonte

de validacéo e transmissdo do conhecimento (COLOMER 1999, 737).
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O método escolastico foi-se sedimentando num procedimento encadeado
tripartido: iniciava-se com a lectio, ou exposicdo das defini¢cGes de cada conceito pelos
autores mais consagrados — lectio divina, baseada em textos biblicos e de doutores da
Igreja, e lectio profana, ou opinides de autores antigos e modernos —; seguia-se a divisio,
ou subdivisdo dos conceitos nos seus elementos constituintes e sua explanacéo detalhada
(método exegético). A estas duas etapas seguia-se uma terceira, a disputatio, que consistia
na andlise dos argumentos favoraveis e desfavoraveis dos diferentes autores sobre cada
um dos conceitos. A demonstracao da maior ou menor razado de uns e outros era alcancada
por vezes com 0 recurso a silogismos demonstrativos (método Idgico-silogistico). O
procedimento da disputatio assentava na ideia da variedade e diversidade de pareceres
existentes sobre cada matéria (CoLoMER 1999, 737), mas 0 mesmo daria origem a um
dos aspetos negativos do discurso escolastico: a prolixidade dos textos e a dispersdo dos
raciocinios. Na etapa final, conclusio, o autor podia optar por um dos argumentos
analisados ou oferecer uma definicéo propria do conceito. Muitas vezes, a definicéo final
escolhida divergia das defini¢cdes anteriores apenas nos detalhes, e ndo na substancia.

Do ponto de vista epistemoldgico, 0 método escolastico tendeu a dificultar a
entrada no sistema de conhecimento de outros tipos de saber ndo canonicos, originados
na praxis ou na experiéncia empirica (COLOMER 1999, 737-8). Segundo Nicholas Cook,
0 método escolastico correspondeu a uma pedagogia de natureza eminentemente circular
e autorreferencial, que favorecia a construcdo de sistemas conceptuais em circuito
fechado, muitas vezes desligados das evolucdes da realidade exterior. A coeréncia interna
do sistema tendeu a prevalecer sobre os dados da experiéncia empirica externos ao

sistema, barrando muitas vezes a entrada de novo conhecimento (Cook 2002, 78-80).

Como explica Pedro Calafate, a escolastica identificou-se com o ideal de uma
filosofia perene, ou seja, de um patriménio de verdades de natureza transcendental, que
eram passiveis de serem sintetizadas e que a razdo humana foi depurando, na base de um
esforgo de cooperagdo interindividual e intergeracional. Foi a transmisséo e a depuragao
desse patriménio conceptual que orientou o esforgo intelectual dos letrados ao longo dos
séculos, e ndo a criacdo de sistemas que partissem de um «grau zero» de reflexdo, ou
tbua rasa, e que criassem uma ruptura ou oposi¢do frontal entre o passado e o presente.
Este seria, pelo contréario, o paradigma que tenderia a prevalecer no pensamento das

Luzes, opondo aos «antigos» o pensamento dos «modernos» (CALAFATE 2001, 11, 18).
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Particularmente influente na Peninsula Ibérica foi a Escolastica Renovada,
desenvolvida sob o impulso da Contra-Reforma catolica e de acordo com as exigéncias
culturais do Renascimento. A restauracdo da escoléstica na segunda metade do século
XVI e ao longo do XVII caracterizou-se, entre outros aspetos, pela prevaléncia do
pensamento tomista sobre as outras correntes filosoficas cristds, como o franciscanismo
(nas vertentes do ockamismo e do escotismo) ou o agustinianismo. A influéncia do
tomismo, em boa parte devida ao esfor¢o dos Jesuitas, foi particularmente duradoura em
algumas universidades ibéricas, como Salamanca, Alcala, Coimbra e Evora (GIACON
1999, 742). Se antes do Concilio de Trento o ascendente intelectual coubera aos
dominicanos, os tradicionais comentadores da Summa Theologica de Sdo Tomas de
Aquino, apo6s a reforma tridentina destacaram-se os Jesuitas, entre eles os pedagogos do
Curso Conimbricense, e em especial Pedro da Fonseca, Luis de Molina, Francisco Suarez,
Francisco de Victoria e Bento Pereira. Os comentarios as summae aristotélico-tomistas
dos Jesuitas deram um novo alento a metafisica e impulsionaram a renovacdo da

escolastica com efeitos duradouros (CoxITo E SOARES 2001, 456-7).

Ainda segundo Pedro Calafate, os Jesuitas mantiveram Aristoteles como
fundamento do seu sistema de pensamento e de ensino. Seduzia-os a ordem e a
sistematicidade dos textos do Estagirita. No Curso Conimbricense entregaram-se a arduos
trabalhos de comentario que dariam corpo a um movimento filos6fico de repercussao
europeia. Aristoteles era considerado o mais universal dos filésofos nos campos da fisica,
da logica, da ética e da metafisica (CALAFATE 2001, 11, 18). Assim, mantendo a linha
tomista, os Jesuitas apropriaram-se de um legado que antes fora cultivado pelos
dominicanos, formando uma frente que se contrapunha a outros setores da Igreja mais

afetos a teologia agustiniana, como era a corrente jansenista (VOGEL 2017, 46-48).

Embora exprimissem alguma independéncia de ideias, os autores da Contra-
Reforma, em especial os Jesuitas, mantiveram-se sempre fieis a sintese tomista, que
procuraram alargar a outros campos do saber. Contudo, faltou-lhes a originalidade
especulativa e tenderam a cristalizar o conhecimento num imobilismo crescente,
sobretudo no campo da metafisica. Assim, em meados do século XVII, a escolastica
entrou paulatinamente em decadéncia. Salvo algumas excecles, expressas na recepgao
das obras de Galileu, Kepler, Descartes e outros, faltaram aos cultores da Segunda
Escolastica os contactos entre a filosofia e as ciéncias fisicas que se expandiram

fortemente ao longo de seiscentos, na era da revolugéo cientifica (GIACON 1999, 743).
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Tal como em outros campos do saber, a teoria musical produzida na Peninsula
Ibérica ndo podia deixar de ser permeével a influéncia do pensamento contrarreformista
da Escolastica renovada, que se fez sentir sobretudo ao longo do século XVII. Foram
particularmente recetivas a cultura escolastica algumas obras de musica theorica de
pendor mais especulativo produzidas na esfera dos centros de pratica musical e polifonica
da Igreja. A tendéncia para invocar a auctoritas e uma profuséo de autores candnicos e
para expor os fundamentos metafisicos dos conceitos musicais manifestou-se, entre nos,
em autores como o conimbricense Pedro Talésio (Arte de Canto Chéo, 1618) ou Manuel
Nunes da Silva (Trattado das Explanacdes, 1685), que refletem a cultura escolastica
preponderante no século XVII, que iria ainda perdurar na primeira metade do XVIII. O
aparato teorico de Talésio assenta hum grande nudmero de citacbes e remissdes para um
corpus de 85 autores canonicos,” traduzindo a recepcédo entre nds de alguns tratados de

musica centro-europeus da era renascentista.

Em contraste com o modelo de influéncia escolastica, o tratado de Antonio
Fernandes (Arte de Muzica, 1626) apresenta um aparato bibliografico muito mais
reduzido, cujas referéncias se cingem a um total de onze (11) autores.’”® Sem prejuizo da
riqueza do conteddo deste tratado — Unica obra portuguesa seiscentista que aborda as
proporcdes harmdnicas e a «harmonia universal» —, a sobriedade e o equilibrio formal do
texto de Fernandes sugerem uma maior proximidade dos modelos do humanismo

renascentista do que das summae escolasticas repletas de erudicdo candnica.

Nas compilacbes de teoria musical de maior circulacdo da Peninsula Ibérica,
como as de Cerone, Lorente e Nassarre, foi muito varidvel a aplicagdo do modelo
discursivo do método escolastico. O modelo assentava de um modo geral na sequéncia
lectio, divisio, disputatio, conclusio, bem como nas citacGes e referéncias a autores
candnicos, tanto «Antigos» como «Modernos», coligindo as opinifes favoraveis e
contrarias a cada conceito. Observam-se adaptagcdes muito diversas e dispares do método
escolastico entre os diferentes autores ibéricos estudados, o que sugere ndo so diferentes

estilos discursivos, mas também focos de interesse e ethos muitos distintos.

5 Pedro Talésio (Arte de Cantochdo, 1618) referenciou no seu tratado uma multiplicidade de autores
italianos (Podio, Gaffurio, Aron, Zarlino), centro-europeus (Jehan de Murs, Glareano) mas sobretudo
autores espanhois (Bizcargui, Aranda, Bermudo, Salinas, Montanos, etc.).

6 Anténio Fernandes (Arte de Muzica de Canto Dorgam, & Cantochéo, 1626) faz referéncia aos seguintes
autores: Pitagoras, Aristoxeno, Platdo (Republica), Cicero (Republica), Celio, Santo Agostinho, Boécio,
Cassiodoro, Santo Ambrosio de Mildo, Lefévre de Etaples, o «Estapulense», e o franciscano Frei Juan
Bermudo, cuja Declaracion de instrumentos musicales (1549) parece constituir a sua fonte principal.
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O modelo discursivo prolixo de Cerone (EI Melopeo y Maestro, 1613) é o que
mais parece aproximar-se do estilo profuso de escrita da Escola de Caetano. Tal como o
baiano, Cerone recorre a abundantes figuras de retdrica, pleonasmos, repeticbes e
recapitulacbes de ideias, bem como a um numero elevado de citacBes de autoridades
dentro do corpo do texto: ndo apenas a auctoritas classica mas também uma quantidade
de referéncias a tedricos e compositores renascentistas, italianos, espanhois e franco-
flamengos. Cerone desenvolve algumas secgdes de lectio, divisio e disputatio, embora
esta Gltima, por regra, ndo atinja um desenvolvimento comparavel ao dos textos do
baiano. A orientacdo tedrico-pratica de Cerone ndo esconde um certo cunho ideoldgico,

que assenta na apologia dos polifonistas italianos associados ao canone musical.

Com este modelo discursivo contrasta vivamente o compéndio de Lorente (El
Porque de la Musica, 1672). Se exceptuarmos alguns trechos de conteudo tedrico mais
aprofundado, no inicio do Livro | «Arte de Canto Llano», e no final do Livro Il «Arte de
Canto de Organo», o texto de Lorente é quase inteiramente despojado de figuras de estilo
e sem pretensdes de desenvolvimento nem grandiloquéncia. A sua preocupacao era a de
oferecer aos discipulos um texto abreviado e conciso para a pedagogia musical, sobretudo
nas «artes» praticas de cantochdo e canto de 6rgao, dedicadas aos cantores aprendizes.
Lorente praticamente ndo recorre a disputatio nem a raciocinios l6gico-dedutivos,

evitando mencionar as disputas tedricas entre os autores.

Em contraste com os modelos descritos, a Escuela Musica (1724) de Nassarre
parece corresponder a um modelo intermédio: apresenta exposi¢es desenvolvidas com
uma grande densidade textual, apoiadas com frequéncia na lectio divina e na lectio
profana, bem como na divisio de muitos conceitos; porém, o recurso a disputatio é em
geral moderado e cauteloso, ao invés do que sucede na Escola da Bahia. Nassarre apoia-
se num numero significativo de cita¢es da auctoritas dos Antigos, incluindo os doutores
de Igreja e de uma pléiade de obras eruditas dos séculos XV1 e XVII; ao mesmo tempo,
apresenta uma sistematicidade caracteristica da cultura setecentista. Tal como sucede
como Caetano, sdo bastante raras as mengdes a obras tedricas do seculo XVIII, com
algumas excec¢des como Tosca (Compendio mathematico, 1707-15), citado no Livro IV.
Contudo, o modelo discursivo marcadamente escolastico de Nassarre ndo o impediu de
refletir no tratado as preocupacdes concretas dos musicos praticos do seu tempo, como 0s
organistas e outros instrumentistas: esse parece ser o foco principal das preocupacdes de

Nassarre e 0 ethos em que assentou a Escuela Musica. Curiosamente, as alusbes aos
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compositores coevos sao muito menos frequentes em Nassarre e em Lorente — e ainda
menos em Caetano —, do que em Cerone, 0 Unico autor dos trés a demonstrar um
conhecimento e interesse genuino pela criacdo musical da sua época, a era quinhentista.
No que respeita ao discurso escolastico, Nassarre incluiu algumas referéncias a autores
«modernos», como eram Kepler, Descartes (Cartesius) e Tosca, que veiculavam novas
percepcdes do sistema musical de base empirica e da fisica natural. Contudo, o aparato
tedrico que acaba por predominar em Nassarre ¢ a tradicdo neo-escolastica, sem excluir
a metafisica aristotélico-tomista. Entre os tedricos musicais mais citados por Nassarre
incluem-se Bermudo (1550), Salinas (1577), Montanos (1592) e Cerone (1613).”"

O método escolastico

A primeira impressdo que resulta da leitura dos manuscritos da Escola é a de um
texto prolixo e labirintico, repleto de repeticdes, gongorismos e citaces de autoridade.
Por vezes torna-se dificil seguir o fio condutor do discurso, que é atravessado por uma
profusdo de transcri¢fes, glosas e comentarios as opinides de uma quantidade de autores
sobre cada uma das matérias. Contudo, alguns padrdes discursivos Sao recorrentes e
claramente identificaveis com as etapas do método escolastico. Caetano percorre, numa
forma extensiva e com frequentes interpolacgdes, os procedimentos escolasticos da lectio
(divina e profana), divisio, disputatio e conclusio. A exposi¢do dos termos de cada
conceito musical inicia-se quase sempre com a lectio divina, com referéncias biblicas do
Génesis, do Livro de Job, dos Salmos, ou dos doutores da Igreja, dos cronistas das ordens
eclesiasticas, etc. Segue-se em geral a lectio profana, com a reproducéo das opinides dos
autores antigos e dos «modernos» dos séculos XVI e XVII, sendo raros os do XVIII. As
referéncias intertextuais, muitas vezes intrincadas e sobrepostas, sucedem-se para ilustrar

a variedade das definicdes de cada conceito e das suas subdivisdes. E também atribuida

7 Os estilos discursivos analisados contrastam com um outro modelo, emergente na segunda metade do
século XVIII, concomitante com o declinio da cultura escoléstica. O ltimo tratado de Francisco Inacio
Solano (Exame Instructivo, 1790) apresenta um aparato tedrico muito reduzido e de grande sobriedade. As
citagBes sdo reduzidas ao minimo e cingem-se a um total de 27 autores, referidos em curtas notas de rodapé
de pagina. As referéncias sdo Unicas, evitando-se a acumulagao de citagdes eruditas no corpo do texto. Entre
0s autores antigos, Solano cita apenas Euclides, Cicero, Aristides Quintiliano, Vitravio, Boécio ou Guido
d’Arezzo, com referéncias Unicas e sem transcri¢cBes; entre os autores «modernos», Gaffurio, Reisch,
Lefévre d’Etaples, Pedro Ciruelo, Zarlino, Salinas, Tigrini, Galileu, Cerone ou Kircher. A conteng¢ao textual
de Solano sugere uma influéncia moderada das Luzes (CALAFATE 2001-111, 16-17; SANTOS 2021).
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uma atencdo particular a origem etimoldgica e historica dos principais conceitos, de um
modo semelhante ao que fazem Nassarre e, até certo ponto, Cerone.

D. Pedro Cerone, (y) seguindo a definicdo mais universal, e commum
parecer dos melhores Auctores, diz que Consonancia he a concordia...]
Aristoteles, (z) definindo-a de outra sorte, diz que he htia razéo, ou
proporcao de numeros em grave, e agudo. Donde se segue que em hta
so voz ndo pode haver Consonancia: [...] Franquino Gafforo (a) diz
que Consonancia he [...] Fabio Stapulense (b) finalmente diz, como o
P. Gaspar Escotto, que [...] Da Dissonancia porém diz o Doutor
Boecio, (c) que he haa dura collisdo, ou encontro de dous sons, e hiia
aspera mistura da voz .... O mesmo affirma Roseto, e segue Cerone ...
Tintorino (d) diz que Dissonancia he hiia mixtura... Joseph Zarlino
(e) finalmente (por acabar de htia vez) affirma [...] (E.C.O. Il, 581).

Segue-se 0 procedimento da divisio, ou classificacdo e subdivisao dos conceitos
nos seus elementos constituintes, num processo analitico e classificativo por vezes
intrincado. A esta etapa segue-se frequentemente a disputatio, ou enumeragdo mais ou
menos exaustiva dos argumentos favoraveis e desfavordveis de diferentes autores
consagrados acerca dos conceitos ou doutrinas expostas. Nas seccdes de disputatio, 0
procedimento discursivo de Caetano tende a passar de um estilo meramente expositivo
para uma retdrica argumentativa, muitas vezes apoiada em silogismos demonstrativos.
Aqui parece residir uma das singularidades do texto baiano: o desenvolvimento das
seccOes de disputatio dos conceitos, tanto na Parte | como na Parte Il, ambas dedicadas a
musica theorica. Por vezes, as seccdes de disputatio sdo muito hipertrofiadas e adquirem
um tom de polémica acesa. Dissecando as opinides dos autores, 0 baiano impugna umas
e consagra outras como validas, recorrendo a uma argumentacao por silogismos Idgico-
dedutivos, que assenta na distincdo l6gica entre uma premissa maior (que se concede),
uma premissa menor (que se recusa) e uma consequéncia (que também é negada).

M. Muito bem argiiiz para Menino: mas 40 v0ssO argumento se
responde facilmente, concedendo a mayor, pois he certo que em cada
sette Signos ha quatro de tres vozes, e tres de duas [...] carecem tres
Deduccodes; e logo distinguindo a menor, quanto a 1.2 parte desta sorte.
[...] que destas seis vozes, Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La ... consta cada
Deduccdo completa, concedo: so segundo a ordem, que tem por
syllabas daquelle Hymno, nego esta 1.2 parte da menor, e distingo a 2.2
Dentro de cada sette Signos acha-se tres vozes Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La
so segundo a ordem, que estas syllabas tem naquelle Hymno, concedo:
ach&o-se junctamente segundo a entoacdo, e natureza daquellas cordas
Gregas, que em si representdo, nego a menor, e tambem a
consequencia, que he falsissima. (E.C.O. I, 172, negritos meus).

135



Dado que a Escola recorre ao expediente retorico do «dialogo instrutivo», os
argumentos da disputatio sdo distribuidos entre o Mestre e o Discipulo, numa
multiplicacdo exaustiva de raciocinios demonstrativos, em forma de silogismos mais ou
menos intrincados. Por vezes, a distin¢do entre as premissas maior € menor ndo é
suficiente para negar logicamente a consequéncia: é preciso ainda subdividir cada uma
das premissas em partes, e delas extrair uma consequéncia logica.

Horrenda hydra! mas ficard sem forca, cortando-se-lhe as cabecas,
como ja o entramos a fazer, respondendo em forma. Em similhantes
figuracdes os Sustinidos estdo todos dentro dos extremos de hum so, e
0 mesmo pentagramma, concedo esta 1.2 parte da mayor. Occupéo 0s
extremos de hum so, eo mesmo septenario de Signos, permitto esta 2.2
parte. Todos sdo Transportes que transportéo, e retratdo em si 0 Mi de
B-fa,t-mi, distingo esta 3.2 parte da mayor, em que consiste toda a
forgca do argumento. Retratdo em si todos ou proxima, ou remotamente
0 Mi de B-fa,i-mi, concedo: sempre proxima, ou actualmente, nego a
3.2 parte da mayor. Deinde concedendo a menor, negamos
junctamente a consequencia [...] (E.C.O. |, 518, negritos meus).

Um método semelhante é aplicado nas impugnacGes de Melo de Jesus as
censuras dos juizes instituidos no Discurso Apologético, como ilustra este excerto:

Quanto as Divisoes, distingo. [...] Sdo cinco em qualquer Diapaséo,
natural, ou transportado, concedo; porque nenhum ha, que ndo admitta
cinco Divisdes. (b) Antes aqui (melhor) subdistingo esta 22 parte da
distincgdo: Em qualquer Diapaséo séo cinco as Divisoes, tres de Mi, e
duas de Fa, concedo: sdo cinco todas de Mi, ou todas de Fa, nego: e a
razdo disto se achard na minha Escola. (c) Quanto ao usar de dous
Signos naturaes para fazer delles sustinidos, tambem distingo. [...]
(E.C.O. Il, 581, negritos meus).

Uma outra variante do raciocinio silogistico surge, por vezes, depois de ter
demonstrado a legitimidade de ambas as premissas, maior e menor, concedendo-as como
verdadeiras, mas apontando a falsidade da concluséo, por se mostrar abusiva:

M. [...] respondo ja, permitindo primeyramente a mayor, que bem
podiamos negar (porque em realidade quando naquelles dictos Signos
fazemos os referidos Mi, ou Fa por Divisao, ja nelles ndo se suppo~em
0S mesmos; mas sim outros diversos transportados, g~ entre si
contrahem Tono, e por isso ddo legitimo lugar & Divisdo) permittindo
tambem a menor, e negando absolutamente a consequencia.
Porque todo o ente tem partes constitutivas da sua essencia, das quaes
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destituida htia, tambem se destroe a essencia, e perde o0 ente 0 Seo ser.
(E.C.O. I, 501, negritos meus).

Ap0s a disputatio surge em geral a conclusio a encerrar 0s argumentos, balizada
por expressdes conectoras do tipo: «Estas, que ate aqui temos dicto, sdo as opinides dos
Auctores; Porém, vos direi agora a minha propria opiniao [...]». Segundo Melo de Jesus,
as definicbes expostas ao longo da lectio representavam a «opinido commia dos
Auctores» consagrados: Boécio, Guido, Salinas, Zarlino, Cerone, etc. 0s quais, nao
obstante a sua autoridade, ou «for¢a de Evangelho», atribuida pela tradi¢cdo, nem sempre
obtém a concordancia final do autor: esta é reservada para o fim e vem resolver a
multiplicidade e a divergéncia das opinifes. Por regra, o baiano adota como suas as
opinides dos autores que considera mais canénicos — no seu canone particular —, tais
como Kircher (1650), Schott (1659) ou Berardi (1689). Mas também existe margem para

introduzir argumentos da sua propria lavra, como veremos.

Sublinha-se, por fim, que a retoérica argumentativa nem sempre exprime
verdadeiras divergéncias substantivas entre as opinides dos autores; por vezes as
controvérsias sdao empoladas por um artificio de retorica, destinado a enriquecer a
argumentacdo tedrica em cada matéria: ao refutar os argumentos contrarios clarifica-se a
doutrina perfilhada pelo autor. Algumas vezes, as davidas levantadas pelo Discipulo
servem para clarificar as ideias ja expostas pelo Mestre; noutros casos, o Discipulo aponta
as contradi¢des na doutrina do Mestre, mas este acaba por demonstra-la cabalmente.
Noutras situacGes ainda, o Mestre contra-argumenta e desconstroi as falhas de
argumentacdo do Discipulo. Deste modo, a relevancia da disputatio coloca-se sobretudo
no plano da estratégia retérica, mais do que no plano substantivo e conceptual.
Exemplifica-se com um excerto da Parte | da Escola, no qual Caetano alude a uma
polémica (ficcionada) entre Pietro Cerone e Manuel Nunes da Silva, decorrente das
diferengas entre ambos os autores quanto ao episédio fundador do achamento por Guido
d’Arezzo das seis vozes da solmizagé&o.

Litera Gregorii, Syllaba Guidonis: porg~ [se] S. Gregorio inventou
fazer-se com letras, isso mesmo fez Guido depois com as suas seis
Syllabas, ordenando com ellas a fabrica maravilhosa dos Signos para
mais faciliar o modo de ensinar, e de aprender. Tudo isto he dos
referidos Cerone, e Berardi, ehe oque a mim me parece mais conforme
a razdo, e a verdade: aindaque o P. Manuel Nunes acerrimamente
se infurece contra o dicto Cerone, entendendo que este, em o dizer
assim, quis tirar a Guido a gloria da invencao das Vozes, e da-la &
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aquelle Musico de Milam, que poz em Musica 0 Hymno. Mas cegou-
se da payxé&o, e por isso ndo vio que assim Paulo Diacono, como o
dicto Musico anonymo néo fordo deste miraculoso negocio mais que
0 meyo; Paulo Diacono principiando com a composi¢do do Metro;
mediando aquelle Musico com a da Solfa, ambos com o acaso; e
Guido pondo-lhe o fim com toda a gloria; pois elle foi o que achando
alli aquellas syllabas, as ajustou, ou descobrio ajuntadas nas distancias
com as cordas Gregas; (E.C.O. I, 198, negritos meus).

Método escolastico na Escola de Canto de Orgao.

- definigéo lectio divina |
- lectio, divisio - etimologia :
(método exegético) - divisdo lectio profana :
- subdivisao :
. . _ o =
- disputatio - argumentos favoraveis 1 Teatrode
(método l6gico- : erudicéo
silogistico < - argumentos contrarios | escoléstica
contestacéo, refutacéo :
_POLEI\/IICAS J
- conclusio
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2.3.  Aparato tedrico: anélise critica do corpus de referéncias.

Ao longo da investigacdo que deu corpo a esta tese foram analisados os textos
das Partes | e Il da Escola de Canto de Orgéo e foram estabelecidos paralelos textuais e
conceptuais entre 0s manuscritos baianos e outros tratados de musica da Peninsula
Ibérica. Uma das componentes do estudo foi o levantamento das citagcdes e remisses
bibliograficas, cujo inventario se encontra nas listas e tabelas do Anexo Il. Foram
analisadas e catalogadas mais de mil referéncias intertextuais de Caetano, quer no corpo
do texto quer nas notas a margem dos manuscritos. As referéncias tedricas remetem para
um universo de cerca de 310 obras de autores identificados, entre as quais cerca de 77
obras que se podem considerar tratados ou «artes» de musica propriamente ditos. Ficaram
excluidos alguns autores que ndo foi possivel identificar, em razdo de as referéncias se

apresentarem incompletas ou truncadas.

No Anexo Il «Aparato tedrico-bibliografico», foram listados os autores
mencionados por Melo de Jesus, com a indicacdo das paginas e notas a margem dos
manuscritos da Escola em que sdo referidos. Segue-se um «Aparato tedrico comparado»,
ou gquadro comparativo de referéncias bibliograficas num conjunto de nove obras teéricas
da Peninsula Ibérica. Foram objeto deste estudo comparativo as obras de Cerone, Talésio,
Fernandes, Lorente, Nunes da Silva, Nassarre, Barradas Morato e ainda Solano. No caso
das obras compdsitas, como as de Lorente e Nassarre, foram analisadas sobretudo as
«artes» de canto de 6rgdo, excluindo as «artes» de cantochdo. No quadro comparativo
assinalam-se varios niveis de intensidade das referéncias, consoante foram escassas ou
ocasionais (X = até 3 mencdes), recorrentes (XX = entre 5 e 10 menc¢es) ou frequentes
(XXX = mais de 10 mencgdes). No caso de Caetano, as obras referidas diretamente sdo
assinaladas de forma simples, X, e as obras referidas em segunda mao, por intermédio de
outros autores, sdo assinaladas entre parénteses: (X). Finalmente, as obras néo referidas

pelo baiano, mas referidas por outros teoricos sao indicadas em cor cinza.

O estudo comparativo da intertextualidade nas nove obras teéricas — seis
portugueses e trés espanhois — permitiu, antes de mais, confirmar a existéncia de um
corpus relativamente estavel, duradouro e comum de referéncias de autoridades, cuja
citagdo e remisséo era feita de um modo mais ou menos circular, transitando uma boa
parte do aparato bibliografico de uns tratados para os outros e reproduzindo-se as
indicac@es das fontes, muitas vezes, de modo acritico.
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A semelhanca do que sucede nas obras de Cerone, Nassarre — e, em muito menor
grau, Lorente —, a Escola de Caetano apresenta-se como um tratado intensamente
intertextual, dominado pela preocupacgdo de mencionar ndo apenas as autoridades mais
canonicas que circulavam, como um patriménio comum e estavel, mas também um
grande nimero de autores menos conhecidos e de menor circulacdo. Muitas vezes as
citacOes séo indiretas, de segundo e terceiro grau, como sucede, por exemplo, quando
alude a trechos de Euclides ou Boécio transcritos por Francisco de Salinas, copiados a
partir de Cerone, ou a trechos de Aristoteles recolhidos por Sdo Tomas, por sua vez
recopilados na Escuela Musica de Nassarre, ou outros. Além disso, o procedimento
intertextual da Escola assume muitas vezes a natureza de um «hipertexto», dado que as
remissbes para alguns autores candnicos sdo seguidas pela transcricdo de excertos das
obras citadas, seguidos da traducéo, tudo inserido no corpo do texto, interrompendo-se
assim o curso da exposicdo textual. Em termos globais, a intertextualidade e a remisséo
para uma constelacdo de uma miriade de obras tedricas parecem constituir a propria

substancia e um objetivo principal da escrita da Escola.

Aspetos quantitativos

O estudo da intertextualidade em diferentes tratados de mdsica da Peninsula
Ibérica permitiu extrair algumas conclusdes interessantes. A primeira constatacdo é de
natureza puramente quantitativa. O corpus de referéncias da Escola da Bahia atinge uma
extensdo inusitada e excecional, quando comparado com o de outros tratados portugueses
estudados, mas mostra-se equiparavel, sensivelmente, ao aparato bibliogréafico dos
tratados espanhois de Cerone e Nassarre, as Unicas obras cujas bibliografias apresentam

uma extensdo aproximada a da Escola.

No que respeita aos tratados portuguesas estudados, as referéncias bibliograficas
de Talésio, Fernandes, Nunes da Silva e o proprio Solano apresentam-se em numero
quantitativamente muito inferior ao das referéncias e citagdes constantes da Escola.
Sublinha-se que foram estudadas apenas obras sobre o canto de érgdo, ficando excluidos
os tratados de cantochdo mais aprofundados do século XVIII, como o de Frei Bernardo
da Conceicédo (1789). Veja-se, a titulo de exemplo, o Trattado das Explanactes (1685)
de Manuel Nunes da Silva, obra tedrica de grande circulacdo no espaco luso-brasileiro na
primeira metade de setecentos. As citagdes e remissdes bibliograficas remetem para um

corpus com menos de uma centena de autores, incluindo a auctoritas classica (Pitagoras,
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Platdo, Boécio, Cassiodoro, etc.) e um numero assinalavel de tratados e «artes» de musica
(Zarlino, Fernandes, Talésio, Cerone, Robert Fludd, Antoine Parran, Lorente, etc.). O
procedimento intertextual de Nunes da Silva é bastante intenso e ilustrativo da cultura
escolastica seiscentista, configurando um ethos de musico erudito focado na tradicdo
canonica. Contudo, a extensdo deste corpus € bastante reduzida quando confrontada com

0 aparato tedrico dos manuscritos do baiano, que remete para mais de 300 autoridades.

Outro exemplo contrastante é o das Flores Musicaes (1735) de Barradas Morato,
cujas remissdes tedricas, em nimero bastante reduzido, se limitam a uma duzia de autores
de referéncia erudita geral e a um total de 22 tratados e «artes» de musica.”® O aparato
tedrico de Barradas apresenta-se diminuto, quando comparado com a profusdo de citacfes
bibliogréaficas exibidas por Caetano de Melo de Jesus.

No que respeita ao tratado composito de Lorente, integrado por quatro «artes»
praticas de musica, o aparato bibliografico revela-se bastante mais modesto quando
comparado com os corpora de autoridades citadas por Cerone, por Nassarre e e por
Caetano. As citacOes e remissdes tedricas de Lorente totalizam cerca de 120 obras de
autores identificados, incluindo os excertos de livros da Biblia. A semelhanca de Talésio,
Lorente publicou no inicio do tratado uma lista taxativa das autoridades citadas:

INDEX DE LOS AVTORES, que con su Ensefianza, Y Bvena
Doctrina, autorizan este Volumen (sin muchos lugares de la Sagrada
Escritura, que se veran en el discurso de él. (Lorente, El Porque, I, [X]).

Assim, 0s Unicos aparatos bibliograficos com uma extensdo comparavel ou
superior ao de Caetano sdo os de Cerone e de Nassarre, provavelmente as duas summae
sobre musica mais compreensivas e de maior circulagdo na Peninsula Ibérica, embora
sejam muito distintas entre si, na forma e no estilo. Observa-se também que a maioria das
referéncias intertextuais de Caetano coincide com as que se encontram nos capitulos
correspondentes em Cerone e Nassarre, 0 que sugere um procedimento de emulagéo
recorrente daqueles dois tratados espanhois pelo mestre de capela da Catedral Primaz da
Bahia. O que ndo impede que o aparato tedrico de Caetano apresente determinadas

especificidades e aspetos particulares, como se vera.

78 Entre as obras de erudicdo geral, Barradas Morato (1735) cita Euclides, Platdo, Aristételes, Plinio, Cicero,
Virgilio, Honorato, S. Agostinho, S. Isidoro, S. Bernardo, S. Alberto Magno e Lorenz Beyerlinck (Magnum
Theatrum Vitae Humanae). As «artes» de musica referidas sdo as de Boécio, Guido, Marchetto, Podio,
Gaffurio, Glareano, Lanfranco, Vicentino, Salinas, Bermudo, Rossetti, Montanos, Cerone, Talésio,
Gregorius Faber, Fernandes, Kircher, Lorente, Nunes da Silva, Vilalobos e Nassarre.
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Aspetos qualitativos

A segunda observagdo sobre os corpora bibliogréficos é de natureza qualitativa:
tanto nos tratados espanhdis estudados como na Escola, as referéncias de autoridade séo
dispersas, recorrentes e sem qualquer critério visivel de ordenacao ou hierarquizacgéo das
fontes citadas. Excertos de autores classicos da Antiguidade e de obras dos «Modernos»
da época séo justapostos com citacBes de tratados e «artes» de musica propriamente ditos,
bem como obras apologéticas dos doutores da Igreja e versiculos dos Salmos, do Geénesis
e de outros livros biblicos. A prolixidade e a dispersao dos textos da Escola valeram uma
apreciacao critica por parte de Anténio Nunes de Siqueira, no Discurso Apologético:

Pede-se-me que decida a questdo ventilada entre o Auctor da ddvida,
que se propde, e se vé& bem com o seo fundamento na folha logo depois
do Prologo, ou Prefagédo deste Discurso, e 0 Auctor da resposta, que 0
mesmo tracta com mais do que a precisa extensdo, e ndo pequena
noticia das Divisoes, formalidade de cada htia das vozes, e effeytos
proprios dos accidentes, [...] quem duvidou sujeytar-se & hum
Discurso tdo dilatado, com mayor pertinencia repugnaria a hum
parecer, que precisamente deve ser menos extenso; deyxando com
tudo as muitas razdes, que neste tractado se apontdo, e eu li com
advertida curiosidade [...] (Nunes de Siqueira, «Discurso Apologético»,
E.C.O. Il, 534, negritos meus).

A andlise dos aparatos tedricos dos oito tratados de musica ibéricos revelou
diferentes graus de investimento na erudicdo literaria e diferentes pesos atribuidos a
relacdo de forcas entre a auctoritas classica e os autores «modernos». O investimento na
citacdo de autoridades antigas, medievais, renascentistas e pds-tridentinas manifesta-se
sobretudo nas obras mais influenciadas pela erudicdo escolastica, como as de Cerone,
Talésio, Nunes da Silva (Explanacdes, 1685), Nassarre e Melo de Jesus, sem prejuizo
das peculiaridades de cada tratado. Nos manuscritos de Caetano, a citacdo e a remisséo
para autoridades é um procedimento constante em quase todos os capitulos e matérias.”
As referéncias intertextuais da Escola configuram uma espécie de hipertextos, pois 0s

excertos dos tratados citados sdo frequentemente inseridos no corpo do texto, na sua

9 Ressalvam-se do modus operandi intertextual o Dialogo IV da Parte | e as Gltimas seccdes da Parte 11 da
Escola. Nestes capitulos, Caetano interrompe as referéncias intertextuais, visivelmente por falta de acesso
a bibliografia especifica sobre as matérias. No Dialogo IV da Parte I, trata-se dos transportes do diapasédo
diaténico por forga do género cromatico. Os Unicos autores citados nesse contexto sdo Nassarre (1724) e
Barradas (1735). No fim da Parte |1, trata-se da afinacdo justa e do temperamento dos semitons.
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lingua original, sublinhados, acompanhados pela traducdo portuguesa. Esta pratica

intertextual, comum a Cerone (1613), parece sublinhar o ethos do tratado erudito.

Tratados de musica por ordem cronoldgica
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Figura 5 — Epocas dos tratados de musica citados na Escola de Canto de Orgao.

E interessante observar que o nivel de conhecimento (razdo de ciéncia) das
fontes citadas na Escola é muito variavel. Apenas um conjunto restrito de obras sdo
mencionadas com rigor e precisdo, sugerindo a sua consulta direta por Caetano: € o que
sucede nas referéncias a Salinas (1577), Cerone (1613), Talésio (1618), Fernandes
(1626), Frouvo (1662), Lorente (1672), Nunes da Silva (1685), Berardi (1689), Nassarre
(1724) e Barradas (1735), e, de um modo especial, aos tratados dos jesuitas Christoph
Clavius (1606), Antoine Parran (1646), Kircher (1650), Kaspar Schott (1659), Bento
Pereira (1670) e outros. Neste grupo destacam-se algumas obras em lingua latina ou
italiana, cujos excertos sdo reproduzidos (sublinhados) e traduzidos por Caetano: € o caso
dos tratados de Athanasius Kircher, Kaspar Schott (Gaspar Escoto) e Angelo Berardi.
Contrastando com isto, a maioria das referéncias a obras da auctoritas classica, medieval
e renascentista, incluindo uma multiplicidade de tratados de masica (Marchetto de Padua,
Jehan de Murs, Glareano, Domingos Marcos Duran, Juan Montanos, Juan Bermudo, etc.),
sugerem um conhecimento bastante mais remoto e impreciso das fontes, que por vezes

sdo citadas de forma erronea ou com imprecisoes.
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Desfasamento temporal

Uma terceira constatacdo diz respeito a relacdo temporal entre cada um dos
autores e as fontes por eles mencionadas. Nos tratados das primeiras décadas do século
XVII, como os de Cerone (1613), Talésio (1618) e Fernandes (1626), observa-se um
razoavel grau de atualizacdo relativamente a teoria musical ibérica centro-europeia da
época. Pelo contrario, nas obras publicadas a partir da segunda metade de seiscentos,
como as de Lorente (1672) e Nunes da Silva (1685), tendemos a observar um lapso
temporal mais alargado entre as obras teodricas e a maioria das fontes que constituem o
seu corpus de autoridades. Ressalva-se o facto de Nunes da Silva citar, em 1685, 0
compéndio de Lorente, publicado na década anterior. Sucede que nos tratados da primeira
metade do século XVIII, como os de Nassarre (1724) e Melo de Jesus (1759-60), o
desfasamento temporal em relacdo a bibliografia citada mostra-se bastante mais
acentuado: ambos os autores reproduzem um corpus bibliografico desatualizado no
contexto europeu, além de conservador, mantendo o procedimento da citagdo das fontes
classicas desde a Antiguidade (Aristoteles, S. Agostinho, Boécio, Cassiodoro, etc.) até as
autoridades pés-tridentinas e as obras de conteido apologético dos séculos XVI e XVII
(Reisch, Chasseneux, Victoria, llhescas, Alapide, etc.). O traco mais saliente, tanto em
Nassarre como em Melo de Jesus, é a quase completa auséncia de referéncias a obras do
século XVIII, com poucas excecdes. A desatualizacdo da Escola relativamente a
producdo intelectual europeia setecentista é ainda mais acentuada, se tivermos em conta
que a obra foi escrita mais de trés décadas apds a publicacdo da Escuela Musica. De facto,
para além das referéncias muito frequentes a Nassarre (1724) e ao matematico valenciano
Tomas Vicente Tosca (1705-15), citado por intermédio daquele, Caetano menciona um
namero extremamente reduzido de obras setecentistas: entre elas, as Flores Musicaes
(1735) de Jodo Vaz Barradas Morato, os textos dos censores do seu proprio texto Discurso
Apologético (1734-9) e algumas obras de erudicdo geral e de historia e doutrina religiosa,
como as de Alexandre Perrier (Desengano dos peccadores, 1724), Frei Jacome
Gongalves (Chronica da Historia Sagrada, 1725) e Frei José de Jesus Maria (Academia
Singular e Universal, Histérica, Moral e Politica, Ecclesiastica, Scientifica e

Chronologiva constitutiva de hum varam perfeito, 1737).
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Antigos e «Modernos»

A semelhanca do que sucede com os tratadistas espanhdis estudados, Caetano
nunca procede a uma hierarquiza¢do ou ordenacdo cronoldgica das fontes citadas: o
critério da proximidade ou afastamento temporal das fontes relativamente a pratica
musical da época nao é tido em qualquer consideracdo. Pelo contrario, a tendéncia
predominante é para afirmar a prevaléncia da auctoritas dos Antigos em detrimento das
opinides dos «Modernos», 0 que aponta para a manutencdo e a reveréncia de um

patrimonio de verdades intemporais que caracterizava a mundivisao escolastica.

Outra especificidade da Escola é o esfor¢co do seu autor para recensear nao
apenas a opinido das autoridades mais notorias e consagradas, mas de recensear também
as opinides de uma quantidade de autores mais remotos e pouco conhecidos, cujo
conhecimento so era acessivel a partir de um elevado nivel de erudicao.

D. Paraisto parece que devia haver tambem algtia regra: e sendo esta
recebida, e approvada ndo so por muitos, sendo igualmente por
todos, parece que a devo estimar por melhor que a vossa, cujo patrono
até o tempo presente ndo me consta que seja outro, sendo unicamente
vos. [...] (E.C.O. I, 276, negritos meus).

A ideia subjacente é de que o conhecimento se construia por acumulacéo de toda
a tradicdo da auctoritas anterior, sem exclusdo nem assimilacdo dos Antigos pelos
«Modernos»; sem exclusdo de autoridades como Aristoxeno, Pitagoras, Euclides ou
Ptolomeu pelas obras medievais ou renascentistas que operaram a transmissao daqueles
até a era moderna, tais como Boécio, Gaffurio ou Zarlino; e sem exclusdo dos primeiros
tedlogos cristdos pelos tedlogos contra-reformistas. A auséncia de uma hierarquizacao
temporal das obras manifesta-se sobretudo quando existem opinides em conflito. A
tendéncia de Caetano, como de outros autores dos séculos XVI e XVII, € no sentido de
atribuir a prevaléncia hierdrquica a opinido dos Antigos, que assumem uma funcéao
analoga a dos dogmas no discurso teoldgico.

[...] tudo, quanto fizerdo os Antigos na disposi¢do desta Arte, foi
com tanto acérto, que em nada podem ser arguidos de falta de
fundamento. Nada dispuserdo ao som da vontade, como hoje costumé&o
0s Musicos dos nossos tempos: mas sujeytando a vontade a razao, se
guiavéo por haas similhancas, e congruencias taes, e tdo naturaes, que
ndo se pdde a razdo affastar dellas [...] (E.C.O. |, 264, negritos meus).
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A auséncia de coordenacao entre as fontes citadas para cada matéria ndo permite
vislumbrar mais do que uma difusa escala hierarquica de valores, com base na qual a
autoridade dos Antigos tende, regra geral, a predominar sobre a dos «Modernos» do seu
tempo. Neste aspeto, Caetano situa-se mais proximo dos tratados seiscentistas de Cerone,
Lorente ou Nunes da Silva, do que de Nassarre.

[...] diz Fr. Pablo Nassarre (u) que Guido n&o ordenou mais Signos,
que outros tantos, quantas erdo as cordas Gregas, e hiia mais de S.
Gregorio, que fazido dezeseis. E a razdo que da, he que como o Canto
Cham (que era so o que se usava naquelle tempo) nem para a bayxo de
I'-ut descendo, nem & cima de aa-la subindo, bastavdo para elle estes
dezeseis Signos: e que o chegarem & vinte, foi por beneficio dos
Musicos posteriores, por conhecerem ser assim necessario para o Canto
de Orgdo. Mas como me nao corrobora o seo dicto com auctor mais
antigo, que o confirme, estou pela opinido dos mais, e nesta Taboa
VOs mostro ja oque da fabrica dos Signos por Guido até aqui vos tenho
relatado. (ECO, I, 147, negritos meus).

Contudo, o critério da prevaléncia das fontes mais antigas nem sempre vingava:
em algumas passagens, a autoridade dos «Modernos» impde-se e derroga mesmo a dos
Antigos. Alguns exemplos encontram-se na Parte |l da Escola, em matérias como a
divisdo do diapasdo e a classificacdo dos intervalos. Nesse ambito, Caetano declara que
as veneraveis opiniées dos Antigos sdo refutaveis pela forca dos «Modernos» do seu
tempo. Este raciocinio observa-se com alguma frequéncia na Escuela Musica (1724) de
Nassarre e em outras obras setecentistas. Em suma, o bindmio de valores da autoridade
dos Antigos contraposta a dos Modernos configurava um verdadeiro axioma cultural, o
qual tenderia a inverter-se na producdo intelectual do século XVIII, sendo uma
formulacéo frequente, no contexto das Luzes, a afirmacao da prevaléncia da opinido dos
Modernos (CALAFATE 2001, 16). A Escola de Caetano ilustra bem este contraponto de
valores entre Antigos e Modernos; mas 0 baiano esgrimiu muitas vezes argumentos
contraditérios e incoerentes, invocando ora a auctoritas inabalavel dos Antigos, ora a
forca da opinido dos autores do seu tempo.

[...] Ficdo logo dezoito [dissonancias], que se repartem em nove
cantaveis, e nove incantaveis na opinido communissima, e geralmente
de todos os Modernos recebida [...] (E.C.O. Il, 238, negritos meus).

Quais eram, porém, 0s autores que cabiam na categoria dos «Modernos»? Tal

como Nassarre, Caetano inclui entre os «Modernos» uma pandplia de obras que se
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estendem dos séculos XVI a XVII, incluindo as principais compilacdes de musica
renascentistas e diversas obras pds-tridentinas, e somente um ndmero muito reduzido de
autores do século XVIII, tais como Tosca (1715), Nassarre (1724), Antonio Nunes de
Siqueira (1735) e Barradas Morato (1735).

Tedlogos

B Autores
. pos':— jesuitas Tratados de
tridentinos 5% teoria
9% musical
Humanistas 34%
séc.XVl e
segs.
17%
Teologos Autores da
medievais Antiguidade
12% 23%

Figura 6 — Tipologias de obras referidas na Escola de Canto de Org&o.

Categorias de obras

Uma quarta constatacdo respeita aos géneros de obras que compdem o aparato
tedrico do nosso autor. Entre as 310 obras de autores identificados referidas na Escola,
avulta a diversidade dos géneros literarios e das categorias de obras mencionadas. No
meio dessa multiplicidade podem distinguir-se dois tipos de fontes: por um lado, as obras
de erudicdo geral, que podem ser de conteudo teoldgico-apologético, filoséfico ou
poético-literario; por outro lado, os tratados e «artes» de musica propriamente ditos, que
constituem cerca de 75 obras identificadas. Umas e outras sdo objeto de referéncias
alternadas, numa amalgama intrincada de citacdes e remissdes ao longo de praticamente
toda a Escola. Sublinha-se, porém, que a grande maioria das obras deste aparato
bibliografico sdo mencionadas apenas uma ou duas vezes, ocasionalmente. Bastante mais
reduzido é o conjunto de obras diretamente conhecidas e consultadas por Caetano, que

ndo ultrapassariam as trés dezenas, e incluem tanto as obras de cultura geral como os
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tratados de musica (fontes diretas). Por sua vez, estas obras contém referéncias a muitas
outras obras e autores, muitos dos quais foram transcritos por Caetano, atraves de citacdes
de segundo ou terceiro grau (fontes indiretas). No Anexo Il séo identificadas as fontes

diretas e indiretas da Escola e, sempre que possivel, as fontes mediadoras.

Uma quinta constatacdo respeita a escassez dos contetdos verdadeiramente
originais da Escola, cuja singularidade parece residir, pelo contrario, no designio de reunir
numa compilacdo exaustiva em portugués as opinides de um grande nimero de autores

canonicos, projetando assim um ethos de musico letrado e uma erudicéo livresca.

2.3.1. Obras de erudicgéo geral.

Por entre 0 emaranhado de citacGes da Escola, observa-se que a maioria das
referéncias remete para obras de erudicdo geral, como os Livros da Biblia, as obras
doutrinais de natureza teoldgica, filosofica, hagiogréfica, historiogréfica, literaria ou
poética. As referéncias a obras de cultura geral sdo intercaladas no texto com as dos
tratados e «artes» de musica propriamente ditos, a propdsito de matérias como a origem,
virtudes e efeitos prodigiosos da musica, as defini¢cbes do canto de érgéo, os elementos
da solmizacdo, a mensuracao do tempo ou as proporces harmoénicas. Nao se vislumbra

um critério discernivel de hierarquizacdo ou ordenacdo das fontes.

Na categoria das «obras de erudi¢do geral» recaem os textos que abordam a
mausica enquanto parte do sistema geral da cultura, da espiritualidade ou da representacao
do universo. Nestas obras a musica é uma componente parcelar ou instrumental do todo,
e ndo o fim em si mesmo. Pelo contrario, na categoria de tratados e «artes» de musica
inserem-se os textos centrados essencialmente na explicacdo do sistema musical. Por
«sistema musical» entende-se o conjunto de estruturas e conceitos que regem a pratica
musical enquanto realidade sonora, tais como a as alturas do som («Escada Musica»), a

mensuracdo do tempo e o ritmo, a notagéo, o solfejo, ou o plano tonal e harmdnico.

A distingdo entre as obras de erudigdo geral e os tratados e «artes» de musica
pressupde um corte artificial no corpus bibliografico, uma separacdo exdgena que € de
grande utilidade no plano epistemol6gico, mas que ndo existia no contexto da escrita do
tratado. De facto, muitas fontes citadas preencheram simultaneamente as fungdes de obras

de erudicdo geral e de teoria musical. E o caso de alguns «teatros de erudi¢do» como

148



Margarita Philosophica (1503) de Gregor Reisch, Catalogus gloriae mundi (1546) de
Barthélémy de Chasseneux, ou de Eva, e Ave ou Maria triumphante. Theatro da
erudicam, e philosofia chrystam (1676) de Antdnio de Sousa de Macedo, obras que
contém capitulos ou seccdes inteiras dedicadas & teoria da mésica. E também o caso dos
dicionarios, como o do lexicografo renascentista Ambrogio Calepino (Dictionarium
latino lusitanicum, ca.1510), obra de grande circulacdo europeia, que apresenta dezenas
de entradas sobre musica; ou do Elucidario e do Vocabulario (ca. 1670) do jesuita Bento

Pereira, ambos citados por Caetano.

Em muitos casos, a classificacdo das obras como sendo de erudi¢do geral ou de
teoria musical afigura-se algo arbitréria: é caso dos textos antigos como os de Marciano
Capella (Satyricon. De Nuptiis Philologiae et Mercurii et de Septem Artibus liberalibus,
séc. 1V) e de Cassiodoro (Institutiones divinarum ac humanarum rerum, séc. V). Ambas
contém capitulos dedicados a musica enquanto arte liberal do quadrivium; mas segundo
o critério aqui implementado, ndo se consideram como «artes» de musica propriamente
ditas. Apesar das ambiguidades da classificacdo, ndo deixa de ser til para fins analiticos

distinguir ambas as categorias de fontes, com base em critérios flexiveis.

Como sucede na maioria dos tratados estudados, a bibliografia citada por
Caetano percorre um arco temporal de quase trés milénios, como fica patente na lista das
fontes citadas constante do Anexo Il «Aparato tedrico por ordem cronoldgica». A fonte
mais frequentemente citada €, como era habitual, a Biblia. S&o transcritos inmeros
versiculos dos Livros do Génesis e do Exodo, sobretudo para tracar as origens da musica
desde os tempos imemoriais; dos Salmos de David, sobretudo dos Salmos 148, 149 e 150,
que aludem a mdusica vocal acompanhada por instrumentos; do Livro de Job, sobretudo o
capitulo 38, invocado para sustentar teologicamente a doutrina da harmonia universal; e
dos Evangelhos e Atos dos Apostolos, buscando as primeiras referéncias a masica numa
perspetiva genealdgica e historiografica. Estes excertos vao sendo alternados entre si e
com excertos de autores antigos, medievais e modernos, justapostos com trechos de obras
de teoria musical dos séculos X1V a XVIII. Em termos da datagdo cronoldgica das fontes
citadas, a maioria refere-se a obras dos séculos XVI e XVII, destacando-se algumas
categorias especificas, como as cronicas das ordens religiosas, as summae de cultura

renascentista ou as obras de apologética contrarreformista.

Os textos da Antiguidade classica sdo quase sempre objeto de cita¢Oes indiretas,

a partir de obras eruditas dos séculos XVI e XVII; o mesmo parece ter sucedido nos
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tratados de Cerone, Lorente e Nassarre, o que denota em geral um conhecimento bastante
ténue das fontes. Sdo citados dezenas de filésofos, de Pitdgoras a Pseudo-Plutarco,
Plotino e Prdculo, assim como 0s poetas classicos, destacando-se Virgilio, Horacio,
Ovidio, e uma pléiade de escritores greco-romanos como Cicero, Marcial, Propércio,
Aulo Pérsio, Apuleu, Licéncio, etc. Nas sec¢des propedéuticas de contetudo etimoldgico
ou historiografico sdo invocados diversos cronistas e historidgrafos antigos,® assim como

muitos gramaticos e retoricos latinos.

Em termos quantitativos, o autor mais citado na Escola € Aristételes, o Estagirita
ou, por antonomasia, «O Philosopho», 0 autor mais consagrado pela Escolastica tomista.
Entre as mdltiplas obras citadas deste autor avultam a Metafisica e a Etica a Nicomaco,
bem como a Fisica, Politica e Retorica. Caetano parece assim filiar-se nas hostes dos
«comentadores de Aristoteles» e cultores da metafisica tomista que ainda perduravam na
primeira metade do século XVIII, e por isso criticados pelos defensores das Luzes
(CALAFATE 2001, II, 15-19). Tomando como modelo o texto de Nassarre, Caetano

diferencia-se por transcrever os excertos no corpo do texto, e ndo nas margens.

As fontes da época medieval, de natureza predominantemente teolOgica e
apologética ou cronistica, totalizam cerca de 40 obras de autores identificados, entre as
quais uma profusdo de autores da Patristica e da Escoldastica, doutores da Igreja, cronistas
e tedlogos medievais.®2 O conhecimento destas obras por Caetano ¢, na maioria dos casos,
indireto e difuso, intermediado por fontes dos séculos XVI a XVIII. Quanto as fontes
renascentistas dos séculos XV e XVI, sdo citadas cerca de 85 obras, sendo algumas delas
visivelmente do conhecimento direto de Caetano. E 0 que sucede com a Margarita
Philosophica (1503) de Gregor Reisch, ou o Dicionario (1502) de Calepino.®

8 Estrabdo, Varro, Diodoro Siculo, Vitravio, Plinio-o-Velho, Lactancio Firmiano, etc.

81 Valério Maximo, Marco Fabio Quintiliano, Censorino, Solino, Macrdbio, etc.

82 Eusébio de Cesareia, S. Efrém da Siria, S. Gregdrio de Nazianzo, S. Ambrdsio de Mildo, S. Jerénimo de
Stridon, S. Jodo Criséstomo, S. Hilério de Poitiers, S. M&ximo de Turim, S. Pedro Cris6logo, S. Dionisio
Aeropagita, S. Agostinho, S. Isidoro de Sevilha, S. Gregério Magno, S. Jodo Damasceno, S. Bernardo de
Claraval, Hugo e Ricardo de Saint-Victor, S. Alberto Magno, S. Tomas de Cantimpré ou o
«Cantimpratense», S. Tomas de Aquino, Bartolomeu Anglico, e ainda Avicena, ou lbn Sina, e Averrois,
tradutores de Aristoteles nos séculos XI1-XII.

8 O recurso as entradas sobre musica do Dictionarium (Cornucopiae, 1502) de Ambrogio Calepino, obra
traduzida para sete linguas europeias, reimpressa em Pavia (1718) e em Lishoa (1731), refor¢a a natureza
conservadora da bibliografia da Escola. O baiano parece ter desconhecido algumas fontes enciclopédicas
mais proximas do seu tempo, como o Vocabulario Portugués e Latino (1728) de Rafael Bluteau, o qual
continha muitas entradas sobre musica, de teor mais empirico e cientifico.
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Entre as obras de erudicdo geral e de apologética religiosa datadas do século
XVII foram identificados cerca de 65 textos citados pelo baiano. As obras dos séculos
XVI1 e XVII constituem os pilares em que assenta o edificio da erudi¢cdo escolastica da
sua Escola. As referéncias aos humanistas da Renascenca e posteriores®* sdo ligeiramente
superadas pelas mencdes aos cronistas religiosos, tedlogos contrarreformistas e autores
de obras devocionais.® Entre os autores do século XVI1I o baiano menciona um nimero
significativo de autores da Peninsula Ibérica, tais como Pedro Sanches Viana, Pedro
Mantuano, D. Francisco Manuel de Melo, Diogo Ferreira Figueiroa, Anténio de Sousa de
Macedo ou Manuel Salinas y Lizana. Por sua vez, neste conjunto destacam-se as
referéncias a autores da Companhia da Jesus, entre os quais Francisco Suarez, Luis de
Molina, Juan de Pineda, Roberto Belarmino, Sebastido Barradas, Gaspar Sanchez, Martin
Del Rio, Manuel da Veiga, Pedro Mantuano, Cornelius Alapide, Bento Pereira e Jodo da
Fonseca, cujas obras se encontrariam, naturalmente, disponiveis entre 0s manuscritos e

impressos da biblioteca do Real Colégio de Jesus da Bahia, entre outras.

Em franco contraste com 0s grupos anteriores, s&0 muito escassas as fontes
citadas do séeculo XVIII: Caetano limitou-se a citar uma dezena de obras setecentistas,
entre as quais dois tratados de matematica, de Antoine de Niquet («Nizqueto») e do
valenciano Tomas Vicente Tosca (Compendium mathematicum, 1707-15), cujos trechos
transcreveu por intermédio de Nassarre (1724), que cita o Gltimo em abundancia. Além
de uma esporadica aluséo a obra do rabi Saloméao David de Oliveira (+1708), o baiano
menciona as obras cronisticas e devocionais de Frei Jacome Goncalves (Chronica da
Historia Sagrada, 1725), do jesuita Alexandre Perrier (Desengano dos peccadores, 1724)
e do franciscano arrdbido Frei José de Jesus Maria (Academia Singular e Universal,
Historica, Moral e Politica, Ecclesiastica, Scientifica e Chronologica, constitutivo de
hum varam perfeito, 1737). A maioria destas obras setecentistas pertenciam ao universo

das representacdes e mundivisfes da escolastica do seculo XVII.

Em toda esta amalgama de referéncias eruditas destaca-se uma tipologia de obras

ja mencionada: as compilagdes renascentistas de cultura humanista. Entre elas avulta,

8 petrarca, Damido de Gois, Marsilio Ficino, Polydore Vergil, Albert Krantz, Ravisius Textor, Barthélémy
de Chasseneux, Gregor Reisch, Lorenz Beyerlinck, Erycius Puteanus (Modulata Pallas), Johannes
Ludovicus Vivaldus, Johannes Kepler, Piccinelli, entre muitos outros autores.

8 S, Juan de la Cruz, S. Tomas de Villanova, Diego Murillo, Luis de Rebolledo, Frei Ledo de S. Tomas,
Gilbert Genebrard (Chronographia, 1567), Frei Heitor Pinto (Imagem da Vida Crista, 1572), Francisco de
Molina, Francisco de Suérez, ou «Suarez Lusitano», Girolamo Menghi, Gongalo de Ilhescas, Lorenz
Beyerlinck, Cardeal Giovanni Bona, Alexandre Perrier, entre outros.
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pela quantidade de citacGes e remissdes do baiano, a obra Margarita Philosophica (1503)
do monge cartuxo Gregor Reisch (1467-1525), poligrafo humanista e expoente do
combate ideoldgico ao luteranismo, cujo livro VI é dedicado & musica. A popularidade
desta compilacdo em estilo catequético assentava na sua clareza e utilidade pedagogica,
apoiada na técnica retdrica do «didlogo instrutivo» entre um Mestre e um Discipulo.
Citada com frequéncia pelo baiano, a obra constituiu um dos principais modelos da
Escola. Outras compilagcGes citadas amilde sdo as do «Cassaneu», ou Barthélémy de
Chasseneux (Catalogus gloriae mundi, 1546), e a obra castelhana de Baltasar de Victoria,
inspirada naquela (Theatro de los Dioses de la Gentilidad, 1622). Outro «teatro de
erudicdo» citado pelo baiano é a obra de Lorenz Beyerlinck (Magnum Theatrum Vitae
Humanae. Rerum Divinarum, Humanarum Catholicum, Philosophicum, Historicum,

1631), cuja parte V é dedicada aos elogios, virtudes e efeitos prodigiosos da musica.

Entre os «teatros de erudi¢do» publicados nos séculos XVI e XVII, que povoam
0 aparato tedrico da Escola — também referidos por Nassarre — 0 modelo mais citado e
transcrito por Melo de Jesus é a obra de Antonio de Sousa de Macedo (Eva e Ave ou
Maria Triumphante. Theatro da Erudicam, & philosofia cristam, 1676), um dos mais
influentes autores portugueses da centdria de seiscentos. A obra é citada dezenas de vezes,
a proposito de matérias como os elogios a musica, a harmonia universal ou as
consonancias harmonicas. Ao contrario das outras compilacfes acima referidas, o
conhecimento da obra por Caetano era direto, sem a mediacdo dos autores espanhais.

Chaméo ao Diapasdo rainha das consonancias, porque he de todas ellas
a mais agradavel, a mais perfeyta, e a mais facil de conhecer, e ajuizar
pelo nosso ouvido, como disse Margarita Philosophica: (s) [...] E he
isto tanto assim, que S. Agostinho (t) affirma que até os ignorantes
podem julgar della, ou cantando elles mesmos ou ouvindo cantar a
outros: [...] Assim o confirma o Abbade Salinas (u) nas seguintes
palavras: [...] E corroborando o seo dicto com Aristoteles, (x)
prossegue dizendo: [...] (E.C.O. Il, 257, negritos meus).

Outro modelo influente € o das obras de apologética contrarreformista dos
séculos XVI e XVII, que circulavam nos meios eclesiasticos (cf. PAiM 2001, 14-15).
Destacam-se, entre outras, o Dialogo de las Ceremonias do carmelita S&o Jodo da Cruz
(1542-1591), ou a Historia pontifical y cathdlica do abade Gonzalo de lllescas (1565-
1633). De todas estas intrincadas referéncias pode deduzir-se que a matriz do pensamento

subjacente ao tratado da Escola de Canto de Orgéo assenta em boa parte na apologética
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teoldgica contrarreformista e na metafisica aristotélico-tomista. Num quadro de
pensamento essencialmente teo-semidtico, os textos tedricos da Escola privilegiam a via
metafisica, em detrimento de outras vertentes como a via religiosa ou a via mistica,® de
acordo com a classificacdo de Renato Epifanio das obras de conteudo espiritual dos
séculos XVI e XVII (ErPIFANIO 2001, 143-4). A via seguida pelo baiano é claramente a
da metafisica aristotélico-tomista, com o seu pedor construtivista, apoiado nas
classificagOes, subdivisdes e sistematizagbes dos conceitos. Este aspeto contribui para
situar a Escola na oOrbita da Escolastica renovada de influéncia jesuita. O pano de fundo
¢ 0 de uma arreigada cultura teo-semiotica, em que a esfera teoldgica atravessa todas as
representacdes culturais e projeta uma visdo teocéntrica sobre a arte da masica (cf.
CARMELO 2014, 23, 48-9).

A ideologia contrarreformista € um denominador comum a muitos dos tratados
de musica estudados e denota a filiacdo na ortodoxia da Igreja catdlica, com expressa
rejeicdo das heresias protestantes. A descricdo dos efeitos prodigiosos da masica contra a
apostasia e 0s «vicios», como era a heresia de Lutero, aparecem nos tratados de Cerone,
Nassarre e Caetano. O baiano invoca, ho mesmo sentido, 0 jesuita portugués Jodo da
Fonseca (1622-1701), autor de uma obra doutrinal influente, Sylva Moral e Historica [...]

explicacam & discursos moraes (1696).87

Na ultima parte do Anexo Il, «Aparato Te6rico Comparado», sdo listadas por
ordem cronoldgica as fontes mencionadas em nove tratados de musica da Peninsula
Ibérica, assinalando-se as referéncias diretas de Caetano e as intermediadas, o que ilustra
a transmissdo circular do conhecimento na tradicdo escolastica. Além da opinido dos
«Auctores commummente aceytes», 0 baiano procurou recensear ainda as opinides de
muitos autores menos candnicos, e s acessiveis a partir de um nivel elevado de erudicéo,
tendo em vista, naturalmente, reforcar o ethos de erudigéo do tratado. Contudo, muitas

dessas referéncias a fontes mais remotas provinham de outros tratados de musica eruditos,

8 A dimensdo mistica das obras de espiritualidade parece ter aflorado em alguns tratados de musica
portugueses, como a Arte minima (1685) de Nunes da Silva; e a dimensdo religiosa em tratados como 0s
de Talésio (1618) e Fernandes (1626); ao passo que a dimensdo metafisica ou filosofica é a vertente
claramente priviliegiada nos textos de Caetano (cf. Epifanio 2001, 143-4).

87 «O P. Jodo da Fonseca (a) conta que hum mancebo, que havia sido herege luterano, Ihe dissera a que
vindo da sua terra & Lisboa & tractar de hum negocio, levado da curiosidade féra ouvir os Officios da Semana
Sancta ao convento de Belem, que fica em longa distancia féra da cidade: e que lhe causéara tanta devogéao
a Musica daquelles Religiosos, que logo alli se resolveo & detestar a heresia, em que se tinha criado, e
abracar a nossa sancta fé Catholica: e para melhor tractar da sua alma, se mettéo Religioso: e vivendo na
Religido com muita edificacdo, nella finalmente acabou com grandes signais de salvacéo» (E.C.O. I, 25).
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ibéricos ou centro-europeus, como os de Salinas, Cerone, Kircher, Berardi ou Nassarre,

ou ainda de compilagGes de erudigio geral e literaria.®

Em suma, no abundante aparato tedrico da Escola destacam-se trés grupos de
obras, pelo lugar de relevo que assumem na bibliografia do baiano: (1) as summae
renascentistas de cultura humanista, cujos modelos de erudicao se prolongaram em alguns
«teatros de erudi¢do» da época barroca; (2) as obras de apologética contrarreformista,
sobretudo de autores da Companhia de Jesus; (3) e obras em lingua portuguesa do século

XVII, como Eva, e Ave ou Maria triumphante (1676) de Sousa de Macedo.

O segundo grupo mencionado — textos de jesuitas — ocupa um lugar central na
bibliografia da Escola. Sdo mais de duas dezenas os autores jesuitas citados, e
considerados como autoridades candnicas, o que confirma a influéncia da Companhia de
Jesus nos autores luso-brasileiros, muitos dos quais eram formados no circuito dos
colégios e seminarios jesuitas disseminados no espaco luso-brasileiro.8® As referéncias a
literatura jesuita parecem ser tanto diretas quanto por remissdo indireta a partir de outras
fontes jesuitas mais préximas. Destacam-se as obras dos jesuitas portugueses Jodo da
Fonseca (Sylva Moral e Historica, 1696) e Bento Pereira (Elucidario e Vocabulario, ca.
1670), também referido por Nunes da Silva. Entre as fontes jesuitas incluem-se ainda dois
dos tratados de musica mais citados por Caetano em termos absolutos: Musurgia
universalis (1650) de A. Kircher e Magia universalis (1659) de K. Schott.*°

8 Inversamente, um nimero significativo de obras citadas por Cerone e Nassarre ndo foram mencionadas
na Escola. Autores como Lilius Gregorius Giraldus (1479-1552), Adrien Turnébe (Adversaria, ca. 1565),
Galileu Galilei (Discorsi e Dimostrazioni Matematiche Intorno a Due Nuove Scienze, 1638), entre muitos
outros, estdo ausentes do aparato bibliografico de Caetano, compensando aproximadamente o nimero de
obras citadas por Caetano ndo mencionadas pelos espanhois.

8 S4o citados os jesuitas Manuel Alvares (De Institutione Grammatica, 1572), Juan de Pineda (Dialogos
familiares de Agricultura Christiana, 1589), Francisco Suarez (Disputationes metaphysicae, 1597; De
opere sex dierum, 1600), Sebastido Barradas (Commentaria in concordiam et historiam evangelicam,
1611), Christoph Clavius (Mathematica e Geometria practica, 1606), Gaspar Sanchez (Colyrio Spiritualis
Thesaurus, 1619), citado através de Frouvo, Martin Del Rio (Disquisitiones Magistrum), S. Roberto
Bellarmino (De scriptoribus ecclesiasticis, 1613), Johann Eusebius Nieremberg (Historia Naturae maxime
Peregrinz, 1635), Famiano Strada (Eloquentia bipartita, 1655) e Cornelius ALapide (Commentarii, 1670).
% Na Escola encontram-se também referéncias a autores de outras ordens religiosas, como os franciscanos,
dominicanos e beneditinos. So citados os franciscanos Luis Rebolledo e Francisco Pérez (Chronica
General de N. Seraphico P. S. Francisco y su apostolica orden, 1598); o dominicano Frei Anténio Sena
(Vita sanctorum patrum Ordininis Praedicatoris, 1575); o beneditino Frei Ledo de Sdo Tomas (Benedictina
Lusitana) e o cisterciense Cardeal Giovanni Bona (Divina psalmodia, 1663). Tal ndo impede que a literatura
jesuita desempenhe um papel destacado entre as referéncias de autoridade da Escola.

154



2.3.2. Tratados e «artes» de musica.

No aparato tedrico da Escola de Canto de Org&o, constituido maioritariamente
por obras de erudicdo geral, destaca-se um numero importante de tratados e «artes» de
musica, isto é, obras que se debrucam fundamentalmente sobre o sistema musical e a
regulacdo da pratica musical sonora. Constituem cerca de 75 obras de autores
identificados e equivalem grosso modo a um quarto da bibliografia da Escola. Tratados
de musica como os de Boécio, Marchetto de Padua, Jehan de Murs, Guido, Tinctoris,
Glareano, Zarlino, Robert Fludd, Domingos Marcos Duran, Salinas, Montanos, Johann
Criigger, Johann Lipsius, Cerone, Mersenne, Kircher, Schott, Parran, Berardi, Barradas

Morato, figuram entre os mais frequentemente citados, entre outros menos conhecidos.

A bibliografia musical referenciada pelo baiano encontra correspondéncia em
mais de metade das entradas constantes da lista Scriptores de Musica da Livraria de
Mdsica do rei D. Jodo 1V, documento que teria sido remetido por Jodo Alvares Frouvo
ao jesuita P. Francisco da Cruz, e cujo conteudo foi analisado na tese doutoral de Rui
Vieira Nery. Esse documento contemplava praticamente toda a bibliografia disponivel

sobre masica na Europa até meados do século XVII (cf. NERY 1990).

Em termos quantitativos, os tratados e «artes» de misica mais citados na Escola
sdo os de Cerone e Nassarre, cada um dos quais € mencionado mais de duzentas vezes.
Segundo Aiires Pereira, o tratado de Cerone, pela sua extenséo e abrangéncia, trazia ja em
si referenciada praticamente toda a tratadistica musical europeia dos séculos XV e XVI,
pelo que constituiu uma fonte de referéncia para muitos musicos ibéricos (PEREIRA 2003,
9 e segs.). Com efeito, a conceptualizacdo da teoria musical portuguesa foi-se
estruturando a partir de fontes centro-europeias dos séculos XV e XVI, tais como
Gaffurio, Pontio, Zarlino ou Glareano, as quais foram recebidas entre nds por intermédio
de alguns tratados espanhois, como os de Bermudo, Salinas, Montanos, Cerone e Lorente,
sendo estas, por sua vez, glosadas pelos teoricos luso-brasileiros mais eruditos. Em
consequéncia, o processo de irradiacdo da teoria musical europeia no espaco cultural da
lingua portuguesa foi quase sempre dependente de mediagdes culturais. De igual modo,
a recepcao da teoria musical centro-europeia na Escola de Canto de Orgéo realizou-se
quase sempre de forma indireta e mediada pelas referidas compilagdes de Cerone, Lorente
e Nassarre, mantendo uma tradi¢cdo matricial de mediacao cultural da Peninsula Ibérica.
A preocupacao de Melo de Jesus consistiu em ampliar 0 mais possivel o aparato teérico,

acumulando as referéncias as fontes canonicas espanholas, italianas e centro-europeias
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(francesas, flamengas, alemés) juntamente com as fontes intermédias a partir das quais

citava as primeiras, cujo conhecimento era assim indireto e mediado.

Tratados de musica mais citados na E. C. Orgad

@ cit. directas

Jo&o Vaz Barradas Morato (1735) | | | cit. indirectas
Pablo Nassarre (1723)

Angelo Berardi (1689)

Manuel Nunes da Silva (1685) U
Andres Lorente (1672) b
Athanasius Kircher (1650) b
Antdnio Fernandes (1626)
Pedro Talésio (1618)

Pietro Cerone (1613) 4
Stephano Rossetti (c.1580)
Gioseffo Zarlino (1558) b

Pietro Aron (1523/45)
Franchino Gaffurio (1497)
Boetius (c.520)

S. Agostinho (c.420)

a 50 100 150 200 250 300

Figura 7 — Tratados e «artes» de musica mais citados na Escola. As obras tedricas portuguesas sdo
assinaladas a cor clara e as citagGes indiretas sdo assinaladas a vermelho.

Depois de Cerone e Nassarre, os tratados mais referenciados por Caetano sao 0s
de Kircher (Musurgia universalis, 1650), Nunes da Silva (Explanacdes, 1685), Lorente
(El Porque de la Musica, 1672), Zarlino (Istitutioni armoniche, 1558/72), Berardi
(Miscellanea Musicale, 1689), Talésio (Arte de canto chdo, 1618) e Barradas Morato
(Flores Musicais, 1735), sendo esta Gltima a fonte mais proxima de Caetano em termos
cronologicos. Além destes tratados mais citados, muitos outros s&o mencionados na

Escola. No cémputo global, predominam os tratados quinhentistas e seiscentistas

%1 Entre os tratados de musica mais citados, os de S.Agostinho (De Musica, ca. 410), Boécio (De institutione
Musica, 520), Guido de Arezzo (Micrologus, 1025-6), Marchetus de Padua (Pomerium in arte musicae
mensuratare, 1320; Lucidarium in arte musicae planae, 1319), Jehan de Murs (Notitia Artis Musicae, 1321;
Musica speculativa secundum Boethium, 1323), Pietro Aron (Toscanello in musica,1523; Trattato della
natura e cognitione di tutti il tuoni del canto figurato, 1525; Lucidario in musica di alcune opinione antiche
e moderne, 1545); Franchino Gaffurio (Theorica, 1492; Practica, 1497; De harmonia musicorum
instrumentorum opus, 1518), Lefévre d’Etaples, ou o «Estapulense» (Elementa Musicae, 1510); Heinrich
Glareanus (Dodecachordon, 1547), Juan Bermudo (Declaracidn de instrumentos musicales, 1549-50),
Nicola Vicentino (L antica musica ridotta alla moderna prattica, 1555), Gioseffo Zarlino (Istitutioni
armoniche, 1558/75; Dimonstrationi harmoniche, 1571), Francisco de Salinas (De Musica, 1577), Stefano
Rossetti (Compendium Musicum, 1565-80), Orazio Tigrini (Il Compendio della musica d’arte del
Contrapunto, 1588), Pietro Pontio (Raggionamento di musica, 1588; Dialogo della theorica e prattica di
musica, 1595) e de Francisco Montanos (Arte de musica, theorica y pratica, 1592).
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impressos com maior circulacdo, que constituiam um patriménio de referéncia geral

estabilizado e serviram de modelo a muitas obras tedricas do século XVIII.

Conhecimento das fontes por Melo de Jesus

Fonte direta Fonte indireta Fontes mediadoras
Ptolomeu, Harmonia, 160 Cerone, Kircher, Nassarre
S. Agostinho, De Musica, ¢.410 | Kircher, Cerone, Silva, Lorente
Boécio, Institut. Musica 520 Kircher, Cerone, Silva, Lorente

Guido Arezzo, Micrologus 1025 | Aron, Cerone, etc.

Marchetus, Pom.1320; Luc.1319| Cerone, Talésio

Joh. Muris, Musica specul. 1323 [ inconclusivo ]

Tinctoris, Arte contrap. 1476 Berardi

Zarlino: Istitutioni armoniche, [ Gaffurio, Theorica mus.1492; Cerone, Vilalobos, Lorente
(1558); Dimostratione (1571). J Practica 1497; De harmon.1518

Salinas, De Musica (1577) Lefevre Estapulens. Elem. 1510 [ inconclusivo ]

Pietro Aron, Toscanello,1523; Berardi
Trattato,1525; Lucidario1545

Cerone, El Melopeo (1613) Lanfranco, Scintille musica.1533| Nunes da Silva
Talésio, Arte canto chao (1618)] Glareanus, Dodecachord.1547 | Nunes da Silva
Parran, Traite musique (1646) J Bermudo, Declaracion, 1550 [ inconclusivo ]
Kircher, Musurgia univ. (1650) | N.Vicentino, L ‘antica mus.1555 | Cerone, Talésio
Lorente, El Porque (1672) Stef. Rossetti, Compend. 1570 | Cerone, Lorente
Berardi, Miscellanea (1689) Orazio Tigrini, Compend. 1588 | Talésio, Berardi
Pontio, Raggionamento,1588 [ inconclusivo ]
Nassarre, Escuela Mus. (1724) | Montanos, Arte de musica 1592 | Cerone, Vilalobos
Barradas, Flores Mus. (1735) | Zacconi, Prattica.1592; 1619 [ inconclusivo ]
etc. etc.

No quadro acima apontam-se alguns dos tratados e «artes» de mdsica que
Caetano parece ter consultado diretamente, a par de outras obras tedricas que o baiano
teria citado com um conhecimento indireto, copiando os excertos ou as referéncias a partir
dos tratados «mediadores», sobretudo peninsulares e centro-europeus, 0s quais muitas

vezes também s&o mencionados.®? O quadro espelha apenas uma parte do universo das

%2 Entre as obras quinhentistas sdo mencionadas amiGde as de Guillermo de Podio (Ars musicorum, 1495),
Georg Rhaus Erben (Enchiridion utriusque Musica, 1517) e Giovanni Maria Artusi (Delle imperfezioni
della moderna musica, L arte del contraponto, 1586), representando este autor a faceta mais conservadora
e reaciondria da teoria musical. Ocasionalmente séo referidas — por vezes passando ao lado dos conteidos
mais inovadores e polémicos — as obras de Domingos Marcos Duran (Lux bella, 1492-8), Gongalo Martinez
de Bizcargui (Arte de canto llano, contrapunto y canto de érgano, 1508), Nicholas Wollick (Opus aureum
musica, 1501), Francisco de Tovar (Libro de musica pratica, 1510), Pedro Sanchez Ciruelo (Cursus
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obras sobre musica citadas pelo baiano, num total de cerca de 75 «artes» de musica.
Contudo, em muitos casos é dificil perceber se as referéncias procedem da consulta direta

dos textos ou se eles foram transcritos a partir de outras obras, omitindo as fontes.®

Mais uma vez, é muito reduzido o nimero de autores setecentistas citados, para
além de Nassarre (1724), que constituiu visivelmente o principal modelo textual do
baiano, bem como a «arte» de musica de Jodo Vaz Barradas Morato (1735). Além destes,
€ mencionado o texto com que Antonio Nunes de Siqueira, mestre de capela da catedral
do Rio de Janeiro, e membro da Academia dos Felizes (1736), contribuiu para o Discurso
Apologético. Caetano considerava o muasico carioca um «vardo muito agigantado» em

termos da erudicdo e cultura musical por aquele demonstrada.

2.3.3. Niveis de intertextualidade.

De tudo o que fica exposto, conclui-se que a razdo de ciéncia de Caetano
relativamente as obras mencionadas no aparato tedrico variou num espectro muito amplo,
sendo Util distinguir e hierarquizar as fontes de acordo com a relacdo cognitiva que se

estabeleceu entre o baiano e as suas fontes, ou seja, 0 seu grau de conhecimento.

A distin¢do mais evidente no conjunto das fontes da Escola é entre: (1) «fontes
de emulacdo», ou tratados-modelo cujos textos foram transcritos ou emulados por
Caetano no proprio processo da escrita da Escola; (2) «fontes de citagdo», ou seja, 0S
tratados de musica que Caetano leu e consultou com regularidade, e a partir dos quais
citou muitos outros autores e copiou diversos excertos; (3) e os restantes tratados, dos

quais possuia um grau de conhecimento bastante mais indireto e remoto.

quatuor Mathematicarum Artium Liberalium, 1516), Andreas Ornitoparchi (Musice active micrologus,
1519), Stephano Vaneo (Recanetum de musica aurea, 1533), Heinrich Glarean (Dodecachordon, 1547),
Martin Tapia Numantino (Vergel de musica spiritual speculativa, 1570), Vincenzo Galilei (Dialogo della
musica antica e della moderna, 1581). Entre diversos tratados seiscentistas, sdo mencionados a «harmonia
universal» de Robert Fludd (Utriusque cosmi maioris scilicet et minoris metaphysica, physica atqve
technica historia, 1618) e o tratado do jesuita Antoine Parran (Traité de la musique theorique et pratique,
1646), este Gltimo provavelmente uma fonte de consulta direta.

% Entre os tratados de musica ndo mencionados por Caetano destacam-se algumas obras que tiveram um
impacto inovador na teoria musical, como as de Adriano Banchieri (Cartella musicale,1614), Heinrich
Baryphonus (Moderna Practica Musicae, 1613; Pleiades musicae, 1615-30) e José de Torres (Reglas
generales de Acompafiar, 1702). Por outro lado, um nimero assinalavel de obras sobre o cantochdo, como
a Breve instruccién de canto llano (1565) de Luis de Villafranca, e outros, sdo referidos por Cerone,
Lorente e Nassarre, mas sdo omissos na Escola, que se limita aos tratados de Talésio e Vilalobos.

158



O primeiro nivel de conhecimento corresponde grosso modo as ja referidas
«fontes diretas», ou seja, os tratados de masica que modelaram a escrita da Escola, como
o0s de Cerone (1613), Kircher (1650), Nunes da Silva (1685), Berardi (1689) e Nassarre
(1724). Um segundo nivel de intertextualidade, o das «fontes indiretas», ou fontes de
citacdo, corresponde a um numero importante de obras que Caetano consultou
regularmente, tendo delas extraido citacGes e menc¢des a outros autores: € o caso de
autores como Zarlino (1558), Salinas (1577), Fernandes (1626), Talésio (1618), Parran
(1646), Lorente (1672) e Barradas Morato (1735). O dltimo nivel é constituido por um
grupo numeroso de obras que Caetano mostra conhecer apenas superficialmente, ou
indiretamente, a partir de excertos copiados em fontes diretas ou indiretas, citando-as em
segunda ou terceira m&o, e por vezes com pouca exatiddo. E o caso, por exemplo, de obras
de Domingos Marcos Duran (Lux Bella, 1492; 1507) ou de Glareano (1547).

A andlise das razdes de ciéncia do baiano relativamente as fontes citadas
confirmou que o aparato tedrico da Escola se ramifica horizontalmente em muitas
direcdes, procurando demonstrar uma vasta erudi¢cdo; porém, num plano mais vertical, no
que diz respeito as fundacdes ou pilares do tratado, assentou hum ndmero relativamente
restrito de obras tedricas, sendo a maioria das fontes dos séculos XVI e XVII, e sendo
muito escassas as fontes setecentistas consultadas, com ressalva dos tratados de Barradas
Morato e Nassarre, ambos de conteldo bastante conservador para 0 seu tempo e

distanciados da pratica musical dos meados de setecentos.

Quanto a distribuicdo do corpus de referéncias bibliograficas pelas diferentes
partes da Escola, observa-se o seguinte. Os Dialogos | a Ill da Parte | retomam, no
essencial, a tradigdo da musica theorica e da practica dos séculos anteriores (harmonia
universal, divisdo boeciana da musica, solmizacdo, sistema mensural, etc.), pelo que
nestas matérias o baiano investiu na citacdo macica de fontes anteriores. Inversamente,
no Dialogo 1V, Caetano teorizou sobre matérias que tendiam a distanciar-se do universo
da modalidade diaténica dos séculos XVI e XVII, como eram 0s «Transportes» dos
diapas6es por forca do género cromético, com a colocacao de muitos acidentes diante da
clave. Neste campo, Caetano ndo dispunha de fontes atualizadas do século XVIII, com
excecdo de Nassarre, Barradas e alguns textos do Discurso Apologético (1734-9); pelo

que a intertextualidade é aqui bastante mais reduzida.

Numa perspetiva comparada, observa-se que praticamente todos os tedricos

musicais da Peninsula Ibérica estudados procederam & citacéo reverencial de autoridades,
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embora em graus muito variaveis. O aparato teorico de Lorente é bastante moderado,
cifrando-se num ndmero total 81 autores citados, dos quais dez compositores. Por
comparagao, o aparato tedrico de Manuel Nunes da Silva é mais numeroso, quase uma
centena de autores, e 0 procedimento da citacdo é também mais intenso que o de Lorente.
Em termos relativos, porém, é muito mais volumoso o aparato de referéncias teoricas de
Cerone e Nassarre, que remetem para centenas de autores e obras — com a diferenca
fundamental de que o italiano menciona um grande nimero de compositores dos seculos
XV e XVI, ao passo que o aragonés menciona sobretudo tratados tedricos e obras erudicéo
geral, com escassas referéncias a compositores. Quanto & Escola de Canto de Orgéo, as
citacOes e remissdes sdo quase constantes e ddo origem a frequentes interpolagdes no
texto de excertos de obras alheias, acompanhadas da respetiva tradugdo. O que configura

um nivel elevado de intertextualidade, entre todas as obras estudadas.

Intertextualidade

Cerone Lorente Nunes da Silva Nassarre Melo de Jesus

El Melopeo (1613)

El Porque (1672)

Arte min. (1685)

Escuela (1724)

Escola (1759-60)

Citacdo frequente
de autoridades
++ compositores

Citacdo ocasional
de autoridades

Citagéo frequente
de autoridades

Citacdo frequente
de autoridades

Citacdo quase
constante de
autoridades

Citagdes no corpo
do texto + notas a
margem.

Citag&o ocasional

Citac&o no corpo
do texto
(abreviada)

Citacdo soO nas
notas & margem.
+ traducéo

Citacdo sempre no
corpo do texto.
+ traducao

Céanone tedrico
(a) Antigos
(b) Modernos

Canone tedrico
(a) Antigos
(b) Modernos

Céanone tedrico
() Antigos
(b) Modernos

Canone tedrico
() Antigos
(b) Modernos, que
prevalecem

Canone tedrico:
(a) Antigos;

(b) Modernos
canonicos (Kircher).
(c) Modernos
refutaveis (ex:
Lorente, Nassarre)

Do ponto de vista formal, a diferenca reside no facto de Lorente e Nassarre

procederem, de um modo geral, a transcricdo de excertos das obras citadas apenas nas
notas a margem, evitando sobrecarregar o corpo do texto com as citagdes alheias, embora
haja diversas excecOes a esta regra. Pelo contrério, Cerone e o proprio Melo de Jesus

reproduziram muitos dos excertos das obras citadas no proprio corpo do texto — com ou
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sem a respetiva traducdo —, ficando assim o texto sobrecarregado de referéncias, enquanto

as notas & margem se restringem as indicagdes bibliogréficas.

2.3.4. Compositores.

O estudo comparado das referéncias aos compositores em diferentes tratados da
Peninsula Ibérica revelou-se eloquente, por duas ordens de razBes. Primeiro, permitiu
alcancar uma visdo comparativa da articulacao entre as representacées teoricas e a pratica
musical, bem como da capacidade dos diferentes tratados de refletirem o contexto da vida
musical e as evoluces estilisticas da sua época. Segundo, as referéncias intertextuais aos
compositores de mdsica revelaram-se um fator diferenciador, revelador do ethos dos

tratados, ou seja, as motivacdes concretas da sua escrita.

O levantamento das referéncias aos compositores nos diferentes tratados
estudados fica sintetizado no quadro abaixo. O estudo revelou algumas diferencas
estruturais e também gradacfes no que respeita a recepcdo de compositores.

(a) No tratado teoérico-pratico de Cerone (1613), a erudicdo escolastica e literaria
segue a par com as mencdes frequentes aos compositores, mesmo nos capitulos dedicados
a musica theorica, o que sugere que a erudi¢cdo, a musica performativa e as técnicas de

composicao seguiam pari passu nas preocupacoes e interesses do autor;

(b) Nas «artes» tedrico-praticas de Lorente (1672) e Nunes da Silva (1685)
surgem referéncias a compositores que traduzem um interesse dominante pela musica
préatica e performativa; porém, ndo revelam um conhecimento atualizado da producéo
musical do seu tempo, especialmente no caso do segundo, e aludem quase sempre a

compositores quinhentistas ou das primeiras décadas do século XVII;

(c) Na escrita essencialmente teérica da Escola de Canto de Orgdo, o interesse
pela musica préatica e 0s compositores é remoto e quase inexistente: as referéncias séo
escassas e marginais — e temporalmente desfasadas — e de proveniéncia quase sempre
intertextual; o que comprova que a musica pratica ndo se encontrava no cerne das
preocupacdes do baiano; nem sequer a musica como realidade sonora, mas antes e apenas

a escrita tedrica per se, que ocupa o lugar central no ethos do tratado.

De facto, sdo muito escassos 0s compositores referidos na Escola: encontram-se

mencgdes ocasionais a um total de 8 (oito) polifonistas ibéricos, italianos e franco-
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flamengos dos séculos XVI e XVII, cujas obras polifonicas possivelmente ja ndo eram
executadas em meados de setecentos, em plena vigéncia do stile moderno. Caetano de
Melo de Jesus refere expressamente 0s seguintes compositores: «Mazcandio» (Guillaume
de Machault, ca.1300-1377), «lusquino» (Josquin des Prez, ca.1440-1521), «Brumel»
(Antoine Brumel, ca. 1460-1512/3), «Jaqueth» (Jacquet de Berchem, 1483-1559),
«Praenestina» (Giovanni Pierluigi da Palestrina, 1525-1594), Francisco Guerrero (1528-
1599), Alonso Lobo (1555-1617) e «Ludovico de Quoyte» (Louis le Quointe S.J.). Sendo
as referéncias quase todas de proveniéncia intertextual, pode concluir-se que a relacéo
que a Escola de Caetano estabelece com a pratica musical e composicional do seu tempo
se situa nas antipodas do interesse demonstrado por Cerone, que dedicou uma forte
atencdo aos compositores. Num nivel intermédio, com varias gradacdes, situam-se as

obras de Lorente e Nassarre, onde os compositores sao referidos ocasionalmente.

O quadro seguinte ilustra a circularidade das referéncias aos compositores entre
os tedricos peninsulares. Observa-se que as menc¢des de Caetano a cinco dos oito
compositores mencionados foram extraidas quase literalmente do tratado de Cerone
(Josquin, Jacqueth, Palestrina, Guerrero) e uma delas, pelo menos, foi extraida de Lorente
(Alonso Lobo). Nos exemplos indicados, Caetano indica as mesmas sec¢des das missas
polifénicas ou dos motetes a que aludiram os autores espanhois. Torna-se igualmente
evidente que Lorente recorreu a Cerone como fonte para a referéncia aos compositores,
bem como Nassarre recorreu a Cerone, o que ilustra a circularidade das referéncias entre
0s proprios tratadistas espanhois. Curiosamente, Cerone e Lorente aludem as obras
polifénicas de Frei Manuel Cardoso (1566-1650), compositor portugués que ndo parece
ter sido mencionado por Caetano. O que atesta a notoriedade que as obras polifénicas de

Cardoso alcancaram na Peninsula Ibérica, desde o inicio do século XVII.

VVemos assim que EI Melopeo y Maestro de Cerone constitui uma compilagéo de
musica composicional: para além da erudicdo especulativa, a obra reflete a pratica
musical dos polifonistas europeus do século XV1 e inicios do XVII. Aprofundando uma
vertente ja presente em Montanos (Arte de Musica, 1592), o tratado de Cerone contrasta
com outras compilac@es tedricas da Peninsula Ibérica pelo relevo de primeiro plano que
concede aos compositores, sobretudo os polifonistas italianos e flamengos, que considera

serem tecnicamente superiores aos peninsulares.
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Referéncias a compositores

Pietro Cerone
El Melopeo y Maestro (1613)

Lorente, El Porque (1672)
Nunes Silva, Arte min. (16859

Caetano M. Jesus
Escola C. Orgéo (1760)

Mazcandio (Guillaume Machault,
ca. 1300-1377)

Mazcandio (Guillaume
Machault)

Mazcandio (Guillaume
Machault)

Brummel [Antoine Brumel] (ca.1460
1512), Missa de Beata Virgine

Brummel (1460-1512),
Missa de Beata Virgine

Pierre de la Rue (+1518)

Josquin (+1521) Missa Ad Fugam
(Benedictus), Missas

Josquin, Missas, etc.

Josquin, Missa Ad
Fugam (Benedictus)

Cristobal de Morales (+1553)
Magnificat, Motetes, etc.

Cristobal de Morales,
Magnificat. a 5. Motetes

Cipriano de Rore (+1565)
Madrigais, cancdes

Cipriano de Rore, Madrigal
Non gemme...

Alessandro Striggio (+1592)
Madrigal Laciat’ai mi.

Alessandro Striggio, Madrigal
Laciat’ai mi.

Prenestrina (+1594)
Missa Gabriel Angelus (Hosana)

Prenestrina, Missa Gabriel
Angelus (Hosana), madrigais

Prenestrina, Missa Gab-
riel Angelus (Hosanna)

Jacqueth de Berchem,
Motete Dum vastos Adria.

Jacqueth, Motete Dum
vastos Adria, a 5.

Philippe Rogier (+1596),
Missas, Motetes, etc.

Philippe Rogier, Missas,
Motetes.

Pietro Pontio (+1596), Motete
Emmendemus im melius

Pietro Pontio, Motete
Emmendemus im melius

Francisco Guerrero (+1599)
Missa Simile est regnum caelorum
(Credo)

Francisco Guerrero

Francisco Guerreyro,
Missa Simile est regnum
caelorum (Credo)

Tomas Luis de Victoria (+1611)

Tomas Luis de Victoria

Alphonso Lobo, Missa Petrus;
Rex gloria. Motetes.

Alonso Lobo (+1617)

Gery de Ghersem,
Lamentacéo 5° Feira a 9.

Frei Manuel Cardoso (+1650),
Missas, motetes.

Frei Manuel Cardoso,
Magnificat VI tono a 4.

Willaert, Busnois, Carpentras,
Cavaccio, Clemens non Papa, Pierre
Colin, Colombani, Corona,
Correggio, Crequillon, Cifra
Eremita, Duffay, Ferrabosco, Joan
Gero, Pietro Aretino, Philippe de
Monte, Jean Mouton, Obrecht,
Ockeghem, Pontio,

Constazo Porta, Raymond Victor,
Vincenzo Ruffo, Giovanni Sabino,
Michele Varotto, Philippe Verdelot,
Vespa, Viola, etc. etc.

Juan Navarro (+1580),
Sebastian de Vivanco (+1622),
Aguilera de Heredia (+1627),
Pedro Fernandez Buch (+1648)

Ludovic le Quoynte S.J.
[Louis Le Quointe]
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No que se refere a Lorente, as referéncias aos compositores sdo em numero
bastante mais reduzido. No rosto de El Porque de la Musica, o castelhano apresenta a
lista dos autores citados, que incluem um total de dez compositores: «Pedro Fernandez
Buch, Morales, Nauarro, Phelipe Roguier, Guerrero, Palestrina, Alphonso Lobo,
Aguilera, Bivanco, Vitoria». Estes nomes coincidem parcialmente com os compositores
mencionados por Caetano, como se observa no quadro. Vemos, pois, que o interesse de
Lorente pela descricdo da musica da sua época era bastante mais reduzida e menos
consistente que o de Cerone, até pelo afastamento temporal em relacdo a estes dez
compositores. Fendmeno semelhante, mutatis mutandis, pode observar-se em Nunes da

Silva e em Nassarre, com diferentes gradaces.

A escassez das aluses a musica pratica é ainda mais notdria na Escola de Canto
de Orgdo, um texto cujo distanciamento temporal relativamente aos compositores
mencionados é superior a um século e meio. Contudo, seria possivel que nas Partes Il e
IV anunciadas por Caetano, dedicadas aos solfejos, ao contraponto e composicao,
contivessem um maior numero de mencgdes a compositores. Em todo o caso, o foco
primordial da atencdo de Caetano ndo parece ter residido na pratica musical do seu tempo,
mas antes, e sobretudo, na compilacdo de opinibes e posi¢cdes tedricas. O mesmo ndo se
pode afirmar relativamente a Escuela Musica de Nassarre, pois se exceptuarmos o Livro
| da Parte I, dedicado a musica theorica, também omisso no que se refere a compositores,
€ notorio o interesse e a atencdo dedicados por Nassarre a descricdo dos instrumentos
musicais, 0 que reflete o seu ethos de organista do Convento franciscano de Saragoca.
Pelo contrario, o ethos do baiano parece centrar-se na erudicao tedrica em si mesma, como

se a Escola valesse, antes de mais, como uma espécie de dissertacdo académica.

2.3.5. Hiatos sonoros: entre a polifonia renascentista e o stile moderno.

O que fica exposto evidencia um visivel distanciamento entre 0s compositores
de polifonia renascentista e maneirista, referidos ocasionalmente por Caetano — quase
sempre por emulacdo dos textos de Cerone ou Lorente — e a musica concertante em stile

moderno concertante, de influéncia italiana, que teria sido praticada na catedral da Bahia
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em meados do século XVIII. O estilo moderno incluia 0 acompanhamento harmonico ao
teclado e as técnicas como o baixo cifrado, cuja pratica se tinha generalizado e que eram
decerto conhecidas e praticadas na Catedral Primaz da Bahia, sobretudo nas festividades
religiosas mais destacadas. Contudo, até ao século XIX o stile moderno continuaria a
conviver lado a lado com as pecas ou rubricas de polifonia em stile antico, recorrendo-se
ao repertdrio renascentista e maneirista de compositores como os referidos nas obras
tedricas. Ambos os estilos se justapunham ao cantochdo, alternadamente, ao longo do ano
litirgico (cf. CASTAGNA 2010, 53-54). De facto, até ao final do Antigo Regime, o
cantochdo continuaria a ser o elemento predominante e recorrente na pratica musical das
cerimonias religiosas das catedrais, igrejas, conventos e mosteiros (NERY 2019, 18-19).
Apesar de tudo, e tendo em conta a época da conclusio da Escola de Canto de Orgéo, é
visivel o desfasamento entre as representacdes tedricas do tratado, ancoradas no canto de
orgdo ou polifonia ibérica dos séculos XVI e XVII, e as praticas musicais em estilo
concertante «moderno», que se generalizaram ao longo de setecentos. Tais
distanciamentos sdo aqui designados como «hiatos sonoros», por traduzirem um corte ou
separacao temporal e estilistica entre as representacdes e as praticas: entre a musica e 0s
compositores aludidos no tratado teorico e o estilo musical que se afirmava na pratica
musical coeva. Os «hiatos sonoros» encontram-se em todas as obras tedricas estudadas,
exceptuando porventura a de Cerone, mas revelam-se particularmente agudos na Escola
da Bahia. Estes desfasamentos vém reforcar, uma vez mais, a ideia do ethos projetado
pelo tratado, que parece ndo assentar tanto na musica enquanto realidade sonora, mas
antes e sobretudo na compilacdo de conhecimentos tedricos. No Diélogo | da Parte I,
citado acima, Caetano justificou a necessidade de melhorar a aprendizagem dos musicos

brasileiros, pelos modelos europeus, para suprir as suas lacunas.

Exemplo paradigmatico dos «hiatos sonoros» encontra-se na Parte | da Escola.
Contrastando com a exposicéo tedrica desenvolvida ao longo dos Diélogos I, 11 e 111, com
centenas de paginas dedicadas a musica theorica boeciana, bem como a practica da
solmizagdo e do sistema mensural, no final do Diélogo Il é abruptamente inserida uma
exposicao sobre as formas de ornamentagdo da musica barroca concertante, com alguns
exemplos musicais inspirados nas Flores Musicaes (1735) de Jodo Vaz Barradas Morato.
Apos a explanacdo dos «Sinais da Musica», Caetano passa a explicar as formas do
«recitativo», «aria da capo», «mordente», «trilo», «apojatura», sem que haja uma

qualquer articulacdo tedrica entre estes elementos estilisticos em stile moderno e a
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exposicao teodrica precedente, pertinente ao stile antico. Tomando como modelo a «arte»

de Barradas Morato, Melo de Jesus introduz ligeiras diferencas e variantes na

nomenclatura e nos exemplos musicais. Assim, 0 «portamento», segundo Barradas, €

designado como «commovimento», entre outros exemplos. Estes elementos inseridos no

final do Dialogo Il denotam que o stile moderno concertante se encontrava em voga na

musica sacra setecentista e convivia com o stile antico e o proprio cantochdo.

Repeticdo, significa repetir do principio tudo oque se tem dicto até onde
elle estd; como acontece v.g. naquellas cantorias, aque chamamos
Minuetes: nas quaes figurada a Repeticdo no meyo, onde acaba a 1.2
parte, faz repetir outra vez de principio tudo ate <onde> o signal de
Repeticdo esta: e figurado outra vez no fim, faz repetir toda a 2.2 parte.
(E.C.O. I, 560, negritos meus).

[Aria da capo] Nem he contra esta doutrina o terem as Arias as Pausas
geraes no meyo; porque no meyo tem tambem as Arias o seu final. De
sorte que nas Arias da 1.2 vez continla-se até o fim; e entdo nao se faz
caso algum das Pausas geraes, [...] em chegando 4o fim, torna logo outra
vez 4o principio, e continda até o fim da 1.2 parte, onde estdo as Pausas
geraes, e ahi entdo acaba; (E.C.O. I, 561, negritos meus).

[...] se chama Tremulo, e denota tremer com a voz na mesma Nota, [...]
ou Signo, sem variar de distancia. [...] He como se hiia Figura, ou Nota
mayor, v.g. hia Minima, a proferirmos ferindo-se a oito, ou mais vezes,
como se fossem oito Semicolcheas, ou mayor numero de outras Figuras
ainda mais ligeyras, como no seguinte, ou similhante exemplo mostra o
P. Jodo Vaz Barradas. (E.C.O. I, 561, negritos meus).

Figura 8 — Trémulo: Jodo Vaz Barradas, Flores
Musicaes (1735)

j:igura 9 — Trémulo: Caetano de Melo Jesus,
"Escola de Canto de Orgad, | (1759)

O Mordente se diz assim a mordendo, isto he, do verbo Mordeo, que
significa morder. Vem-lhe bem posto este home; porque assim como
guem morde, ou mastiga algtia cousa, ofaz apertando, ou movendo
repetidas vezes para bayxo, e para cima os dentes [...] fazendo-a
violenta, e rapidamente descer muitas vezes ao Semitono immediato &
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bayxo: [...] Outra maneyra ha de Mordente, que até o presente ndo tem
na Musica signal algum, comque se demostre. Tem o0 seo uso & arbitrio.
Ao cantor, quando melhor lhe parece; e mais que em outras cantorias
he particular, e proprio nos Recitativos. Faz-se tomando com a voz hiia
Quinta bayxa antes do ponto em que se hade trinar, ou fazer o Mordente,
que sempre he na penultima syllaba da palavra, e confinal da Clausula,
como parece. (E.C.O. I, 563, negritos meus).

Figura 10 — Mordente: Jodo Vaz Barradas,
Flores musicaes (1735)

Figura 11 — Mordente: Caetano Melo Jesus,
.Escola de Canto de Orgad, | (1759)

Trillo, ou Trinado, 14° Signal, diz a Arte que se figura desta sorte. — tr.
— eque denota tremer com a voz, fazendo-a subir 40 Semitono
immediato & cima com repetidos rapidos movimentos. [...] facil fica de
entender o officio do Trillo, ou Trinado, eque este he ex diametro
opposto &0 Mordente. [...] do adjectivo Trinus, que significa cousa de
numero tres, porque se faz, ou se entende de tres em tres Figuras cada
movimento, dos que rapidamente repetidos denomindo o Trinado, como
melhor explicaremos agora com este exemplo. (E.C.O. I, 562).

Figura 12 — Trilo: Jodo Vaz Barradas, Flores
musicaes (1735)

Figura 13 — Trilo: Caetano Melo Jesus,
Escola de Canto de Orgad, | (1760)

A Nona, ou Novena de 9 & 4. que he Segunda sdbre Oitava, he
similhante & Segunda de 9 & 8. deque se compdem, eassim as mais. E
por esta similhangca cham&o os Practicos (e assim as notificdo nos
Bayxos de acompanhar) tambem &s especies compostas com 0sS
mesmos nomes das simples: isto he, a Nona chamédo Segunda, a Dezena
Terceyra, a Dozena Quinta, &.2 (E.C.O. I, 342, negritos meus).
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Por fim, menciona-se uma das raras ocasides em que Caetano descreve a pratica
musical do seu tempo. Trata-se das «Advertencias, que com 0 Compasso de quem rege
devem ter instrumentistas, e Cantores, que com elle sdo regidos» (Diélogo I11, Documento
I11, 321-22). Neste excerto com valor testemunhal, o baiano deixa entrever a preocupacéo
quotidiana dos regentes, devida a auséncia de disciplina dos cantores do coro e dos
instrumentistas: ndo s6 no plano musical e ritmico mas também dos comportamentos
sociais. A passagem alude as frequentes desatencGes e insubordinagdes dos masicos
praticos, reportando-se certamente a sua prépria situacdo enquanto mestre de capela, na
direcdo do coro e dos instrumentos na Catedral Primaz da Bahia.

«Advertencias [...] 1.2 he, que todos cantem, e toquem por hum so, e
0 mesmo Compasso; ou gque hum so compasso governe a todos. [...]
Contra esta advertencia peccdo os Musicos, que se apressdo no canto,
violentando a mao de quem rege & accelerar-se mais, do que pede talvez
0 ar da cantoria: ou pelo contrario 0s muito vagarosos, que por tanto
fazem demorar, e retardar a méo [...] que nenhum Musico faca
Compasso com o pé; porque he contra as leys da boa policia, e
educacdo: [...] Ndo negamos que sendo a Musica de instrumentos, se
possa com o pé dar signal do ar, ndo havendo outro meyo: [...] e ndo
estarem &s patadas todo o descang¢o de hum concerto, ou symphonial...]
que o Canto se exercite com sesudeza, e modestia: e contra esta
advertencia peccao, offendendo agravidade da Musica, eleys da mesma
policia, 0s que regem, cantédo, ou tangem, compasseando ndo so com a
ma&o ou pe, mas com todos os membros, fazendo gestos absolutamente
ridiculos, e abominaveis; [...] (E.C.O. I, 321-322, negritos meus).

2.3.6. Diagramas e representacdes visuais.

No que respeita aos diagramas desenhados, quadros sindpticos e outras formas
de visualizacdo do texto, é interessante observar as praticas intertextuais da Escola de
Canto de Orgdo. Uma maioria significativa dos diagramas e representacdes visuais
patentes nas Partes | e Il foram decalcados de diagramas e desenhos constantes dos
tratados de outros autores. Como exemplo, podem apontar-se os diagramas que
representam o0s géneros das propor¢Ges harmonicas, multiplex, superparticularis e
superpartiens, etc., os quais foram quase sempre decalcados de Anténio Fernandes (Arte
de Muzica, 1626). Quanto ao diagrama que representa 0 nimero senario e a sua aplicagdo
nas proporcGes das principais consonancias, 0 mesmo parece ter sido decalcado
diretamente do tratado de Zarlino (Istitutioni armoniche, 1558).
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Figuras 14 e 15 — ProporcGes do género multiplex em Antonio Fernandes (Arte de Muzica, 1626) e
Caetano de Melo de Jesus (Escola de Canto de Orgéo, 11, 30).
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Figuras 16 e 17 — Proporcdes do género superpartiens em Antonio Fernandes (Arte de Muzica, 1626) e
Caetano Melo de Jesus (Escola de Canto de Orgéo, 11, 113).

Por vezes, os diagramas e desenhos de Caetano apresentam ligeiras variantes
morfolégicas ou ornamentais relativamente aos modelos que decalcou de outros autores.

E o caso da representago das proporcdes multiplex e superpartiens (E.C.O. 11, 30), ou do
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diagrama que representa o género superparticularis (E.C.O. Il, 72). Também Fernandes

teria recorrido aos modelos de outros tratados, de Zarlino (1558/75) ou de Cerone.

Arie de Muficade Canto Dorgam;
CAPITVLO XIIL

iia voda que contem ¢fle
No qual Je moftra biia roda que ol
genero Superparticularis. ‘

- \labaoda de denteo defta roda corfe 3 propergam
P sﬁl;vt:o( Sc('xgu‘;l-hd:,:\' pcliabanda deforacorteade

menor d:(xgualéndc,como parece,

Figuras 18 e 19 — Proporcdes do género superparticular em Antdnio Fernandes (Arte de Muzica, 1626) e
Caetano de Melo de Jesus (E.C.O. Il, 72).

Alguns outros diagramas da Escola foram reproduzidos a partir de modelos
impressos no Trattado das Explanag6es de Manuel Nunes da Silva (Arte minima, 1685).
E o caso do «Engenhoso triangulo» que representa a arvore das espécies de intervalos do
diapasdo, no contexto do temperamento nao-igual (ver adiante, capitulo 3). O mesmo se
pode afirmar da arvore tripartida da mdsica de inspiracdo boeciana, decalcada quase
fielmente a partir de Nunes da Silva (1685) e/ou de um modelo anterior comum a ambos,
o tratado de Zarlino (Istitutioni armoniche, 1558/75). Curiosamente, a versao patente nos
diagramas de Nunes da Silva e de Melo de Jesus apresenta diferencas substanciais
relativamente ao diagrama da mausica tripartida de Fernandes. Alguns outros diagramas
do baiano parecem ter sido reproduzidos diretamente a partir de Zarlino, com apenas
ligeiras variantes introduzidas, sobretudo na decoragdo e ornamentos e na bordadura do
desenho. E o caso da representacéo das congruéncias do sistema musical do diapasdo, dos
simbolos das esferas celestes e dos nomes das musas da mitologia grega. No centro esta
Caliope, a primeira e a mais sabia das nove musas filhas de Zeus e Mnemosine, a musa

que presidia a ciéncia, eloquéncia e poesia épica (E.C.O. I, 73-a).
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Figuras 20 e 21 — Diviséo boeciana tripartida da musica em Manuel Nunes da Silva (Trattado das
Explanagdes, 1685) e em Caetano Melo de Jesus (E.C.O. I, 93-94).
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Figuras 22 e 23 — RepresentacOes das esferas celestes e musas com Caliope no centro em Gioseffo
Zarlino (Istitutioni armoniche, 1575, 11, 102) e Caetano Melo de Jesus (Escola, 1759, |, 73-A).
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A Escola contém ainda um conjunto de quadros e mapas sinopticos de pagina
inteira, ou em folhas desdobréveis, onde se expdem todos os elementos da «Taboa da
Fabrica de Guido» (E.C.O. |, 132, 148), bem como do «Musico Systema» como um todo,
englobando os elementos do Sistema Perfeito Grego, os diapasdes dos trés géneros,
diatonico, cromatico mole e cromatico duro, os tetracordes, deducdes-hexacordes, signos-
letras, vozes-silabas, as espécies dos intervalos e respetivas as propor¢des numeéricas,
integrados e articulados visualmente (ex.: E.C.O. I, 555). O tratamento dos desenhos e
diagramas diverge, até certo ponto, entre os dois volumes da Escola: enquanto na Parte |
avultam os diagramas e 0s mapas sinopticos, na Parte Il emerge outra forma de exposi¢do
e visualizacdo da informacdo, mediante tabelas retangulares organizadas em dois niveis:
(1) os «catalogos» que aglutinam as matérias; e (2) 0s «paradigmas», ou resumos dos
catalogos. Com estes dispositivos heuristicos, Caetano procurava introduzir alguma
ordem e sistematizacdo numa matéria complexa como era a dos géneros e espécies das

proporcdes dos intervalos, que tratou de uma forma téo extensiva.

Confrontando a Escola com os outros tratados ibéricos estudados, observa-se
que o tratado de Cerone parece ser, entre todos, 0 mais intensamente ilustrado com
diagramas e quadros, além dos numerosos exemplos musicais. Cerone parece ter tomado
como modelo e seguido de perto o tratado de Zarlino (Istitutioni armoniche, 1558/75).
Ao invés, no tratado compdsito de Lorente, os diagramas e os desenhos sdo menos
numerosos, embora haja um nimero significativo de exemplos musicais, o que reforca a
natureza préatica e didatica da obra. Também nas ExplanacGes de Nunes da Silva os
diagramas sdo pouco numerosos e de qualidade bastante rudimentar, e visivelmente
menos elaborados que os de Melo de Jesus. Quanto a Escuela Musica de Nassarre, ndo
contém praticamente diagramas nem quadros, e os exemplos musicais sdo bastante
reduzidos na Parte I, embora sejam mais numerosos na Parte Il, dedicada as glosas,
contraponto e composicdo. Deste modo, a Escola de Canto de Orgédo contrasta com 0s
restantes tratados estudados — exceto o de Cerone — por incluir um nimero relativamente
elevado de diagramas e desenhos cuidadosamente elaborados, bem como quadros

sindpticos de pagina inteira, além dos «catalogos» e «paradigmas» da Parte II.
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2.4. O ethos dos tratados. A recepgdo de modelos como singularidade.

Do exposto nos nimeros anteriores acerca da dimensao organica e fisiologica de
alguns tratados de teoria musical, emergem algumas caracteristicas salientes da Escola
de Canto de Orgdo. Antes de mais, avulta a dimensdo pouco habitual dos textos
manuscritos do mestre de capela da Bahia, cujos dois volumes parecem aspirar a
monumentalidade através de uma escrita hipertrofiada. Entre os modelos mais préximos
da Escola destacam-se os dois tratados espanhois de Cerone — pela prolixidade labirintica
do texto hibrido em latim-vernaculo e o peso da citacdo de autoridades, ainda que 0s
aparatos tedricos sejam muito distintos — e Nassarre, 0 modelo mais préoximo de Caetano,
ndo s6 em termos cronoldgicos como também na estrutura formal dos volumes e dos

conteudos, ndo obstante as diferencas visiveis e ja esbocadas.

A diferenca estrutural mais saliente € a exclusdo do cantochdo na Escola,
centrando-se esta no canto de 6rgao e na musica theorica que se imp&e (ou sobrepde) as
matérias da musica practica, tanto na Parte | como na Parte 1. Em diversos tratados de
mausica os livros dedicados ao cantochdo serviam, em parte, como ante-escrita tedrica dos
livros sobre o canto de 6rgao. A ndo inclusdo do cantochdo poderéa justificar, até certo
ponto, o desenvolvimento e o detalhe conceptual nos textos da Escola da Bahia. No que
respeita ao volume sobre as propor¢des harmonicas (Parte Il), a principal fonte de
emulacéo foi o Livro IV da Parte | de Nassarre, do qual o baiano transcreveu e traduziu
longos excertos para a sua Escola, intercalados com trechos de Kircher (1650), Schott

(1659) e outros autores também citados por Nassarre.

A intensa e quase constante intertextualidade, caracteristica comum a outras
obras congéneres como as de Cerone ou Nassarre, atinge na Escola um grau maximo,
com o procedimento quase omnipresente de citagcdo e remissdo para centenas de fontes
externas, na sua esmagadora maioria obras dos séculos XVI e XVII, ndo s6 nas copiosas
notas a margem como tambeém dentro do corpo do texto. Melo de Jesus transpds e traduziu
para 0 seu texto abundantes excertos de autores canonicos como Zarlino (1558/75),
Kircher (1650), Schott (1659) ou Berardi (1689). A intertextualidade e o aparato tedrico
parecem constituir o préprio cerne da obra e a finalidade Gltima da Escola. Este aspeto
singulariza a dimenséo fisiologica do tratado relativamente a sua dimenséo anatomica, ou

seja, a dos conteudos tedricos, analisada no capitulo seguinte.
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Numa perspetiva comparativa, pode sintetizar-se que o enfoque de Cerone se
dirige ao aprofundamento teorico-pratico das matérias, a par de uma intensa
intertextualidade, mas esta incorpora também os compositores de polifonia quinhentista,
configurando uma espécie de «tratado-repertorio» compreensivo e abrangente. Por
contraste, 0 enfoque da «Arte de Canto de Orgéo» de Lorente é o de um texto orientado
para uma finalidade prética e didatica, com uma forma textual mais concisa, que evita o
desenvolvimento das matérias. Pelo contrario, os textos das Partes | e 11 de Nassarre séo
densos e desenvolvidos, mostrando um elevado grau de erudicéo, mas o aragonés preferiu
em geral abster-se de aprofundar as questdes polémicas e as discussfes conceptuais,
refletindo antes as preocupacGes dos musicos praticos, como os organistas. O enfoque de
Nassarre corresponde assim ao ethos de um mdasico pratico com formacéo avancada, mas
sem interesse em aprofundar discussdes teoricas. Quanto a Escola da Bahia, apesar de
largamente baseada na emulacdo de Nassarre, que transpde para a lingua portuguesa,
atribui uma importancia muito maior as discussdes teoricas e as polémicas contra 0s seus
«Antagonistas», nos quais se incluem quer alguns musicos locais, quer os tratados dos

«Modernos» que transigiam com 0s usos dos «Practicos ignorantes».

Um dos aspetos mais originais da Escola consiste nas hierarquias de valores que
estabelece, apoiando-se amiude em classificacdes e dicotomias de base metafisica, tais
como perfeicdo/imperfeicdo, divino/humano, ternario/binério, etc. Uma das divisdes
axioldgicas mais vincadas em Melo de Jesus € a sua defesa da correcdo terminologica e
da nomenclatura erudita greco-latina dos intervalos (diapaséo, heptacorde, hexacorde,
diapente, diatessarao, ditono, semiditono, tom, semitom). Caetano refuta a generalizacao
da nomenclatura vernacula de raiz latina, que grassava entre 0s musicos praticos e 0s
préprios tratadistas espanhois (oitava, sétima, sexta, quinta, quarta, terceira maior,
terceira menor, segunda maior, segunda menor). Outra hierarquia de valores muito
saliente € a da superioridade dos musicos eruditos face aos praticos executantes, traduzida

na maxima latina Musicorum et cantorum magna est distantia /.../.

O recurso extensivo ao método escolastico e aos silogismos ldgico-dedutivos
combina-se na Escola com uma prosa gongérica e labirintica, permeada de tropos e
figuras de retdrica, vagamente inspirada em alguns «teatros de erudi¢do» barrocos. Os
modelos de véarias compilacdes de erudicdo peninsulares sdo incorporados por Melo de
Jesus numa espécie de summa de musica tedrica cujo texto privilegia a categorizacao

metafisica a par da apologética religiosa apoiada na auctoritas eclesiastica. A
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intertextualidade apresenta-se inversamente proporcional a originalidade do texto em
termos conceptuais. O tratado da Bahia corresponde a um modelo de «tratado-
compilacéo» que contrasta com outros modelos como o do «tratado-repertdrio», adotados

por Cerone, Fernandes ou Frei Bernardo da Conceicdo, modelo este pelo qual Caetano

nao demonstrou interesse.

Aspetos sugestivos dos ethos dos tratados

Cerone Lorente Nunes da Silva Nassarre Melo de Jesus
El Melopeo El Porque Arte minima Escuela Musica |Escola (1759-60)
(1613) (1672) (1685) (1724)

Exposicao Exposicao Exposicao Exposicéao Exposicéao
muito abreviada abreviada muito muito
desenvolvida desenvolvida desenvolvida
Terminologia | Terminologia | Terminologia Terminologia | Terminologia
grega erudita latina dos grega erudita grega erudita grega erudita
+ latina dos préticos + latinados | (contra a latina

praticos praticos. dos praticos)
Alusdes a Omissao de Alusdes a Alusdes a Argumentacdo

polémicas polémicas polémicas polémicas, mas polémica e

teoricas. teoricas. teoricas. evita discussdo. | refutacdo dos
«Adversarios».

Texto erudito de| Texto didatico | Texto didatico | Texto erudito de | Texto erudito

formacéo para formacéo | para formacao formacao para eruditos.
avancada para de musicos de musicos avancada para | Argumentacéo,
musicos praticos. praticos. musicos demonstracdo de

praticos. praticos. erudicéo.

N&o obstante as paridades e semelhancas entre os textos de Nassarre e de Melo

de Jesus, os ethos de ambos os tratados apontam para perfis muito distintos. Enquanto

Nassarre demonstra um profundo interesse pela musica pratica em ambiente catedralicio,

a descricao dos instrumentos musicais, 0s seus diapasdes e temperamentos, 0 musico da

Bahia mantém essas matérias num plano de fundo secundario: o seu interesse permanece

ancorado na tradicdo da solmizagdo hexacordal e do canto de 6rgdo stile antico. Neste
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ambito, procurou explicitar algumas questfes tedrico-praticas que preocupavam 0S
musicos e mestres da capela em meados do século X V11, tais como a expansdo do campo
tonal por efeito dos transportes dos diapasdes pelo género cromaético. Contudo, a
intencionalidade subjacente a Escola parece ser sobretudo a demonstracdo macica de uma
vasta erudicdo livresca perante os seus pares da elite intelectual, acentuando um ethos de
letrado e erudito. Essa intencionalidade sugere uma certa dimensdo performativa do
tratado Escola de Canto de Org&o, através da compilacio de erudicdo canonica, o que

fica exposto, por exemplo, no fim da Parte I1:

[...] NGs, posto que dispunhamos tractar tambem destas divisGes, e
numeros irracionaes; como em tudo nos parece meudeza impertinente,
sem aqual no que temos dicto fica bem satisfeyto o nosso intento, e
desempenhada a erudigdo de hum perfeyto Musico; aqui nos
deyxamos disso, e de outras curiosidades, dando ja finalmente por
acabada esta 2.2 parte. (E.C.O. Il, 491, negritos meus).
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CAPITULO 3. LOGOS. ANATOMIA DO TRATADO.

3.1. Mensuracdo do tempo.

3.1.1. Mensuracao, diminuigdo, proporcdo. O legado tedrico de Jean de Murs.

Até aos meados do século XVIII, a teoria musical europeia manteve na sua base
o0 sistema mensural originado na época medieval e consolidado na era do Renascimento.
A partir da segunda metade de setecentos iriam emergir novas concepcgdes e teorias
modernas sobre o ritmo e a métrica musical, que ficariam plasmadas numa quantidade de

manuais pedagdgicos oitocentistas (CAPLIN 2002, 657).

As profundas alteracdes introduzidas pelo stile moderno na musica europeia do
século XVII, entre n6s generalizado nas primeiras décadas do XVIII, modificaram as
técnicas de escrita, a concepcdo do ritmo harmonico e a prépria notagdo musical, mas ndo
lograram modificar, no imediato, o quadro de fundo do sistema mensural. Com efeito,
tanto a teoria do cantochdo como a do canto de 6rgdo mantiveram a estabilidade do
sistema da notacdo mensural antiga, assente nos principios da mensuragdo, diminuicao,
coloracéo e proporgdo. Uma das primeiras grandes reformas do sistema mensural fora
devido a Jehan de Murs (Libellus cantus mensurabilis, 1340), por sinal, um dos autores
mais citados na Escola de Canto de Orgéo; posteriormente, o sistema mensural fora
objeto de reformulacdo por Johannes Tinctoris (Proportionale musices, 1473).
Mantendo-se como uma estrutura de longa duracdo, o sistema mensural continuou a ser
transmitido nos tratados de canto de 6rgéo da Peninsula Ibérica, até ao século XVIII, com
poucas alteracdes significativas, pelo menos na superficie. Isto ndo significa, porém, que
a notacdo mensural permanecesse inalteravel; pelo contrério, a sua manutencdo dependeu
largamente da capacidade de incorporar as inovacdes surgidas paulatinamente, como as
figuras ritmicas de menor duracdo (seminimas, colcheias, semicolcheias, fusas,

semifusas), as diminuicdes e as propor¢des utilizadas pelos musicos préaticos.

O conceito de tactus ou mensura, teorizado nos séculos XV1 e XVII, articulava-

se com o sistema mensural atraves da equivaléncia do tactus com a breve, a semibreve
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ou a minima, consoante as modalidades da mensuracdo, mediante os modos maior e
menor, tempo ou prolacdo, ou ainda da diminui¢do (tempos partidos, ® ou ¢) ou das
proporc¢des numeéricas colocadas diante do tempo (BERGER 2002, 648). Segundo William
Caplin, a generalizacao do estilo musical do Barroco, com a sua tendéncia para acentuar
a regularidade da pulsacdo e os ritmos de danca, levaria os teodricos europeus a focar
progressivamente a atencdo na classificacdo dos padrdes métricos e de duracdo, e a
desenvolver conceitos como o de accentus métrico. Contudo, e apesar das profundas
alteracdes introduzidas pelo stile moderno na era do Barroco e do esfor¢co dos autores
setecentistas para as teorizarem, o quadro conceptual de fundo continuou a assentar no
sistema mensural medievo-renascentista, que manteve durante décadas uma notavel
tendéncia para a estabilidade (CAPLIN 2002, 657-8). De inicio, os tedricos setecentistas
centraram-se na classificacdo dos tempos assinalados diante da clave. Mas mesmo nas
teorizacBes mais inovadoras, como as de Johann Mattheson (1739), Johann Philipp
Kirnberger (1774-9) ou Heinrich Christoph Koch (1802), que lancaram os alicerces do
sistema ritmico moderno e contemporaneo, permaneceram ainda elementos do sistema

mensural antigo consolidado ao longo de séculos (CAPLIN 2002, 659-660).

Anne Marie Busse Berger descreve o complexo sistema de duracdes, relagdes e
proporcOes designado como «sistema mensural», originado na tradicdo medieval e
renascentista. Uma boa parte da sua complexidade derivava da possibilidade da
subdivisdo — binaria ou ternaria — dos valores temporais das figuras numa determinada
unidade mensural ou de tempo. Em finais do século XIV e principios do XV, as formas
de diferenciacdo dos ritmos de base ampliaram-se com o recurso a diminui¢do — entre nos
designada como «tempo partido» ou «tempo de permeio» — bem como ao sistema das
proporcOes numéricas diante do sinal do tempo. A coexisténcia entre diferentes sistemas
de proporcOes levaria a uma confusdo generalizada entre os teéricos e 0s musicos
praticos. No final do século XV, Johannes Tinctoris (1435-1511) introduziu uma

clarificacdo na matéria, com a reforma da notacdo mensural (BERGER 2002, 628-9).

Antes da reforma de Jehan de Murs, tedricos como Franco de Colonia (Ars
cantus mensurabilis, ca. 1280) consideravam a «longa» perfeita como a principal
unidade, da qual todos os outros valores ritmicos derivavam. Franco retomou as figuras
codificadas por Johannes de Garlandia (De mensurabili musica, ca. 1250), alterando-lhes
0s nomes e propondo a sua propria visao do sistema medieval parisiense dos modos

ritmicos. Por defeito, a semibreve passou a assumir o valor de um terco (1/3) da breve.
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Franco alterou as regras definidas por Garlandia para a imperfeicdo da longa e a alteracao
da breve, a favor de regras da sua prépria autoria que reforcaram a primazia da perfeicao
do ternario. A longa perfeita ternéria, dividida em trés breves — associada simbolicamente
a Santissima Trindade — permaneceu durante séculos na teoria musical francesa como a
mensuracdo fundamental. Quando, no século XIV, as mensuracbes binarias foram
descritas por tedricos franceses como Jehan de Murs, seriam ainda consideradas como
secundarias e subordinadas a perfeicdo das ternarias, uma nogdo que persistiria durante
séculos. Os compositores e tedricos franceses do século XIV aumentaram o nimero das
figuras disponiveis na notacdo mensural e, mais importante, introduziram as mensuragdes
binarias para todas as figuras. Estas podiam ser combinadas em varias formas métricas,
que iriam constituir os antecedentes do moderno sistema dos tempos simples e
compostos. A duplex longa fora sempre dividida em duas partes iguais e a longa
mantivera essa possibilidade, mas a divisao binaria foi aplicada também as figuras da
breve e da semibreve (BERGER 2002, 635-6).

Jehan de Murs (ca. 1290-1351), um dos tedricos mais citados por Caetano de
Melo de Jesus, formulou no século X1V um sistema abrangente de notacdo mensural que
configurou em si mesmo uma ars nova, no sentido de uma nova técnica de escrita musical.
Os seus escritos constituiram uma summa medieval das tradigdes préaticas e especulativas
da sua época. No tratado Notitia artis musicae (1321) introduziu as mensuracgdes binarias
da longa, breve e semibreve, mas, para ndo romper abertamente com a tradicdao, manteve
nominalmente a superioridade da mensuracdo perfeita ou ternaria. Contudo, numa obra
posterior, Libellus cantus mensurabilis (ca. 1340), apresentou 0 novo sistema mensural
que conferia a primazia a divisao binaria, sem receio de confrontar abertamente a tradicao.
O Libellus seria um dos textos mais copiados e traduzidos ao longo dos séculos seguintes,

utilizado como manual de ensino nas escolas catedralicias e nas universidades.

O Libellus sistematiza as cinco figuras mensurais basicas: maxima, longa,
brevis, semibrevis e minima. Com excecdo da ultima, cada figura podia ser dividida
alternativamente em duas ou trés partes, com a correspondente fragéo do valor duracional.
As diferentes divisdes podiam ser combinadas entre si de modo a formarem mensuragoes.
A divisédo da longa era denominada como modus: modo perfeito se a divisdo fosse ternaria
(3 breves) ou modo imperfeito se fosse binaria (2 breves). A divisdo da breve
denominava-se tempus: tempo perfeito se fosse ternaria (3 semibreves) e imperfeito se

fosse binaria (2 semibreves). E a divisdo da semibreve era denominada prolatio. A
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prolacdo da semibreve seria maior (perfeita) se dividida em 3 minimas e seria menor

(imperfeita) quando dividida em 2 minimas (BERGER 2002, 636-7).

Jehan de Murs criou quatro sinais para indicar as diferentes mensuracdes de
tempus e de prolatio: o circulo completo (tempus perfeito) ou incompleto (tempus
imperfeito); trés puncta no centro indicavam a prolacdo maior; e dois puncta indicavam
a prolacdo menor. Posteriormente, no seculo XV, esta notacdo seria simplificada pelos
compositores e tedricos, que passaram a notar um Unico punctum para a prolagdo maior
(O ou €) e a auséncia de punctum para a prolacdo maior (O ou C). De Murs retomou as
regras ja definidas por Franco de Coldnia para a interpretacdo do valor das figuras no
contexto das restantes figuras notadas. Por exemplo, uma longa seguida de uma breve no
modo perfeito seria interpretada como tendo o valor de duas breves; pelo contrério, a
longa seguida de duas breves, mantinha-se perfeita, e as duas breves seriam interpretadas
como uma brevis recta e uma brevis altera. Manteve também o uso do punctum divisionis
(BERGER 2002, 637). Estas regras e sinais mantinham-se ainda em vigor em pleno seculo
XVIII, designadamente na Escola de Canto de Orgao, que explicita minuciosamente as

regras sobre os «Valores das Figuras» e os seis tipos de «Pontinhos da Musicax.

Outra matéria teorizada por De Murs no Libellus foi a diminuicdo. No século
X1V, os compositores instituiram a pratica de notar as pecas musicais em valores
mensurais mais longos, que eram depois diminuidos na préatica, durante a execucdo
musical. Este facto daria origem a uma confusdo generalizada nos séculos seguintes.
Desde logo, havia a questao de saber se os valores das figuras eram reduzidos em metade,
um tergo ou dois tercos. A diminuicdo era usada fundamentalmente na voz do Tenor, a
qual eram atribuidos geralmente os valores mais longos das figuras, associados a técnica
do cantus firmus. A regra bésica era a da substituicdo de cada figura mensural pela figura
de valor inferior imediatamente seguinte. Contudo, esta pratica podia adulterar a
mensuracao original e gerar confusdo nas figuras perfeitas ou ternarias. Nestes casos, De

Murs afirmou que as figuras seriam diminuidas per tertium (BERGER 2002, 637).%

% Segundo De Murs (Libellum), a diminuicdo dos motetes era efetuada na voz do Tenor; a maxima era
substituida pela longa, a longa pela breve, a breve pela semibreve, e esta pela semibreve. Se o tenor estivesse
em modo imperfeito, quer estivesse em tempo perfeito ou imperfeito, a diminuicéo das figuras e das pausas
seria para metade. Porém, quando o tenor estivesse em modo perfeito e tempo perfeito, a diminuicéo era
para um tergo do valor (per tertium) e ndo para metade. As figuras de valores mais longos era substituidas
pelas de valor mais curto, que valiam 1/3 daquelas, o que significava que as figuras eram diminuidas em
2/3. A longa (27 minimas) era diminuida para a breve perfeita de 9 minimas (BERGER 2002, 637). Dois
importantes tedricos italianos do século XV, Prosdocimo de Beldomandi (Expositiones tractatus practice
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Aplicacdo importante do conceito da diminui¢do seria o tempus perfectum &
imperfectum diminutum, designado pelos tedricos luso-brasileiros como «tempo partido»,
«atravessado por virgula» ou «tempo de permeyo», na designac¢do utilizada por Melo de
Jesus. Os teoricos e compositores discordavam sobre o valor da diminuigéo nestes casos:
os tempos cortados significavam que as figuras seriam diminuidas em metade do valor,
em um terco, ou apenas que a musica seria cantada um pouco mais depressa? Os italianos
Prosdocimo de Beldomandis e Ugolino de Orvieto afirmaram que o circulo cortado

equivalia a uma diminuicao para metade do valor das figuras (BERGER 2002, 638).

Apesar da resisténcia de tedricos mais conservadores do século XIV, como
Jacques de Liege (ca. 1260-1330), que criticou asperamente a introducdo das
mensuracOes binarias (imperfeitas), o sistema mensural de Jehan de Murs iria permanecer
e predominar na teoria musical europeia até ao século XVIII, proporcionando aos
compositores uma ampla liberdade de escrita ritmica das obras musicais. As divisdes
binérias e ternarias das figuras podiam ser justapostas e combinadas: em diferentes
tempora e prolationes, as minimas permaneciam em geral como as notas equivalentes.
Por outro lado, as mensuracGes binarias introduziam novas ambiguidades na notacao
mensural, dado que a mesma figura podia ter um valor binario ou ternario. Ao contrario
do nosso sistema ritmico moderno, em que a divisao das figuras é por regra binaria (a
divisdo ternaria é indicada por tercinas), os cantores do século XIV e XV tinham que
determinar, pelos sinais de mensuracéo ou pelo contexto da musica notada, se as figuras

eram perfeitas (ternarias) ou imperfeitas (binarias) (BERGER 2002, 638).

Um outro sistema de notacdo mensural, da «escola italiana», desenvolveu-se
paralelamente no século XIV e contribuiu para um leque ainda maior de variedade ritmica
das figuras, embora globalmente fosse menos influente do que a «escola francesa».
Marchetto (ca.1274-1326), cantor da catedral de Padua, ativo em varias cidades do
Veneto, escreveu dois tratados de conteudo vincadamente escolastico: Lucidarium in
artes musicae planae (1318), um dos mais importantes tratados de cantochdo da época
medieval, e Pomerium in arte musica mensuratae (1326), que se debrugava sobre o canto

de 6rgdo ou polifonia (BERGER 2002,639).

cantus mensurabilis magistri Johannis de Muris) e Ugolino de Orvieto (Declaratio musicae disciplinae),
escreveram comentérios ao Libellus e observaram que a diminuigdo «per tertiam partem» era facilmente
confundida com a diminuicdo «em 1/3», mas significava a diminuigdo «para 1/3» (BERGER 2002, 637).
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Uma das principais inovac6es de Jehan de Murs, tal como de Marchetto, foi a de
colocar no centro do sistema mensural o tempus perfectum, associado a figura breve.*
Porém, a divisdo binaria era largamente admitida, e ja fora introduzida por teoricos
franceses e adotado desde ca. 1300. Os valores da semibreve dentro da breve, fosse esta
perfeita ou imperfeita, dependiam contextualmente da quantidade das semibreves
notadas, o que levou a sedimentar algumas regras que foram sendo transmitidas pelos
tratados ao longo dos séculos, como, por exemplo a regra segundo a qual, num grupo de
semibreves com valores desiguais, a Ultima seria sempre a mais longa, a menos que fosse
cortada por um sinal. A ideia da «breve central» da mensuracdo evoluiu gradualmente
para a ideia da «breve igual», ou igualdade da breve, que passava assim a constituir o
denominador comum ou valor de referéncia das proporgdes colocadas diante das

diferentes mensurag6es (BERGER 2002, 640-2).

A igualdade da breve popularizou-se nos séculos XIV a XVI, na sequéncia das
propostas do bolonhés Giovanni Spataro (ca. 1458- 1541), que dedicou um tratado quase
inteiramente a este tema. Para determinar o modo maior (divisdo da maxima) e 0 modo
menor (divisdo da longa), o valor da breve seria multiplicado; e seria dividido para
determinar o tempus (divisdo da breve) e a prolatio (divisdo da semibreve). A duracdo da
breve tendeu a permanecer inalteravel, variando os valores das outras figuras consoante

a mensuragdo. A minima era a figura de menor duragdo (BERGER 2002, 644-5).

De Murs (Libellus, 1340), porém, afirmou que as minimae eram as figuras de
valor inalteravel, e que as figuras maiores, como a semibreve e a breve, variavam a sua
duracdo consoante a mensuracdo. Durante o século XV, a maioria dos compositores
referiam-se quer a breve quer & semibreve, enquanto figuras de valor constante e
inalteravel. Para este fim, desenvolveu-se um sistema de proporcdes numéricas para
assegurar a equivaléncia da breve e da semibreve. O primeiro teérico a descrever as
proporcdes foi Prosdocimo de Beldomandis (Tractatus practicae cantus mensurabilis,
1408). As proporcdes temporais mais utilizadas no século XV foram as de 2/1, 3/1, 4/1

% Marchetto dividiu a breve em quatro divisiones: o tempus perfectum secundum divisionem duodenariam,
que dividia a breve em 3 semibreves maiores, por sua vez divididas em 2 semibreves menores, e estas em
2 semibreves minimae, num total de 12 figuras; o tempus perfectum secundum divisionem novenarium, que
dividia a breve em 3 semibreves maiores, cada uma das quais dividida em 3 semibreves menores ou
minimae, num total de 9 partes; o tempus imperfectum secundum ytalicos, que dividia a breve em 8 partes:
2 semibreves maiores, cada uma delas dividida em 2 semibreves menores, por sua vez divididas em 2
semibreves minimae; e ainda o tempus imperfectum secundum gallicos, que dividia a breve em 6 partes: 2
semibreves maiores, cada uma dividida em 3 semibreves menores ou minimae. O sistema de Marchetto
assentava em fracfes duodecimais (1/12) divisiveis em 2 ou 3 partes. Tal como no sistema francés, as
breves do tempo imperfeito eram 1/3 mais curtos que as breves do tempo perfeito (BERGER 2002, 639).
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(multiplex), de 3/2, 4/3, 9/8 e 9/4 (superparticularis) e 8/3 (superpartiens). Johannes
Tinctoris (Proportionale musices, 1473-4) expandiu consideravelmente o sistema das
proporcdes ritmicas, descrevendo mais de vinte espécies de proporgcdes e as suas
inversdes. As propor¢des eram representadas por uma fracdo na qual um numero de
figuras representado no numerador se tornava equivalente a um numero de figuras da
mesma espécie indicado no denominador (BERGER 2002, 645).% Assim, no tempo
perfeito com prolacdo menor, a proporcdo sesquialtera (O 3/2) significava que 3
semibreves, apos a fracdo, se cantavam com a mesma duracdo de 2 semibreves antes da
fracdo. A proporcao sesquialtera podia ser assinalada através de notas com coloracdo ou
semibreves e minimas pretas, em lugar das brancas, ou vice-versa. Na Escola de Canto
de Orgao, o baiano dedicou um extenso capitulo & interpretacdo do valor mensural dos

«Breves negros» e da proporc¢do sesquialtera (ou dupla) que estava na sua base.

A sesquialtera podia também ser indicada por um sinal de mensura¢do, como o
circulo do tempo perfeito (O ), significando que, a partir do sinal, 3 semibreves valeriam
0 mesmo que 2 semibreves antes do sinal. Similarmente, um trago a cortar um sinal de
mensuracio ( ® ) poderia ser utilizado como sinal de diminuig&o por metade.®” Na pratica
musical desde o século XIV tendeu a generalizar-se a justaposicdo dos tempos perfeitos
e imperfeitos, mantendo como nota invariavel a minima, o que significava que o tempo

perfeito ultrapassava a duracio do tempo imperfeito em 1 semibreve ou 2 minimas.®®

A maioria dos teoricos até a época renascentista considerava que a pulsacao
regular do tactus ou battuta coincidia com a breve, e ndo com a semibreve. Muitos
consideravam o sinal ( O 2 ) como equivalente ao do circulo cortado, ou tempo partido
(€ ) que correspondia a diminuicdo; mas ambos podiam ser considerados como sinais de
proporcdes que diminuiam o valor das figuras em metade (BERGER 2002, 648). O uso das
proporcdes ampliou consideravelmente as possibilidades ritmicas para os compositores
dos seculos XV e seguintes, mas aumentou também as ambiguidades e a confusédo
decorrente da interpretacdo dos sinais. Como, por exemplo, a determinacgdo da nota que

se mantinha constante, que podia ser a breve, a semibreve ou a minima. A interpretacdo

% A proporcdo 9:4 (dupla sesquialtera) significava 9 minimas no tempo perfeito com prolagéo perfeita
contra 4 minimas no tempo imperfeito com prolacdo menor, com a breve igual (BERGER 2002, 645-6).

97 Com o circulo cortado, o tempo perfeito era diminuido por metade: 6 semibreves do tempus perfectum
diminutum equivaliam a 3 do tempo perfeito e a 2 do tempo imperfeito (BERGER 2002, 645-6).

% Um outro modo de notar as proporcdes era através de sinais de modus-cum-tempore-cum-prolatio: um
circulo ou semicirculo com (ou sem) ponto de prolacdo, seguido de um nimero 2 ou 3, poderiam ser
utilizados como sinais de proporcdo ou de diminui¢do da mensuracdo (BERGER 2002, 646-7).
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das proporcdes indicadas pelas fracGes tendia a gerar confusdes e a sua crescente
complexificagdo, consoante as tradi¢Oes locais, tornou evidente a necessidade de uma
revisdo e unificacdo do sistema (BERGER 2002, 648-9). Johannes Tinctoris (1473-4)
introduziu um método mais racional na sua reformulacdo das proporcGes. Até entdo, as
proporcOes eram consideradas equivalentes e permutaveis com os sinais de mensuragéo,
e ndo eram entendidas como fragdes. Tinctoris, familiarizado com a (entdo) nova
aritmética indo-arébica, sabia que a justaposicdo de dois nimeros equivalia a uma fracao,
e ndo apenas a um racio ou relagio, podendo os nimeros das fragdes ser multiplicados.*®
Havendo um sinal de mensuracao seguido de uma propor¢do numeérica, a mensuracao das
figuras comparadas pela propor¢do mantinha-se idéntica e podia ser encontrada pelo
expediente aritmético da regola di tre, ou «regra de trés simples». Tinctoris estabeleceu
o0 principio da igualdade da minima quando se justapunham os tempos perfeitos com os
imperfeitos. E criticou os compositores como Dufay, por utilizarem sinais de mensuracao
para indicar as proporcdes, dado que estas Ultimas pressupunham quase sempre a
igualdade da breve (BERGER 2002, 650-2).

Em finais do século XV e inicios do XVI, Franchino Gaffurio (Practica musice,
1496) corroborou a doutrina de que a igualdade da breve fora substituida pela igualdade
da semibreve, ao declarar que «uma semibreve € sempre igual a outra na mesma
prolacdo». As reformas do sistema mensural de Tinctoris e Gaffurio alcangcaram uma tal
eficacia e projecdo, que no século XVI a teoria da igualdade da breve tinha sido quase
inteiramente ultrapassada pela da igualdade da semibreve. Tinctoris optou por instituir
uma nova combinacéo de sinais de mensuragdo, em que as pausas «indiciais» indicavam
0 modo, o circulo ou semicirculo indicava o tempo, o ponto a prolacao perfeita e a fracao

ou o traco indicavam a diminuicao por metade do valor (BERGER 2002, 652-3).1%°

% Tinctoris (Proportionale musices, 1473-4) exemplificou com o tempo perfeito com prolacio maior (O),
multiplicando as fragdes que representavam duas proporc¢des diferentes na linha do discante, 2/1, e depois
3/2; o produto da multiplicacdo era a proporcéao tripla de 3/1 (BERGER 2002, 648-9).Tinctoris criticou
Guillaume Dufay por justapor as breves perfeitas e imperfeitas em proporcBes destinadas a comparar
figuras mantendo a mensuracdo binaria. Dufay considerava essa propor¢do como sesquialtera, mas na
realidade tratava-se de uma dupla sesquialtera de 9/4 relativa ao valor da semibreve, que Dufay deveria ter
apontado como O 9/4 , para indicar o valor das semibreves, em lugar de se limitar a usar o nimero 3, que
remetia para a proporcao 3/2, que indicava o valor da breve (BERGER 2002, 650-1).

100 Tinctoris reformou ainda os sinais de modus-cum-tempore-cum-prolatione, como por exemplo 03, 02,
C 3 0u C 2. A sua apurada racionalidade levou-o a rejeitar o uso destes sinais compositos, dado que os
sinais geomeétricos do circulo e semicirculo deviam ser utilizados exclusivamente para indicar os tempos, e
ndo para indicar os modos. Além disso, estabeleceu que os nimeros 2 e 3 sé poderiam funcionar como
sinais de diminuicdo quando utilizados numa fracdo (BERGER 2002, 653).
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Em meados do século X V1, a obra tedrica de Sebaldus Heyden (De arte canendi,
1540), que €é diversas vezes citada por Melo de Jesus na Escola de Canto de Orgéo,
refletia a complexidade alcangada pelos sinais de mensuracao e as proporcdes ariméticas,
gue muitos masicos praticos da época nao eram capazes de interpretar nem compreender.
Heyden incluiu, por isso, transcri¢cbes de pecas musicais com 0s sinais de mensuracao e
as respetivas proporgdes explicitadas, designados como resolutiones. Por esta época
tinha-se generalizado a ideia de que o valor mensural das figuras era essencialmente
binario e a sua subdivisdo binaria (s6 excecionalmente ternaria), tal como iria permanecer

no sistema ritmico moderno e contemporaneo (BERGER 2002, 653).

Tempo Prolagdo
Perfeito Imperfeito Perfeita Imperfeita
Mensuragdes O C © ¢
Diminuicdes @ ¢ C‘}) ¢
Tripla Sesquidltera

~ 3
Proporgdes O3 Q3
: 3
Cs ¢ >

Figura 24 — O sistema mensural no contexto luso-brasileiro no século XVII.

3.1.2. Sistema mensural antigo e notacao ritmica moderna.

O sistema mensural de origem medievo-renascentista, assente nos principios da
mensuragdo (modos maior e menor, tempos, prolagdo), diminui¢do (tempos cortados),
coloragéo (figuras pretas, ou pretas e brancas) e da proporcao (ex: C 3/2), transitou com
uma consideravel estabilidade e sem grandes modificacGes para os tratados teoricos e
«artes» de musica da Peninsula Ibérica ao logo dos séculos XV1 e XVII. O mesmo sistema
mensural continuaria a ser replicado em muitas obras tedricas do século XVIII, com

poucas alteracdes substanciais, para além da inclusdo cada vez mais frequente das figuras
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ritmicas de curta duracdo, como as colcheias, semicolcheias, fusas e semifusas. Em
algumas obras tedricas de setecentos, torna-se evidente que os elementos de continuidade

do sistema mensural andavam a par dos tragos evolutivos desse mesmo sistema:

(1) Manteve-se a reproducdo das mensurac@es, incluindo o modo maior, ou
divisdo da maxima, e 0 modo menor, ou divisdo da longa, notados ora com as pausas
indiciais, ora com os sinais simbolico-numéricos de modo maior perfeito (O3), modo
maior imperfeito (O2), modo menor perfeito (C3) e modo menor imperfeito (C2), néo

obstante a constatacdo de que, na pratica, os modos tinham caido em desuso;

(2) A centralidade era definitivamente assumida pelos tempos (divisao da breve)

e as prolacdes (divisdo da semibreve), sendo estas substituidas pelas proporc¢oes;

(3) Importancia crescente era atribuida a diminuicdo, isto é, aos tempos
«partidos» ou cortados ao meio (@ , ®., € ou €. ), que reduziam para metade o valor
das figuras, ao mesmo tempo que duplicavam o numero de figuras do compasso; o
compasso passava a equivaler a breve, em lugar de equivaler a semibreve. O maior
destaque seria assumido pelos tempos imperfeitos «partidos», Como 0 «compasso maior»
( € ), por oposicdo a0 «compasso menor» ou «compassinho» ( C ); 0 compasso maior

com prolacdo ( €. ) tinha caido em desuso ja no século XVII;

(4) A primazia da «perfeicdo», ou subdivisdo ternaria, que ainda persistia na
interpretacdo das figuras maiores, foi sendo substituida pelo primado da «imperfeicao»

dos tempos binarios e das subdivisbes binarias, convertidas em regra geral;

(5) As complicadas proporcOes, desde o século XVII, reduziam-se na pratica a
duas: a proporcdo tripla (ex: C 3/1 ou 6/2 ou 12/4) e a sesquialtera (ex: C 3/2, 6/4, 12/8).
A tendéncia crescente foi para a assimilacéo de parte das mensuragdes pelas proporcoes,

ou seja, as proporgdes tornaram-se parte integrante dos tempos, com ou sem prolagéo.

Entre os autores portugueses seiscentistas, a sistematizagdo mais completa do
sistema mensural coube a Antdnio Fernandes (Arte de Muzica, 1626), servindo de modelo
aos tedricos das geracdes seguintes. Cerca de seis décadas volvidas, Manuel Nunes da
Silva (Arte minima, 1685) retomava no essencial a exposi¢do do sistema mensural de
Fernandes, numa forma mais condensada e abreviada e procurando tornar a matéria mais
inteligivel para os leitores. A Explanacdo IX do Trattado das Explanacdes, dedicada ao

«canto mensural», recorre a exemplos e diagramas decalcados de Fernandes.
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Conforme explica Aires Manuel Rodeia Pereira, no seu estudo comparativo da
Teoria Musical portuguesa dos seculos XVI a XVIII, o sistema mensural renascentista
reproduzido por Fernandes e reexposto de forma condensada por Nunes da Silva
manteve-se em vigor durante o século XVIII, em virtude da circulacdo alargada da Arte
minima pelo espaco luso-brasileiro. O sistema mensural articulava as mensuracoes
terndrias e binarias e as suas subdivisdes, continuando a incluir os antigos modos maior
(divisdo da maxima) e modo menor (divisao da longa), que havia muito tinham caido em
desuso; para além do tempo (divisdo da breve) e da prolacdo (divisdo da semibreve).
Atencdo central era dada a diminuicdo, ou «tempos partidos», perfeitos ou imperfeitos.
As proporc¢des numéricas reduziam-se praticamente a duas: a tripla (3/1 ou 3 diante do
tempo) e as compostas (6/2, 12/4); e a sesquidltera (3/2) e suas compostas (6/4, etc.). O
quadro transcrito acima, da autoria de Aires Pereira, sintetiza os elementos-chave do
sistema mensural nos tratados de musica portugueses dos séculos XVI a XVIII, sem

prejuizo das diferencas pontuais entre algumas obras (PEREIRA 2003, I1, 473 e segs.).
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Figura 25 — Sistema mensural: Anténio Fernandes (Arte de Muzica de Canto Dorgam, 1626), pp. 24-25.

Quase um século e meio transcorrido sobre a Arte de Muzica (1626) de
Fernandes, os manuscritos da Escola de Canto de Org&o (1759) mantiveram no essencial
e desenvolveram a teoria do canto mensural exposta por Fernandes, sem grandes

modifica¢fes substanciais. No plano tedrico, Caetano exprime o desejo de restaurar a
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pureza e a integridade do sistema mensural herdado de Jehan de Murs, expurgando-o dos
acrescentos e das distor¢Ges abusivas que eram as propor¢fes numeéricas introduzidas
diante dos tempos pelos musicos préaticos, e reprovavelmente consagradas nos tratados
espanhois de Lorente e Nassarre. Melo de Jesus faz a apologia da pureza do sistema

mensural, refutando as adaptagdes dos «Modernos» espanhois.
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Figura 26 — Sistema mensural: Manuel Nunes da Silva (Trattado das ExplanacGes, 1685), pp. 108-9.

Caetano rejeitava 0 que considerava ser 0 abastardamento do sistema mensural,
patente nos tratados de Lorente e Nassarre, com o0 acrescentamento das proporgées junto
das mensurac@es, como era, por exemplo, a proporcdo menor (C 3/2) e a propor¢do maior
(€ 3/2), os principais «tempos» que se encontravam em uso na pratica. Impugna também
a confusdo terminologica introduzida pelos tedricos espanhdis, dado que Lorente
nomeava a sesquialtera (3/2) como «proporcion» pura e simples, e outras formas
compostas da sesquialtera (9/6, 12/4) como «sexquialtera». Por outro lado, o
essencialismo metafisico que constituia a forma mentis do baiano levava-o a sublinhar o
primado da «perfeicdo» ou divisdo ternéria, nas figuras maiores, contra a regra

generalizada na pratica, do primado da «imperfei¢do» ou divisdo binéria.

A par da exposicgdo tedrica da notagdo mensural antiga quadrada, branca e preta,
ao longo dos manuscritos da Escola surgem diversos exemplos musicais em notagéo

ritmica moderna, redonda, que se generalizara desde o século XVII. Ambos os tipos de
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notacdo mensural, antiga e moderna, coexistiam em diferentes tratados e «artes» de
musica até meados do século XVIII, incluindo as Flores Musicais (1735) de Barradas.®
Os exemplos musicais manuscritos da Escola, recorrendo ora a notacdo antiga quadrada
ora a notacdo ritmica moderna (redonda), sugerem que apesar da permanéncia do sistema
mensural, verdadeira estrutura de longa duracao, emergiam na teoria musical setecentista
as novas concepcdes do tempo, da métrica e do ritmo. Tal como em muitos outros tratados
do século XVIII, Caetano descreveu 10 figuras mensurais, antigas e modernas (maxima,
longa, breve, semibreve; minima, seminima, colcheia, semicolcheia, fusa, semifusa) e as

respetivas pausas, em lugar das 8 figuras mensurais tradicionais.

Uma diferenga fundamental separa as representacbes do canto mensural na
Escola e as dos tratados espanhdis de Lorente (1672) e Nassarre (1724). Enquanto estes
procuraram incorporar na teoria musical as novidades das mensuragdes e propor¢des mais
usadas pelos compositores e 0s musicos praticos — em lugar de replicarem o sistema
mensural classico —, Caetano, defende intransigentemente a pureza conceptual do sistema
mensural herdado de Jehan de Murs, transmitido por Fernandes (1626), considerando-o
uma estrutura imutavel no plano metafisico. Pelo que, além da explanacdo do sistema
mensural, os esforcos do baiano concentram-se na critica e denuncia das modificacfes
(ou adaptacdes) introduzidas nas mensuracGes pelos praticos, com a adicdo das
propor¢oes, que eram acolhidas com benevoléncia por Lorente e Nassarre.

N&o obstante estas diferencas fundamentais, a teorizacdo do «canto mensural»,
no Dialogo 11l da Parte | da Escola, tomou como modelo textual o Livro Il da Escuela
Musica de Nassarre, designadamente na exposi¢éo do sistema mensural adaptado com as
10 figuras mensurais, as pausas e sinais da musica, precedidas por exposi¢des sobre a sua
origem etimoldgica e histdrica. A transcrigdo de excertos da Escuela Musica é alternada
com referéncias a outros autores, como Jehan de Murs, Sebaldus Heydem, Gaffurio,
Cerone, Kircher, Berardi e outros. Caetano desenvolve em particular as regras sobre a
perfeicdo e imperfeicdo das figuras, a diminuicéo, a coloracdo, as figuras negras e mistas
e 0s seis «Pontinhos da Musica» que ainda estavam em uso (pontos de prolacéo,

aumentacao, perfei¢do, diminuicéo, alteracéo e reducdo). Apesar do conservadorismo do

101 Como demonstrou Maria Jodo Albuguerque, a permanéncia tardia da notagdo musical antiga quadrada
nas obras tedricas impressas relacionou-se, entre outros fatores, com as técnicas de impressdo disponiveis,
entre as quais predominou inicialmente a tipografia, a forma mais acessivel de edi¢do, mas rudimentar e
pouco sofisticada. A notacdo redonda moderna viria a ser facilitada com a introducéo de novos processos,
como a xilogravura ou a calcografia em chapas de cobre (ALBUQUERQUE 2006, 45-46).

189



baiano no que tocava a defesa do sistema mensural, a Escola deixa entrever alguns aspetos
mais «modernos», como a centralidade dos tempos imperfeitos, ou binarios ( C ) e da
diminuicdo, ou «tempo de permeyo», sobretudo imperfeito ( €), na pratica musical.

No Dialogo Il da Parte I, Caetano expbe o diagrama da «Taboa do valor das
Figuras, em todos os Modos, Tempos, inteyros e partidos, com prolacéo, e sem ella», que
se reproduz no Anexo | (transcricdo), pag. [366]. No sistema mensural renascentista, as
mensuracles ternarias supunham a «perfeicdo» das figuras e as binérias denotavam a
«imperfeicdo», com as inerentes implicacGes metafisicas de prioridade hierarquica das
ternarias sobre as binarias. Na «Taboa do valor das Figuras», Caetano reflete a primazia
atribuida as mensuracGes ternarias sobre as binarias, embora reconheca no texto que estas
ultimas eram as mais utilizadas na prética corrente. Havia muito que a divisao binaria se
convertera na regra geral, na pratica como na teoria. Além disso, aos tempos binarios
eram por vezes atribuidas subdivisdes ternarias, quer por efeito da prolacdo maior
(perfeicdo da semibreve), quer pelo recurso «moderno» as proporcdes triplas (3/1) ou
sesquialteras (3/2), colocadas diante dos sinais de mensuracdo binaria ( C ou € ). As
proporcdes estabeleciam a subdivisdo ternaria da breve ou da semibreve, consoante 0s

sinais; as restantes figuras, incluindo as maiores, mantinham a subdivisao binaria.

Sucede que os tedricos espanhois eram muito mais permeaveis as adaptacdes das
mensuracOes, diminuicdes e propor¢des, realizadas pelos compositores e musicos
praticos. E interessante comparar as versdes do sistema mensural nos tratados de Lorente
e Nassarre com a consagrada na Escola da Bahia. As diferencas surgem, desde logo, na
ordem de apresentacdo das mensuracdes: os tedricos espanhois tendiam a inverter a
ordem tradicional, expondo primeiro as mensuragdes binarias mais correntes: o tempo
menor ou «compasillo» ( C ) e a diminuicdo ou «compas mayor» ( € ), seguindo-se as
proporcdes numéricas mais usadas diante destes tempos: 3/1, 3/2, 6/2, 12/4. Estas

proporcdes estdo totalmente ausentes da «Taboa das Figuras» do brasileiro.

Na Arte de Canto de Orgéo, Lorente (1672) apresenta a sua adaptacao do sistema
mensural numa forma gréafica de grande clareza, mais facilmente apreensivel do que o
texto extensivo e prolixo de Nassarre. Na «Tabla del Valor de las Figvras en todos los
Tiempos, comencando por los que se vsan, y acabando por los que se han vsado» (EI
Porque, 1672, pp. 186-7), apresenta primeiro as mensuragdes dos tempos menores, ou

binarios, seguidos pelas propor¢bes mais utilizadas, que sdo esquematizadas abaixo. Os
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tempos maiores, ou ternarios, surgem no final, como meras curiosidades historicas, dado
que as mensuracdes binarias constituiam a regra geral.
HASTA Aqui ha llegado la explicacion de los Tiempos, que al
presente se vsan en la Musica: y antes que comengemos a tractar de
los que Antiguamente han sido vsados, sera bien demos noticia del

valor de algunas Figuras, que por no vsadas, 0 por poco aduertidas, es
ignorado su valor (Lorente, EI Porque, Libro 11, Cap. XXII, 180).

Na adaptacdo do sistema mensural de Lorente, o lugar central cabe ao «tempo
menor» ou imperfeito, «Vinario», ou «compasillo» ( C ), no qual o compasso
correspondia a semibreve, ou duas minimas. Importancia central assume também a
diminuicédo, ou tempo imperfeito «partido», cortado por uma virgula ( € ), designado
«COmpas mayor» por oposi¢ao ao compassinho. Este duplicava o nimero das figuras que
nele cabiam, mas diminuia-lhes o valor, e 0 compasso equivalia ao valor da breve.

[...] Compas mayor, van las Figuras duplicadas en el Compas, de
suerte, que si entrauan dos Minimas en el compas, sin virgula, en el
Copasillo; en el de Compas mayor, teniendola, entran quatro Minimas:
y si en el Compasillo entra vn Semibreve en vn compas; en compas
mayor, que es el Tiempo menor, con virgula atrauesada, se cantan dos
Semibreves al compas, y assi las demas Figuras: [...] este compas se
cdta mas despacio, y por esso se llama compas mayor, en
contraposicion del compas menor, o compasillo, que por cantarse
aprisa, y ligerame~te, se llama, y se denomina assi (Lorente, El Porque,
Libro I, Cap. XII, 154, negritos meus).

Segundo Lorente, 0 «tempo menor» ou «compasillo» ( C ) era associado aos
andamentos rapidos e ligeiros: a méxima valia 8 compassos, a longa 4, a breve 2, a
semibreve equivalia ao compasso, e nele cabiam 2 minimas, 4 seminimas, 8 colcheias e
16 semicolcheias. Na diminuic¢do, ou «compasso maior», ( € ou D ), a méxima valia 4
compassos, a longa 2, a breve equivalia ao compasso, e nele cabiam 2 semibreves, 4
minimas, 8 seminimas, 16 colcheias e 32 semicolcheias. Em seguida, o tedrico castelhano
apresenta as mensuragdes-propor¢cdes mais usadas na pratica musical da época: a
«Propor¢do menor» (C 3 ou 3/2), a «Propor¢do maior» ( € 3/2 ), a «Sesquiéltera menor»
(C 6/4) e a «Sesquialtera maior» ( € 12/8 ). Estes eram precisamente 0s tipos mensurais

que Caetano rejeitava enfaticamente na Escola de Canto de Orgao.

Também Nassarre descreve detalhadamente as proporcGes diante dos tempos
imperfeitos, dedicando-lhes dois capitulos inteiros do Livro I11 da Escuela Musica (1724),
embora com algumas diferencas terminoldgicas relativamente a Lorente. Ambos o0s
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autores espanhdis procuraram «modernizar» e adaptar o sistema mensural a préatica
musical coetanea. Sem alcangar a clareza esquematica de Lorente, Nassarre demonstra
um maior distanciamento critico relativamente aos «novos» tempos introduzidos pelos
musicos praticos, colocando diante dos sinais do tempo binario as proporcdes ternarias
( C 3 ou 3/1) ou sesquialtera ( € 3/2 ). Nassarre explica que, em bom rigor, estas
proporgdes constituiam uma «corruptela» do sistema, uma vez que tinham vindo a
substituir as antigas mensuragdes do tempo imperfeito com prolacdo ( € ) e do tempo
menor partido com prolagédo ( |€ ). Sucede que a evolucdo da pratica musical fizera cair

quase completamente em desuso as prolacées.
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Figura 27 — Sistema mensural segundo Lorente (EI Porque de la Musica, 1672), pp. 186-7.

Contrastando com o realismo e as adaptagdes ao uso «moderno» de Lorente e
Nassarre, com os tedricos espanhdis, Caetano Melo de Jesus exclui por completo as
mensuragdes-proporcdes da sua «Taboa do valor das Figuras», por as considerar indteis,
confusas e inaceitaveis, e prefere reproduzir o sistema mensural classico exposto, um
século e meio antes, por Antonio Fernandes (1626), assente na mensuracdo (O, C ), na
diminuicdo (@, € ) e na prolagao da semibreve ( © , C ) e excluindo todas as proporgoes
diante dos tempos, apenas com excecdo da Tripla. Para o brasileiro, as proporgdes
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deveriam restringir-se a um grau minimo, por serem logicamente desnecessarias. Na sua
«Taboa do valor das Figuras», constante do Diélogo |1l da Parte | (pp. 366), Caetano
apresenta em primeiro plano as mensuragdes usadas pelos «Antigos» até ao século XVI,
comecando pelos modos maior (divisdo da maxima), modo menor (divisdo da longa), os
tempos (divisdo da breve), com e sem diminuicao, e a prolacdo (divisdo da semibreve).
Reconhecendo que as primeiras mensuracdes ja tinham caido em desuso na prética, o
baiano enfatiza a superioridade dos tempos perfeitos, ou ternarios, relativamente aos

binarios, e imperfeitos, e enfatiza os seguintes aspetos:

(1) Refutacdo dos tempos binarios com as propor¢oes diante, introduzidos por
abuso dos «Modernos» do século XVII, e reconhecidos por Lorente e Nassarre, como se
vera a seguir. Caetano rejeitava as mensuragcfes-proporcdes porque elas combinavam 0s
tempos binarios com uma subdivisdo ternaria das figuras menores que a perfeita,
mantendo ao mesmo tempo binarias as figuras maiores que a perfeita (maxima e longa),

uma inversdo que considerava inaceitavel a luz do sistema mensural;

(2) O baiano analisa extensivamente a proporc¢do sesquialtera (3/2), defendendo
que nédo deveria ser traduzida por propor¢des numeéricas; ao invés, a sesquialtera surgia

em formas modernas como a «Hemyola», aplicacdo especifica da «Syncopa» ritmica;

(3) Explanagdo detalhada dos seis «Pontinhos da Musica», 0s pontos de
prolacdo, aumentacdo, perfeicdo, alteracdo, reducdo e diviséo; reconhecendo que, na

pratica musical, todos 0s pontinhos se resumiam a um Unico, o ponto de aumentacéo;

(4) A par da representacao das figuras mensurais em notacdo antiga quadrada,
preta e branca, muitos exemplos musicais na Escola evidenciam a notacdo ritmica

moderna, redonda, com figuras de colcheias, semicolcheias, fusas e semifusas.

O baiano reafirma no Didlogo Il a centralidade das mensuragées (O, C, O, C)
e da diminuicdo (@, ®., €, €.), defendendo que as proporcdes deveriam revestir um
carater excecional, e ndo se converterem na regra geral da pratica musical. Defende o
antigo primado dos tempos ternarios sobre o0s binarios, uma regra que havia séculos fora
ultrapassada na prética e na teoria. Explica também a origem do conceito de diminuicao,
«tempo de permeyo» ou «precisdo virgular», e aproveita para rejeitar as interpretagcdes
que dele fizeram Lorente e Nassarre: estes entendiam que a diminuicdo antecedera os

outros tempos e que causava 0 abrandamento do tempo, tornando-o mais vagaroso.
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Caetano defende precisamente o contrario: que a diminuicdo fazia acelerar o tempo,

tornando-o mais ligeiro; sendo porém limitado pela equivaléncia do tempo com a breve.

nos Tempos com precisdo virgular, ou Tempo volto, tem as Figuras a
metade do valor, que tinh&o, antes, da precisdo, ou virgula, [...] ha quem
diga que os Tempos partidos com virgula s&o mais antigos que 0s
inteyros: eque os Modernos, tirando-lhes a virgula, os deyxardo inteyros
com o fim de fazerem a Musica mais ligeyra. Nassarre, com pouca
razdo admitte, [...] porém antes he pelo contrario, que o Tempo
partido, porque diminue o valor das Figuras, faz a Musica mais
ligeyra, que o inteyro. [...] ficarido as Figuras menores summamente
rapidas, e imperceptiveis & vista para a podér contar, e medir, com
Colcheas, e Semicolcheas. As Figuras mayores ficarido com valor tdo
diminuto, que seria necessario entrarem dous Breves em hum
Compasso [...] he contra a natureza do Breve, o Tempo [...] deve ser
inteyro, e ndo p6de ser menos que [...] hum Compasso, o Breve, e duas
ametades, dous Semibreves (E.C.O. I, 357-8, negritos meus).

N&o obstante a primazia atribuida a perfeicdo e as mensuracdes ternarias,
Caetano admite que os «Modernos» tinham deixado de usar o tempo perfeito «sem
virgula» ( O ) e o Tempo perfeito «de permeyo» ( @ ), exceto quando este Gltimo tinha
diante de si a proporcao tripla (® 3). Na sua visdo conservadora, a perfei¢do do ternario
sobrepunha-se a propria diminuicédo: esta ndo podia «destruir a perfeycdo da Figura que
a tem». A diminuicdo incidia preferencialmente nos tempos binarios, que havia muito
eram o cerne do sistema mensural. Para o brasileiro, o efeito da diminuicdo era aligeirar
e acelerar o compasso, e ndo torna-lo mais lento, como alegavam os tedricos espanhais.

[...] No Tempo imperfeito de permeyo, ou precisdo virgular, ndo ha
Figura algtia perfeyta, e todas ficdo binarias; he o valor Maxima quatro
compassos, a Longa dous, o Breve hum, os Semibreves vao dous em
hum Compasso, [...] entrdo em hum Compasso dobradas Figuras
menores de hlia mesma especie, do que nos Tempos inteyros; [...] devia
Ser 0 compasso com mais vagar, ou mais largo [...] Mas hoje estam
se vendo practicar o contrario; nos Tempos partidos, o imperfeyto, o
que esta em uso, estdo usando os Modernos de Compasso mais
ligeyro, com o mesmo numero de Figuras de hia mesma especie, que
usavam, no Tempo ndo partido. Se he abuso dos Modernos? [...] Assim
como quis a vontade dos Antigos, a precisdo virgular significar nas
Figuras diminuicdo do valor por ametade; igual direyto tem a vontade
dos Modernos para fazer a mesma precisdo (pois he signal arbitrario)
significar no Compasso diminuigdo de ar, fazendo-o mais ligeyro
tambem por ametade (E.C.O. I, 358-360, negritos meus).
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No que respeita as mensuragdes-proporc¢oes, o baiano rejeita o que considerava
serem 0s «abusos» das fracOes ternarias ou sesquiélteras colocadas diante de mensuragdes
e diminuigBes de tempos binérios (C, compassinho e ¢, compasso maior). A Unica
proporcao que considerava legitima era a tripla ( 3/1 ) diante dos tempos, configurando a
«Triplamenor» (C 3) ou, no caso da diminuicdo, a «Tripla maior» ( € 3), que produziam
sobre a breve e a semibreve, respetivamente, um efeito ternario analogo ao que exercia a
prolacdo ( © ou C ) sobre a semibreve e a minima.
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Figura 28 — Caetano Melo de Jesus, Escola, Parte | (1759): Tabua das figuras mensurais.

Na Arte de Canto de Orgdo de Lorente (1672) a matéria das proporcoes
numeéricas € enquadrada nos capitulos sobre a mensuragéo do tempo, justificando a fuséo

que na época se operava entre as mensuracdes e as proporc¢des, sobretudo nos tempos



binarios mais correntes: «proporcdo menor» ( C 3/2 ), «propor¢do maior» ( ¢ 3/2),
«sesquidltera menor» ( C 6/2 ) e «sesquialtera maior» ( € 12/4 ), analisadas a seguir.
Também Cerone (El Melopeo y Maestro, 1613) colocou o Livro 19, sobre as proporcdes,
logo apo6s os Livros 17 e 18, dedicados a musica mensural. Pelo contrario, autores como
Salinas, Fernandes, Nassarre e Melo de Jesus elaboraram verdadeiros «tratados das
propor¢des harmonicas», autonomizando-as do canto mensural. Nassarre dedicou todo o
Livro IV da Parte | da Escuela Musica a matéria das proporc¢des harmonicas, expandindo
a sua aplicacdo aos instrumentos musicais. Para Nassarre e Melo de Jesus, portanto, a
relevancia das propor¢des nao se restringia a mensuracao do tempo, aplicando-se também

a organizacdo do espaco tonal e harmdnico, a organologia, etc.

No campo ritmico, Caetano destaca a importancia das figuras da «Syncopa» e
da «Hemyola», que permitiam afirmar um ritmo binario num contexto de pulsacdo
ternaria, ou um ritmo ternario num contexto de métrica binaria, respetivamente. Ambas
eram aplicacBes préaticas da proporgdo sesquidltera (3/2), utilizadas para alterar a
acentuacdo métrica através do ritmo, sobretudo na «moderna» musica barroca.

N&o ha ddvida que tambem no Tempo imperfeyto (como em todos 0s
mais) tem seo vigor a Syncopa, e ndo so em hiia, mas em todas as
especies de Figuras menores, como ja na 1.2 parte desta Escola fica
dicto, e vos ensinara depois a practica da 3.2, [...] Esta a doutrina, que

vos dou da syncopa, cujos exemplos na forma que ella hoje se usa
guardamos para a 3.2 parte desta nossa Escola (E.C.O. I, 56 e 346).

3.1.3. Os abusos dos «Modernos». Refutacdo das propor¢des nos tempos binarios.

Ao longo do século XVII, a teoria musical foi refletindo em graus variaveis as
evolucBes da pratica musical, e, entre elas, a crescente centralidade dos tempos binérios,
na forma do compassinho ( C ) ou do compasso maior, resultante da diminuigdo do tempo
(€ ). A adicdo de proporgbes numéricas diante dos tempos binarios configurou a mais
importante modificagdo do sistema mensural classico. Lorente, na Arte de Canto de
Orgdo (El Porque, 1672) descreveu as quatro mensuragdes-proporcdes mais usadas na
masica espanhola do século XVII, numa exposi¢do que se afigura algo casuistica e, por
vezes, complexa e confusa. O primeiro par de mensuragGes-proporcdes era constituido
pela «Proporgdo menor» e a «Propor¢do maior», com a sesquialtera colocada diante do

tempo binario ou «compassinho» ( C ) ou diante do tempo binario diminuido ou
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«compasso maior» ( € ). No primeiro caso, originava 0 «Tempo menor (binario) de

propor¢do menor», ou simplesmente «Propor¢do menor», notado como C 3 ou C 3/2.

Neste tempo cabiam trés minimas no compasso equivalente a semibreve: a primeira

minima no «dar» e as duas restantes no «alcar».

Lorente (1672): Tempo menor com proporgao menor

C3 | Méxima| Longa | Breve |Semibreve| Minima|Seminima | Colcheia
I 8 4 2 1 1/3 1/6 1/12
p.

Se o tempo menor (binario) ou «compasillo» fosse partido, ou diminuido,

convertia-se em «compas mayor». Colocando a proporc¢éo sesquiéltera diante, formava o

«Tempo menor (binario) partido de propor¢do maior», ou simplesmente «Proporcao

maior», notada como ( € 3/2). O algarismo 2 denotava o nimero de minimas que cabiam

no compasso; o algarismo 3, 0 nimero de minimas que passavam a figurar no compasso.

Lorente menciona as virtudes do «Compas mayor» com a proporcao 3/2, alegando que se

podiam notar «algunas cosas primorosas en la Obra a compas mayor». E explica, de uma

forma algo difusa e incoerente, que ndo se deveria confundir a «Propor¢do maior» com o

tempo chamado «Ternario», notado como ( € 3), embora na pratica ambos se notassem
da mesma forma (El Porque, Libro I, Cap. XVI, 156).

Lorente (1672): Tempo menor com proporgao maior

¢ 3/2 |Méaxima| Longa| Breve| Semi | Minima| Semi | Colcheia| Semi
breve nima colcheia
W 4 2 1/3 1/6 1/6 1/12 1/24

Enquanto o compasso no tempo binario ( C) correspondia a semibreve, no tempo

binario partido ( € ) correspondia a breve. Outra diferenca entre a «Propor¢cdo menor» e

a «Proporcdo maior» era a estrutura métrica ou pulsacdo da subdivisdo ternéaria: neste

ultimo caso, as duas primeiras semibreves recaiam no «dar» e o terceiro no «algar», ou
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seja, com uma pulsacdo metrica de 2+1. Pelo contrario, na propor¢do menor, ou
«compassinho», as trés minimas do compasso recaiam a primeira no «dar» e duas
seguintes no «alcar», com uma pulsacdo métrica de 1+2. O padrdo métrico do «tempo
binario de proporcdo menor» estava associado sobretudo a géneros musicais ligeiros,
vivos e alegres, como eram, por exemplo, os Vilancicos e as Chansonetas.
[...] porque sea la Cantoria mas alegre, y ligera, por quanto de ordinario
este Tiempo de Proporcion menor, es el que mas le exercita en los en
los Villancicos, y Musicas de alegria, y regozijo; este es segun el
comum Vso; que segun razon, auia de cantarse vna Minima al dar del

compas, pronunciando inmediatamente la segunda, y la tercera Minima,
al alcar (Lorente, El Porque, Libro Il, Cap. XVI, 156).

Uma mensuragdo-propor¢do algo diferente da «Proporcion mayor» ( € 3/2 ),
mas que com ela era amiude confundida, era o «Tiempo de Ternario» ( € 3 ), que
assentava igualmente na meétrica terndria: o compasso (breve) comportava trés
semibreves, cantando-se 0s dois primeiros no «dar», sendo ambos acentuados, e o terceiro
no «algar», cumprindo o padrdo métrico de 2+1; assim, so pela acentuagdo métrica do 2°
tempo era possivel distinguir o «Ternario» da «Propor¢do maior», pois nesta Ultima
bastava acentuar o 1° semibreve (no dar) e o ltimo (no alcar). Esta curiosa distin¢do entre
as acentuacdes ritmicas da 22 pulsacdo dentro da mesma métrica de subdivisdo ternaria —
acentuacdo mais forte no «Ternario», mais fraca na «Propor¢cdo maior» — sugere a
emergéncia da teorizacdo das acentuacGes métricas e das ritmicas ternarias em contexto
binario, um aspeto que ndo era contemplado na tradicdo mensural. Lorente aponta
exemplos, como o hino Pange lingua de Urreda, composto em «Tempo Ternario»; mas
esclarece, curiosamente, que também se podia cantar em «Compasillo» (Libro I, Cap.
XX, 176-7). Este € um aspeto recorrente em Lorente: o facto de quase todas as
mensuragOes, diminui¢cbes e proporgdes poderem ser interpretadas e aferidas pelo

«compasillo» ou 0 «compas mayor», com apenas ligeiras diferencas.

Para justificar as subdivisOes ternarias introduzidas no tempo binario pelas
proporcOes maior e menor, Lorente invoca a distingdo entre a «perfeicdo por razéo» e a
«perfeicdo pelo uso»; esta ultima derivava de uma prética empirica e justificava a
introdugdo de metricas ternarias em contextos de mensuracdo binéria. Na «Proporcao
menor» ( C 3) a semibreve era perfeita pela forca do uso, e ndo pela razdo ou natureza
das coisas. Esta distingdo seria retomada por Nassarre, que dedicou varios capitulos da
Escuela Musica (1724) as mensuragdes-proporg¢des introduzidas pelos musicos praticos,
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apesar de as considerar como «corruptelas» que em rigor nao se deveriam utilizar, e de
recordar que a figura apropriada seria a prolagdo ( © , C ), e ndo a introducdo de
proporcdes. Nassarre esclarece que ndo havia grande diferenga tedrica entre a «proporgdo
menor» ( C 3) e 0 antigo tempo imperfeito com a prolacéo perfeita ( € ), que tinha caido
em desuso. Ambas tinham o efeito de «aperfeicoar» a semibreve, que passava a valer trés
minimas. A diferenca era que, no caso da «proporg¢ao menor» ( C 3/2), as figuras menores
que a semibreve (minimas, seminimas, etc.) eram «aperfeigoadas» e adquiriam valor
ternario, ao invés das figuras maiores que a perfeita (breve, longa, maxima), que
permaneciam binarias. Na prolacdo ( C ), pelo contrario, a perfei¢cdo da semibreve néo
«aperfeicoava» as figuras menores, que permaneciam bindrias. A inversao de valores que
as proporcdes acarretavam seria objeto de rejeicdo por tedricos conservadores como 0
baiano Melo de Jesus. Quanto a Nassarre, que escreveu cinco décadas apds Lorente,
adotou um posicionamento intermédio e conciliador entre a tradicdo do sistema mensural
e as adaptacOes «modernas» dos préaticos. No fundo, ambos os teéricos espanhdis refletem

um sistema mensural gradualmente adaptado as evoluc6es da vida prética.

Com efeito, a Escola de Canto de Orgao rejeita enfaticamente as mensuracoes-
proporcdes descritas por Lorente e Nassarre: em lugar da «perfei¢do por uso», invocada
pelos tedricos espanhois, Caetano invectiva-as como «perfeicdes por abuso», ou
distor¢des introduzidas por musicos ignorantes. E esgrime o argumento metafisico de que
a regra da perfeicao do ternario recaia necessariamente nas figuras maiores que a perfeita,
devendo as figuras menores conservar sempre a imperfeicdo. Assim, as mensuracdes-
proporcdes (C 3/2, ¢ 3/2) eram puras contradi¢des logicas, inaceitaveis.

M. Usos ha, que séo illicitos; e todo o uso illicito se deve ter por abuso
no sentir de S. Agostinho: Tal he o do caso presente: mas desse, e outros
abusos tem toda a culpa esses Mestres, que allegais: huns talvez por
muito ignorantes; outros por muito benignos. [...] Daqui veyo o
introduzir-se, e dilatar-se de sorte a seyta da proporc¢ao Sesquialtera
de 3 4 2 diante do signal de Tempo imperfeyto, e com tal acceytacéo
do vulgo ignorante, que com difficuldade se poderd hoje da Musica
desterrar. Abandonardo a Tripla menor, de que ja & cima fallamos,
sendo téo scientifico, como digno de louvor, e uso o seo artificio; e em
seo lugar (por novidade) abracardo esta, digna so de reprehenséo, e
vituperio. [...] Se pdde aqui estar o numero 3. e produzir esse seo
effeyto de fazer ir tres partes em hum compasso, semque no Tempo,
aque elle se ajuncta, haja por natureza algtia Figura perfeyta? [...] em
similhante caso admittem perfeycéo por uso, ou por abuso, como nos
melhor Ihe chamamos: porque a Musica toda estd fundada em leys
irrefragaveis, contra as quaes ndo podem fazer ley, nem se devem
admittir usos illicitos. NOs resolvemos que ndo, e damos junctamente &
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conhecer a natural fér¢a, que tem o numero 3. para requerer no Tempo
Figura perfeyta (E.C.O. 11, 82, negritos meus).

Na visdo do brasileiro, as proporc6es subvertiam a hierarquia de valores secular
entre as figuras maiores que a perfeita (maxima, longa, breve), que podiam ser perfeitas
ou imperfeitas, e as figuras menores (minimas, seminimas, colcheias, etc.) que por regra
eram imperfeitas. Era inaceitavel que uma proporcao colocada diante do sinal do tempo
subvertesse a hierarquia das figuras do sistema mensural. A intransigéncia teorica de
Caetano contrasta abertamente com a flexibilidade de Lorente e Nassarre, segundo 0s
quais, na «Propor¢cdo menor» ( C 3 ), s6 as figuras inferiores a semibreve eram
«aperfeicoadas» pela subdivisdo ternéria. Contudo, ambos admitem que na «Proporgao
maior» ( € 3/2) todas as restantes figuras, maiores ou menores que a perfeita, sé poderiam
«aperfeicoar-se» por forca do modo, tempo ou prolacdo, ou seja, pelas regras gerais da
mensuracdo. Caetano denuncia a incoeréncia das explanacdes de Lorente, que contrastam
com a clareza explanatéria de Nassarre. Para o aragonés, de facto, as proporcdes

correspondiam a «abusos», mas elas tinham-se consolidado na pratica musical.

O segundo par de proporgoes é designado por Lorente como a «Sexquialtera
menor» e a «Sexquialtera mayor», uma nomenclatura algo incongruente, que nao €
corroborada por Nassarre. A primeira correspondia ao «Tempo menor (binario) com
Sesquidltera menor», ou simplesmente «Sesquialtera menor» ( C 6/2 ). Onde antes em
«compasillo» havia duas minimas num compasso de semibreve ( C ), cantavam-se agora
seis minimas por compasso, repartidas por duas pulsacdes do tactus de igual valor: trés
no «dar» do compasso e trés no «algar», cumprindo um padrdo métrico de 3+3. As

restantes figuras maiores e menores conservavam o seu valor anterior.

Lorente (1672): Tempo menor com Sesquialtera menor

C6/2 |Maxima| Longa| Breve | Semi |Minima| Semini |Colcheia| Semi
Breve ma colcheia

Wt 4 2 1 1/3 1/6 =1/6 1/12 1/24
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Esta mensuragdo-propor¢édo, observada empiricamente por Lorente e Nassarre,
era vista por Caetano como uma construcdo ilogica e incoerente. Desde logo, porque,
segundo os espanhois, o valor duracional das minimas igualava o das seminimas, o que
de facto correspondia ao uso corrente dos musicos praticos. Para maior complexidade
ainda, Lorente descreve uma outra variante da «Sesquialtera menor», na qual as figuras
maiores que a perfeita (semibreve) permaneciam também perfeitas, por terem diante de
si 0 pontinho de aumentacdo, ou por lhes ser atribuido o valor ternario. As mesmas
inconsisténcias légicas acima referidas, tais como a igualdade do valor duracional de

minimas e seminimas, mantinham-se nesta mensuragao-proporcao.

Lorente (1672): Tempo menor com Sesquiéltera menor

C6/2 |Méxima| Longa| Breve | Semi |Minima| Semini |Colcheia| Semi
breve ma colcheia
6 3 1 1/3 1/6 =1/6 1/12 1/24

A principal critica de Caetano contra Lorente e Nassarre assenta na rejeicao da
incoeréncia gerada pela confuséo entre o valor duracional das minimas e seminimas, pois
estas Ultimas eram frequentemente confundidas com as minimas negras. Em varias

passagens da Escola denuncia a incongruéncia e confusdo dos autores espanhdis.

[...] Nisso acha trope¢o muita gente: e com esse engano se esbarrou
tambem Andre Lorente, ensinando que no Tempo imperfeyto com
pontinho de prolacdo dentro, e numero ternario diante vdo tres
Minimas, e da mesma sorte tres Seminimas em hum Compasso; e
igualando em varias partes do seo Porque de la Musica 0 numero das
Seminimas com o das Minimas, sem attender que na Musica nao he
cousa superflua [...] (Caetano, E.C.O. I, 380, negritos meus).

Havendo diminuicdo, ou tempo partido, colocando a mesma propor¢édo
sesquialtera obtinha-se 0 «Tempo partido de Sesquidltera maior», ou simplesmente
«Sesquidltera maior», notado como ( € 12/4 ), que apresentava as mesmas incoeréncias,
como era a igualdade do valor das minimas e seminimas. Dado que as minimas eram
sujeitas a coloracdo (minimas negras, ou imperfeitas), o seu valor ficava binario num
contexto de valor ternario atribuido as minimas, sempre que a semibreve tivesse

subdivisao ternéria. Deste modo, a coloracdo das figuras gerava frequentes confusées de
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interpretacdo do seu valor. Neste contexto, Melo de Jesus advogou a simplificacdo do
sistema mensural, embora a sua argumentacdo se mostre por vezes também confusa e
incoerente. Para o baiano, as mensuracdes-propor¢des eram logicamente inadmissiveis,
por associarem a um tempo imperfeito ( C ) a perfeicdo, ou ternario, das figuras menores

que a perfeita, subvertendo por completo as regras do sistema mensural.

Lorente (1672): Tempo menor partido com Sesquialtera maior

¢ 12/4 |Méaxima| Longa| Breve | Semi |Minima| Semini |Colcheia| Semi
breve ma colcheia
2 1 Y 1/6 1/12 | =1/12 1/24 1/48

p.

3.1.4. Figuras negras e mistas (coloracéo): o caimulo da complexidade. A sincopa e a

hemiola ou sesquidltera: chaves de simplificacao.

Ao sistema mensural baseado nas mensuragdes, diminuicbes e proporcoes
acrescia ainda o principio da coloracéo das figuras mensurais brancas, tendo como efeito
a diminuicdo do seu valor temporal. O uso da coloracdo, de raizes medievais, tinha-se
generalizado no seculo XVI e fora alvo da atencdo dos tedricos seiscentistas, mas tinha
caido progressivamente em desuso, 0 que ndo impediu alguns tedricos ibéricos dos
séculos XVIII, como Nassarre e Melo de Jesus, de retomarem a matéria. A complexidade
da coloracao residia na diversidade dos seus efeitos sobre o valor das figuras, que nem
sempre eram interpretados da mesma maneira. Consoante o contexto, as figuras negras
podiam reduzir o valor das brancas em metade (1/2), dois tergos (2/3) ou trés quartos
(3/4), ficando, neste ultimo caso, a breve negra com o valor de uma semibreve com ponto
de aumentagdo, ou a semibreve negra com o valor de uma seminima com ponto. Na
segunda metade do século XVII, a regra consensualmente aceite era de que o efeito da
coloracgéo das figuras negras lhes reduzia o valor para 2/3 do valor das figuras brancas
correspondentes, ou seja, introduzindo um valor binario (imperfei¢cdo) no contexto de

valores métricos ternarios (perfei¢do) atribuidos as figuras brancas. Além das figuras
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negras, recorria-se ainda as figuras mistas, metade brancas e metade negras, 0 que

acentuava a complexidade do sistema.

A discusséo dos efeitos da coloracdo no valor mensural das figuras dera origem
a polémicas recorrentes sobre a interpretacdo dos «breves negros» notados pelos
compositores, em obras polifonicas como a Missa Mille Regretz de Cristobal de Morales,
ou a Missa L"homme armé de Palestrina, que seria analisada por Cerone no Livro 20 de
El Melopeo y Maestro (1613). Jodo Alvares Frouvo, nos Discursos sobre a Perfeycam do
Diathessarao (1662), participou na discussdo sobre o valor mensural das breves e
semibreves negras na Missa de Morales, na seccdo final intitulada «[...] & reposta sobre
os tres breves negros de Christovdo de Morales». Frouvo reconheceu a diversidade de
interpretagdes sobre o valor duracional das breves negras e criticou autores como
Lanfranco (Scintille de Musica, 1523), Thomas Morley (1608) ou Silverio Picerli
(Speculum musicae, 1630), por contribuirem para adensar ainda mais a confusdo sobre
esta matéria, declarando a equivaléncia da breve negra a semibreve com ponto, ou seja,
um valor duracional de 3/4 da breve branca. Caetano estava inteirado acerca destas

polémicas, dado que alguns destes autores foram mencionados na Escola.

A matéria das figuras negras foi tratada em profundidade por Cerone e, mais
abreviadamente, na «Arte de Canto de Orgdo» de Lorente, por vezes de uma forma algo
incoerente e labirintica. O principio geral era o de que a coloracdo introduzia a
«imperfeicdo» das figuras, tornando-as bindrias, no contexto da «perfei¢do» das figuras
brancas ternarias.®? Contudo, a coloracdo das figuras minimas fazia com que elas se

confundissem com as seminimas, o que gerava frequentes confusdes.

Tanto a Escuela Musica de Nassarre como a Escola de Canto de Orgéo
demonstram algum distanciamento temporal e racional relativamente a matéria da
coloracdo. O tedrico aragonés empreendeu uma sistematizacdo dos efeitos praticos da
coloracgéo e da semi-coloragéo, que se traduziam na diminuigéo do valor das figuras em
1/2, 1/3, 1/4 ou outras fracbes do valor, consoante o contexto mensural. Ao abordar a

mateéria da coloracéo, o baiano reportou-se sobretudo a fontes teoricas dos séculos XV1 e

1021...]1 el Semibreve negro, que venga al dar, 0 al algar del compas, que se le siga Figura mayor, 6 menor,
su valor no excede el de dos Minimas [...] Los Breves negros valen en este Tiempo quatro Minimas
(reputase por compas, y medio) y el Semibreve negro vale dos Minimas; estas Figuras negras no admiten
perfeccion, alteracion, ni diuision; y assi su valor es siempre vno, & igual, [...] que vengan al dar, ¢ al algar,
que tengan Figura, 0 Pausa mayor, 6 menor, despues de ellas, 6 no la tengan, ni se aumentan, ni se
disminuyen. (Lorente, El Porque de la Musica, 1672, Libro Il, XVIII, 166).
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XVII, na linha de Jodo Alvares Frouvo (1662) e de Manuel Nunes da Silva (1685), que
ecoaram as polémicas seiscentistas acerca do valor mensural das breves e semibreves
negras, que transitavam de tratado em tratado. Procurando colocar um ponto de ordem na
questdo da coloracdo, Melo de Jesus critica a complexidade e arbitrariedade associadas a
matéria das figuras negras (coloracdo) e mistas (semi-coloracé@o). Focando-se na primeira,
e ignorando praticamente a segunda, que tinha caido em desuso, o baiano atribui a
confusdo que grassava a ignorancia dos masicos praticos e dos préprios compositores,
mas também a incompeténcia dos teoricos, sobretudo os espanhois. E declara que a Unica
utilidade da coloracao na vida musical pratica era a de introduzir valores ritmicos binarios
no contexto das métricas ternarias. Contudo, a coloracdo eram também utilizada no
contexto dos tempos binarios, como o compassinho ( C ) ou 0 compasso maior ( Z ), 0
gue aumentava a ambiguidade e a incompreensdo. Recopilando a matéria das breves
negras, nos tempos ternarios e binarios, Caetano introduz um ponto de vista histérico e
evolutivo sobre esta temética e sublinha que a confusdo se generalizara, dando origem as
labirinticas argumentacdes dos tedricos seiscentistas, que antes preferiam apelar a
auctoritas do que usar da racionalidade.

Lamenta esta desgraca, ou pérda das Figuras negras Antonio

Fernandes, mostrando eruditamente como ndo perdem [o seu valor].

[...] O P. Jodo Alvares Frouvo, seguindo a Francisco de Montanos,

e outros, diz que estas Figuras ndo perdem, e que so se passao do foro

de ternarias para o de binarias. [...] O P. Manuel Nunes, [é 0] que

melhor que todos defende esta doutrina com razdes tdo concludentes

e fundamentos téo solidos, [...] em que tambem ndés nos fundamos
para a impugnacao do referido. (E.C.O. I, 371, negritos meus).

Questdo interessante era a de saber se o efeito da coloragdo se resumia apenas a
imperfeicdo das figuras ternérias, ou se era uma outra forma de diminui¢do. Apelando a
metafisica escolastica, Caetano estabelece o principio da identidade entre a coloracdo e a
imperfeicdo das figuras, reduzindo-as a divisdo binaria. E rejeita as interpretacdes
confusas de alguns tedricos seiscentistas, como Lorente.

Toda a Figura preta he (sem controversia) imperfeyta: e vale sempre
duas das suas menores, [...] logo ndo pode o Breve negro valer tres
Minimas, como querem os Adversarios com Lorente no exemplo &
cima; [que] o Breve negro, perdendo aquantidade de htia Minima (que
he a 4.2 parte do seo valor) ficasse valendo [tres], seria hiia Figura
perfeyta, pois valendo o Semibreve negro, que o acompanha, hia
Minima, e elle tres, he certo que continha em si tres Semibreves, [...]
logo, pela cor he imperfeyto aquele Breve; logo ndo pdde ter valor
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ternario; logo he erro manifesto, que o Semibreve negro val haa
Minima com pontinho, ou tres Seminimas [...] o Breve, como o
Semibreve negros sao imperfeytos, [..] Deyxem, pois, ja 0s
Adversarios a sua seyta; e approveytando-se comnosco da verdade, e
doutrina de tdo doutas pennas, [...] passéo por pretas do foro de
ternarias ao de binarias: [...] quando se acharem, as devemos cantar
de proporcdo Sesquialtera, ou Hemiolia, a que pertencem (id. 372).

O baiano defende assim o principio da identidade entre a coloracdo das figuras
e a hemiola, ou proporcédo sesquialtera (3/2). Os termos «hemiola» e «sesquidltera» séo
usados como sindnimos e permutaveis. Porém, noutra passagem refere que a «Hemiola»
corresponde a uma «aplicagdo da moderna Syncopa», ou seja, a hemiola estava para a
sincopa como a espécie para o género. Noutras passagens, porém, admite que a hemiola
era uma figura simétrica (inversa) da sincopa. Refere que a sincopa fora teorizada por
Tinctoris (Liber de arte contrapuncti, 1476) e que assentava na ideia de uma figura de
valor binario que se sobrepde pontualmente ao contexto ternario das restantes figuras, na
proporcéao de 2 para 3. Contudo, a sincopa podia surgir também em compassos binarios,
desde que o inicio da figura sincopada ndo coincidisse com o principio das figuras
principais que marcavam o tactus, e o final da figura sincopada se estendesse além do
final da figura principal. Esta concepcao ritmica remete para a emergéncia da teoria das
acentuacdes métricas do compasso, estruturadas em tempos fortes e fracos.
Syncopa, [...] he a diminuicdo das Figuras: aos quaes seguindo Joao
Tinctor, he a pérda de ametade do valor das Figuras. [...] he hla
transportacdo, ou reduccdo de htia Figura cantavel, que estando antes
de outras Figuras, suas mayores, [...] vai 0 canto atravessado a buscar
depois della [...] o socego em outra. [...] a sua causa, e essencia, he a
particdo, ou atravessamento do valor da Figura, ou Figuras mayores
intermedias. Diz Nassarre, segundo os Modernos, eos Practicos, que
a Figura comec¢a em hum posto menos principal do Compasso, e
conclue em outro mais principal, hiia ametade de si no ferimento,
ou discanco superior do Compasso que acaba; outra ametade no
ferimento, ou descanco inferior do Compasso que principia. [...] todas
as vezes g~ depois de hiia Figura menor, [...] se seguir outra mayor de
dobrado valor, que haja de entrar com cada hiia das suas duas

ametades em duas differentes partes do Compasso, das quaes a 1.2 seja
menos, € a 2.2 seja mais principal (E.C.O. I, 345, negritos meus).

Em suma, a «Syncopa» estaria para a «<Hemiola, ou Sesquialtera» como o0 género

para a espécie, e abarcava outros casos de arritmia com as figuras principais que recaiam
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no dar e levantar do compasso. Pelo contrario, a hemiola, pela sua natureza especifica,
operava sempre como propor¢do sesquialtera de 3/2.

Hemiola [...] de Hemiotus, nome Grego, e generico para toda a
especie, ou modo de Sesquialtera, em que a quantidade, ou numero
mayor contém o menor hiia vez inteyro, e ametade, [...] sempre que
medirmos tres Figuras contra duas, se chamamos a isto
Sesquialtera; [...] poderemos chamar-lhe Hemiolia; [...] ndo obstante
a differenca dos vocabulos, no rigor do significado tanto val dizer
Hemiolia, como Sesquialtera (E.C.O. I, 384, negritos meus).

O baiano procurou introduzir clareza e racionalidade numa temética obscura e
defendeu que o fundamento legitimo para a utilizacéo das figuras negras (coloracéo) era
o de assinalar a hemiola, ou sesquialtera de 3/2. As notas negras indicariam, em qualquer
mensuracdo binaria, a proporcédo de 3 figuras contra as 2 da divisdo binaria prevalecente.
A pertinéncia da coloracdo era assim restringida ao caso especifico da hemiola, que
justificava a cor negra das figuras, no contexto da divisao binaria. Assim se evitariam as
ambiguidades e confusdes na interpretacdo das figuras coloridas: deixavam de ser
entendidas como figuras de diminuicdo para serem entendidas apenas como figuras de
proporcdo sesquialtera. Seguindo a exposicdo clarificadora de Nassarre, Caetano
procurou também disciplinar a complexa e controversa matéria da coloragdo, recorrendo

a principios logicos e reduzindo a matéria a duas regras fundamentais:

(1) O efeito da coloracdo das figuras, no contexto de uma divisdo ternaria

(perfeicdo) era introduzir a «imperfeicdo», ou divisdo binaria;

(2) O efeito da coloragdo das figuras, no contexto da divisdo binaria

(imperfeicdo) era produzir a hemiola, ou sesquialtera de 3 contra 2 (E.C.O. I, 378-9).

Por sua vez, a hemiola podia assumir duas formas: a «<Hemiola menor», ou trés
minimas negras contra as duas minimas ou a semibreve do compasso do tempo imperfeito
( C); ou a «<Hemiola mayor», ou trés semibreves negros contra os dois semibreves ou a
breve do compasso do tempo imperfeito de permeio, ou diminuicéo ( € ).

Nada perde o Breve pela cor: o effeyto da cér negra ndo pdde
estender-se a mais, que a causar imperfeycao, [...] imperfeycoar o
Breve do Tempo perfeyto [...] mas nada pode tirar, ao Breve do
Tempo imperfeyto, pois que ja o acha imperfeyto. Pelo que ndo pdde
nelle a cor negra fazer, nem servir de mais, que de signal demostrativo
da Hemiolia, ou Sesquialtera, [...] elle avisa ao Musico que cante de
tres contra dous; por tres Figuras negras, se levem duas brancas. [...]
tres Semibreves contra dous; ou de tres Minimas contra duas, [...] Nos
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Tempos de permeyo, entravdo em hum compasso dous Semibreves,
em raz&o da Hemiolia, entréo trés (E.C.O. I, 378, negritos meus).

Por ultimo, Caetano descreve a notacdo ritmica moderna, com as cabecas das
figuras em forma redonda ou ovalada, e assinala as vantagens tedricas e praticas da
clareza da distin¢do entre as minimas (brancas) e as seminimas (pretas) de modo a evitar
as confusdes ocorridas no passado e patentes em tratados como os de Lorente e Nassarre,
em que as «minimas negras» se confundiam frequentemente com as seminimas, o que em
ultima andlise tornava estas virtualmente inuteis e supérfluas. Para evitar a confuséo, o
baiano propde uma solucdo que estd igualmente patente em outros autores do século
XVIII, que é a transferéncia do valor das figuras menores para as figuras subsequentes ou
propinquas: das seminimas para as colcheias, destas para as semicolcheias, e

sucessivamente para as fusas e semifusas (E.C.O. I, 382-2).

207



3.2. O espaco tonal.

A continuidade da pratica musical do cantochdo e do canto de 6rgao em stile
antico na Peninsula Ibérica, ao longo do século XVIII, contribuiu para que diversos
tratados e «artes» de masica prolongassem o quadro das representacdes tedricas do século
anterior, com atualizagcbes mais ou menos significativas. Tedricos de referéncia como
Nassarre (1724), Barradas (1735) ou Solano (1764) procuraram conciliar o sistema
musical da tradicdo, alicercado no género diaténico e na modalidade eclesiastica, com as
concepcdes emergentes de um espaco tonal bipolarizado e cada vez mais ampliado pelas
transposic¢Bes por forca do genero cromatico. O presente subcapitulo ilustra a evolucéo
dentro das estruturas de continuidade que presidiu a organizacdo tonal em alguns textos
teoricos luso-brasileiros das décadas de 1730 a 1760. Alguns mdsicos deste periodo
testemunharam diferentes leituras do espaco tonal e modal dos tempos «Modernos»,
consoante 0 ambiente exterior e a sua formacdo intelectual, nuns casos mais candnica e

noutros mais aberta as reformulagdes setecentistas do campo tonal e harmoénico.

Segundo Gregory Barnett, no contexto centro-europeu, o século XVII foi uma
época de transicdo durante a qual se assistiu a articulacdo entre os polos aparentemente
opostos da modalidade polifénica renascentista e da emergéncia da tonalidade dualista
generalizada no século XVIII (BARNETT 2002, 407). No contexto da Peninsula Ibérica,
porém, e sobretudo no espaco luso-brasileiro, uma parte da teoria musical do século XVIII
prolongou ainda essa sobreposicdo entre as estruturas conceptuais modais e tonais,
sobretudo nas obras mais ligadas a tradicéo polifonica em stile antico. Para alguns autores
setecentistas, 0s modos eclesiasticos polifénicos de Zarlino e Glareano mantiveram-se
como a moldura tedrica de fundo de um campo tonal que, a0 mesmo tempo, se expandia
ciclicamente por forca das transposicdes do diapasdo natural para os diapasoes
cromaticos. Assim, na primeira metade do século das Luzes varios autores retomaram o
quadro tedrico dos oito (ou doze) modos polifénicos; mas aludiram também aos oito tons
litrgicos da pratica salmddica e suas transposi¢fes, que ndo coincidiam com 0s
primeiros; e classificaram os tons em funcdo da 3% maior ou da 32 menor, antecipando as
tonalidades modernas (cf. BARNETT 2002, 407-8). Entre os autores luso-brasileiros, a
afirmacéo inequivoca da tonalidade bi-modal e harmdnica funcional (C maior / A menor)

emergiu a partir de meados de setecentos, nas obras de Manuel Morais Pedroso, Gomes

208



da Silva, Luis Alvares Pinto ou Solano; mas so iria generalizar-se como sistema exclusivo
no primeiro quartel do século XIX, em obras como as de Frei José Varela (Compendio de
Musica, 1806) ou Rodrigo Ferreira da Costa (Principios de Musica, 1820).

Ao longo do seculo XVIII, no contexto luso-brasileiro, diferentes géneros de
teoria musical continuaram a servir diferentes finalidades: na esfera religiosa, o cantochao
litargico, reformado por D. Jodo V segundo 0 uso romano, manteve-se como a pratica
musical preponderante nos reinados de D. José e de D. Maria | e até ao final do Antigo
Regime (BRITO 1993, 2-3); 0 ensino da solmizacdo, dos modos polifonicos e do
contraponto prosseguiu nas estruturas de ensino de suporte as capelas musicais das
catedrais, conventos e mosteiros que integravam a rede de producdo de musica sacra
(NErY 2019, 18-19); os organistas, cravistas e outros instrumentistas foram sendo
formados nas técnicas de acompanhamento do baixo harménico em stile moderno, e a
classe burguesa em ascensdo iria contribuir para 0 aumento da procura no mercado de
edicBes de musica profana, vocal e instrumental, incluindo os manuais de acompanha-

mento e de execuc¢do instrumental (ALBUQUERQUE 2006, 36-42).

Segundo Barnett, referindo-se ao século XVII, mas descrevendo uma realidade
que entre nos teve continuidade em obras tedricas do XVIII, diferentes correntes e
tradicdes foram mais ou menos enfatizadas consoante os autores: a moldura dos modos
eclesiasticos manteve uma estabilidade e continuidade aparente; os oito tons salmdédicos
da prética litargica foram sendo transpostos e deram origem aos novos diapasdes
cromaticos com as finalis em signos diferentes dos habituais; as harmonizagdes da escala
explicitadas nos tratados de baixo continuo (cifrado ou ndo cifrado) e a regle de [’octave
reforcaram a percepcdo de que a escala se compunha de uma sequéncia de acordes de
triades harmonicas polarizados ora para a final do diapasdo, ora para a dominante. Por
outro lado, a nogdo de um ciclo de intervalos de quintas passivel de ser completado por
saltos de 5% ou de 4% no baixo dos acordes abria o caminho a generalizacdo das
transposicles; mas isto pressupunha a adaptacdo dos sistemas de afinagdo com o0s

temperamentos adequados, iguais ou quase-iguais (BARNETT 2002, 450).

Nos tratados de Nunes da Silva (1704/25), Nassarre (1724), Barradas (1735),
Melo de Jesus (1759) e de Solano (1764) a organizacgéo tonal continuou a referir-se aos
oito modos polifénicos (ou, mais raramente, doze) mas refletiu sobretudo a dindmica dos
oito tons salmodicos da pratica litdrgica, que eram amitde acompanhados ao 6rgéo e

transpostos para outros signos, segundo a conveniéncia do coro. Ao mesmo tempo, varios
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destes autores referiram a polarizacdo do espaco tonal em torno dos tons de 32 maior, ou
«tons de Ut», e de 32 menor, ou «tons de Re». Esta concepcéo foi-se sobrepondo a I6gica
da modalidade, sem que esta fosse inteiramente suprimida. Como explica Barnett, a
transmissdo da modalidade de tratado em tratado coexistiu com uma atencgéo crescente as
inovacOes tonais do stile moderno. N&o se tratava propriamente de uma evolucdo ou
transicdo dos modos para as tonalidades modernas; mas antes uma focagem gradual da
atencdo de um sistema para o outro, no horizonte tedrico-pratico (BARNETT 2002, 408).

A Escola de Canto de Orgéo procurou salvaguardar as concepcdes boeciana e
guidoniana do espaco tonal, centrada na explanacgdo da «Tabua dos Signos» ou «Fabrica
de Guido», ancorado no diapasdo do género diatonico, de natureza modal. Contudo, o
baiano incorporou também as expansdes desse campo tonal (modal) introduzidas pelos
«Modernos» do seu tempo, como Nassarre ou Barradas, e focou grande parte da sua
atencdo na matéria dos «transportes» dos tons diatonicos por forca do género cromatico,
que ampliavam ciclicamente o espaco tonal. No Diélogo 1V da Parte I, ao longo de quase
150 péginas, o brasileiro comeca por replicar a tradicdo descritiva dos géneros e dos
tetracordes, do Sistema Perfeito Grego, dos hexacordes de Guido e dos signos do diapasao
diaténico (modal) sobre as cordas G-sol,re,ut ou D-la,sol,re; por outro lado, agrupa os
diapasfes em «tons de Re» e em «tons de Ut» e admite a sua transposicéo para quaisquer
signos, mediante a adi¢do de um ndmero de até sete acidentes cromaticos diante da clave.
Deste modo, a Escola apresenta, no seu contexto cultural, uma fei¢cdo fortemente
conservadora — baseada essencialmente no universo diaténico —, mas também bastante
permissiva no que tocava as aplicagdes dos acidentes e do género cromatico. Os
transportes dos tons sdo admitidos muito para além do que seria razoavel nos limites da
afinacdo justa e dos temperamentos ndo-iguais do diapasdo; porém, o baiano rejeita o
temperamento igual ou quase-igual, ao invés do que faria Solano no Novo Tratado (1779).
Em suma, a Escola reverencia a tradicdo da modalidade diatonica, como padrao geral, e
trata como excegdes, ou desvios, as divisdes cromaticas, ou «Conjuntas»; mas, em
simultdneo, deixa entrever um espago tonal intensamente cromatico por efeito da
colocacdo de muitos acidentes de sustenidos ou bemois na clave, os quais geravam 0s
«Transportes» dos diapasdes, ao estilo dos «Modernos» da época. Caetano mostrou-se
bastante otimista sobre os efeitos sonoros dos transportes dos diapasdes, ao contrario de

Nassarre (1724) e Barradas (1735), os principais modelos do seu pensamento tonal.
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Figura 29 — Caetano Melo de Jesus, Escola, Parte Il, p. 491-A, «Taboa Universal».

No Dialogo IV da Parte I, Caetano procurou conciliar 0os «Transportes» dos
diapasdes com a solmizagdo guidoniana, alegando ter concebido uma «doutrina
particular» que consistia na manutencéo das «vozes» ou as silabas do hexacorde, sempre
imutaveis, com a rotacdo dos signos ou «letras» que lhes correspondiam nos diapasdes
transportados. A cada signo do diapasao transportado fazia-se corresponder as silabas de

solmizacdo que cabiam no signo de origem, mantendo intacta a estrutura intervalar do
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hexacorde (tom — tom — semitom — tom — tom). A solmizacdo por transposi¢édo visava
preservar o solfejo hexacordal aretino no contexto dos «Transportes».

Denominacéo dos Signos causada pelo 1.° Transporte duro. /

G-sol,re,ut ----- ----- se dira ----- ----- D-sol,re,ut. /
A-1a,Mi,re —--m--m-mem momee oo E-la,mi,re. /
B-fa,i-mi ---------=- -=memee oo F-fa,i-mi. /
C-sol,fa,ut ----------= ===-meme cmomeeeee- G-sol,fa,ut. /
D-la,sol,re ----------- -—---mmm oo A-lasolre. /
E-lami  --=-mmmmmmm oo e b-la,mi. /
F-fa,ut ------mmmmmmmm mmmmmee oo C-fa,ut. /
Denominagéo dos Signos causada pelo 2.° Transporte duro. /
G-sol,re,ut ----- ----- se dira ----- ----- A-sol re,ut. /
A-1a,mi,re --------m-m cooemme oo i-la,mi,re. /
B-fa,i-mi ----------- -=-memee oo C-fa,b-mi. /
C-sol fa,ut ----------= ===-mme —momeeeee- D-sol,fa,ut. /
D-la,sol,re ----------- =—-m-mmm oo E-la,sol,re. /
E-lami  -------m-mmmm oo e Fa#-la,mi. /
F-fa,ut ------m-mmomm oo e C-fa,ut./
Pelo b-mol do 1.° Transporte brando, fazendo F-fa,ut em B-fa. /
G-sol,re,ut. ----- ----- se dira ----------- C-sol,re,ut. /
A-la,mi,re. ---------m- —oomemem e D-la,mi,re. /
B-fa,i-mi, --------mmn cmmmen oo Eb-fa, e-mi. /
C-sol,fa,ut. --=-=-===sn =eneeoen ccmmomennne F-sol,fa,ut. /
D-la,sol,re. —---------m =mmomme oo G-la,sol,re. /
E-lami. -------m-memm oo oo A-la,mi. /
F-fa,ut. =----s-emeemee commceee coeeeeeees B-fa,ut. /
[...] Pelo b-mol do 6.° Transporte brando, fazendo F-fa,ut em C-sol,fa,ut
brando.
G-sol,re,ut. ----- ----- se dira ----------- Db-sol,re,ut. /
A-la,mi,re. —=-=-mmmmmm e e Eb-la,mi,re. /
B-fa,i-mi. ----------- —-oomme oo Fb-fa, f-mi. /
C-sol fa,ut. ----------- -=-m-me oo Gb-sol,fa,ut. /
D-la,sol,re. ----------- =-m-mome oo Ab-la,sol,re. /
E-lami. -------m-memm oo oo B-la,mi. /
F-fa,ut. ------mmmmmmm mmmemon e Cb-fa,ut. /

Caetano proclama este expediente como uma sua «doutrina particular», dizendo
gue «até agora nem li, nem vi practicar na forma que agora o faremos» (E.C.O. I, Dialogo
IV, 527). Na realidade, este método de solmizacdo com a rotagdo dos signos dos
diapasdes transportados correspondia a transcri¢do e traducdo em portugués da doutrina

analoga extraida do Livro 11l da Escuela Musica (1724) de Pablo Nassarre.'°® Também

108 N&o corresponde, pois, inteiramente & realidade a suposicdo de JOSE AUGUSTO ALEGRIA, segundo a
qual, «ao ndo encontrar a doutrina adequada, segundo a sensibilidade musical da época, o P. Caetano
decidiu fixar ele proprio a doutrina, tendo em vista a adequacdo da teoria a pratica» (ALEGRIA 1985, 1X).
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nesta matéria, Caetano emulou o texto de Nassarre, traduzindo-o e adaptando-o ao
contexto da cultura luso-brasileira. Procurava, antes de mais, preservar a tradicdo da
solmizacdo hexacordal aretina, atualizando-a com elementos de um espaco tonal

expandido ciclicamente, caracteristico dos meados do século XVIII.
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Figura 30 — Solfejos apontados nos Transportes brandos, subindo um tom e fazendo com o
Baixo intervalo de 5% ou 82 (E.C.O. I, Dialogo 1V, 512)
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3.2.1. Modos eclesiasticos, tons salmddicos e a bi-modalidade: afirmacéo dos tons

de 32 maior e 32 menor.

Ao longo do século XVII e ainda durante o0 XVIII, o termo «tom» foi utilizado
com diferentes acep¢des, ora para significar os modos eclesiasticos, segundo a tradi¢do
candnica dos oito (ou doze) modos, ora para designar os 8 tons melddicos da salmodia,
que serviram de base a muitas composi¢des polifonicas corais ou para a execugdo, no
Orgdo, dos salmos do Oficio Divino. Segundo Barnett, até ao seculo XVIII mantiveram-
se indistintas as referéncias aos «tons», que podiam remeter para diferentes sistemas de
organizacdo do espaco tonal: (1) a teoria octocordal, de origem grega e medieval,
sedimentada no cantochdo e adaptada na época renascentista para configurar os 8 modos
polifénicos; (2) a teoria dodecacordal dos 12 modos introduzida por Glareano
(Dodecachordon, 1547) e adaptada por Zarlino (Istitutione armoniche, 1588), que era
transmitida paralelamente; (3) e a série dos oito tons salmodicos, sedimentada na pratica
litrgica, que ndo coincidia exatamente com a moldura tedrica dos oito modos, no que
respeitava as finalis, aos ambitus dos diapasdes e as notas de recitacdo (tenor). Além dos
tons salmddicos principais, foram sendo incorporadas as transposicdes destes para
diferentes signos do diapasdo. Segundo Barnett, a pratica dos tons salmodicos ou «tons
da Igreja» e das suas transposi¢des produziu um impacto muito superior ao da moldura
abstrata dos modos eclesiasticos. Os tons foram os alicerces de um processo gradual e

descontinuo de clarificacdo das tonalidades modernas (BARNETT 2002, 420).

Autor quase sempre omisso nas obras tedricas luso-brasileiras, Adriano
Banchieri (Cartella musicalle, 1613) tinha trazido para primeiro plano as preocupacoes
dos musicos préaticos da Igreja, desvalorizando a moldura tedrica dos oito (ou doze)
modos abstratos e centrando-se na composicao polifénica em torno dos 8 tons salmaédicos,
ou «toni della Chiesa», 0 seu tratamento imitativo e principais pontos cadenciais, bem
como as suas transposi¢des, que seriam transmitidas como tonalidades de uso comum,

gracas a colocagdo de acidentes gerais na armacédo de clave (BARNETT 2002, 434).

A utilizagdo indistinta do termo «tono» ou «tuono», reportando-se quer aos
modos quer aos tons salmodicos da pratica liturgica, acentuou-se a partir da segunda
metade do século XVII e gerou uma confusdo quase constante. Entre os tedricos
espanhois, o franciscano Antonio Martin y Coll, autor de Flores de Musica (1706-9),
retomou a teoria dos «ocho tonos» numa sequéncia anéloga a dos tratados de Banchieri
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(1614), Nivers (1667), Penna (1672) e Brossard (1703). Nos oito tons salmddicos
principais, cada par correspondia a finalis distintas e podia ser objeto de transposicoes.

Martin y Coll retomou a formulacdo mais frequente: I- d (4); - g (b); - e (¥);

IV- e (1); V- C (1); VI- F (b); VII- d (b): VIII- G (#) (BARNETT 2002, 419-420).104

Paralelamente, a moldura teorica abstrata dos oito modos continuou a ser
reproduzida nos capitulos de musica theorica em diversos tratados e «artes» de musica
seiscentistas. Tanto o sistema modal octocordal como o dodecacordal, que representava

uma extensdo do primeiro, mantinham a atribuicdo da mesma nota finalis para cada par
de modos, auténtico e plagal, sobre cada um dos signos do hexacorde: |, Il: d (k);

1, IV: e (8); V, VI E (4/b); VI, VIII: G (8) (BARNETT, 420).105

A distingdo entre os modos e 0s tons salmodicos e suas transposi¢oes, ja patente
em Zarlino (1558/75), surgiu nalgumas «artes» de masica italianas e francesas da primeira
metade do século XVII. A partir de entdo, intensificou-se a confusdo entre as varias
categorias tonais, que culminaria, na pratica, numa fusdo entre os «tons» dos diferentes
sistemas. Banchieri (Cartella musicale, 1614) sugeriu uma chave de articulagdo entre a
teoria modal e os 8 tons litdrgicos da Igreja e as suas differentiae. Ao descrever os tons
da salmodia no Oficio Divino, Banchieri referiu que as antifonas — classificadas segundo
0s oito modos eclesiasticos — eram inseridas entre os versiculos dos salmos, 0s quais
configuravam os 8 tons salmaodicos. Os salmos diferiam das antifonas e de outros canticos
quanto aos padrdes melddicos, as finalis e as notas dominantes (tenor) utilizadas na
recitacdo salmaodica. Assim, a moldura modal abstrata, que ndo tinha qualquer expressao
escalar, servia apenas para classificar os canticos e as antifonas, segundo as finalis, o
ambitus e o contorno melddico; ao passo que os tons salmddicos constituiam, eles
préprios, uma sequéncia diferenciada de melodias, numeradas de | a VIII. Deste modo,

0s modos e 0s «tons» pertenciam a planos ontoldgicos distintos (BARNETT 2002, 420).

Foram as consideragdes praticas na execucdo dos 8 tons da salmodia e dos seus

pontos de apoio cadenciais, bem como a execugdo dos versiculos alternatim no 6rgdo,

104 Na enunciagdo esquematica acima, o sinal (b) simboliza a propriedade de cantus mollis, o sinal (4) a
propriedade de cantus durus, e (#) a transposi¢do do tom com o acidente geral de F# diante da clave.

105 Dentro de cada par, os modos diferiam quanto aos ambitus: os auténticos ou «Mestres» configuravam o
diapente (5%) sobre a finalis, seguido conjuntivamente por um diatessardo (4%) que terminava na 8% acima
da finalis, com a possibilidade de notas suplementares nos limites superior e inferior; os modos plagais ou
«Discipulos» configuravam um diatessardo (4%) abaixo da finalis, e um diapente (5 acima dela, também
com notas suplementares nos limites extremos (cf. NUNES DA SILVA 1685, 39-40).

215



que levaram Banchieri a formular as tonalidades de transposicdo: alguns tons e as
respetivas notas de recitacdo (tenor) eram sistematicamente transpostos para poderem ser
cantados num registo mais confortavel pelo coro ou as vozes. O procedimento permitia
reduzir os extremos das tessituras vocais nos tons mais graves e mais agudos, para que a
amplitude dos 8 tons ndo excedesse em muito a oitava. Alguns tons de transposicdo
requeriam a colocagéo de bemol diante da clave, alterando a propriedade cantus durus
para cantus mollis. As transposicdes iriam, assim, aplanar as diferencas entre as

tonalidades e facilitar a transposicdo para outros signos (BARNETT 2002, 421).108

Para maior complexidade, as transposicdes dos tons recorriam por vezes a nota
finalis do modo eclesiastico correspondente, em lugar de se fixarem na nota final da
differentia do tom salmddico; esta pratica concorreu para gerar os diferentes tipos tonais
com diferentes armacdes de clave que se foram sedimentando na pratica musical e na
teoria. O VII tom foi o que apareceu associado a um maior nimero de variantes e
transposicOes alternativas. Jean Titelouze (Le Magnificat, 1626) descreveu o VII tom
salmoddico com cinco ou seis differentiae, sendo, porém, necessario encadea-lo com as
finalis modais das antifonas no VII modo (ou IX modo, na versdao das Istitutione
armoniche de Zarlino de 1588).1%7 Titelouze optou por transpor o VIl tom para a sua 42
inferior (D), alegando a conveniéncia do coro, mas atribuiu-lhe a 3% maior sobre a final
(F#); esta configuracdo iria substituir a 32 menor atribuida por Banchieri ao VII tom. A
transposicao a 42 inferior permitia manter a correspondéncia com a finalis D das antifonas
do VII modo, mas requeria a colocacdo de dois sustenidos (#-#) diante da clave. Esta
tornar-se-ia a configuragdo corrente do VII tom para a maioria dos organistas e tedricos
até ao século XVIII — incluindo os da Peninsula Ibérica, como Nassarre (1724) —, e daria
origem a tonalidade de D-la,sol,re com a 3% maior (BARNETT 2002, 424; POWERS 1998,
302-8). A partir da segunda metade do século XVII, muitos autores deixaram de distinguir
entre 0s modos e os tons salmadicos, tanto na pratica como na teoria: a designacéo de

«tom» seria atribuida a ambas as categorias indistintamente, estando todos eles

106 Alguns tons littrgicos foram sendo prescritos de forma irregular e casuistica. O V tom era prescrito com
a final em E, baseado na Gltima nota da differentia do respetivo tom salmédico (A) transposta a 4% inferior;
mas Banchieri prescreveu a final do V tom na nota C. Quanto ao VI tom, era prescrito em F, sem
transposicdo, mas com a propriedade cantus mollis (bemol), para evitar o tritono (BARNETT 2002, 421-2).
107 Segundo Heinrich Glarean (Dodecachordon, 1547), os 12 modos eram ordenados segundo o quadro
modal anterior dos oito modos eclesiasticos: I, 11 (d); 111, IV (e); V, VI (f); VII, VIII (g); IX, X (a); XI, XII
(c). Na 22 edicao de Istitutione armoniche (1575), Zarlino consagrou igualmente os 12 modos, mas
reordenou-os, partindo da primeira silaba do hexacorde de C-sol,fa,ut: I, 11 (c); HI, IV (d); V, VI (e);
VI, VI (f); IX, X (9); X1, XII (a) (BARNETT 2002, 424, nota 52), 0 mesmo fazendo Cerone (1613).
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interligados na pratica musical, e muitos autores preferiram omitir as diferencas
(BARNETT 2002, 425-6).

Uma tentativa de sistematizacdo dos diferentes tipos tonais, numa abordagem de
cariz enciclopédico, foi levada a cabo por Zaccaria Tevo (Musico testore, 1706), que
registou as diferentes estruturas da tradi¢cdo dos modos e dos tons salmddicos. Descreveu
0s oito modos auténticos e plagais sobre as quatro finalis D, E, F, G, bem como os doze
modos de Glareano, resultantes da extensdo dos primeiros oito pela adi¢do das finalis A
e C; em seguida, descreveu os «tons dos modernos» ou tons salmodicos praticados na
musica da Igreja; finalmente, explanou a concepcdo dos musicos da sua época que

consideravam apenas duas categorias de «tons», 0 da 32 maior e o da 32 menor.

A classificacdo dos tons salmodicos abrangeu os géneros instrumentais, como as
sonatas, tocatas e dancas, pelo que constituiu o sistema de classificagdo mais abrangente
que antecedeu as tonalidades modernas. A centralidade dos 8 tons e suas transposicdes
evidenciou-se na sistematizacdo de Johann Mattheson (Das neu-ertffnete Orchester,
1713), orientada para a pratica musical instrumental. Partindo do ndcleo central dos 8
tons, Mattheson explicitou uma série adicional de 8 tonalidades transpostas a intervalos
superiores e inferiores e acrescentou mais 8 tonalidades, totalizando um conjunto de 24
tipos tonais diferenciados (BARNET 2002, 426-7; cf. POWERS 1998, 310-16).

Entre os tedricos da Peninsula Ibérica verificou-se uma razoavel diversidade de
formas de regulacdo do campo tonal: alguns autores replicaram as tradi¢fes teoricas,
enguanto outros preferiram explicitar as regras sedimentadas na pratica musical. Tanto o
sistema dos oito modos como os doze de Glareano encontraram aceitacdo em diferentes
autores seiscentistas e setecentistas, ndo sendo possivel discernir uma tendéncia evolutiva
unilinear, num sentido ou no outro. Na primeira metade do século XVIII a maioria dos
autores da Peninsula Ibérica estudados preferia a clareza do sistema octocordal dos 8
modos, que refletia um campo tonal mais concentrado, mas simultaneamente expandido

pelas transposigdes ciclicas por forca do género cromatico.

Autor da compilagdo ibérica mais extensiva do século XVII, de forte inspiracdo
zarliniana e refletindo um interesse particular pelos compositores de polifonia, Pietro
Cerone (El Melopeo y Maestro, 1613) reproduziu o sistema dodecacordal reorganizado
por Glareano (1547) e Zarlino (1575), por um lado, mas descreveu também os 8 tons
salmddicos da Igreja e as respetivas transposicées, por outro. Partindo do conceito de tom
ou modo como «una calidad de Harmonia, que se halla en las sete especies de Diapason:
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modulada por aquella Especie de Diapente y de Diathessaron», Cerone fornece uma
caracterizagdo detalhada dos doze modos, incluindo as claves dos modos e das claves de
transposicdo. Menciona igualmente os «Tonos de los Salmos» praticados na vida
litirgica, bem como as differentiae das respetivas entoacbes e 0s pontos cadenciais
utilizados na mediacdo dos versos e no final dos versos de Saeculorum. As referéncias
aos modos e aos tons salmddicos nos diferentes autores ibéricos estudados sdo aqui
apresentadas em quadros separados, muito embora as referéncias surgissem muitas vezes
interligadas. As indicacfes sobre 0os modos ou tons encontram-se em letra redonda,

enquanto as transposicGes sdo assinaladas em italico. A alteracdo da propriedade de
cantus durus (%) para cantus mollis (b), recorrendo ao «accidente connaturalizante» de B-

fa, e vice-versa, ndo era considerada uma verdadeira transposicao.

Cerone justifica a sua opgéo pelos doze modos explicando que «los primeros
ocho son los propios, Tonos regulares», e 0s quatro seguintes constituem extensoes
obtidas mediante a combinacdo das diferentes finalis com diferentes espécies de diapentes
e diatessares, formando quatro novos diapasfes. Cerone expressa assim claramente a
distingdo entre os modos e os tons salmodicos e suas differentiae.1%

Glareano, escritor latino, antiguo y muy singular Musico historico, in
DODECACHORDO [...] muestra con vivas razones a los Compositores
practicos de su tiempo, los quales ya comencavan a tener los Tonos
solamente en el numero de 8 (a causa que los ecclesiasticos para cantar
las psalmidias, usan solamente 8 tonadas differentes, como tambien
agora usamos), digo, los Tonos son 12. (Cerone, EI Melopeo, 875-80).

A complexidade da descricdo dos modos sO era ultrapassada pela dos tons
salmddicos e suas transposi¢es. Na polifonia renascentista, as finalis repousavam sobre

«la cuerda mas grave de cada Diapente» e a estrutura melddica continuava a assentar

108 Alguns tedricos argumentavam no sentido da inutilidade pratica dos quatro Gltimos modos, com as finais
em A e C, invocando a identidade das espécies de diapente e diatessardo entre os IX-X modos (A) e os |-
modos (D), e entre os XI-XII modos (C) e os V-VI (F), ou os VII-VIII modos (G). Cerone contrapde a
importancia pratica dos modos com a finalis em A e C, «los que Cantollanistas y Cantores ecclesiasticos
Ilaman Tonos irregulares», pois a sua consagracao tedrica era ainda recente. Analisando os diapasdes dos
doze modos, compara o | e VIII modos, o Il e IX, o lll e X, 0 VI e XI, e 0 VII e XI modos, que «se
corresponden en los extremos de la Diapason, y en la Sequencia de la Solfa: mas diffieren en la Division
de la Diapason y en la Final». Cerone sublinha as equivaléncias praticas entre o IX modo (A) e o 111 (E),
embora este Ultimo exigisse a colocacdo de F# permanente na clave; ou entre 0 V modo em cantus mollis
(F-b) e 0 XI modo em cantus durus (C-o). Quanto ao XI modo (C auténtico), Cerone admite a sua
transposicao a 42 superior ou 52 inferior, recaindo a final em F(b) com a propriedade de cantus mollis, o que
configurava o tipo tonal do «Quinto por bemol». E exemplifica o vasto repertério polifénico composto nos
4 novos modos: algumas antifonas marianas de Vésperas, como Regina coeli laetare, Alma Redemptoris
Mater e outras eram compostas polifonicamente no modo de C-sol,fa,ut.

218



fundamentalmente na voz do Tenor, o eixo modal das

observan con la parte del Tenor».

composicoes: «los Tonos se

Pietro Cerone A.Fernandes | A. Lorente | Nunes Silva | Pablo Nassarre | J.V.Barradas
El Melopeo, Arte Musica, | El Porque, | Arte Minima, | Escuela Musica, | Flores Mus.
1613 1626 1672 1685 1724 1735
12 tons ou modos| 8 tons: 4 altos | 8 tons ou 12 tons por | 8 tons ou modos 8 tonsou
em canto de Ou mestres modos h-quadro e 12 modos
orgdo e 4 baixos ou por B-mol.
discipulos 8 0s que mais
se usam.
I-D-a-d 1.&2. 1. delasolre | 1° & 2° 1. delasolre 1°D27A-
C1|C3|C4|F4 | D-lasol,re d a D-la,sol,re d a 3m, 62 M
I-A-d-a Clave: F
C2-3|C4|F3-4| 2. delasolre | 1°&2° (b) 2. delasolre 2°A72D-
C5 18 G2 |C2| g2 d G-sol,re,ut g~ d 3#m, 6 M
C3|C4 (14%)
IH-E-b-e 3. &4. 3. e lami 3 & 4° 3. e lami 3°E »B /mi
C1l|C3|C4|F4 | E-la,mi a’c E-la,mi a’c 32+62 menor
(14*-b)
IV-B-E-b 4. a lamirre | 3°&4° (b) 4. a lamirre LOE /A
C2|C4|F3|F4 e/a Ala,mi,re e/a 32 + 62 menor
18 G2|C2|C3| 72 Maior
C4 (14*b)
V-F-c-f 5. &6. 5. f efaut 5° & 6° 5. f efaut °C7G-3
G2|C2|C3|F3 | F-fa,ut C2yg F-fa,ut C2yg + 7% Maior
VI-C-F-c
Cl|C3|C4|F4 6. c solfaut | 5° & 6° (b) 6. ¢ solfaut 6°F2C-3°
F7a Bfa F7a + 7% Maior
VII-G-D—g 7.&8. 7.gsolreut | 7° & 8° 7. gsolreut 7°D7A
G2|C2|C3|C4 | G-sol,re,ut D7a G-sol,re,ut D7a 3% + 62 Maior
(F3) |5*b C irregularment 78 menor
e fenecem em: | 8. gsolreut | 7°& 8° (b) 8. gsolreut
VIID-g-d A-,B-,C-D-|G 2¢c Csol,fa,ut G/ c 8°G 7D
Cl|C3|C4|F4 3% + 6% Maior
14%-b (c) e 7% menor
IX-a-e-aa 9°&10°
G2|C2|C3|C4 A-la,mi,re
(F3) [5*b (D) Clave C
X-E-a-e
Cl|C3|C4|F4 9°&10°(b)
15%b (D) D la,sol,re
Xl-c-g-cc 11°&12°
Cl|C3|C4|F4 C sol,fa,ut
4% ou |5* (b) F
XI-G-c-g 11°&12° (b)
G2|C2|C3|C4 F fa,ut
(F3)
14% ou |5* b(F)
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Cerone define um conjunto de critérios de classificacdo modal que se articulam
com os tons salmadicos: (1) o critério dos «principios y Clausulas principales»; (2) nas
«Magnificas y Psalmos», as clausulas e as terminacdes dos versos Saeculorum; (3) a nota
finalis do tom que «fenece en la voz mas baxa: Contrabaxo»; (4) e a «Sequencia de la
Solfa, particularmente del Tenor». Finalmente, critica a confusédo e a desordem que
grassavam nas composi¢des modais, sobretudo na musica profana. No que respeita a
articulacdo entre os doze modos e 0s 8 tons salmddicos, explica que «Los postreros cuatro
Tonos no tienen particulares entonaciones (solamente los primeros ocho sirven para
psalmear)». Contudo, descreve as entoacdes, finais, mediacOes e cadéncias Saeculorum

para os tons transportados correspondentes aos quatro «novos» modos, IX a XI1.1%°

Estando temporalmente proximo de Cerone, a abordagem de Anténio Fernandes
(Arte de Muzica, 1626) a modalidade situa-se quase nos antipodas daquele. Engquanto
Cerone combinou a teoria modal com a descri¢do dos tons salmédicos em vigor na préatica
litirgica e composicional, Fernandes centrou-se primordialmente na doutrina dos oito
modos e nas suas conexdes metafisicas com o plano cosmoldgico da harmonia universal.
As suas alusfes aos tons salmodicos surgem apenas esporadicamente, nos capitulos
dedicados ao cantochéo e ao canto de 6rgdo. Ao invés, Fernandes foi o autor portugués
que mais desenvolveu a teoria modal abstrata dos oito modos gregos, transmitida por
Boécio e Cassiodoro e recuperada pela cultura renascentista, em compilagcdes humanistas
como a de Gregor Reisch (Margarita Philosophica, 1503). Fernandes declara preferir a
moldura octocordal: «Svpostas as varias opinioens de alguns autores, que dizem auer [...]
doze tons, eu tenho achado em alguns autores antigos ndo auer mais de oito». Além da
prescricdo dos ambitus, das finalis, das espécies de diapentes e de diatessarfes e das notas
de mediacéo, o autor desenvolve a teoria modal e interliga-a com a doutrina da harmonia
universal e a doutrina dos afetos ou estados animicos correlativos aos modos. Ambas se
baseavam na tradi¢do neo-pitagorica, platdnica e ciceroniana, recolhida em compilacoes

medievais e renascentistas.

109 Cerone descreve o estilo das composigdes polifonicas baseadas nos salmos, que possuiam tragos
distintivos, como era a abstencdo do uso do contraponto imitativo nos versos do Saeculorum. «Pocas vezes
se hallan Psalmos con imitacion de Saeculorum; los suelen hacer terminar, como si fueran Motetes 0 Missas
[...] Cantando a mas Choros, no ay tanta necessidad de imitar al Cantollano, basta se proceda con Solfa
graciosa, y de buen ayre, y con la observacion de los Motetes y Madrigales, &c. [...] Siendo los Psalmos a
viersos, se guarde al menos el principio, mediacion y el Saeculorum» (CERONE, Libro 16, 880).
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A doutrina dos modos seria retomada por Manuel Nunes da Silva (Arte Minima,
1685), num estilo menos descritivo que o de Fernandes, e mais didatico e prescritivo,
procurando simplificar a complexidade da teoria modal. Inspirado nos modelos de Cerone
e Lorente, Nunes da Silva procurou conciliar os sistemas dos oito e doze modos, de
maneira algo contraditoria. No Compendio da Arte de Contraponto considera apenas 0s
oito modos nucleares: «dizemos acima, que sdo 8, por nos accommodarmos com o
introduzido uso. [...] sdo 8 os g~ mais se usam.» Além dos oito modos nucleares, «se
ach@o mais quatro, que sdo doze; principalmente em canto de Orgédo, que muitos usdo do
noveno [9°], & dozeno [10°], com titulo, que he 3°, & 8%°. Nunes da Silva reproduziu,
sem grandes inovacdes, a teoria modal baseada na descri¢do das 7 espécies de diapasdo
que articulavam 4 espécies de diapente com as 3 espécies do diatessarao.

No Trattado das ExplanacGes deu a entender que a opinido maioritaria seguia a
tradicdo dos oito modos e que o sistema dos doze de Glareano constituia ainda uma
novidade, que ndo era aceite por muitos tedricos. Contudo, na Explanacéo VII, declara
que «Temos em a Musica doze tons, ou modos: O mesmo fez Pedro Talésio na sua Arte
de canto chéo [...]». Nunes da Silva defendeu a doutrina dos doze modos com base em
argumentos numeroldgicos e metafisicos, baseando-se no significado do numero 12 como
«universidade» ou infinitude, segundo S. Agostinho e o0 Veneravel Beda, mas também
argumentos técnico-musicais, como o numero dos signos, dos diapasdes, dos tons e
semitons. E ainda o argumento empirico baseado no «Levantamento dos Salmos», o qual
podia também ocorrer também fora dos 8 tons, como referira Cerone.

[...] em o canto Chéo se acha hum levantamento do Psalmo In exitu

Israel, que ndo he dos oito levantamentos [...] he féra dos oito, & ha
mais de oito tons (N. Silva, Explan. VI, 75-76, negritos meus).

O autor considera ndo haver razdo para considerar «irregulares» os Gltimos
quatro modos, I1X a XIll, «porque na Musica do canto Chédo, & Orgéo, ndo ha canto
irregular». Equiparar os 1X e X modos a meras transposigdes dos | e 11 era erroneo, pois
«néo podendo distinguir a clave de Ffa,ut, da de Csol,fa,ut [...] pelo final sendo clave de
Ffa,ut, erdo 1° ou 2°, & pelo final sendo clave de Csol,fa,ut, era 9° & 10%. O autor refuta
os autores que defendiam a irrelevancia dos quatro modos novos: «que o Diapazao [...]
seja 0 mesmo, concedo: porém as partes de que se compoem sdo diversas: [...] 0s
Diapentes sdo diversos», etc. Quanto as 12 espécies de diapasdo, «sdo diversas no tocante
as partes de que compdem, por rasdo do semitono, que hiias vezes esta no principio, &
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outras no meyo, & outras no fim». Nalgumas passagens, Nunes da Silva menciona a

distincdo entre os modos, os tons salmddicos e as suas transposicdes:

Estes tons tem estas ordinariamente; o tirallos féra dellas he contra a
Arte, salvo quando sdo em Psalmos, ou outras cantorias, a que 0 coro
responde, que entdo se usdo as que melhor se accommoddo ao
cantonchdo, & coro. (Nunes da Silva, Compendio, Regra XIllII, 42).

No primeiro quartel de setecentos, Pablo Nassarre (1724) retomou a teoria
zarliniana dos oito modos polifonicos e replicou a tradi¢do dos efeitos dos modos sobre
0s animos e os afetos, no Livro I, capitulo XVI da Escuela Musica (pags. 75 a 85). No
Livro 11l «Canto de Organo», 0 aragonés descreveu minuciosamente os tons salmaédicos
na pratica polifonica e as respetivas transposi¢des pelos cantores e organistas (pags. 299-
362). A matéria alcanca na Escuela Musica uma tal complexidade, que ndo é passivel de
ser aqui desenvolvida. Sublinha-se apenas que Nassarre adoptou uma definigéo articulada
de «tono» e «modox»: «cada tono tiene el modo, que le corresponde de diapason». E
preferiu os oito modos, que integravam toda a variedade de tipos tonais.

No obstante la autoridad de Cerone, y de otros muchos Escritores,
vemos, que no siguen los Practicos esta opinion; la practica comun solo
tiene los 8. [...] apruebo la practica presente, de que no sean mas que 8,
los que tenemos puestos en uso; [...] son los bastantes para toda la
variedad que puede causar la harmonia (Nassarre, Escuela, 111, 305).

O cerne das preocupacdes de Nassarre recaiu sobretudo nos tons salmadicos e
nas suas transposi¢oes na pratica polifonica, uma matéria crucial para 0s organistas que
ora acompanhavam o coro na execugao dos salmos, ora executavam 0s versos alternatim
no 6rgdo. Os tons salmddicos conviviam com os antigos modos aplicados as antifonas e
outros canticos, num esforco de articulacdo tedrico-pratica que nem sempre resultava em
clareza, sendo dificil destrincar as referéncias a uns e outros tipos tonais. No Livro 111
Nassarre prescreve um quadro minucioso, quase labirintico, no qual os modos e o0s tons
se articulam ao ponto de por vezes se confundirem. Procurava conciliar a tradicdo modal
de origem vocal com as préticas de transposi¢do tonal da masica vocal-instrumental do
seu tempo, sobretudo no 6rgdo. A complexidade desta matéria fica espelhada no quadro

abaixo e nos quadros comparativos do Anexo 111 sobre a «Organizagédo tonal».

Nassarre procurou articular os modos, 0s tons e as respetivas transposi¢cées num

espaco tonal integrado e expandido ciclicamente pelo género cromatico. Todavia, esse
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espaco tonal estava ainda repleto de incongruéncias, excecGes e normas casuisticas. A

titulo de exemplo, o tipo tonal de maior complexidade era o VII tom, cuja final em G era

transposta para D, por forca do funcionamento do respetivo tom salmédico.'° A dinamica

evolutiva do VII tom acabaria por estabilizar a sua finalis em D, dando origem a

tonalidade moderna de Ré maior (POWERS 1998, 308 segs.). Nassarre mencionou a

disparidade e a variedade com que o VII tom era notado e transposto por diferentes

autores (ver Anexo 1l — Organizagdo tonal: tons e transposicoes).

Tons salmddicos

Cerone (El Melopeo y Maestro, 1613) Nassarre (Escuela Musica, 1724)
«Tonos por sus terminos naturales, en quanto a lo cantado,
como enquanto al Organo y los Salmos»
Canto de 6rgédo e Orgéo Acidentes
Salmos alternatim permitidos
| Tom dos Salmos | Tom b-mol: 6°
- Saeculorum, clausula: D. -D 7 med. A d 7a #3040 7°
- Principia: F. Termina: F, G, ou A. -G 7~ med. D
Il Tom Il Tom b-mol: 6°
- Clausulas princip. Saeculorum: D. -G 7 med. B-b lderg #30407°
- Principia: C. Mediacéo: F.
111 Tom Il Tom Canticos b-mol
- Clausula Saeculorum: A. -A /7 med.C e /”¢C 52
- Principia: G. Mediacéo: C. -E/7”med. G Salmos 7g | #2°3°6°
[#] Salmos: b-mol:
20
#3°6°7°
IV Tom IV Tom b-mol: 52
- Clausula Saeculorum: A ou E. -E 7~ med. A e /a #20306°
- Tons simples e feriais; G ou B.
V Tom V Tom b-mol: 7°
- Final de Saeculorum: C. -F/7med. C C~2g #10405°
- Termina: A. Mediacéo: C. -C/7med. G [comisto [11+V]
Salmos: Salmos: Salmos: b-mol:
-A /7 med.C e 79 [#] 2°
#3°6° 7°
VI Tom VI Tom b-mol: 7°
- Termina Seculorum: F-faut. - F-faut » med. A F 7a #1040 5°
- Clausula intermedia: A- (#)

110 34 um século antes Antdnio Fernandes (1626) afirmava que os modos VIl e VIII com a final em G-
sol,re,ut podiam fenecer irregularmente em A-la,mi,re, B-fa,0-mi, C-sol,fa,ut ou em D-la,sol,re.
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VIl Tono VII Tom b-mol: 32

- Clausula A. Diferenga Saeculorum: D. | - D / med. A d 7g 7a #10407°

- Principia: C. Mediacéo: E. Salmos: a d [comisto G+D]

- Canticos: G. -a/ med. D Salmos: Salmos b-mol:

e 7a[#] 6°

[comist.
G+A+D]
#304°7°

VIl Tom VIII Tom G 7c b-mol: 32

- Clausula Saeculorum e Canticos: -G 7 med.C d 7g #10407°

G. -D 7 med. G [b-b] [#-#- | [comixtura

- Principal e mediacéo do verso: C. #] G+D]

IX Tom

- Entoacéo e Saeculorum do | [d, a]
- Principio: C. Mediagéo: E.

X Tom

- Cléusula Saeculorum do II: a

- Principia: G. Mediagéo: C.

X1 Tono

- Entoacéo e Saeculorum do V (b)

- Termina verso: E. Princ: C. Mediag&o:

G.

X1l Tono

- Entonagdo e Saeculorum do VI [C, F]
- Final: Saeculorum: C. Mediagdo: E.

Confrontando os sistemas tedricos de Cerone e de Nassarre, enquanto o primeiro

distinguiu e separou claramente os sistemas dos 12 modos e dos tons salmodicos, o
segundo, pelo contrério, ora os distinguiu ora mencionou 0s «tonos» indistintamente,
referindo-se quer aos oito modos polifénicos quer aos 8 tons transponiveis. Em algumas
passagens Nassarre alude aos tons da «Salmodia a 2 6 mas Choros y a Dialogo» e as suas
terminacfes nos versos do Saeculorum, como se constituissem exce¢des ou variantes
relativamente as regras gerais das finalis e media¢des dos 8 modos aplicaveis as antifonas.
Enquanto em Cerone a complexidade do tratamento dos tons advém da prevaléncia dos
doze modos sobre os oito, em Nassarre a complexidade da matéria resulta da integracéo
parcial entre os diferentes tipos tonais. A complexidade decorria das diferengas entre 0s
principios das entoacfes dos salmos, as mediacdes e terminacdo das clausulas e dos
versos de saeculorum, mas também das variantes dos Canticos, relativamente aos Salmos,

que se distinguiam destes Gltimos também pela mediag&o cadencial.

No segundo quartel de setecentos, Jodo Vaz Barradas Morato (Flores Musicaes,

1735) abordou a organizagdo tonal de uma forma bastante abreviada e superficial.
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Tomando como modelo a obra de «Nazarre», Barradas definiu os tons ou modos,
indistintamente, como sinénimos de tropus ou de «Constituigoes» da musica, a «Regra
pela qual a cantoria mede, e dirige o seu curso, natureza, e melodia». O texto de Barradas
omite a tradicdo modal dos 8 ou 12 modos e limita-se a apontar esquematicamente 0s
tracos mais relevantes dos «tons» praticados na musica da sua época. Aspeto curioso da
sua regulacdo tonal é a tentativa de explicitar a estrutura escalar dos tons, apoiando-se nas
silabas da solmizacdo hexacordal para descrever as cantorias sobre os diapasdes
correspondentes aos oito «tons». Melo de Jesus iria retomar este aspeto na Escola de
Canto de Orgao, de forma minuciosa e exaustiva. Barradas deixa entrever, por exemplo,
que a estrutura escalar dos V e VI tons, com a propriedade cantus mollis (b), e os
intervalos prescritos de 32 e de 72 maiores, correspondia fundamentalmente ao diapasao
dos «tons de Ut», com a final em C, que corresponde a tonalidade moderna de D6 maior.
Por conseguinte, na «arte» de musica de Barradas Morato podemos constatar, de uma
forma clara e concisa, a interpenetracdo que se verificava, no segundo quartel do século
XVII1, entre os modos, os tons salmadicos e as tonalidades modernas que vinham sendo

explicitadas na teoria e na pratica musical centro-europeias.

Estrutura modal dos oito tons salmédicos em Barradas (Flores Musicaes, 1735).

1°D » A — 32 menor + 62 Maior

2° A 7 D — 3% menor + 6% Maior } re,mi,fa,sol,re,mi,fa,sol
3° E 7 B-4— 32 menor + 62 menor - mi,fa,sol,re,mi,fa,sol,la
4°E 2 A (#) — 32 menor + 6% menor - re,mi,fa,re,mi,fa,sol,la

50 C 2 G (#) — 32 Maior + 72 Maior
6° F » C — 32 Maior + 72 Maior } ut,re,mi,fa,sol,re,mi,fa(#),sol

7°D » A — 3% Maior + 62 Maior, 72 menor
8° G » D — 32 Maior + 62 Maior, 72 menor } ut,re,mi,fa,sol,re,mi,fa,sol
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3.2.2. Ociclo das quintas e a organizacéo tonal na Escola de Canto de Org&o.

Desde o século XVII, e, no contexto luso-brasileiro, desde as primeiras décadas
do XVIII, a generalizacdo do stile moderno impulsionou a pratica do baixo harmonico de
acompanhamento das melodias, sobretudo ao teclado, que seria objeto de reformulagdes
teoricas inovadoras por autores como Rameau (Traité de I'harmonie, 1722) ¢ D’ Alembert
(Eléments de musique, 1752). Segundo Mario Marques Trilha, a préatica do baixo
harmdnico instrumental contribuiu decisivamente para a afirmacdo entre nos de um
pensamento tonal harmdnico. Diversos fatores concorreram para esse fenémeno: a
utilizacdo de acordes de triades de 32 maior ou 32 menor para harmonizar as notas da linha
do baixo, recorrendo ao baixo cifrado; no caso do baixo ndo cifrado, a introducéo de
sistemas de harmonizacdo dos diferentes graus do diapasdo para os instrumentistas, as
«regras gerais da harmonia», bem como a mneménica da régle de [’octave ou «regra da
oitava»; e, ndo menos importante, a pratica das transposi¢oes ciclicas dos diapasdes, que
permitiam acompanhar e harmonizar as linhas melddicas com quaisquer notas finais
(BARNETT 2002, 441; TRILHA 2010, 48-9; e TRILHA 2011, 15-20).

A transposicdo do diapasdo diatonico — designado por Melo de Jesus como
«Escada vera, ou natural» — dava origem a um namero crescente de diapasdes acidentais,
ou «Escadas musicas fictas», que eram geradas «por forca do genero chromatico, duro,
ou molle». Havia muito que o género cromatico, verdadeiro campo de alteridade
expressiva da musica ocidental — contrastando com a sobriedade e a contencao do género
diaténico —, vinha conquistando um territério crescente na organizacdo do espaco tonal.
O recurso as divisbes cromaéticas, entendidas como «Conjunctas», ou acidentes de
semitonia, fora sendo justificado como um conjunto de excecdes a regra geral do
diatonismo, com finalidades expressivas. No século XVIII, o género cromatico era
entendido ja ndo apenas como um conjunto de acidentes permitidos, mas como um campo
resultante da transposi¢do ciclica do género diatonico. Com a generalizacdo dos
transportes das finalis dos 8 ou mais tons para quaisquer signos, apoiados num conjunto
variavel de acidentes cromaticos de bemol ou sustenido diante da clave, o género
cromatico alcancaria uma paridade e uma equivaléncia estrutural com o género diaténico.
Neste contexto, Melo de Jesus insistiu na distingdo entre as «Divisdes-Conjuntas», ou

acidentes cromaticos ocasionais, e as «Divisdes-Transportes», ou acidentes cromaticos
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permanentes colocados diante da clave. Por sua vez, o género cromatico era subdividido
em dois campos simeétricos: 0 cromatico duro, que recorria a semitonia sustenida ou

«intensa», e 0 cromatico mole, apoiado na semitonia bemolada ou «remissax.

A crescente utilizacdo dos transportes possibilitou uma configuracdo diatonico-
cromatica do espaco tonal, na qual as diferentes tonalidades eram ordenadas segundo um
ciclo de intervalos de quinta, sendo possivel progredir entre elas por saltos de 5 ou de 4?
no baixo dos acordes. Ao mesmo tempo, a fixacdo dos acordes de triades de 3% maior ou
3% menor sobre os graus do diapaséo iria consolidar as noc¢des de tonalidade, de progresséo
harmonica e de modulacdo (BARNETT 2002, 442). Observa-se, porém, que entre 0s
mausicos luso-brasileiros da primeira metade do século XVIII, a nogdo do diapasdo como
sucessdo de harmonias polarizadas em torno da nota final (ténica) ou para a nota
dominante, ainda mal aflorava no plano tedrico. A nocdo prevalecente entre 0s mestres
de capela luso-brasileiros em 1740-60 era de que o diapasdao natural equivalia
basicamente aos tons salmoédicos, passiveis de serem transportados pelo género
cromatico. E o que resulta dos textos da Escola de Canto de Org&o, como veremos.

Alguns teoricos seiscentistas do baixo continuo, como Lorenzo Penna (1672),
sistematizaram as cadéncias dos 8 tons litdrgicos ao longo de um ciclo de quintas
completo, ou «ruote delle cadenze», definindo um espaco tonal expandido por um
movimento circular, enquanto outros autores continuavam a reproduzir a teoria modal
dos «otto tuoni» ou modos eclesiasticos. Na viragem para o século XVIII consolidou-se
a concepcdo de um espaco tonal bipolarizado, para o qual concorreu a explanacdo dos
novos temperamentos do semitom, iguais ou quase-iguais, por tedricos como Andreas
Werckmeister (1646-1706), o que possibilitava a transposi¢ao dos diapasdes sem que tal
prejudicasse a afinacdo da escala. Assim se evitavam as irregularidades do temperamento
mesotdnico como a «quinta do lobo», ou intervalo ndo temperado de D # — B-b, ou 0
diapente com o excesso de um coma, descritos por Nunes da Silva (1685) e Melo de Jesus
(1759, 1, 269). Foi a solucdo do temperamento igual ou quase-igual dos intervalos, com
as divisdes de bemol equivalentes as divisdes de sustenido, que tornou possivel um espago

tonal expandido ciclicamente (BARNETT 2002, 445-6).

A teoria musical francesa da segunda metade de seiscentos deixou praticamente
de mencionar a teoria dos modos e centrou-se nos «tons de 1’église», destacando a
diferenca fundamental entre os diapasdes com a 32 maior e a 3% menor. Esta orientacéo

ndo anulava o quadro modal anterior, mas relegava-o para um segundo plano, focando a
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sua preocupacdo na pedagogia do canto e dos instrumentos de tecla ou de cordas

dedilhadas, no contraponto e na composi¢do (BARNETT 2002, 433).

Na obra do jesuita Antoine Parran (Traité de la musique théorique et pratique,
1639), citada amiude por Nunes da Silva e Melo de Jesus, o sistema dos 12 modos foi
retomado na versdo revista por Zarlino (1575), ordenando as finalis pela ordem das
silabas do hexacorde natural com inicio em Ut, comecando em C auténtico (I modo), C
plagal (Il modo), e assim sucessivamente. Parran contribuiu para estabilizar a nogéo de
«note dominante», que correspondia a 5% perfeita sobre a finalis, e adicionou um outro
ponto cadencial, a «<médiante», equivalente a chorda mezzana de Zarlino, que divide o

diapente em dois semidapentes (BARNETT 2002, 431).11

Autores como Guillaume Nivers (Traité de la composition, 1667) postularam a
equivaléncia entre os oito modos eclesiésticos e 0s principais «tons de 1’église», naturais
ou transpostos: «ces 8 tons, et les tons transportez» configuravam os tipos tonais que
precederam as tonalidades modernas. Outro autor, Jean Rousseau (Méthode clare,
certaine et facile pour apprendre a chanter la musique, 1678) explicitou a dicotomia
fundamental entre os tons maiores e menores, ao atribuir aos tons salmédicos uma dupla
designacdo, assente na nota final (A-mi-la, B-fa-si, C-sol-ut) e na qualidade da terceira
sobre a final: «3.* majeure ou 3.° mineure». Deste modo, a distin¢do entre os tons passava
a repousar na qualidade especifica da 32 do diapasao (ou hexacorde), consoante fosse um
ditono ou semiditono sobre a finalis. Também Jean Millet (La belle méthode, 1666)
introduziu a no¢do dos tons de 3% maior e de 3% menor, a propdsito da improvisacdo e
ornamentacao das cadéncias pelos cantores. Deste modo, a mais profunda e duradoura
reformulacdo do campo tonal — formulag&o dos tons como tonalidades maiores / menores
— seria levada a cabo na musica practica (BARNETT 2002, 432-4).

Il est certain que dans tout le Chant parlan generalement, il n’y en a que
de deux sortes, toutes les autres n’estant differentes que par accident,
I’'une que je nomme Cadence de b.mol, ou de Tierce mineure; 1’autre
Cadence de b.quarré, ou de Tierce majeure: Celle de b.mol est formee
sur tous les degrez de la Gamme ou I’on dit Ré, & celle de b.quarré
prend sa naissance sur les degrez ou I’on dit Ut.» (Millet, La belle
méthode, 1666, 38: cit. por Barnett 2002, 434-5; negritos meus).

11 Segundo Barnett, desde a Idade Média o termo dominante era usado como sinénimo de «tom de
recitacdo» dos salmos, significando um ponto de apoio para efetuar cadéncias secundérias; este conceito
ndo possuia uma relagdo direta com a tradicdo dos modos eclesiasticos (BARNETT 2002, 431).
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Na Escola de Canto de Orgao surgem varias referéncias quer ao sistema dos oito
modos eclesiasticos quer aos tons salmadicos, sendo que nesta época a distingdo entre
estas ontologias ja praticamente ndo era explicitada. «Oito sdo no Canto de Orgdo os
Tons, cujos Diapasdes sao quatro, hu~ para cada dous Tons [...]». Caetano inclinava-se
para a teoria octocordal dos 8 modos, mas, paralelamente, agrupou os tons em duas
categorias, 0s «tons de Ut» e 0s «tons de Re», em funcdo da 3% maior ou da 3% menor do
diapasdo, sendo todos eles transponiveis, e confirmando assim um campo tonal
bipolarizado. Vérias referéncias surgem ao longo das Partes | e Il e também nas remissoes
de pds-escrita para a Parte 111, na qual o baiano planeava incluir um capitulo dedicado a
teoria modal e aos tons. Além disso, os textos das polémicas em apéndice a Parte II,
Discurso Apologético e Davida de Gregorio de Sousa, sdo particularmente ricos em
caracterizacdes do campo tonal, incluindo os diapas@es diatdnicos, os cromaticos e a

estrutura modal e escalar subjacente a uns e a outros.

O 1.° Tom funda o seo Diapasédo no 2.° Re, que se corresponde com
a 16.2 lingueta pequena do mostrador: aqual posta hiia 4.2 & bayxo, ou
5.24 cima da corda, ou Signo, em que se deo principio ao 1.° Tom, dara
com o0 mesmo Diapasédo o 2.° em qualquer Escada Musica, ou vera,
ou ficta, porém por signos diversos.

O 3.° Tom funda (tambem em qualquer Escada, como todos 0s
mais Tons) o seo Diapasdo no 1.° Re, que esta debayxo da 4.2 lingueta
pequena dentro do mostrador: aqual para mostrar o 3.° se pora hum
Tono & cima da corda, ou Signo em que o 1.° Tom principiou; e para
nos dar o 4.° com o mesmo Diapasédo por differentes Signos, se pora
htia 4.2 4 cima, ou 5.2 abayxo da corda que deo principio ao 3.°

O 5.° Tom funda o seo Diapasdo no 2.° Ut, que se communica com
a 11.2 lingueta pequena do mostrador: aqual se posta hum Tono & bayxo
da corda, em que principiou o 1.° Tom, nos da o 5:° posta hiia 4.2 &
cima, ou 5.2 &bayxo da corda que deo principio ao 5:° nos dara o 6.°

O 7.° Tom funda o seo Diapasdo no 1.° Ut, que esta collocado na
lingueta mayor do mostrador: aqual, para nos dar o 7.° se pord na mesma
corda, ou Signo, emqgue principiou 0 1:° e para nos dar o0 8.° com 0
mesmo Diapaséo, se pora htia 4.2 & cima, ou 5.2 & bayxo da corda do 7.°
(E.C.O. I, 505, negritos meus).

Por vezes, Caetano alude a teoria dos afetos e dos efeitos animicos dos modos,
uma matéria que planeava desenvolver na Parte I11, dedicada aos «Solfejos» e «Tons».

[...] a unica, e total causa de toda a variedade harmonica he 0 Semitono
mayor. Este he o que de todos os intervallos mayores que a Terceyra
constitue diversas especies. Este so he a total da causa da variedade dos
Modos, ou Tons da Musica. Este, pela sua diversa disposicdo nos
Tetracordos, he a origem dos diversos affectos, que os diversos
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Modos, ou tons causdo. Este, o0 que (se o tirassem da Musica) toda a
Musica com a sua falta faria perecer [...] (E.C.O. Il, 270, negritos meus).

A semelhanga de outros autores ibéricos setecentistas, como Nassarre ou
Barradas, Caetano ndo distingue entre os modos e os tons litlrgicos e agrupa
simplesmente os tipos tonais em duas categorias: «tons de Ré» e «tons de Ut».
Possivelmente inspirado no tratado de Antoine Parran (1639), declara que estes tipos
tonais eram 0s mais consagrados pelos «Modernos» da sua época.

[...] Tambem se podem por aqui conhecer os Tons, de que a diante no
fim da 3.2 parte individualmente havemos de tractar: os quaes, como se
dividem em quatro de Ut, e quatro de Re; todas as vezes que o
mostrador nos der nas Commas do Relogio 3.2 menor, conheceremos,
que he Tom de Re; e todas vezes que nos der 3.2 dura, ou mayor,
diremos [que] he Tom de Ut. (E.C.O. I, 505, negritos meus).

A prdpria teoria dos hexacordes passara a incorporar a légica dicotomica da 32
maior e da 3% menor. No estudo da intervalica, Caetano descreve a estrutura do
«hexacorde maior», que era o utilizado na solmizacdo, cujos extremos formavam a 62
maior: C — A (hexacorde natural); G — E (duro); ou F — D (brando), segundo as
propriedades; e descreve o «hexacorde menor», cujos extremos formavam uma 62 menor
(A — F; ou D — Bb). SO o hexacorde menor do Il tom, ou «modo frigio» na tradicdo
renascentista (E — C) era considerado como uma excecao ou desvio a l6gica dicotomica
maior / menor, dadas as suas caracteristicas intervalares, com os semitons colocados nos
dois extremos. No entanto, a configuracdo moderna do Il modo era com a finalisem E e

a colocacéo de F# permanente diante da clave.!?

Aspeto a salientar no pensamento tonal de Melo de Jesus € a nogéo da evolucao
estilistica da musica dos «Modernos» do seu tempo, relativamente ao estilo musical
praticado nos séculos anteriores. Ao contrario do que sucede no campo da mensuragdo
do tempo — onde revela um extremo conservadorismo e falta de abertura as adaptacdes
da musica pratica —, no campo tonal o baiano faz uma apologia entusiastica dos

«Transportes» pelo género cromatico, que se generalizavam na masica setecentista. Esta

112 «Este Hexacordo menor he mais suave que 0 mayor; porgque o mayor he aspero, e involve dureza para
se tomar de salto; eo menor ndo. Alem disto o Hexacordo menor tem muita graga, principalmente no 3.°
Tom, quando se pdem em seo devido lugar, como avisa Glareano: [...] E a razdo vem a ser; porque usando-
se assim delle no Modo Phrygio, ou 3.° Tom, fica com Semitono no principio, eno fim; [...] Isto porém se
deve assim entender no canto uniforme; porque no multiforme tem o 3.° Tom differente formalidade, ou
constituicdo, como diremos no fim da 3.2 parte desta nossa Escola». (E.C.O., 11, 255).
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realidade contrastava com o campo tonal mais limitado que observaram Cerone,
Fernandes, Lorente e Nunes da Silva. Composig¢des polifonicas com 2 ou 3 sustenidos na
armacao de clave tinham-se tornado letra comum na primeira metade do século XVIII.
Situando-se no tempo dos «Modernos», Caetano considera 0s transportes como praticas
racionais e justificadas, embora admita que a colocacdo de muitas divisGes cromaticas
diante da clave fosse considerada «esquipatica, pelo que tem ainda nestes nossos tempos
de exquisita, e pouco usada» (E.C.O. Il, 568-9).

D. Pedro Cerone, que imprimio pelos annos de 1613 [...] chama
extravagantes, e extraordinarias as composicoes ordenadas com dous, e
tres sustinidos, que naquelle tempo se comecgavao a introduzir. [...]
entdo ndo se tinha ainda da Musica descoberto os primores, que
reservou Deos tambem para os Modernos, [...] tambem somos home~s
como elles, e tambem temos as mesmas potencias, e uso de raz&o, |...]
Concedo que a multiplicidade destes Signaes, ou a sua figuracdo em
numero de sette diante da Clave seja esquipatica, pelo que tem ainda
nestes nossos tempos de exquisita, e pouco usada: mas indiscreta,
porque? (E.C.O. Il, 568-9, negritos meus).

Noutra passagem, compara o estilo da mdsica praticada no tempo em gue viveu
Nunes da Silva (1685), em que predominava ainda o stile antico, com o estilo dos
«Modernos» da sua prépria época, com o0 campo tonal muito mais expandido.

[...] depois que elle [P. Manuel Nunes] escreveo, tem conseguido a
Musica o esplendor, com que se ndo vio luzir até o seo tempo: eporque
até entdo a falta de uso fazia parecer estranhas as Divisbes, e
Transportes, que hoje usamos; por isso disse o dicto Padre que néo as
approvava: [...] cuja possibilidade ndo nega, antes parece que, como
douto, confessa; pois depois de definir, e dizer oque he Diviséo,
prosegue, dizendo: Destes temos cinco em uso: 0 que ndo dissera, sendao
entendera que alem das que entdo se usavéo, ainda havia outras, que se
poderido usar. (E.C.O. I, 502-3, negritos meus).

Interessante € a justificacdo no plano estético das inovagdes introduzidas no
campo tonal. A variedade gerada pelos transportes dos diapasdes pelo género cromatico
é justificada com base em dois argumentos: (1) por um lado, o baiano invoca a
preocupacdo tridentina com a clareza da dicgdo do texto sagrado pelos cantores e a boa
expressdo do contetdo emocional do texto (word-painting); (2) por outro, sublinha as
vantagens praticas da transposicdo dos tons para diferentes diapasfes, segundo a
conveniéncia do coro, dos organistas e demais instrumentistas. A transposicdo das

melodias ou texturas corais e do respetivo acompanhamento pressupunha, porém, um
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temperamento igual ou quase-igual do diapaséo e a superacdo do mesotdnico de ¥ de
coma nas quintas, que era 0 mais comummente na afinacéo dos 6rgéos e cordofones de
teclas desde o século XVI (BARNETT 2002, 446).

Quanto as utilidades, que desta mistura se seguem, as principaes sdo
estas duas. 1.2 Que por meyo das cordas Chromaticas, accommodadas
judiciosamente entre as Diatonicas, podemos com toda a facilidade, e
perfeycdo accommodar o0 canto a natureza da letra, e expressar desta
com toda a propriedade o sentido das palavras, ja tristes, ja alegres, ja
furiosas, ou ja brandas &.2 2.2 Que com o0 meyo das cordas chromaticas
podemos tambem fazer a transportacdo dos Tons em mais altos, ou mais
bayxos, conférme o pedir a necessidade do cantor, ou do c6ro: pelo que
devem nestas transportacfes estar muito destros os organistas, que
servem nas capellas [...] (E.C.O. I, Diél. IV, 435).

Tomando como modelo a Escuela Musica de Nassarre, a organizacéo tonal da
Escola assenta na distincdo fundamental entre o diapasdo natural ou diatonico e 0s
diapasdes acidentais, ou transportados. Para o primeiro, admite o recurso a um total de
cinco (5) acidentes cromaticos ocasionais ou «Divisdes-Conjuntas», sendo dois de
bemol e trés de sustenido: Bb, C#, Eb, F# e G#. Estas eram as divisdes cromaticas
admitidas pelo temperamento ndo-igual; alguns autores admitiam Bb, C#, Eb, F# e (Ab).
A limitacdo a cinco acidentes cromaticos era justificada pelo facto de o diapasdo natural
ou diatonico conter apenas cinco tons inteiros: A-B, C-D, D-E, F-G, G-A, suscetiveis de
serem ser divididos por sustenido ou bemol (mas ndo por ambos), no contexto dos
temperamentos que admitiam os semitons desiguais. Os restantes dois intervalos, B-C e
E-F, correspondiam a semitons diaténicos («cantaveis») de 5 comas.

dos sette menores membros do Diapasao dous sao Semitonos, que nédo
cabem na jurisdiccdo do genero Chromatico: e como este so pode
dividir os outros cinco Membros, [...] que sdo Tonos; por isso [...] vos
digo que so séo cinco as Divisdes. (E.C.O. Il, 583, negritos meus).

Assim, no que respeitava ao diapasdo natural ou diaténico, mantinha-se o
paradigma da polifonia renascentista, fundamentalmente diaténica, na qual a semitonia
acidental das «Conjunctas» era reservada para momentos especiais da cantoria, como as
clausulas ou cadéncias, que reafirmavam os graus estruturais dos modos.

[...] sustinidos sempre séo Terceyras de perfeyta cadencia, ou clausula;
a qual porque sempre requer forte, dura, ou mayor a sua Terceyra; [...]
se hade exibir com a intensdo de Mi. O b-mol porém [...] so pdde na
Musica ter lugar em tres especies, a saber, ou em Septima cadencial,
gue necessariamente ha de ser menor; ou em Quinta falsa Semidiapente,
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ou em Terceyra de Semiclausula, onde nunca a cadencia se exercita
com perfeyta conclusdo, e sempre por natureza pede Terceyra menor: e
de qualquer destes tres modos sempre 0 seo som he tdo essencialmente
molle, e fraco, que [...] faz cair, descendo &o Signo immediato & bayxo
(E.C.O. I, Didl. 1V, 509, negritos meus).

Diferentemente, para os diapasdes transportados por forca do género cromatico,
Caetano admite, tal como Nassarre, Barradas e outros tedricos setecentistas, a colocacéo
de um numero maior de até sete (7) acidentes gerais de sustenido ou bemol diante da
clave, designados como «Divisfes-Transporte». Este procedimento dos «Modernos» era

justificado teoricamente pelo facto de que, passando ao género cromatico, todos 0s cinco
tons dos diapasdes eram divididos em dois semitons cada um (A-Bb-B4 — C-C#-D -
D- Eb-E — F-F#-G — G-G#-A), aos quais se somavam ainda os dois semitons naturais
diatonicos, E-F e Bi-C. Todas estas 12 divisGes cromaticas permitiam transportar a finalis

do diapaséo de modo a iniciar-se em quaisquer signos.

Confesso que se usdo cinco, e podem usar sette sustinidos, ou b-moes,
diante de qualquer Clave; e que huns, e outros represent&o outras tantas
Divisdes de Mi, e de Fa: mas isso ndo deroga a doutrina presente.
Porque aqui temos tractado so das cinco DivisGes sujeytas a hum so
Diapasao: e la esse mayor numero de b-moes, ou Sustinidos respeyta
ndo so hum, sendo muitos Diapasdes transportados, ou (para dizer
melhor) muitas accidentaes transportacdes do Diapasao natural, como
mostraremos no seguinte Documento (E.C.O. I, 456, negritos meus).

Uma nocdo que perdurava em meados de setecentos é a distin¢do fundamental
entre o diapaséo, ou oitava, que se podia formar a partir de qualquer signo, e a cantoria,
ou a aplicacdo ao diapasdo da estrutura fixa dos hexacordes, a qual s6 podia formar-se
sobre os signos com a voz Ut, como F-fa,ut, C-sol,fa,ut, ou G-sol,re,ut. Reverenciando a
tradicdo da solmizacéo, Caetano procurou, tal como Nassarre, conciliar a estrutura das
cantorias com a nocdo do diapaséo transponivel, que prevalecia.

fazendo distincdo entre Diapasdo, e Cantoria (palavras que algtias
vezes se confundem, e se achdo Synonymicas, ainda que stricte, et
rigorose se individddo, e diversificdo) devemos assentar em que
Diapasao se pdde formar em todos os Signos, como esta practico nos
instrumentos de tecla, e tastos: [...] Mas nédo assim Cantoria; porque
esta se deve formar, principiando na voz, ou Syllaba Ut, Deduccional,
e passando deste movimento 4o Disjunctivo, ou Mutanga, para
supplemento das vozes, que sendo seis somente, ndo forméo mais que
Hexacordo (Mateus Costa Pereira Abreu, Discurso. E.C.O. Il, 567).
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Deste modo, o baiano defendeu enfaticamente a tradicdo da solmizacdo ao
mesmo tempo que incorporava os elementos de um campo tonal expandido ciclicamente
pelos «Transportes», que ndao fora ainda assimilado por muitos musicos no ambiente
eclesiastico, embora fossem letra corrente na teoria musical centro-europeia. Era o caso
da ordenacdo dos diapasdes segundo o ciclo dos intervalos de quinta. Alguns mestres de
capela que participaram no Discurso Apologético assinalavam os bemadis e sustenidos nas
claves pela ordem ascendente das silabas no hexacorde Ut — La; ao invés, Caetano
considerava esse procedimento anacrénico e confuso: a disposicdo dos sustenidos e
bemois diante da clave deveria obedecer a uma ldgica ciclica de intervalos de 5% ou 42 no
Baixo: F# - C# - G# - D# - A# - E# - B#, para 0s «Transportes duros», ou Bb — Eb — Ab
— Db — Gb — Cb — Fb, para os «Transportes molles».

Porque o homem douto pelo Signo, ou corda, emque acha situado o b-
mol, ou sustinido, sem a minima ddvida, para conhecer o numero de
Transportes brandos, ou duros, que cada hum delles importa, [...] V&
diante da Clave hum so b-mol, e este situado v.g. em A-la,mi,re por
traslado de homem douto: e sabendo que os b-moes se collocam por
Quarta subindo, ou por Quinta descendo, faz elle por isso mesmo
agora as avessas 0 caminho; id est, desce de A-la,mi,re hiia Quarta, ou
sobe hiia Quinta, e da em E-la,mi, onde conhece que he casa do b-mol
antecedente, e ahi estdo ja dous. Procede de E-la,mi pela mesma forma,
[...] aB-fai-mi, onde sabe que he a casa do 1.° b-mol, e eis ahi estdo
tres: [...] ajuiza logo que aquella cantoria esta fundada no Diapaséo do
3.% Transporte brando, que se demostra com b-mol em A-la,mi,re, [...]
Vé da mesma sorte diante da Clave hum Sustinido, e supponhamos que
esta tambem em A-la,mi,re. [...] que indica cinco Transportes, ou que
suppdem quatro sustinidos antes de si. Porque sabendo que os
Sustinidos diante da Clave se collocdo por Quinta subindo, ou por
Quarta descendo, faz o caminho &s avessas; [...] Mas se o traslado for
de ignorante, que ndo faca fé, como faz o do douto, neste caso devemos
desconfiar de erro, emquanto nao virmos a contextura do Bayxo, e das
mais partes, e ndo averiguarmos a natureza do Tom, sObre que esta
fundada a cantoria. (E.C.O. I, Dial. 1V, 514, negritos meus).

No contexto das «Divisdes-Transportes», 0 baiano admitiu ainda o recurso aos
sustenidos e bemois duplos. Os «accidentes dobrados» tinham-se tornado prética corrente
e seriam teorizados nos tratados de Francisco Solano de 1764 e de 1779. Na Escola,

porém, constituiam uma relativa novidade.
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3.2.3. «Divisfes-Conjunctas», «DivisGes-Transportes» e a teoria dos suprimentos.
Teorizagdo prépria (ndo) original.

A possibilidade de transportar melodias para um intervalo de tom acima ou
abaixo da cantoria, acrescentando dois sustenidos ou dois bemais diante da clave, fora ja
referida em meados de quinhentos por Zarlino (Istitutione armoniche, 1558, 1V). Ao
longo do século XVII e na primeira metade do XVIII, o diapaséo diatonico, incluindo
tanto os tons de Ut como os de Re, foi incorporando um ndmero crescente de acidentes
cromaticos gerais diante da clave, para além do fa de B-fa,i-mi que ja fora previsto na
cantoria descrita por Guido de Arezzo. Autores como Scipione Cerreto (1601) e Pietro
Cerone (1613) exemplificaram as «chiavi accidentali» com acidentes gerais de dois
sustenidos (#-#) ou dois bemais (b-b), que permitiam deslocar os diapasdes a um intervalo
de tom superior ou inferior, conservando o mesmo padréo intervalar. As transposigoes
constituiram um processo fundamental de adaptacdo do canto de 6rgdo em stile antico
acompanhado ao 6rgdo, e por maioria de razdo o seriam no stile moderno. Por virtude dos
transportes, 0s organistas e outros instrumentistas tinham a possibilidade de acompanhar
0s cantores executando as cantorias em quaisquer alturas sonoras. Lorenzo Penna (1672)
demonstrou a aplicacdo dos hexacordes da solmizacdo — natural, duro e brando — nas
armac0Oes de clave com até trés sustenidos (#-#-#) ou trés bemois (b-b-b), justificando
este procedimento com base no «estilo cromatico» que era cada vez mais utilizado pelos

compositores «modernos» do seu tempo (BARNETT 2002, 411-3).

A transposicdo apresentava, porém, dificuldades, tanto para os cantores
formados na solmizacdo guidoniana como para 0s instrumentistas, ndo s6 porque 0S
semitons da escala ndo eram temperados de forma igual, mas também porque os acidentes
de bemadis e sustenidos dificultavam a leitura da cantoria. Para resolver esta dificuldade
surgiram as teorias da «equivaléncia das claves» em diversas «artes» de masica. Segundo
este procedimento, os acidentes diante da clave podiam ser reduzidos a um ndmero
menor, ou eliminados, mediante a substituicdo das claves (F, C, G) ou a modificacdo da
sua posicdo (ex.: C1, C2, C3, etc.), preservando a estrutura intervalar do diapaséo.

A transposicéo dos tons liturgicos possibilitava aos cantores e ao coro executar
os salmos, canticos e antifonas, acompanhados pelos organistas, nos registos mais

adequados as tessituras vocais (BARNETT 2002, 426-8). Foi nesse contexto que Nivers
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(Livre d’orgue, 1665) descreveu os «Tons de I’Eglise, au naturel, et transposez»,
definindo quatro niveis diferentes de transposi¢do tonal para diferentes tipos de
formag0es corais, consoante integrassem as «voix haultes», as «voix basses» ou uma
combinacdo das tessituras vocais. No mesmo sentido, Giovanni Battista Degli Antonii
(Versetti per tutti li tuoni naturali, trasportati per ['organo, 1687) consagrou a deslocacgéo
do «Tuono naturale una voce piu alta» (1 2* M) ou «una voce piu bassa» (| 2* M),
mantendo fundamentalmente a estrutura dos 8 tons da Igreja.'®* Tratou-se de uma
primeira sistematizacdo do universo da transposicdo no século XVII, que contribuiu
também para esclarecer a problematica das «armacdes de clave incompletas», que se
mantiveram em uso até ao século XV111.114 Essa prética antecedeu a sistematizagdo das
24 tonalidades modernas, maiores e menores, por autores como Johann Mattheson (Das
neu erdffnete Orchester, 1714) (BARNETT 2002, 427-9).

Nas primeiras décadas do século XVIII, exemplos de todas as transposicdes
possiveis circularam em manuais didaticos de acompanhamento harmonico, como o
tratado de Francesco Gasparini (L armonico pratico al cimbalo, 1708), que ilustrou o
«modo di trasportar per ogni tuono». Este autor incluiu as transposicoes a distancia de
semitons, o que exigia a coloca¢do diante da clave de um nimero de 5 a 7 sustenidos
(#-#-#-#-#-#-#) ou de 5 a 7 bemdis (b-b-b-b-b-b-b). Gasparini teorizou também as
«mudancas de claves», destinadas a reduzir o nimero de acidentes permanentes. A
sistematizacdo das tonalidades de Gasparini compreendia as armacdes de clave para 0s 8
tons da Igreja e os 8 tons transportados, num total de 16 tons, e ainda 5 tons adicionais
designados como cromaticos e enarménicos. Para todos eles Gasparini exemplificou a
harmonizagdo dos acordes sobre a linha do Baixo, cifrado ou néo cifrado, incluindo a
explicitacdo da regle de [’octave. A sua ordenacdo das tonalidades j& ndo correspondia a
dos tons salmadicos, pois eram ordenadas em pares de tons com 3% maior e 32 menor, por
ordem ascendente das finais: 1- G; 11- g (b); lll-a; IV- A (##); V-Bb (b); VI-b (#4);
VII- C; VIII- ¢ (bb); IX-d; X- D (##); XI- Eb (bb); XlI- e (#); XllI- E (###);

3 1-d, te (#),lc (bb); 11- g (b), £ (bbb); 1I-a, tb- o (##), |g (b); V- e, sem transporte; V- C, 1D (##),
|Bb (bb); VI- F (b), 1G, |Eb (bb); VII-d (b), tom de 3% menor, sem transporte; VIII- G, 1A (##), |F (b)
(BARNETT 2002, 428-9).

114 A execucdo pelos organistas de versiculos salmodicos em tonalidades transpostas podia basear-se em
dois processos: 0 recurso aos 8 tons salmadicos transpostos, mediante a adi¢do de acidentes, como por
exemplo: A (#-#), Eb (b-b), c (b-b), configurando as chamadas «armac¢des de clave incompletas»; ou
recorrendo a uma tonalidade de transposicdo com a assinatura fixa permanente na clave ja em uso, por
exemplo: A (#-#-#), Eb (b-b-b), c (b-b-b), etc. Na préatica, ambos os procedimentos se confundiram, ainda
antes da consagracdo das tonalidades modernas menores e menores (BARNETT 2002, 428-9).
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XIV- F (b); XV-f (bbb); XVI- f# (###); XVII-bp (bbbb); XVIII- B (####); XIX- c#
(###H#); XX-ep (bbb); e XXI- F# (####) (BARNETT 2002, 429-30).

Na teoria musical da Peninsula Ibérica foram sendo incorporados os modelos em
circulacdo que configuravam um campo tonal em expanséo por efeito da transposicao dos
diapasdes diatonicos. Pietro Cerone (1613) admitiu os transportes dos tons com a
colocacdo «al principio del renglon» de um maximo de 4 divisGes cromaticas de bemol
(b-b-b-(b)) ou sustenido (#-#-#-(#)). Os «tonos accidentales fictos» eram importantes
sobretudo para os organistas, mais do que para 0S compositores.

Tonos accidentales fictos, 0 extraordinarios [...] lugares por donde se
pueden componer y tafier en el Organo. Son mas usados de los
Organistas para accomodarse mejor con el Choro, que de los
Compositores [...] (dificultad g~ tienen los Cantores de ver tantos
Bemoles, y Bequadrados 0 Sostenidos, y de cantar fuera de las cuerdas
ordinarias). (Cerone, El Melopeo, Livro 16, 890 e segs.).

Seis décadas mais tarde, Nunes da Silva (1685) expunha uma organizacao tonal
bastante mais conservadora do que a expressa por Cerone no inicio do século, mantendo
as coordenadas do espaco tonal semelhantes as de Antonio Fernandes (1626). Ambos os

autores previam um acidente geral de bemol ou sustenido na clave, além da conatural

permuta das claves cantus durus (%) para cantus mollis (b), ou vice-versa.

Divisdes-Transportes
Cerone, Fernandes, | Lorente, Nunes Silva, | Nassarre, Barradas,
El Melopeo,| Arte Musica, | EI Porque, | Arte Minima,| Escuela Mus. | Flores Music.
1613 1626 1672 1685 1724 1735
(b) ou # h/# #-#-# (#) h/# H-#-H-H-H(H-H) | #-H-H-H-H-H#-H#
ou até: ou b-b-b (b) ou b-b-b-b-(b-b) | b-b-b-b-b-b
(b)-b-b 1y 1/b _
H-H#-# Suprimentos:

#+b/lb+#

Pablo Nassarre dedicou uma parte importante do Livro 11l da Escuela Musica
(1724) a explicagéo das possibilidades — mas também das limitagdes — dos transportes
dos diapasbes naturais por forca do género cromatico. A utilidade dos transportes

justificava-se sobretudo para os organistas que acompanhavam os cantores. Contudo,
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Nassarre mencionou repetidamente as limitacbes dos transportes, no contexto do
temperamento desigual dos tons, que os dividia em semitons desiguais (b =5 + 4 comas;
# =4+ 5 comas). A desigualdade dos semitons impossibilitava a correspondéncia entre
as alturas sonoras dos bemois e sustenidos. Nassarre admitiu, pois, teoricamente a
transposicdo das cantorias para quaisquer signos do diapasdo, mediante a colocacao de
um méximo de 5 a 7 acidentes de bemol (b-b-b-b-b-(b-b)) ou sustenido (#-#-#-#-#-(#-#)).
Mas, dada a fraca qualidade sonora que resultava dos transportes, ndo deveria usar-se
mais de 4 ou 5 acidentes, para evitar as discrepancias de afinagéo.

se pueden componer por qualquier de los 12 terminos distintos, porque
los diapasones van por distinta posicion en el Organo los mas de ellos,
de como se figuran para cantar. [...] Para los Organistas, que no son
compositores [...] se oferece muchas vezes transportar tonos, ya porque
los Organos son accidentales, y muchas cosas, que se cantan en el Coro,
vienen altas, 0 baxas, si se corresponde por el termino natural con el
Organo (330). (Nassarre, Escuela Mus., Libro 111, 320 segs.).

Os diapasdes acidentais possuiam uma estrutura e funcionamento idénticos aos
do diapasdo natural. As limitacdes decorriam apenas da desigualdade entre os semitons
naturais e os cromaticos de sustenido e bemol. Na afinacdo justa e nos temperamentos
ndo-iguais, como 0 mesotonico, a divisdo do tom de 9 comas pelo sustenido elevava o
signo 4 comas acima do natural, ficando a distar 5 comas do signo acima; inversamente,
a divisdo do tom pelo bemol baixava o signo 4 comas do seu natural, ficando a distar 5
comas do signo abaixo. Os semitons de 5 comas, naturais ou acidentais, eram
considerados «cantaveis», a0 passo que 0s semitons acidentais de 4 comas eram
classificados como «incantaveis», ao inves do que sucedia no antigo sistema da afinagdo
pitagorica. Nos instrumentos de teclas, de sopros e nas cordas com trastes nao existiam
teclas especificas para fazer soar as posi¢des G# e Ab, nem D# e Eb, nem C# e Db. Estes
pares de signos ndo correspondiam a alturas sonoras idénticas, dado que soavam com a
diferenca de um coma, por defeito ou por excesso. Era entdo necessario recorrer aos
«suprimentos» (em castelhano, «suplementos») de uns signos pelos outros, assumindo

essas diferencas sonoras.
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Figura 31 — Pablo Nassarre, Escuela Musica (1724), Libro 111, 346: claves de diapasGes transportados.

A teoria dos «suplementos» de Nassarre enfatiza as dificuldades sentidas pelos
instrumentos de diapasdo fixo, como os 6rgdos, para acompanhar as cantorias transpostas,
tendo em conta que os sustenidos e os bemdis ndo soavam de modo equivalente. Os
organistas supriam a inexisténcia de D-#, valendo-se da nota mais préxima, E-b, mas
Nassarre sublinha que «esta un coma mas alto el tono, que el necessario para el sustenido
de D-lasolre». Do mesmo modo, para suprir os sustenidos de D#, E#, A#, «al no aver
teclas en el Organo, que correspondan a ellos, [...] muy comunmente los suplen, el de D-
lasolre con el bemol de E-lami; el de E-lami con la tecla blénca de F-faut; y el de A-
lamirre con la tecla negra de B-fa». Nassarre adverte, porém, que o resultado sonoro era
bastante desagradavel: «[los] suplementos son muy fuertes, y asperos, [...] ta violentos,
por estar altos mas del tono natural un coma», que em termos auditivos tornavam «muy
despacible la Musica». Para atenuar o efeito, «el Organista con su discrecion podra
templar la aspereza, que causa, usandolos con poca detencion». O mesmo se aplicava a

outros instrumentos: «los Clavicordios Fuera del Organo, en todos los demas

239



Instrumentos, puede~ tener suplemento». Em toda esta problematica fica de certo modo
omissa a questdo do temperamento dos semitons, sabendo-se que a prética corrente dos
organistas era a do mesotonico, desde o século XVI.

Na matéria dos suprimentos, a doutrina da Escola de Canto de Org&o diverge
inteiramente da Escuela Musica de Nassarre, ao invés do que sucede em muitas outras
matérias, em que o baiano segue de perto o aragonés. De facto, enquanto Nassarre
sublinha a fraca qualidade sonora que resultava dos «suplementos» entre semitons nao-
equivalentes, substituindo bemais por sustenidos, e vice-versa, que faziam soar a musica
«muy despacible», Caetano afirma, pelo contrario, que a diferenca de 1 coma entre 0s
sustenidos e 0s bemdis ou semitons naturais mais proximos era quase inaudivel para os
ouvintes. A diferenca da percecdo do baiano do resultado sonoro dos «suprimentos» era,
de facto, muito mais otimista (ou menos realista) que a do aragonés. A titulo de exemplo,
para o | tom (d), Nassarre refere que ndo era viavel o transporte do diapasdo natural para
principiar a final em qualquer das teclas pretas, pois a integridade do diapasdo ficaria
afetada: «Por las cinco teclas negras, que los dos bemoles, y tres sustenidos, falta a la
integridad de su diapason, y por esso no lo tiene cumplido, [...] el sustenido de F-faut le
falta el mi de D-la,sol,re [...]». Outro exemplo ocorria no VI tom (e): «en bemol de
E-lami le falta el fa de A-lamirre [...] es necessario suplirlo con el sustenido de G-solreut».
Nassarre testemunha que os organistas «los suplen 3?2 arriba, y 3% abaxo», mas que o
resultado audivel «es Musica forgosa».!® Ja no que respeitava a harpa de duas ordens,
por ser dotada de dois conjuntos de cordas com afinacbes distintas, acionadas pelos
pedais, os suprimentos dos bemois pelos sustenidos, e vice-versa, podiam fazer-se com
perfeita paridade em termos sonoros.}'® A semitonia nos instrumentos de tecla estava
limitada pelo mesotdnico, ao passo que alguns cordofones dedilhados e friccionados,
como a guitarra espanhola ou a familia das rabecas (violinos), eram afinados com o
temperamento igual ou quase-igual dos semitons, e estes ultimos pelo ciclo das quintas.
Estes instrumentos, tal como as vozes dos cantores, dispensavam 0s suprimentos, pois 0s

bemais e sustenidos eram temperados com amplitudes sonoras equivalentes.

115 «[...] en el Organo, es necessario suplirlo, [...] por no tener la tecla de A-lamirre otra tecla, que sirva de
sustenido, ni de bemol [...] suplenlo con la negra, sustenido de G-solreut, aunque esta un coma mas baxo,
que lo que es necessario para bemol, y suena despacible al oido, a que deben atender, usandolo con poca
detencion [...] y quando el baxo lo ha de usar, disponer la Musica de otro modo» (Nassarre, Escuela Musica,
Libro 111, 325-9).

116 «[...] En el Arpa de dos ordenes se puede hazer, que sirva de bemol en A-lamirre la cuerda del sustenido
de G-solrreut, levantandola de tono una coma [...]» (Nassarre, Escuela Musica, Libro 111, 330).
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En Guitarra Espafiola, no hay necessidad de suplemento, por estar
hecho el repartimiento de los semitonos geometricamente, ni tampoco
en los Violines, ni Violones, como tambien las Vozes naturales, por
estar al arbitrio del Musico ser mas alto, 0 baxo el tono natural.
(Nassarre, Escuela Musica, Libro 111, 331-2, negritos meus).

Nas Flores Musicais (1735), Barradas expbs abreviadamente a matéria dos
transportes dos tons pelo género cromatico, abstendo-se de desenvolvimentos tedricos.
Em matéria de equivaléncia das claves, referiu apenas que os tons transportados pela
mudangca para as Claves altas (ex.: C3 ou F3) «ficdo transportados do seu verdadeiro signo
um intervalo de quarta inferior» (4*|), ao passo que sendo apontados nas Claves baixas
(ex.: F4), os tons «discorrem pelos mesmos signos». Barradas explica que os tons se
«Transportdo fora dos signos naturaes com B.mois, ou Sustenidos, em o principio das

regras, junto as claves, ou pelo decurso da cantoria».

Segundo Barradas, «Podem transportar por doze partes cada hum dos
Diapasoes», através de um «apontamento geral» de bemdis na clave, que configurava o
«genero Chromatico molle», ou um apontamento geral de sustenidos, pelo «genero
Chromatico duro». Dado que o diapasdo contém 5 intervalos de tom e 2 semitons,
divididos os cinco tons em 10 semitons, com 0s 2 semitons naturais fazem 12 semitons;
sobre quaisquer desses signos podiam iniciar-se os diapasfes transportados. Os «quatro
risquinhos» do sinal de sustenido equivaliam as 4 comas que cada sustenido levantava
acima do tom (explicacdo replicada por Melo de Jesus na Escola), o que confirma que em
1735 o temperamento ndo-igual perdurava no plano teérico, com os tons divididos em
semitons maiores de 5’ e semitons menores de 4°. Quanto a constituicdo dos diapasoes,
Barradas explica que se baseavam nas «finaes» e nos signos «mediato» ou «cofinal»,
onde recaiam algumas das clausulas principais e secundarias, a meio das composicoes,
bem como as «entradas das tencoes, ou remédos dos passos». Os diapasdes cromaticos
podiam ocorrer «meio ponto baixo», colocando-se bemdis em todos signos, e ficando 0s
signos um semitom menor de 4’ abaixo do signo natural; ou «meio ponto alto», colocando
sustenidos em todos signos e ficando um «semitono menor de quatro comas acima da sua
naturalidade». VVemos assim que, sem contestar o paradigma de divisao desigual dos tons
que prevalecia ainda no quadro tedrico, atenuado na pratica musical pelo temperamento
mesotdnico, Barradas defende, como a generalidade dos tedricos setecentistas, a

transposicéo do diapaséo diaténico para quaisquer dos 12 signos do diapaséo, colocando
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acidentes na clave até um maximo de 7 bemois ou 7 sustenidos. O problema dos
suprimentos dos sustenidos pelos bemdis mais proximos, e vice-versa, que tanto
preocupara Nassarre, ndo parece aflorar no horizonte das preocupacdes teoricas de

Barradas, embora decerto surgisse na pratica corrente.
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Figura 32 — Barradas Morato, Flores Musicaes (1735): claves de diapasdes transportados.

No Dialogo IV da Escola, Melo de Jesus dedicou uma particular atencdo a
prospecao dos limites do campo tonal mediante as transposi¢des dos diapasdes naturais
ou diatonicos pelo género cromatico. Distinguindo entre as «Divisdes-Conjunctas», ou
cromatismos acidentais no decurso da cantoria, e as «Divisfes-Transporte», ou acidentes
com efeito geral colocados diante da clave, admitiu um namero maximo de cinco
«Conjuntas» (B-b — C# — E-b — F# — G#); mas admitiu os «Transportes» para todos e
quaisquer dos 12 signos do diapasao, através da colocacéo de até 7 divisdes de bemol ou
sustenido diante de clave, os «sette connaturalisantes de apontamento geral». O baiano
justificou este procedimento com base em que, passando para 0 género cromatico, todos

0s cinco tons do diapaséo ficavam divididos em 10 semitons, aos quais acresciam os dois
semitons naturais E-F e B4-C (ou o conatural de B-fa—Blimi). As fontes tedricas desta

doutrina eram os tratados de Nassarre (1724) e Barradas (1735).

0 Sustinido, ou b-mol de Divisdo vere Transporte [...] se pdem diante
da Clave, do qual diremos que connaturaliza a Cantoria, porque faz que
em toda elle se diga Mi, ou Fa naquella linha, ou espagco do Signo,
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emque elle se acha collocado, como se naturalmen te tivesse aquelle
Signo aquella voz. [...] se chama b-mol, ou Sustinido geral, porque o
seo effeyto tem lugar naquelle Signo geralmente, em quanto dura a
cantoria, e ndo so em algtia, ou algtas partes della. Abonamos esta
doutrina com Fr. Pablo Nassarre, (b) eo P. Jodo Vaz Barradas, que
tam bem a segue, e diz que ndo so no principio, diante das Claves se
usa de Transportes, sendo tambem assignando b-moes, e sustinidos pelo
decurso da cantoria nos que h&o de ser transportados: ou parte delles na
Clave, e parte pelo decurso da Cantoria; razdo porque sera necessario
fazer juizo, como se todos estivessem ao principio (E.C.O. I, 508).

Aspeto interessante sdo as divergéncias acerca da organizacao tonal entre os
doze musicos que participaram no Discurso Apologético. A posi¢édo de fundo de Melo de
Jesus era de antagonismo com os praticos, instrumentistas e compositores, que afirmava
ndo compreenderem a teoria, e defendeu enfaticamente as «Divisdes-Transportes» com
até 7 bemois ou sustenidos diante da clave. Este procedimento expandia o campo tonal
até aos limites que a pratica musical ainda ndo consagrara entre nds, sendo mais comum
na época o recurso a assinaturas de clave com 3 ou 4 acidentes.

he necessario primeyro lembrarmos aos Practicos que ha na Musica
Divisdes; o que elles sabem: e que estas se dividem em Conjunctas, e
Transportes; o que elles ndo sabem, e por isso as confundem: [...]
Divisdo Conjuncta ndo pdde denotar-se diante da Clave, nem ter alli
lugar, porque (ou seja branda, ou dura, idest, de Fa, ou de Mi) sempre
falsifica os principaes membros do Diapaséo, quaes sdo a Quinta, e a
Quarta, sem a perfeycao das quaes ndo pdde resultar Cantoria, ou Tom
algum: [...] Divisdo Transporte sim, e so ella pode ter lugar diante da
Clave, porque so ella tem virtude para transportar o Diapaséo, e nelle
emendar o defeyto da Quinta, e Quarta falsas que o compdem. Daqui se
segue que Transporte he hum signal, que tem virtude para transportar o
Diapasdo em Quinta, ou Quarta para cima, ou para bayxo: e portanto
transportar o Diapasao nao pdde ser outra cousa, sendo cantar 0s Signos
todos de hiia Oitava pelas cordas, ou letras de outros, como se fosse
pelas proprias [...] Advirtdo tambem os Practicos que ndo ha Diapaséo
accidental, ou transportado, que em si nao retrate o natural, ou
Diatonico, mais, ou menor remoto, conforme for mayor, ou menor o
numero dos Transportes: e por isso cada hum delles se deve cantar
conforme hiia Clave natural (E.C.O., Il, Disc. Apol., 590-1).

O baiano apresenta uma série de exemplos praticos da distin¢do entre as
«Divisbes-Conjuntas» e as «Divisdes-Transportes». E nestas Gltimas que o baiano se
concentra, para explicar o procedimento ciclico da transposicéo.

[...] o Sustinido, com o qual se fizer a clausula chamada de Canto de
Orgao, que he descendo hum ponto, e subindo outro (com distancia de
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Semitono) sera de Divisdo Conjuncta [...] Sera Sustinido de Conjuncta
todo, e so aquelle, que fizer Terceyra mayor com 0 Bayxo que se move
subindo Quarta, ou descendo Quinta; e tambem o que fizer Terceyra
mayor (ou suas compostas) com o Bayxo que desce Tono para depois
delle fazer salto mayor. [...] Serd porém de Transporte todo, e so
aquelle sustinido, que com o Bayxo fizer Quinta, ou Oitava: e tambem
todo aquelle, com o qual fizermos a clausula chamada de Canto Chéo,
que he subindo hum ponto, e descendo outro; ou 0 com que descermos
ao ponto immediato a bayxo com distancia de Tono, [...] e finalmente
todo oque ficar em extremo inferior de Quarta, [...] e todo oque ficar em
extremo superior de Quinta (E.C.O. I, 509-10).

Na explanacdo dos 6° e 7° acidentes diante da clave, Caetano sublinha que
deveria seguir-se a ordem do ciclo das quintas, o que denota uma concepcdo circular das
tonalidades. O procedimento ja fora explicitado por Nassarre e Barradas; porém, do texto
do baiano depreende-se que o ciclo das quintas ndo era ainda compreendido por muitos
musicos no contexto luso-brasileiro. Para tornar mais inteligivel a matéria, Caetano
sugere um procedimento analogo ao da teoria da «equivaléncia das claves».

Vindo diante da Clave seis b-moes, tem 0 6.° 0 seo lugar em C-
sol,fa,ut, para cuja corda se transporta F-fa,ut, e por cuja causa,
transportando comsigo as Deduccgdes, e Propriedades, recebem os
Signos a denominacao [...] que tenha F-fa,ut na mesma linha, ou espaco,
em que cada accidental tiver o dicto 6.° b-mol: e achada esta,
cantaremos sem differenca hia como a outra; pois correndo em hiia
transportados os Signos pelos mesmos lugares, que na outra gozéo
naturaes, [...] Seguia-se agora aqui tractarmos da figuracdo das Claves
accidentaes com sette b-moes: mas ndo o fazemos, por nos parecer
escusado. Porque como o 7.° b-mol, que vem em F-fa,ut, suppdem pelo
mesmo F-fa,ut, que representa; assim como por isso isso ndo pode
causar aos Signos denominacao diversa, assim lhes ndo p6de motivar
para prototypo diversa Clave. (E.C.O. I, Dial. 1V, 536).

As Claves figuradas com seis sustinidos trazem o 6.° em E-lami: e
como nellas se colloca o sustinido de ultimo Transporte na casa do
mesmo Signo, por que suppdem, por isso ndo da, nem pdde dar aos
Signos denominacdo diversa daque lhes d&o as Claves connaturaes: [...]
Quero dizer que se cantara aqui v.g. a Clave de g-sol,re,ut na 2.2 linha
com seis sustinidos, como a mesma Clave de g-sol,re,ut na 2.2 linha com
hum so b-mol, e assim as mais; [...] Passando agora as Claves figuradas
com sette Sustinidos, nellas vem o 7.° em B-fa,4-mi, onde suppdem por
E-la,mi: e por causa delle convem aos Signos a denominacéo, [...] pelo
sustinido do 7.° Transporte duro. (E.C.O. I, Dial. 1V, 555).
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Figura 33 — Escola de Canto de Orgéo, Parte |, Dialogo 1V, 556: «DivisGes-Transportes».

Caetano manifesta um otimismo estrutural quanto a eficacia dos suprimentos dos
bemois pelos sustenidos, e vice-versa, nas cantorias transpostas, ndo obstante as
diferencgas de 1 coma entre as alturas sonoras dos semitons vizinhos. A sua apologia dos
suprimentos poderia implicar diferentes articulagfes tedrico-préaticas: (1) Uma pratica
crescente dos temperamentos quase-iguais, que atenuassem as diferencas sonoras de 1
coma entre semitons vizinhos; (2) uma maior insensibilidade aos problemas auditivos

decorrentes da afinacdo desigual dos semitons, o que era inverosimil para um mestre de
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capela catedralicio, que lidava regularmente com a direcdo dos cantores, organistas e
outros instrumentistas. A primeira hipétese parece ser mais plausivel: a assuncao
implicita de um temperamento quase-igual que, na préatica, resolvia os problemas de
afinacdo dos diapasOes transportados. Sublinha-se, contudo, que o temperamento igual,
denominado como «divisdo geometrica» dos tons, sendo pacificamente admitido por
Nassarre, é rejeitado enfaticamente por Caetano, ancorado na tradi¢éo da afinagdo justa e
da diviséo desigual dos tons em semitons de 5 e 4 comas.

Nada disto impedia a percepcdo dos diapasdes transportados como sendo
estruturalmente equivalentes ao diapasao natural. Uma coisa era a diferenca simétrica de
um 1 coma entre a divisdo do sustenido (#) que levantava o signo 4 comas, distando 5
comas do signo seguinte, e a do bemol (b) que baixava 4 comas do signo e ficava a distar
5 comas do signo abaixo. Outra coisa diversa era o levantamento de todo o diapasao por
inteiro a uma altura de 4 comas, por efeito de uma armacéo de clave com 7 sustenidos,
que transportava todos os intervalos igualmente acima; ou o abaixamento de todo o
diapasdo em 4 comas por uma armacdo de clave de 7 bemois que transportava o diapasao
por inteiro, mutatis mutandis. Caetano investiu um esforco consideravel a explicar as

diferencas entre ambos os procedimentos.!’

As «Divisdes-Transportes» ou transposi¢des ndo constituiam uma novidade na
época de Melo de Jesus, tendo sido teorizadas desde o século XVII, e também por
Nassarre e Barradas. Contudo, dos textos da Escola de Canto de Org&o depreende-se que
a matéria estava pouco assimilada (ou era confundida) por alguns musicos luso-
brasileiros. No Discurso Apologético, por exemplo, evidenciam-se percep¢des muito
diversas e, por vezes, contraditorias acerca da organizagao do espaco tonal. E interessante
examinar alguns desses pontos de vista. Como ja se referiu, Caetano defendia um maximo
de cinco «Divisdes-Conjuntas» ou acidentes ocasionais — Bfa-b — E-b — F# — C# — G# —,
tanto no diapasdo natural ou diatonico como nos diapasfes acidentais ou cromaticos
(transpostos). Alguns participantes do Discurso Apologético, como Barradas Morato ou
Anténio Nunes de Siqueira, defenderam uma liberdade mais ampla no uso dos
cromatismos ocasionais. Todavia, a situacdo parece inverter-se quando se passa para as

«Divisdes-Transportes»: Caetano mostra uma atitude mais permissiva e experimental que

117 «em todos 0s membros de hiia Oitava se guardéo igualmente as mesmas distancias, que entre si tem, ou
terido, se procedessemos por signos naturaes, [...] levantando-se quatro commas igualmente todos, e
cadahum dos pontos, ou vozes, [...] devem conservar as distancias mesmas, que tinhdo antes de serem
levantados». (E.C.O. Il, 517-8).
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os colegas, e justifica a possibilidade de colocacédo de 7 acidentes cromaticos gerais de

sustenido ou bemol diante da clave.
Quanto as Divisdes, distingo. [...] S&o cinco em qualquer Diapasao,
natural, ou transportado, [...] tres de Mi, e duas de Fa, [que sejdo]
todas de Mi, ou todas de Fa, nego: e a razdo disto se achara na minha
Escola. [...] A figuracdo da Clave com os sette sustinidos, [...] nelle
acha os dous Semitonos tambem (e nos mesmos lugares) [... €] se
suprem por necessidade, e defeyto do instrumento que ndo tem lugares
proprios [...] hum mesmo sustinido, ou b-mol, que tem hu~ so, e Unico
som, péde em differentes estados de cantoria servir de Mi, e de Fa, ou
de outra qualquer voz das seis da Musica; [...] Porque sendo do
Diapasdo 0s menores membros sette, sdo so cinco, e ndo sette as
Divisdes? [...] porque dos sette menores membros do Diapaséo dous séo
Semitonos, que ndo cabem na jurisdiccdo do genero Chromatico: e
como este so pdde dividir os outros cinco Membros que ficdo, que séo

Tonos; por isso sendo do Diapasdo os menores membros sette, so sdo
cinco as Divisoes. (E.C.O. Il, Disc.Apol., 582-3, negritos meus).

A Escola de Canto de Orgad mostra-se, por conseguinte, duplamente desfasada
da prética musical circundante. Por um lado, retoma a tradi¢do da afinacéo justa e diviséo
desigual do tom, restringindo a semitonia acidental a 5 acidentes — e somente para efetuar
clausulas — em quaisquer diapasdes, fossem naturais ou transportados; por outro lado,
admitia o0 uso de um total de 7 acidentes gerais diante da clave para transportar os
diapasdes para quaisquer signos, e neste aspeto mostra-se desfasado da percecdo comum
dos musicos seus coevos sobre o0 espaco tonal. Uma posicdo mais conservadora era
advogada pelo seu principal antagonista, o cantor e violista Verissimo Gomes de Abreu,
bem como os mestres de capela das catedrais de Evora, Elvas e Portalegre. Segundo estes,
num caso como noutro, 0 numero das divisdes cromaticas nunca podia exceder os 5
bemais ou sustenidos. Para um terceiro grupo de interlocutores, o nimero de acidentes
cromaticos era livre e indiscriminado e poderia recorrer-se a bemdis e sustenidos no
decurso da cantoria em quaisquer dos 12 signos dos diapasdes. Este foi o0 ponto de vista
expresso por Barradas Morato, numa argumentacdo confusa e contraditoria. As diferentes

posi¢des acima referidas serdo analisadas adiante no capitulo 4.

Diapasao dividido em 12 semitons na afinacao justa.
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Nas Flores Musicaes (1735), publicadas pouco tempo ap6s a sua participacao no
Discurso Apologético, Barradas Morato consagrou as armacdes de clave com os 7 bemdis
e 0s 7 sustenidos, embora estas configurassem uma situacdo-limite que raramente se
verificava na pratica musical. Por seu turno, José Ferreira Cordovil, um mausico pratico
convidado por Barradas a participar no Discurso (mesmo discordando dos seus pontos de
vista), demonstra que o diatonismo e a divisao desigual dos tons, no segundo quartel do
século XVIII, cediam o passo a um pensamento tonal expandido pelas transposicfes do
género cromatico. Tal como o baiano, Ferreira Cordovil distingue entre os acidentes
gerais junto da clave (Divisbes-Transportes) e os acidentes ocasionais da cantoria «para
clausular» (Divisdes-Conjuntas). Em qualquer dos casos, admite o recurso aos 7 acidentes
cromaticos de bemdis ou sustenidos, 0s quais podiam recair sobre quaisquer dos 12 signos
do diapasdo. E segue o ciclo das quintas na «ordem da collocacdo, ou postura dos
sustinidos em contraposicdo da dos b-moes», «saindo hiia e outra do Ut natural de C-
sol,fa,ut, a dos sustinidos procede por Quarta & bayxo, ou Quinta & cima», e «a dos b-
moes, [...] procede por Quarta & cima, ou Quinta & bayxo» (Disc. Apol., E.C.O. Il, 545).
Assim, enquanto Cordovil defendia o primado de C-sol,fa,ut como centro de gravidade
do campo tonal, como advogara Zarlino (1575), Caetano mantinha-se ancorado na

tradicdo dos diapasdes com inicio em G-sol,re,ut.

Numa curiosa passagem, Barradas Morato rejeitou a posi¢do de Cordovil — que
apontava para um espagco tonal ciclico —, declarando que «a multiplicidade de especies,
que hoje a cada passo se encontrdo no progresso de toda a compostura, que so
verdadeyramente descompostura se lhe pdde chamar», ndo respeitava a naturalidade da
musica baseada no diatonismo e subvertia a ordem de valores vigente, «assignando
especies, que ndo executdo, sendo com hiaias por outras; e apontando caracteres, que nem
ha, nem pdde haver [...]». Barradas parece criticar acerbamente os suprimentos dos
semitons uns pelos outros, que empobreciam a qualidade sonora da mdsica. O que
pressupde a pratica musical de temperamentos nao-iguais. No capitulo 4 s&o analisadas

as diferentes posi¢des sobre as divisdes do diapasdo no Discurso Apologético.
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3.2.4. A estrutura modal prevalecente nos tons naturais e transportados.

De tudo o que foi exposto nos numeros anteriores acerca dos modos, tons e
transportes dos diapasfes, uma questdo fica ainda por esclarecer. Em que consistia
exatamente o «diapaséo natural ou diatonico» referido por Caetano e por outros teoricos
do século XVIII, e que era objeto das transposicbes pelo género cromatico? Tratava-se
dos diapasdes dos 8 tons salmodicos nucleares? Tratava-se dos tons de 32 maior e de 32
menor? Ou tratava-se da moderna tonalidade maior e menor, com o 7° grau maior
polarizado para a final, ou tonica? A natureza escalar do «diapaséo natural ou diatonico»
raramente foi explicitada em textos tedricos, até a época de Francisco Solano. E conclui-

se que significava tipos tonais diferentes para cada um dos autores.

Na Escuela Musica (1724) de Nassarre observa-se um certo grau de
interpenetracdo entre 0s modos, 0s tons salmdédicos e as respetivas transposicoes,
sugerindo uma integracédo de todas essas estruturas num espaco tonal ampliado. O mesmo
se observa em alguns textos do Discurso Apologético (1735-9), que argumentam em favor
das transposicOes do diapasdo diatonico para quaisquer «lugares de Tons, ou Semitons».
O baiano argumentava que nos diapasdes transportados as relagdes intervalares entre tons
e semitons se mantinham idénticas, gracas ao suprimento de Db por C#, de D# por Eb,
de Gb por F#, de Ab por G# ou de A# por Bb, sobretudo nos instrumentos musicais de

«ponto e meio-ponto fixo» que ndo possuiam as notas alternativas.

Porém, em que consistia 0 «diapasdo natural ou diaténico» que servia de base
aos transportes pelo género cromatico? No contexto tedrico descrito, ndo se tratava
certamente das modernas tonalidades maior e menor; por regra, as obras teoricas
estudadas que aludem aos «tons de Ut» e aos «tons de Re» ndo mencionam as fungoes
tonais do diapasdo nem a polariza¢do do 7° grau maior, ou sensivel, exceto quando se
tratava de clausular, em contexto cadencial. Analisadas as representacdes de Caetano da
«Escada vera, ou natural», ou diapasdo diatonico, e das «Escadas accidentaes, dura e
molle», ou os diapasdes cromaticos sustenido e bemolado, assim como as silabas de
solmizacao dos hexacordes que as acompanhavam, constata-se que a estrutura escalar
destes diapasoes era essencialmente de natureza modal e remetia para os tons salmodicos
da pratica litargica. Como exemplo do diapas@o natural, Caetano descreve a estrutura
escalar do VIII tom com a finalis em G-sol,re,ut, bem como do V tom com a finalis em

C-sol,fa,ut, sendo este Gltimo transposto. Note-se que G-sol,re,ut era ainda considerado
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por muitos tedricos setecentistas como o primeiro signo da «Escada Musica»; 0
recentramento da escala em C, apds a reordenagdo dos modos de Zarlino (1588),

permanecera durante muito tempo como uma posi¢do minoritaria.

Caetano Melo de Jesus, Discurso Apologético (E.C.O. I, 520-4)

VIl Tom — G (4) transposto V Tom - F (b) transposto
G-sol,re,ut # Sol | G-sol,re,utb Sol
Tom 1 Tom 1
F-fa,ut # Fa F-fa,ut, b Fa
Semitom 5> 1 Semitom 5> 1
E-lami, # La E-lami, b Mi
Tom 1 Tom 1
D-la,sol,re # Sol | D-la,sol,re b Sol
Tom 1 Tom 1
C-sol,fa,ut # Fa C-sol,fa,ut b Fa
Semitom 5> 1 Semitom 5> 1
h-mi, # Mi | B-fa,i-mib Mi
Tom 1 Tom 1
A-lami,re # Re A-lami,re b Re
Tom 1 Tom 1
I'-sol,re,ut # Ut I'-sol,re,ut b Ut

A equivaléncia entre os diapasdes diatonicos com as finais em G-ut (ou I'-ut
grave) e os diapasdes cromaticos transportados dos tons de 32 maior é demonstrada por
Caetano na primeira parte do Discurso Apologético. O baiano parte do VIII tom com a
final em G, transportando-o0 uma 22 menor acima para G-sol,re,ut sustenido (#), mediante
a colocacao de 7 sustenidos na clave. E, simetricamente, parte do V tom transposto, com
a final em G, transportado cromaticamente para G-sol,re,ut b-mol (b), com a colocagéo
de 7 bemois na clave. Ambos os diapasdes descritos apresentam a mesma estrutura
escalar. A demonstracao dos intervalos de semitom ¢ explicada grau a grau, com mindcia,

e remete para uma estrutura intervalar modal, assinalada no quadro acima.

O quadro modal em que o baiano integrou os tons de 3% maior e de 32 menor é
ainda reforcado na sua «Impugnacdo» contra as alegacdes algo confusas e labirinticas de
Jodo Vaz Barradas, nas quais este admitia a colocacdo de acidentes de sustenidos e de
bemois, indistintamente, nas armacfes de clave dos tons, um ponto de vista que se
apresentava algo dissonante em relacéo a doutrina vigente. Caetano afirma peremptoria-
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mente que o V tom, com a final em F ou C, devia conservar a estrutura intervalar (modal)
com os semitons do 3° para 0 4° grau e do 6° para o 7° grau; em caso algum admite uma
estrutura escalar com o semitom do 7° para o 8° grau (sensivel). Nessa demonstragdo, ao
refutar o exemplo de Ferreira Cordovil, convidado por Barradas a participar nas
alegacdes, Caetano utilizou excecionalmente o heptacorde com a silaba Si, para ilustrar o
7° grau — o qual defende que devia ser «menor», e ndo maior.

[...] de Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Ut, [...] 5.° Tono meyo ponto bayxo
para os Practicos, e pela divisdo branda para os Especulativos, deve
aquella voz Si ser menor, e se acha mayor. Nos taes instrumentos
estdo dispostas, e ordenadas as Oitavas Arithmeticamente, e ndo iguaes
Geometricamente, conférme a torrente dos Modernos; pois <he>
composta a Musica de proporcdes desiguaes, endo Geometricamente,
conforme os Aristoxenos (Disc.Apol. E.C.O. I, 561, negritos meus).

O Discurso Apologético evidenciou assim diferentes perspetivas sobre o campo
tonal, ilustrando a descontinuidade e a diversidade dentro do continuum que foi a
recepcdo entre 0s musicos luso-brasileiros da teoria das tonalidades modernas ciclicas,
uma matéria que havia muito fora sistematizada por tedricos da primeira metade do século
XVIII, como Mattheson. As alegagdes de Caetano sugerem que 0 pensamento tonal
harmdnico-funcional ndo lograra ainda dissolver as estruturas de longa duracdo da
modalidade eclesiastica e dos tons salmddicos. Os graus escalares descritos por Caetano
nas suas demonstracdes sobre os diapasdes transportados remetem para uma estrutura
escalar modal; os aspetos da tonalidade moderna residem somente no agrupamento das
escalas em tons de 32 maior, com as finais em G, C, F, e tons de 32 menor, com a final em

D e A, e, com algumas especificidades irredutiveis, no tom de E.

A intervengdo mais destacada e «moderna» é, sem margem para duvidas, a de
Antdénio Nunes de Siqueira, mestre de capela da catedral do Rio de Janeiro. As suas
alegagOes revelam uma consisténcia teorica superior a dos restantes onze masicos da
América e da Europa, mostrando que o mestre de capela carioca se encontrava mais
atualizado sobre as evolugfes do campo tonal da sua época. A clareza e concisao da sua
alegacdo leva uma visivel vantagem sobre a argumentacdo algo confusa de outros autores
como Barradas. Nunes de Siqueira declara concordar com Melo de Jesus quanto aos
fundamentos da controversia — a possibilidade de transpor o diapaséo natural ou diatonico
pelo género cromatico, com inicio em quaisquer signos naturais ou de bemol e sustenido

— mas revela algumas diferencas importantes no entendimento do quadro tonal de fundo.
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Para 0 musico carioca, so existem dois diapas@es diatdnicos, os tons de Ut e os tons de
Re, e ambos podiam ser transpostos colocando acidentes cromaticos na clave até um
namero de 7 sustenidos ou bemois. Contudo, o «diapaséo diaténico» de C-ut descrito por
Nunes de Siqueira parece ser estruturalmente distinto do de Caetano: em qualquer
armacao de clave, os tons maiores apresentam a 3% maior e a 72 maior sobre a finalis,
aproximando-se da configuracdo escalar da moderna tonalidade maior. J& no que respeita
aos tons menores, ou «tons de Re», Siqueira apresenta varias configuragdes: o semitom

do 5° para 0 6° grau (como no tom de A) ou do 6° para o 7° grau (como no tom de D).

[ Tom de C-ut transportado ]

- a 0 e ®
e w©
[ Tom de D-re transportado ]
- % = O = O oo
S g cewS Se®°

Figura 34 — Estrutura escalar dos diapasdes maior e menor, segundo Anténio Nunes de
Siqueira (Discurso Apologético, E.C.O. Il, 532).

O contraste entre os pontos de vista de Nunes de Siqueira e 0s dos restantes
intervenientes do Discurso culmina na admissdo clara e inequivoca pelo musico carioca
do temperamento igual (ou quase-igual) dos semitons, adotando uma posicdo que
correspondia a pratica musical setecentista centrada nos instrumentos de teclado, mas que
sO a partir de meados do século XVIII seria assumida pelos tedricos centro-europeus.
Teorizado desde a Antiguidade por Aristoxeno e 0s seus seguidores greco-latinos, por
oposicdo a escola pitagorico-platonica consagrada por Ptolomeu e por Boécio, 0
temperamento igual fora teorizado e defendido no século XV1 por Francisco Salinas (De
musica, 1577) e por Vincenzo Galilei (Dialogo della musica antica e della moderna,
1581), tendo em vista a afinagdo dos instrumentos de cordas dedilhadas. Contudo, estes
tedricos visionarios tiveram muito pouco impacto na sua época e nas geragOes seguintes,
a ndo ser na obra inovadora de Marin Mersenne (GARCIA PEREZ 2013, 118-9). Acresce
que até aos meados do século XVIII, mesmo quando adotavam os temperamentos quase-
iguais, ou concéntricos, a maioria dos autores teoricos preferiu essas solucdes de

compromisso ao temperamento igual (RascH 2002, 218-20). Com este pano de fundo,
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que se esboca apenas em tracos gerais, e escrevendo no Rio de Janeiro, Nunes de Siqueira
advertiu o seu correspondente Melo de Jesus de «que htia Oitava se pode dividir
theoricamente em 24 Diesis iguaes», sublinhando que «sdo (deste, ou daquelle modo)
divisiveis todos os intervallos do Diapasédo» (E.C.O. Il, 538).

Esta Oitava, pois, que principia no sustinido & cima de G-sol,re,ut,
divido eu assim. (E.C.O. II, 538).
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Figura 34-A — Divisdo cromética do diapasédo, segundo Anténio Nunes de Siqueira (Discurso
Apologético, E.C.O. II, 533 segs.).

Os outros interlocutores expressaram posi¢des mais conservadoras, quase todas
ancoradas na tradicdo da afinacdo justa e do temperamento ndo-igual. Entre eles o P.
Inacio Antonio Celestino, mestre de capela e da claustra da Sé de Evora, cujas alegacdes
seriam depois enfaticamente contestadas por Caetano. Celestino descreve a formacéo dos
«12 Tons do genero Diatonico, e natural, e tambem dos do genero Chromatico quasi
natural, transportados em Quarta». No que respeita aos tons de Ré, ou de 3% menor,
descreve uma estrutura escalar do «Diapasdo do 1.° Tom», sublinhando «a Sexta mayor,
que he essencial 4o processo do 1.° Tom». A manutencdo do semitom entre 0 6° e 0 7°
graus no tom de D-re, em cantus durus, excluia assim a configuracdo apontada por Nunes
de Siqueira para o tom de A, com o0 semitom entre 0 5° e 0 6° graus, mais proxima da

tonalidade moderna de L& menor. (Discurso Apologético, E.C.O. 1l, 541).

Por sua vez, o P. Manuel Martins Serrano, mestre de capela da Se de Portalegre,
0 interlocutor mais energicamente refutado por Caetano, revela afinal de contas um
qguadro modal de fundo bastante andlogo ao do mestre de capela da Bahia, apenas
diferindo dele nos detalhes e revelando menos erudicao que o baiano. Serrano defende a
admissibilidade dos «doze Diapasdes de Ut, naturaes, e accidentaes; sette pelos sette
Signos, e cinco pelas Divisdes», 0s quais correspondem aos tons de 32 maior. Assim como
0s «doze Diapasdes de Re, naturaes, e accidentaes &.2», equivalentes aos tons de 32
menor. Adverte, poréem, que nestes ultimos a estrutura escalar devia conservar 0s semitons
do 2° para 0 3° grau, bem como do 6° para o 7° grau.
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P. Manuel Martins Serrano (Sé de Portalegre, 1738)

12 Diapas0es de Ut 12 Diapas0es de Re
Naturaes  Accidentaes Naturaes  Accidentaes
F32M ™ F# 32 M F32m ™ F#3%m
Eb 32 M ™ E3*M Eb 32m ™ E32m
C#32M ™ D3M C#3*m ™ D 3m
B3*M ™ C3¥M B3m ™ C3¥m
A3EM ™ Sib3¥M A3Em ™ C3¥m
G3M ™~ GH3IEM G3m ™ G#3Em

José Ferreira Cordovil (Disc. Apol. E.C.O. 1, 563-6)
Tons Transportes duros Transportes moles
b natural
1.°Tom (D) bbb }2*
bbbbbb 3
- natural
2.°Tom (A) bb }2*
bbbbbb | 48
# natural
3.°Tom (E) ### 12"
HH### 1 3¢
## natural
4.°Tom (Bh) HHEHH 12¢
HHHHHH 1 3¢
- natural
5.°Tom (C) bb A
bbbbbb | 4°
b natural
6. Tom (F) bbb } 28
bbbbb l3?
H# natural
7.°Tom (D) H#H## 12°
HHHHHH 13°
# natural
8.Tom (G) HHE##H# 13
HHHHHHH 1 4°

Finalmente, o musico pratico José Ferreira Cordovil, cuja correspondéncia
Barradas juntou aos papéis do Discurso Apologético, abordou a matéria dos transportes e

descreveu uma panoramica completa dos tipos tonais que circulavam na época, incluindo
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as armac0es de clave, as finalis dos tons naturais e 0s transportes mais utilizados. Os tons

descritos por Cordovil, sintetizados no quadro acima, ndo impediam 0 recurso a outras

transposi¢cGes com um ndmero maior de acidentes na clave. Em ultima analise, Cordovil

alude a 24 tipos tonais que ndo diferiam em muito da l6gica das 24 tonalidades

sistematizadas por Mattheson. Tal como outros autores setecentistas, agrupou as

tonalidades em tons de 3% maior e de 32 menor. Os Unicos tons apontados que «no seo

natural» eram destituidos de acidentes cromaticos na clave eram o Il tom e o V tom,

correspondentes, grosso modo, as tonalidades menor (final em A) e maior (final em C).

As restantes eram notadas com as armaces de claves indicadas.

Transcreve-se em seguida a sistematizacdo de Ferreira Cordovil dos oito tons

naturais e transportados, com as finalis e as respetivas dominantes e subdominantes,

encabecados pelo V tom (final em C) e o Il tom (final em A).

5.° 2.° 8. 3.°
() E@™Y®) O
D ) = S O @)
(@) (@) ~ (@) =Y
(@) (@) (@)
6.° 1° 7.0 4.°
O o
L o =Y S e (SIS o
D R ~ raY (@) O O~
15) o O ~ . A= ~ 1 & o
~ (@) (@) ~
5.% bayxo 2.° bayxo. 6.% bayxo. 1.° bayxo.
1 fan\
[N =Y S~
NV O~ o KD O QO
b &S =) QO >~ b1 =Y (@) (@)
i ~ ~ o O v DD OO~ o
N4 Q N4
7.0 alto. 4.° alto. 8.2 alto. 3.2 alto.
(3 3: i (DX A =Y O
(@) Q ) @)
O (@) (@) . 4 J o O
(@R P
O N4

5.°dous pont. 2.°dous pont. 8.°dous pont.  3.°dous pont.  6.°dous pont.  1.°dous pont.

bayxo. bayxo. alto alto. bayxo. bayxo.
20O (@) o
(1T, OO (@] O O (J*_A’" O (@) ONSTh Y
AN Ph- o ~ ) P™) (@) O b & O (@)
blY” (@) o O L. dad (@) blLY ~ o O
7 Th o O <
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Uma preocupacdo que emerge em diversas obras setecentistas € a questdo da
«equivaléncia das claves». Cerone, Lorente e Nassarre abordaram esta matéria complexa,
ndo sendo possivel expor aqui as posi¢Oes de cada um dos autores. A preocupacao dos
teoricos pela dificuldade sentida pelos cantores e 0s instrumentistas para ler e solmizar as
cantorias notadas em claves com muitos acidentes gerais de sustenidos ou bemois levara-
0s a desenvolver um sistema de equivaléncias com armagdes de claves com menos
acidentes. Na Escuela Musica (1724), Nassarre explicou que muitas das figuragdes de
claves antigas haviam caido em desuso, tais como as claves de D6 na 5? linha (C5) nas
vozes do Tenor e do Baixo, e exemplifica com a «Missa de Juan Monton». Tinham sido
substituidas pela clave de Fa na 42 linha (F4), cujo uso se generalizou no século XVIII.
Ao contrério de Cerone, que prescreveu um sistema de equivaléncias de claves limitado
as armac6es com um numero até 4 acidentes na clave, Nassarre afirma a utilidade das
claves de conversdo para os transportes com mais de 5 sustenidos ou bemais, sobretudo
para 0s organistas que acompanhavam o coro. No Dialogo IV da Escola, Caetano
prescreve varias armacdes de clave permutaveis para 0s cantores e organistas, admitindo
que se tratava de tipos tonais distintos, mas com efeitos praticos idénticos.

[...] Aquellas figuracbes de quatro, e cinco sustinidos, meo Leytor,
suppostos os instrumentos Diatonicos de ponto fixo, valem o mesmo,
que se fossem ordenadas com tres sustinidos, e hum, ou dous b-moes.
Porque o sustinido que se applica a D-la,sol,re tem no instrumento o
mesmo lugar, e casa, que se da 4o b-mol de E-la,mi, [...] e 0 que se pdem

em A-la,mi,re, tem no instrumento a casa de B-fa, [...] nenhiia cantoria
se pode ordenar com mistura de sustinidos, e b-moes; pois estes entre

si repugndo tanto, como as duas propriedades, B-mol, e i-quadro, que
nunca podem estar junctas. [...] (E.C.O. II, 29).
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3.3.  Musica speculativa. Da afinacéo justa ao rel6gio harmonico.

A Parte 1l da Escola de Canto de Orgéo é integralmente dedicada a discusséo
das complexidades da «aritmética sonora», ou seja, das propor¢es matematicas que
mediam os diferentes intervalos do diapasdo. No campo das propor¢Ges harmoénicas
Caetano de Melo de Jesus incluiu diferentes classificacGes da paleta das consonancias e
das dissonancias, de natureza qualitativa e quantitativa, bem como uma discussdo
extensiva dos métodos de calculo das divisGes das propor¢des, ou proporcionalidades.
Estas matérias inscreviam-se na milenar ciéncia harmoénica de tradigdo antiga e medieval,
que em meados do século XVIII encontrava cada vez menos cultores, a medida que se
consolidavam as bases empiricas e fisicas da ciéncia acustica. Contudo, a tradi¢do do
«numero sonorox» continuaria a ser cultivada até ao final do século XVI1I por uma minoria
de autores centro-europeus, entre os quais o P. Martini, Marpurg, Euler ou Johann Fux
(CHRISTENSEN 2002, 8, nota 25). Na Peninsula Ibérica, entre os principais cultores da
ciéncia harmoénica destacaram-se Francisco de Salinas (De musica libri septem, 1577),
Cerone (ElI Melopeo y Maestro, 1613) e Nassarre (Escuela Musica, 1724), este Gltimo
influenciado pelo matematico valenciano Tomas V. Tosca (Compendio Mathematico,
1707-15), cujo Tomo Il era dedicado a «Arithmetica Superior, Algebra, y Musicax.

A importancia dedicada ao «numero sonoro» na Parte Il da Escola de Canto de
Orgéo, so6 por si, justificaria uma dissertacdo académica ou um estudo monogréfico mais

aprofundado, ndo sendo aqui possivel desenvolver a teméatica em profundidade.

Segundo Thomas Christensen, a complexidade da musica speculativa,
transmitida durante séculos, mas ja em franco declinio no século XVI1lIl, resultava do facto
de nela se cruzarem diversos tipos de saber, desde os processos aritméticos de calculo das
proporcdes dos intervalos, pela medicéo dos segmentos de corda no monocordio, a outras
tradi¢BGes, como a metafisica do numero, o culto esotérico da numerologia e a filosofia
oculta (CHRISTENSEN 2002, 3-4). Estes saberes, remontando a Antiguidade grega, persa
e oriental, seriam sistematizados pelos pitagdricos e neo-pitagéricos ao longo de séculos
e revalorizados por algumas correntes neoplaténicas do Renascimento, prolongando-se
até aos seculos XVI1I e XVIII, sem prejuizo da revolucao cientifica que ia consolidando o
seu caminho. Os novos métodos cientificos privilegiaram a observacdo empirica e a
taxonomia, no campo da fisica e da mecéanica experimental, em detrimento da transmissao
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dos conceitos abstratos da metafisica e da numerologia (Gouk 2002, 223-4). Ao longo de
uma evolucdo complexa e ndo-linear, com avangos e recuos, a tradicdo canonica da
ciéncia harmonica seria gradualmente substituida pelas bases fisicas da science
acoustique teorizadas por Joseph Sauveur (Systeme général des intervalles des sons,

1701) e apresentadas na Academia das Ciéncias em Paris (Gouk, 2002, 224-5).

A antiga ciéncia harmonica do «nimero sonoro» radicou na tradigdo pitagorica
da fundamentacdo matematica de todo o saber, cultivada pelos neo-pitagoricos ao longo
de séculos e transmitida por Boécio (cf. GARCIA PEREZ 2006, 31-136). Segundo Aires
Pereira, foi sobretudo Boécio (De Institutione Musica, ca. 520) quem consolidou o
conceito de musica speculativa, ao declarar que é a razdo que julga as sensacfes do
ouvido e organiza 0s sons segundo 0s seus préprios principios, ao averiguar as proporgoes
numéricas dos intervalos. Boécio teria assim formulado a distingdo fundamental entre a
musica speculativa e a musica practica que perdurou ao longo dos séculos (PEREIRA
2003, 82, nota 6). A inclusdo nos tratados de musica de volumes ou capitulos dedicados
as proporc¢des harmonicas era associada a tradugdo erudita e representava assim um plus
para 0os musicos letrados. Melo de Jesus investiu fortemente neste dominio, na Parte Il da
sua Escola de Canto de Orgad, esforco justificado nas primeiras paginas.

A noticia dos Numeros convém, e he tdo necessaria &0 Musico, que
nunca este serd perfeyto, se nunca for perfeytamente destro na
Arithmetica, por ser esta a que abre a estrada a Musica: e ndo so a
Musica, sendo tambem [...] & todas as mais sciencias. Quanto mais que
segundo o doutissimo Zarlino, (p) D. Pedro Cerone, e outros, 0 Numero
sempre se deve saber; porque aguca o engenho, confirma a memoria,
encaminha o entendimento as especulacdes [...] os Pythagoricos
chegardo a entender, e confessar que tinhdo os Numeros hum néo sei
que de divino. Por isso Platdo estimou tanto a disciplina dos Numeros,
que entre as Artes Liberaes, e sciencias contemplatrizes a canoniza
principal, e summamente divina. (E.C.O. 11, 9-10).

No que respeita a extensao do «tratado das proporc¢des», 0 mestre de capela da
Bahia ultrapassou todos o0s seus modelos, incluindo os tratados espanhois mais
desenvolvidos. Ao longo das quase 500 paginas manuscritas em caligrafia mitda da
Parte Il, intitulada «Numeral, ou Arithmetica das ProporcGes», o baiano reproduziu,
traduziu e expandiu os textos constantes de outros «tratados das proporc¢des» de autores
como Cerone (1613), Kircher (1650) e, sobretudo, Nassarre (Escuela Musica, I, Livro IV,

1724). Sem primar pela originalidade, o baiano acrescentou, aqui e além, alguns
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contributos do seu proprio punho, sobretudo no que respeita aos métodos de célculo da
diviséo das proporgdes dos intervalos, ou proporcionalidades. Mais do que a originalidade
do texto da Escola — que em varios capitulos do Dialogo | se limita a compilar e a traduzir
excertos de Nassarre —, 0 aspeto porventura mais singular reside nos esforgos do baiano
para sistematizar e conceptualizar a teoria das consonancias e dissonancias, vertendo-a

em quadros sindpticos, «catalogos» e «paradigmas», partindo do modelo de Cerone.

Outra preocupacéo de Melo de Jesus consiste no esforco para introduzir alguma
unidade e coeréncia na dualidade de intervalos gerada pelo sistema da afinagéo justa e 0s
temperamentos ndo-iguais. Este quadro tedrico previa duas espécies de semitons (maiores
«cantaveis» de 5 comas e menores «incantaveis» de 4), duas espécies de tons (maiores de
10 comas e menores de 9), dois tipos de diatessardo (quarta), dois tipos de diapente
(quinta), etc., mantendo uma Unica espécie de ditono (terceira maior), de proporc¢éo 5/4.
A dualidade dos intervalos ndo era assumida nem explicitada na maioria das obras
tedricas, como se observa, por exemplo, na lista dos intervalos simples e compostos
apresentada na Explanacdo X da Arte minima (1685) de Nunes da Silva, que assinalou
apenas os intervalos com as proporcles justas de numeros inteiros. O baiano, pelo
contrario, procurou incorporar na sua listagem de consonancias e dissonancias todas as

espécies, incluindo os intervalos (duplos) de cada espécie.

A Parte 1l da Escola é constituida por seis grandes divisdes tematicas, nem
sempre claramente delimitadas, dado que a unidade do texto é por vezes interpolada por

discussoes e trechos polémicos (ver Anexo | B — Estrutura formal).

(1) Dois tratados introdutérios — do nimero e da quantidade — baseados nas
obras de Juan Perez de Moya (Arthmetica practica y especulativa, 1562) e Christoph

Clavius S.J. (Opera Mathematica, 1612), intermediadas pelo texto de Nassarre;

(2) Dialogo I — Documentos | a V — Tratado extensivo sobre 0s cinco géneros
de proporc¢des (multiplex, superparticularis, superpartiens, e mistas) e as suas espécies,

baseado nos capitulos iniciais do Livro IV da Parte | de Nassarre;

(3) Dialogo Il — Documentos | e Il — Caracterizacdo dos intervalos quanto a
esséncia (classificagdo metafisica) e quanto a origem numeérica (classificacao aritmética).

Culmina num «catalogo» ordenado d as espécies de consonancias e dissonancias;
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(4) Dialogo Il — Documentos Ill e IV — Trata das proporcionalidades, ou
divisdo das proporcdes dos intervalos. Sdo examinados os diferentes métodos de célculo

assente nas médias: aritmética, geométrica e harmonica;

(5) Reconstituicdo por calculos aritméticos (algoritmos de divisdo), grau a
grau, de todos os intervalos dos diapasdes diatonico («Escada vera, ou natural»),
cromatico sustenido («Escada chromatica dura») e bemolado («Escada Chromatica
molle»). Culmina no quadro geral «Arthmetica Sonora, ou Musico Systemay;

(6) Breve sumula e reflexao especulativa sobre as cinco espécies de semitons

teorizados na afinacdo pitagorica, na afinacdo justa e temperamento nao-igual.

A caracteristica mais saliente da Parte |1 da Escola de Canto de Orgdo é a sua
orientacdo essencialmente tedrica e especulativa. Por exemplo, a enumeracdo das
proporcdes de cada espécie e subespécie é exposta quase ad infinitum, compreendendo
tanto as propor¢des harmonicas das consonancias e dissonancias, como tambeém as que
ndo tinham qualquer aplicacdo no universo musical. Esta orientacdo contrasta vivamente
com a dos «tratados de propor¢des» de Fernandes, Nunes da Silva, Lorente e Nassarre,

que se cingiram sempre as propor¢des harmonicas com relevancia para a masica.

3.3.1. Afinagéo justa, tradigéo intelectual renascentista: a dualidade dos intervalos.

Contra o temperamento igual e outros destemperos.

No século XVI, enquanto os intervalos continuaram a ser medidos nos
segmentos de corda do monocoérdio, surgiu um modelo de conceptualizacdo das
consonancias ao qual aderiram muitos te0ricos europeus, que viria a ser denominado
como afinagéo justa, ou pura. Remontando a um dos diapasfes descritos por Ptolomeu,
este modelo foi proposto por Bartolomé Ramos de Pareja (De musica practica, 1492) e
descrito por Francisco Salinas (De musica libri septem, 1577), tendo sido contestado por
Franchino Gaffurio (De harmonia, 1518) (cf. BARBOUR 1951, 89 e segs.). A afinacdo
justa exerceu uma forte atracdo sobre os tedricos renascentistas, em virtude de fazer

coincidir as proporcdes dos intervalos das principais consonancias com 0s primeiros
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algarismos da série dos nimeros inteiros, configurando proporgoes «justas» do género
superparticular (quinta = 3/2; quarta = 4/3; terceira maior = 5/4; terceira menor = 6/5; tom
maior = 9/8; tom menor = 10/9; semitom maior = 16/15; semitom menor = 25/24). O
género superparticular era considerado menos perfeito que o género multiplex, no qual
assentavam as consonancias mais perfeitas (2/1 = diapaséo; 3/1 = diapasao com diapente;
4/1 = duplo diapasdo); mas o género superparticular era considerado mais perfeito do
que o superparciente, que podia fundamentar apenas algumas consonancias imperfeitas
(5/3 = hexacorde maior; 8/5 = hexacorde menor). Por outro lado, entendia-se que o0s
fatores inteiros justos estavam mais proximos da unidade, simbolo da perfeicdo
(BARBOUR 1951, 102 e segs.; GARCIA PEREZ 2006, 129 segs.).

A afinacdo justa representou na época renascentista uma evolugdo consideravel,
face a afinacdo pitagdrica que predominara na época medieval, baseada no diapasao
diatonico «pitagdrico» de Filolau assente nos intervalos de 42 e 52 nos quais assentava a
musica medieval. A afinacdo justa alicercava-se em propor¢des com racios de nimeros
inteiros, designadamente no ditono ou terceira maior (64/80 = 5/4), que viria substituir a
terceira maior pitagorica, intervalo ndo justo (64/81). Observou-se assim uma evolucao
da escala diatonica medieval para uma escala cromatica rica em diferentes espécies de
tons e semitons, maiores e menores, mais apropriada a musica polifonica renascentista
(RAsCH 2002, 198-9; GARCIA PEREZ 2006, 205 segs.).

Difundida no século XVI e seguintes, a afinagcdo justa constituiu um sistema
apelativo para 0os mdsicos renascentistas, pois proporcionava uma rica paleta de
consonancias perfeitas e imperfeitas. As notas cromaticas eram geradas por processos
aritméticos, como a divisdo do tom inteiro, ou segunda maior, que podia ser maior (9/8)
ou menor (10/9); a sua divisao dava origem a dois semitons de quantidades diferentes: o
semitom maior ou diaténico «cantavel» de 5 comas (16/15) e o semitom menor ou
cromatico «incantavel» de 4 comas (25/24). A diferenca de amplitude entre ambos
correspondia a 1 coma sintonico. A escala diatonica converteu-se assim numa escala
cromatica que compreendia pares de notas com nomes idénticos: 0s tons maiores (10°) e
menores (9°); semitons maiores (5’) e menores (4”); mas também as quartas e quintas

justas e as que tinham mais (ou menos) 1 coma sinténico (RAscH 2002, 199-200).

As limitagdes da afinacdo justa derivavam do facto de néo ser possivel tocar nos
instrumentos, sobretudo nos de teclado, todas as notas idénticas com afinacdes distintas,

pelo que era necessario 0 «suprimento» das notas inexistentes pelas notas vizinhas:
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suprindo, por exemplo, A-b por G#; ou D# por E-b. Em consequéncia, um certo nimero
de intervalos de quinta ficariam sempre desafinados a razdo de 1 coma sintonico, sendo
forgoso tocar, por exemplo, a quinta G# — Eb, em lugar da quinta Ab — Eb, por ndo se
encontrar Ab no teclado ou nos instrumentos de cordas com tastos. Quanto as terceiras

maiores, ou ditonos, por um processo analogo ficariam desafinadas a razdo de 1 diesis

menor enarmonico: sendo, por exemplo, necessario tocar a terceira Bt — Eb, em lugar da

terceira B — D# que configuraria uma terceira justa ou pura (RAscH 2002, 199-200). A
questdo dos «suprimentos» no quadro dos temperamentos nao-iguais dos semitons foi
desenvolvida por Pablo Nassarre (Escuela Musica, 1724), que se mostrou bastante
céptico acerca da qualidade sonora dos intervalos obtidos através do suprimento nas notas
vizinhas. O aragonés defendia que se evitassem os intervalos desagradaveis ao ouvido,
com o recurso ao temperamento, incluindo o temperamento igual ou quase-igual, que
anulava as diferencas entre os semitons maiores de 5’ ¢ 0S menores de 4’, criando
semitons iguais de 4,5 comas. O baiano, pelo contrario, mostrou-se muito otimista quanto

ao resultado sonoro dos suprimentos dos sustenidos pelos bemois, e vice-versa.

No contexto dos temperamentos nao-iguais, as teclas acidentais do teclado eram
afinadas com uma funcéo exclusiva de sustenido ou bemol. O teclado era normalmente
afinado com 2 bemois e 3 sustenidos (Bb — C# — Eb — F# — G#), situacdo que tenderia a
manter-se até ao seculo XVIII, com a prética do temperamento mesot6nico. Mais rara era
a afinacdo do teclado com 3 bemais e 2 sustenidos (Bb — C# — Eb — F# — Ab). Assim, a
menos gue existissem teclas «partidas» que permitissem tocar todos o0s semitons em falta,
muitos intervalos de quinta soariam desafinados em 1 coma sintnico e muitas 3% maiores
soariam com mais ou menos 1 diesis menor. Este sistema colocava, portanto, muitas

limitacOes nos teclados com doze teclas (RAsCH 2002, 200-201).

As limitacOes da afinagdo justa levaram a que tivesse uma aplicabilidade pratica
muito reduzida, sobretudo nos teclados com doze sons. Por maioria de razdo, ainda mais
obsoleto se tornaria no século XVIII, com a expanséo ciclica do campo tonal por efeito
de uma quantidade crescente de «transportes» do diapasdo diaténico para os diapasdes
cromaticos, com a colocagdo de até 7 sustenidos ou 7 bemdis diante da clave. Neste
contexto, a doutrina dos «suprimentos» funcionava como uma espécie de paliativo
teorico, apelando a que as teclas acidentais fossem tocadas com func¢des ambivalentes, de
modo a suprirem as notas inexistentes: D# teria que ser tocado na tecla E-b, assim como

A-b na tecla G#, etc. Deste modo, a afinacéo justa foi sendo corrigida (e substituida) na
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pratica musical por diferentes métodos de temperamento, como 0 mesotonico, que teria

predominado até meados de setecentos (RAsCH 2002, 199-202).

O temperamento, que havia muitos séculos fora introduzido na pratica musical,
teve uma das primeiras teorizacdes modernas em Zarlino (Le istitutioni armoniche, 1558).
Assentava em pequenas alteracdes ou desvios introduzidos nos intervalos justos,
definidas por fragdes ou nimeros racionais (participata). Sendo as quintas e as terceiras
maiores interdependentes, 0s seus temperamentos interagem: uma quinta justa (3/2) da
origem a uma 3? maior ampla, ao passo que a 3% maior justa (5/4) implica uma quinta
pouco ampla, ou empobrecida. A partir do século XVI e até ao XVIII, a prioridade seria
quase sempre atribuida a 3% maior justa (ditono), aceitando-se as quintas temperadas, ou
seja, reduzidas numa medida aceitavel para o ouvido. Zarlino propds um temperamento
especifico, baseado na diminuicdo das quintas em -2/7 do coma sintonico, uma variagdo
ligeiramente mais ampla do que a de -1/4 do coma sintonico; além disso, admitiu uma
variante do tempero das quintas em -1/3 do coma. O mesotdnico foi teorizado por Pietro
Aaron (Toscanello in musica, 1523) e iria generalizar-se até ao seculo XVIII, sobretudo
nos instrumentos de teclado como o cravo e 0 6rgdo. Para manter as terceiras maiores
justas (5/4), as quintas eram diminuidas por regra em -1/4 do coma sintoénico. Porém,
também no mesotdnico era necessario afinar as teclas acidentais do teclado com uma
unica funcgdo: sustenido ou bemol. O sistema mais usado era Bb — C# — Eb — F# — G#,
podendo admitir-se D# em lugar de Eb. Para corrigir as limitacdes das notas acidentais,
em alguns paises da Europa central foram construidos teclados com as teclas divididas,
ou «partidas», que permitiam a opgéo de tocar D# ou Eb, bem como G# ou Ab, consoante
o0 diapasdo usado (RAscH 2002, 202-4).

Caetano de Melo de Jesus menciona na Escola, mas sobretudo nos textos do
Discurso Apologético, a fabricacdo em Italia de 6rgdos com as «teclas partidas», divididas
ao meio. Embora nunca tivesse avistado nenhum desses 6rgaos, tomou conhecimento da
sua existéncia através de Jodo Vaz Barradas Morato. Na realidade, esses orgéos tinham
surgido na Europa central no século XVII, num contexto em que era desconhecido o
temperamento igual; e as teclas «partidas» ou duplas, com os semitons opcionais,

permitiam anular a diferenca de 1 coma sintonico entre 0s semitons.
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pitagorica - Semitom cromatico: 5’ (Basle, 1547)

teni 'BbeE . .
Sem sustenidos (so Bb e Eb) instrumentos musicales (Osuna, 1555)

Afinacéo - Semitom diatonico: 4’ - Heinrich Glarean, Dodecachordon

- Juan Bermudo, Declaracion de

e temperam.
mesotonico ou
outros (ndo-

- Semitom cromatico: 4° de tafier fantasia (Valladolid, 1565)

septem (Salamanca, 1577)

Afinacdo justa | - Semitom diaténico: 5’ - Tomas Sta. Maria, Libro llamado Arte

Bb_ C#_ Eb — F# — G# - Francisco de Salinas, De musica libri

iguais) Bb—C#—Eb—F#—-A
b-C b b - Antonio Fernandes, Arte de masica de
canto de orgéo ... (Lisboa, 1613)
- Caetano Melo Jesus, Escola (1760)
- Diminuigao nos intervalos 5% [ pjetro Aaron, Toscanello in musica
-1/4 do coma sintdnico; (Venezia, 1523)

-2/7 do coma sintonico;

-1/3 do coma sintonico; )
armoniche (1558 / 1575), etc.

- Gioseffo Zarlino, Le istitutioni

igual ou quase-
igual _
F#=Gb; G#=Ab - Refutacdo: Caetano, Escola (1760)

Temperamento | - Todos os semitons: 4,5° - Pablo Nassarre, Escuela Musica (1724)
Bb=A# C#=Db: D#=Eb; |- Ant. Nunes Siqueira (Discurso, 1735);

Quanto ao temperamento igual (ou quase-igual), proposto desde a Antiguidade
pelos seguidores de Aristdxeno, em oposicdo a afinacdo pitagorica consagrada por
Ptolomeu e Boécio, apesar de ter sido teorizado e defendido no século XVI por tedricos
visionarios como Salinas (1577) e Galilei (1581), teve pouco impacto nas geracOes
seguintes e a sua aceitacao so iria generalizar-se em meados do século XVIII, na prética
musical centrada nos instrumentos de teclado, como o 6rgdo e os cordofones de tecla,

mas até entdo tinha tido poucos defensores no plano teérico.

Baseava-se na distribuicdo, em partes iguais, da diferenca de 1 coma sintonico
pelos doze intervalos de quintas que compunham o diapaséo. Os primeiros ensaios deste
sistema deveram-se ao matematico holandés Simon Stevin (Die spiegheling der
singconst, 1610), que dividiu os intervalos do diapasao recorrendo ao processo aritmético
da regola di tre e realizou o primeiro calculo dos comprimentos das cordas com 0s
intervalos temperados. Contudo, durante mais de um século o método ndo obteve

aceitacdo. Marin Mersenne (Harmonie universelle, 1636) publicou algumas tabelas com
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medi¢des dos comprimentos das cordas temperadas. Posteriormente, os calculos seriam
refinados com o recurso a novas ferramentas matematicas, como a extracao de radicais
(raizes quadradas, cubicas, etc.), que dividiam os intervalos em partes geometricamente
iguais, assim como os logaritmos, descritos por John Napier (Mirifici Logarithmorum
Canonis Descriptio, 1614). N&o obstante estas inovagdes, no plano tedrico o
temperamento igual ndo alcancaria uma aceitacdo generalizada até aos meados do seculo
XVIII, e foi considerado por muitos autores como um sistema empobrecido, dado que

todos os intervalos eram sacrificados (RAscH 2002, 205-6; BARBOUR 1951, 25 segs.).

Na teoria musical ibérica do século XVII até a primeira metade do XVIII o
sistema de divisdo do diapasdo consagrado no plano tedrico era a afinacdo justa, mas na
pratica musical com instrumentos, esse modelo era adaptado e mitigado pelos
temperamentos. Em algumas obras teoricas, como as de Talésio (1618) e Fernandes
(1626), menciona-se a afinacao pitagorica. Cerone (1613) defendeu o temperamento de
-2/7 de coma nas quintas; e autores setecentistas como Nassarre (1724) ou Barradas
(1735), mencionam mais ou menos abertamente o temperamento, sendo que 0 mesotonico

de -1/4 do coma sintonico, teorizado por Zarlino, era praticado desde o século XVI.

Alguns autores peninsulares remetem também para um sistema distinto e
paralelo de divisdo do diapasdo: a «divisdao multipla da oitava», que configurava uma
espécie de escala de comas, com o diapasao dividido num total de 53, 54, 55 ou 56 comas.
Este sistema ndo corresponde exatamente ao diapasdo da afinacdo justa, com a sua
dualidade de tons e semitons, maiores e menores. Nos tratados de Fernandes (1626),
Nunes da Silva (1685) e Barradas Morato (1735), a divisdo multipla da oitava é
representada por digramas circulares, 0s «reldgios harmoénicos», que contém

invariavelmente um total de 55 comas:

5 tons inteiros x 9’ + 2 semitons naturais X 5> = 55’ comas

Este modelo pressupde que o0s cinco tons inteiros do diapasdo eram todos «tons
menores» de 9’ comas; ficavam assim excluidos os «tons maiores» de 10’ comas; por
outro lado, os semitons considerados sdo apenas os diatonicos ou naturais de 5’ comas,
perfazendo o diapasdo um total de 55 comas. Se se tratasse de uma postulagéo rigorosa
da afinagdo justa, haveria que se distinguir os «tons maiores» de 10’ comas (C-D; F-G;

e A-BH) e os «tons menores» de 9 comas (D-E; e G-A); essa distin¢do, vertida numa
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escala de comas, iria traduzir-se num diapasdo com 56’ comas ou mais. Assim, o modelo
representado nos «reldgios harmonicos» por tedricos musicais ibéricos sugere, afinal,
uma adaptacdo da afinacao justa a um temperamento mesoténico utilizado pelos masicos
praticos, o de -1/6 coma nas quintas, que parece ter constituido uma tradi¢ao consistente

entre os tedricos luso-brasileiros (SANTOS 2021, 260 segs.).

A afinacdo justa e os temperamentos, bem como a divisdo multipla do diapaséo,
permaneceram até aos meados do século XV1II; a partir desta época comegaram a surgir
as referéncias ao temperamento igual, que iria depois generalizar-se na pratica musical
europeia, apesar da resisténcia oposta por alguns tedricos europeus, mais propensos aos
temperos irregulares, ou concéntricos, como Euler ou Werckmeister (RAscH 2002, 216-
8). Entre nos, um dos primeiros tedricos a aludir ao temperamento igual seria o P. Jodo
Crisostomo da Cruz (Methodo breve, e claro, em que sem prolixidade, nem confuséo, se
exprimem 0s necessarios principios para intelligencia da Arte da Muzica, 1745). Esta
«arte» de musica impressa descreve a divisdo dos tons de 9° em dois semitons iguais de
4,5 + 4,5 comas, fazendo coincidir os sustenidos com os bemois. Segundo o autor, a
diferenca entre os semitons maiores de 5’ ¢ 0s menores de 4’ era desnecessaria e inutil,
tanto na pratica vocal como instrumental: os acidentes de Gb e F#, ou de C# e Db deviam

corresponder aos mesmaos sons.

Francisco Inacio Solano seria o primeiro teérico portugués a aprofundar as
questdes do temperamento dos instrumentos de teclas, no Novo Tratado de Musica
Metrica, e Rithmica (1779). Na sua obra da década anterior, Nova instruc¢do musical
(1764), dedicada ao canto de 6rgdo em stile antico, estavam ainda subentendidos os
temperamentos ndo-iguais. Solano apresentou a divisdo maltipla da oitava em 55’ comas,
adaptacdo da afinagdo justa ao temperamento mesotonico de -1/6 do coma sintonico. Mas

admitiu também o tempero igual dos instrumentos de teclas (SANTOS 2021, 270).

No ultimo quartel de setecentos, o franciscano terceiro Frei José do Espirito
Santo Monte (Vindicias do Tritono, 1791), inspirado na obra de Massillon, descreveu a
oitava como sendo composta unicamente por tons maiores de 10’ comas, divisiveis em
semitons de 5’ + 5’ comas, ficando implicita a adogdo do temperamento igual ou quase-
igual. Na primeira década de oitocentos, o beneditino portuense Frei Domingos de Sao
José Varela (Compendio de musica theorica e pratica, 1806) iria explicitar os diversos
tipos de temperamentos praticados, entre os quais o igual, considerado em geral como

sendo mais pobre, e os irregulares, que tinham a preferéncia de alguns tedricos centro-
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europeus, como Rameau e D’ Alembert. O problema do temperamento era mais premente
nos instrumentos de ponto e meio-ponto fixo, como o érgdo e o cravo. Na segunda década
de oitocentos, Rodrigo Ferreira da Costa (Principios de musica, 1820) afirmaria que o
«systema chromatico temperado reina na Europa e no mundo conhecido», declarando que

a «afinacdo canonica» da escala se encontrava ultrapassada.

Na teoria musical espanhola a ciéncia harmdnica desenvolveu-se e recebeu
contributos extremamente inovadores nos séculos XV e XVI, continuando a ser cultivada
nos séculos seguintes, nomeadamente nos trés tratados estudados, mas com enfoques
muito diferentes. Cerone dedicou as propor¢des harmonicas o Livro XIX (50 pags., 976-
1025) de EI Melopeo (1613), nas quais remete para a afinagdo pitagérica segundo
Glareano (1547) e para a afinagdo justa teorizada por Ramos de Pareja (1482). Porém, no
Livro XX sobre os instrumentos musicais advoga o temperamento mesoténico de -2/7 de
coma descrito por Zarlino (1558). Pelo contrario, Lorente (1672), na «Arte de Canto de
Orgéo» restringe 0 uso das proporcdes harmoénicas ao campo da mensuracio do tempo,
como elementos do sistema mensural, e ndo como forma de medigéo dos intervalos
harmonicos. Por fim, Pablo Nassarre, no Livro IV da Escuela Musica (1724), «Que trata
de las Proporciones», tratou extensivamente das proporcdes harménicas, tendo além disso
abordado a tematica da divisao do diapasdo no Livro 11, «Que trata del Canto de Organo,
nos capitulos dedicados as espécies de semitons e aos diapasdes acidentais ou cromaticos.
O aragonés admitiu varias formas de temperamentos, incluindo o igual, que era praticado

nomeadamente nos instrumentos da harpa e da guitarra espanhola.

Seguindo os seus modelos portugueses e espanhois, Melo de Jesus inscreveu a
Escola de Canto de Orgdo numa linha de apologia intransigente e algo anacrénica da
afinacdo justa e dos temperamentos ndo-iguais. As bases da afinagédo justa assentavam
em proporgdes superparticulares cujos racios de fatores justos mediam as principais
consonancias: diapaséo (2/1), diapente ou quinta (3/2), diatessardo ou quarta (4/3), ditono
ou terceira maior (5/4), semiditono ou terceira menor (6/5), tom maior (9/8), tom menor
(10/9), semitom maior (16/15) e semitom menor (25/24). Este sistema contrastava com a
afinagdo pitagorica, que media com racios «ndo justos» as terceiras maiores (81/64) e as
terceiras menores (32/27). Cultivada até ao século XVI, a afinagdo justa tendeu a entrar
em declinio, a medida que os autores centravam a sua atencéo nos problemas praticos dos

transportes do diapasao e do tempero dos semitons, para superar as limita¢oes do teclado.
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Na Parte 11 da Escola, Melo de Jesus retoma as teorias aritméticas da divisdo dos
intervalos, que remontavam a Antiguidade, e reproduz minuciosamente os calculos das
médias aritméticas, geométricas e harmonicas das proporcionalidades, mas rejeita
enfaticamente o temperamento igual ou «divisdo geometrica» dos tons. Tal ndo significa
que ndo aceitasse implicitamente alguns tipos de temperamentos ndo-iguais, como o
mesotonico utilizado durante o século XVIII. Ao descrever a afinacdo do teclado e os
«suprimentos» dos semitons pelas notas vizinhas, o baiano deixa subentendida a pratica
musical corrente do temperamento (mesoténico). Na Duvida de Gregorio de Sousa,
contrap@e os instrumentos de «ponto e meio-ponto fixo», como os de teclado e de cordas
com tastos (familia das violas), aos instrumentos de «diapaséao livre», como a harpa, as
rabecas (familia dos violinos) e rabecGes de quatro (contrabaixos), estabelecendo uma
oposicao entre, por um lado, os instrumentos sujeitos ao espartilho dos temperamentos
ndo-iguais, e, por outro, os instrumentos abertos a liberdade dos temperamentos quase-
iguais. Mas na argumentacdo rejeita expressamente o tempero igual que supunha a
particdo dos tons de 9’ comas em semitons iguais de 4,5° + 4,5’ e critica asperamente
Nassarre, por este admitir a possibilidade do temperamento igual.

[...] e muito menos na opinido de Fr. Pablo Nassarre, (n) o qual diz
que as divisdes dos Tonos, que se fazem com b-moes, e sustinidos, estédo
no teclado do Orgdo dispostas, e medidas Geometricamente, id est, em
dous Semitonos iguaes, que de forca hdo de constar de quatro Commas
e meya cada hum. [...] (E.C.O. I, 496, negritos meus).
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Figura 35 - Caetano Melo de Jesus, Escola, Parte I, Didlogo 1V, 451: representacdo do diapasao.

A semelhanca de Cerone (1613), Nunes da Silva (1685) e outros, Melo de Jesus
representou visualmente num diagrama retangular (Escola, I, Didlogo 1V, 451) o modelo
da afinacgéo justa e dos temperamentos ndo-iguais, que compreendiam 0s «Tonos mayores

de Ut-Re», ou «Fa-Sol» e 0s «Tonos menores de Re-Mi», ou «Sol-La», bem como os
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«Semitonos mayores de 5 Commas», ou diaténicos, indicados no diagrama como (S.M.),

e 0s «Semitonos menores de 4 Commas», ou cromaticos, assinalados como (S.m.).

As limitacbes do sistema derivavam, porém, justamente da dualidade de
intervalos de cada espécie, distando os semitons maiores e menores uns dos outros em 1
coma sinténico, o que gerava dificuldades no contexto da transposi¢éo ciclica do diapaséo
por forca dos transportes pelo género cromético. Estes pressupunham a identidade entre
o0 diapasdo diatonico de cada tom ou modo (ponto de partida) e os diapasfes acidentais
ou cromaticos (pontos de chegada). O que levou o baiano a empreender todo um esforgo
de conciliacdo entre o temperamento ndo-igual, que defendia, e 0s «Transportes»,
mediante 0s «suprimentos» dos sustenidos pelos bemois, destes pelos semitons naturais,
e vice-versa. Esse esforco de conciliagdo é ainda mais visivel no Discurso Apologético e

na Duvida de Gregdrio de Sousa, que serdo examinados no capitulo 4.

3.3.2. O «engenhoso triangulox»: representacédo do diapasdo com a «quinta do lobo» e

outras irregularidades.

Tendo como referéncia as representacdes visuais de Zarlino (1558/75) e Cerone
(1613), mas adotando outra forma de visualizagdo, Nunes da Silva (Trattado das
Explanacdes, 1685) na Explanagdo X utilizou um diagrama triangular de grande eficacia
visual para representar graficamente o diapasdo e as suas relac@es intervalares no contexto
da divisdo nao-igual dos tons. O eixo horizontal da base do tridngulo representa todos os
semitons, diatonicos e cromaticos, em que se divide o diapasdo ou oitava; ao longo do
eixo vertical cruzam-se as linhas que representam as relagdes intervalares entre cada um

desses semitons, até ao limite superior do intervalo da 82 ou diapaséo.

A «Figura das espécies do diapasdo» de Nunes da Silva seria reproduzida quase
literalmente por Melo de Jesus, na Parte 11 da Escola, sendo este um exemplo ilustrativo
da forte intertextualidade entre os tratados de ambos. O baiano elogia inclusivamente a
representacdo da oitava no «Engenhoso Triangulo do P. Manuel Nunes» e reproduz no
essencial todos os simbolos e as legendas apresentadas por aquele autor no rodapé da
pagina, e que ajudam a interpretar o diagrama. Caetano explica no corpo do texto da

Escola o significado dos simbolos: os intervalos assinalados com «p.» sdo os perfeitos;

269



os assinalados com «M.» maidsculo correspondem aos intervalos maiores e 0s
assinalados com «m.» equivalem aos intervalos menores. E interessante notar que quase
todos os intervalos de tom ou 22 maior que aparecem no triangulo correspondem aos tons
«menores» de 9 comas. Pelo que também aqui, estd pressuposta uma adaptacdo da
afinacdo justa a um temperamento (mesotonico) que eliminava a dualidade dos tons de
9 e 10 comas. Aparecem, contudo, somente dois tons «maiores» de 10 comas: 0 tom
maior de G#-A-Bfab (5’ + 5’ =10’), e o tom maior de C#-D- Eb (5* + 5° =10"), ambos
contendo dois semitons de 5 comas, dada a auséncia nos teclados de Ab (que era suprido

por G#) e a auséncia de D# (suprido por Eb).
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Fig. 36 — Manuel Nunes da Silva, Arte minima Fig. 37 — Caetano Melo de Jesus, Escola de Canto
(1685) p. 71: arvore das espécies do diapasdo. de Orgao, I, p. 269: espécies do diapasdo.

Tanto Nunes da Silva como Caetano assinalaram no triangulo, com um sinal de
asterisco «*», uma terceira menor (semiditono) irregular de 13 comas, ou seja, com

«menos htia comma» do que as restantes, no intervalo de Bfab — C #, constituido pelas 4
comas que iam de Bfa-b a Bimi, mais as 5 comas do semitom natural de Bt a C natural,

e ainda as 4 comas que distavam de C natural a C#.
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Ambos os autores assinalaram no tridngulo, com uma cruz, « § », o intervalo
irregular do diapente ou quinta «com mais hiia commax de excesso, ou Seja, a «quinta do
lobo» de G# — Eb, na qual o 1 coma em excesso derivava da inexisténcia da posicdo de
A-b ou, simetricamente, da inexisténcia de D#. Este intervalo de «quinta do lobo» tendia
a soar estridente e desagradavel, no contexto da afinacdo justa e do temperamento néo-

igual, que privilegiavam a pureza da terceira maior (=5/4) face as quintas (3/2).18

Uma das preocupacdes centrais da Escola de Canto de Orgéo é a clarificacdo e
conciliacdo das disparidades geradas pela divisdo ndo-igual dos tons. Esta implicava uma
dualidade de intervalos da mesma espécie, devida ao desdobramento dos intervalos. Por
exemplo, os semitons diatdnicos ou «cantaveis» de 5 comas (16/15) e os cromaticos ou
«incantaveis» de 4 comas (25/24), tendo entre si a diferenca de 1 coma sintonico (81/80).
Assim como dois intervalos de tom, ou segunda maior, embora essa nem sempre Vvisiveis
nas representacdes do diapasdo, como o «Engenhoso triangulo» de Nunes da Silva ou 0s

diversos «reldgios harmonicos», como se vera a seguir.
- Tons (segundas) maiores de 10°: C-D; F-G; A-Bb;

- Tons (segundas) menores de 9°: D-E; G-A; G-A.

Entre os intervalos duplicados incluia-se o semiditono, ou terceira menor, do
qual se registavam duas espécies: as terceiras menores «justas» de propor¢do 6/5, que
correspondiam aos intervalos A — C, e E — G; e um semiditono ou terceira menor com

menor amplitude, em D — F, medido pela proporcéo «ndo-justa» de 32/27.

A dualidade de intervalos estendia-se as proprias consonancias perfeitas, com
excecdo apenas da oitava, de proporgdo dupla (2/1). Os diatessarfes ou quartas,
considerados consonancias perfeitas, incluiam uma quarta mais ampla de 15 comas, de
A — D, que compreendia em si dois tons maiores de 10’ (A-B# e C-D), além do semitom
diatonico de 5’ (B-C), sendo a sua amplitude medida pela propor¢do «ndo justa» de 27/20;
diferentemente, a quarta D — G e a quarta E — A possuiam uma amplitude de 14 comas:

incluiam um tom maior de 10°, um tom menor de 9’ e um semitom diaténico de 5, e

118 «Onde estiver hiia cruzinha + he Quinta de mais hiia Comma; e onde estiver hum asterisco, assim *, he
Semitono de htia Comma menos, attendendo aos lugares limitados dos instrumentos Diatonicos de ponto,
e meyo ponto fixo, onde estas quantidades se suprem com o excesso, ou defeyto de htia Comma: este signal
8. deno[ta] o Tono de dez Commas: Se. quer dizer Semitono». [...] (E.C.O. II, 269).
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eram medidas pela proporcdo justa superparticular de 4/3. Nos diapentes ou quintas
verificava-se um fendémeno simétrico: as quintas C — G e F — C eram mais amplas do
que a quinta D — A, dado que as primeiras incluiam dois tons maiores de 10°, um tom
menor de 9’ e um semitom diatonico de 5’; ao passo que a Ultima quinta, D — A,
compreendia apenas um tom maior de 10’ (F-G), e dois tons menores de 9’ (D-E, e G-A),

além do semitom diatonico de 5 comas; e assim sucessivamente.

O «espirito de sistema» manifestado por Caetano ao longo da Parte 11 da Escola
relaciona-se em grande medida com a sua preocupacdo de explicitar e reintegrar dentro
do sistema geral da divisdo do diapasdo todas as dualidades e desdobramentos dos
intervalos de cada espécie, que implicavam propor¢fes com réacios ligeiramente
diferentes, uns justos e 0s outros ndo-justos. Outros autores preferiram mencionar
unicamente os intervalos de racios justos ou puros, omitindo pragmaticamente os que
eram afinados de acordo com proporcdes ndo-justas. Nunes da Silva (Trattado das
Explanagdes, 1685), na Explana¢do X «Da Musica Multiforme» mencionou apenas 0s
intervalos com proporgdes justas, como a quarta justa (4/3) e a 3% menor justa (6/5), e
omitiu os intervalos com 0s racios ndo-justos, como eram a terceira menor de 32/27, ou
a quarta de 27/20. O que remete para a ja referida adaptacdo da afinacdo justa a um dos

temperamentos ndo-iguais.

Pelo contrario, na Escola de Canto de Org&o o baiano procurou integrar no seu
sistema as dualidades dos intervalos de cada uma das espécies: e intercalou, entre 0s
intervalos «justos» de racios justos superparticulares, os intervalos de proporcfes ndo-
justas, gerados pela escala cromatica decorrente da afinacdo justa e ndo corrigidos pelo
temperamento. A preocupacdo de coeréncia e sistematicidade constitui uma das traves-
mestras da Parte 1l da Escola, possivelmente por influéncia de Nassarre.

[...] de forca héo de ficar trocados os Tonos, 0s mayores em menores,
e 0S menores em mayores: e ndo podereis dahi por diante evitar alguns
prolapsos, como nem 0s evitou a perspicacia do P. Kirquer na
constructura da sua Taboa da Escada Musica vera, e natural, onde o
podeis reter, e achar, como o dizemos. Assim com muita ponderacgéo, e
vagar 0 examinou a rudez do nosso entendimento; epor isso (sem
offensa de outros e mayores engenhos) tomamos o arbitrio de
ordenarmos a nossa Arithmetica sonora, ou numeros da Escada Musica
vera, e natural, como tendes visto (E.C.O. Il, 456, negritos meus).

No «Catalogo» das espécies de intervalos contido no Dialogo Il da Parte 1l, o
baiano enumerou todas as espécies de intervalos simples, compostos e decompostos que
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integravam a gama das proporcGes numericas, justas e ndo-justas, sem deixar de fora

nenhumas subespécies de intervalos, e ficando claramente espelhadas as disparidades dos

intervalos implicados pela afinagdo justa ndo temperada. Os intervalos expressos por

racios ndo-justos, com pequenas diferencas sonoras face aos homdnimos justos, sdo

indicados em italico; transcrevem-se aqui apenas o0s intervalos simples e compostos.

[ INTERVALOS SIMPLES ]

Oitava Dupla de__  2al./
Septima mayor Superseptupartiens octavas de  1548./
Septima menor Supersquadripartiens quintas de  945./
Septima minima Superseptupartiens nonas de  1649./
Sexta mayor Super bi partiens tertias de_ 5a3./
Sexta menor Super tripartiens quintas de  84a5./
Quinta perfeyta Sesquialtera de  3a2/

‘ Quintade D. 4 A. Supertredecupartiens vigesimas septimas de  40427./ ‘
Quinta remissa, ou menor _Supernonudecupartiens quadragesimas quintas__ de 64 445./
Tritono, ou Quarta mayor _Super tredecupartiens trigesimassecundas _~~ de _ 45432./
Quarta perfeyta Sesquitertia de  443./

| Quartade A. 4 D. Super septupartiens vigesimas de  27420./ |
Terceyra mayor Sesquiquarta de  544./
Terceyra menor Sesquiquinta de_ 64a5./

\ Terceyra menor de D. a F._Super quintupartiens vigesimas septimas de  32427./ \
Tono mayor Sesquioctava de  9as./

Tono menor Sesquinona de  1049./

\ Semitono maximo ____ Super bipartiensvigesimasquintas___~ de__  27425./ \
Semitono mayor Sesquidecimaquinta de  16415./

‘ Limma Pythagorico Super tredecupartiens ducentesimas quadragesimas tertias__ 256 a 243. / ‘

‘ Semitono medio Super septupartiens centesim. vigesim. octavas _ de _ 1354128./ ‘
Semitono menor Sesquivigesima quarta de  25424./

\ Diesis menor En-harmonico_Super tripartiens centesim. vigesim. quintas_~ de 128 4125./ ‘
Comma mayor Sesqui octogesima de  81480./

Comma menor

Super centuquintudecupartiens decumillesimas centesimas vigesimas tertias

de__ 10240 a 10125.

[ INTERVALOS COMPOSTOS ]

Nona mayor nascida do Tono mayor
Nona mayor nascida do Tono menor
Nona menor nascida do Semitono mayor
Decima mayor nascida da Terceyra mayor
Decima menor nascida da Terceyra menor

Dupla sesquiquarta de 944./
Dupla superbipartiens nonas de__ 204a9./
Dupla sup.bipart. decim.quintas___ de__ 32415./
Dupla sesquialtera de__ 542./
Dupla superbipartiens guintas de  1245./

Decima menor nascida da Terceyra menor de D.a.F._

Dupla super decupartiens vigesimas septimas _ 64 & 27. / |

Onzena perfeyta nascida da Quarta perfeyta Dupla superbipartiens tertias de 843./

| Onzena perfeyta nascida da Quarta de A. a D. Dupla superseptupart. decimas__~ de__ 27410./ |
Onzena mayor nascida do Tritono Dupla supertredecu partiens decimassextas__~ 45416./
Dozena menor nascida da Quinta menor Dupla super octo trigintupart. quadrag. quintas 128 4 45./
Dozena perfeyta nascida da Quinta perfeyta Tripla de 34al./
Trezena mayor nascida da Sexta mayor Tripla sesquitertia de_ 1043./
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| Trezena mayor nascida da Sexta mayor de F. a d. Tripla supertripartiens octavas de 2748./

Trezena menor nascida da Sexta menor Tripla sesquiquinta de__ 1645./

Quatorzena mayor nascida da Septima mayor Tripla supertripartiens quartas de_ 1544./

Quatorzena menor nascida da Septima menor Tripla supertripartiens quintas de_ 1845./

Quatorzena minima nascida da Septima minima Tripla superquintupartiensnonas___ de__ 3249./

Quinzena, nascida da Oitava Quadrupla de 441./
etc. etc.

3.3.3. Divisdo multipla da oitava e a tradicéo do relégio harmonico.

A par dos modelos de divisao do diapasédo da afinacdo justa e dos temperamentos
ndo-iguais, uma outra construcdo tedrica emerge em varios tratados de musica da
Peninsula Ibérica dos séculos XVII e XVIII, que se sobrepunha parcialmente aqueles,
sem com eles se confundir: tratava-se da construgdo da «escala de comas», ou divisao
multipla do diapasdo. O diapaséo era dividido num total de 53, 55 ou 56 partes (comas),
entre diversas outras opc¢des que desde o século XVI foram propostas no ambito deste

método de divisdo (BARBOUR 1951, 107 e segs.).

Desde o século XVII, a divisdo multipla da oitava foi mencionada por autores
luso-brasileiros e representada visualmente em diagramas em forma circular que
representam o diapasdo, entre nés apelidados de «reldgios harménicos», como 0s que
aparecem nos tratados de Fernandes (1626), Nunes da Silva (1685), Barradas Morato
(1735) e Melo de Jesus (1760). Este sistema configurou uma tradicdo teorica consistente
entre alguns tedricos da Peninsula Ibérica. A divisdo mdltipla da oitava mais
comummente aceite assentava num diapasdo com 5 tons inteiros de 9 comas (= 45”) e 2

semitons naturais ou diatonicos de 5 comas (= 10°), perfazendo 55’ comas.

Tendo em conta que a afinacdo justa pressupunha duas espécies de tons, 0s
maiores de 10’ (Ut-Re; Fa-Sol) e os menores de 9’ (Re-Mi; Sol-La), com uma diferenca
de amplitude de 1 coma sintonico (81/80), regista-se que apenas os tons de 9’ comas
parecem ter sido considerados nos «rel6gios harmoénicos». Por sua vez, os tons sao

constituidos por semitons diaténicos de 5’ e cromaticos de 4°, perfazendo 9 comas.

Em alguns exemplares da Arte de Muzica (1626) de Fernandes foi inserida uma
gravura com o «Horologio harmonico», diagrama circular com um disco interior rotativo,

com ponteiros, que assinalava os diferentes intervalos ou espécies correspondentes aos
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géneros diatonico, cromatico duro e cromatico mole. O disco exterior ilustra a divisdo
multipla da oitava com um total de 55 partes ou comas. A gravura ndo apareceu na maioria
dos exemplares do tratado, e ndo se encontra na verséo publica disponivel. A importancia
do «reldgio harmoénico» de Fernandes (1626) reside da adaptacdo introduzida na afinacéo
justa, por forca do temperamento dos tons, uma vez que que todos os tons representados
aparecem com uma configuracdo invariavel de 9 comas, ficando omissos os tons de 10’
que a afinacdo justa pressupunha. Assim, essa divisdo multipla configura uma derrogacéao
parcial, ou compromisso entre a afinacéo justa e a pratica do temperamento, eliminando-
se a dualidade dos tons que aquela pressupunha (BARBIERI 1983, 197). Segundo Patrizio
Barbieri, Antonio Fernandes (1626) teria sido o primeiro autor da Peninsula Ibérica a
propor esta divisdo multipla da oitava em 55 partes ou comas, atribuindo a cada tom uma
quantidade invariavel de 9 comas. O seu rel6gio harmdnico contava 5 tons inteiros de 9
comas (=45’) e dois semitons diatonicos de 5 comas (= 10”), perfazendo assim 55 comas.
Esta solucdo pressupunha, portanto, uma adaptacédo da afinacédo justa a um temperamento
especifico, possivelmente o mesotonico de -1/6 de coma nas quintas, o qual sé iria ser
teorizado por alguns autores italianos na segunda metade do seculo XVIII (BARBIERI
1983, 196). Apesar disso, Fernandes mencionou tanto a afina¢do pitagorica como a

afinacdo justa, deixando entrever o temperamento na pratica musical.

Figura 38 — Antonio Fernandes (Arte de Muzica, 1626): «Horologio armonico».
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O relégio harmonico de Fernandes serviu de modelo a outros diagramas
posteriores, como o0 que Jodo Vaz Barradas Morato incluiu em alguns exemplares das
Flores Musicais (1735).1'° Na correspondéncia do Discurso Apologético enviada da
Bahia para Lisboa, no mesmo ano, Barradas escreveu a Melo de Jesus que planeava
publicar um 2.° volume das Flores Musicaes, consagrado a musica especulativa, sob o
titulo Ramilhete canoro, Dialogo compendioso entre Decurido e Condiscipulo, «[...] este
respondendo, e aquele perguntando sobre as mesmas Flores e Notas, que neste véo
propostas». Barradas reconhece ter-se inspirado nas explanacdes de Caetano acerca dos
transportes e da divisdo do diapaséo pelo género cromatico.

Este me servio de particular estudo, para a ideia que formei para a
factura do Relogio de consonancias, que expendo em o meo livro
intitulado, Flores Musicaes colhidas no jardim da melhor Liccdo de
varios Auctores, Arte practica de Canto de Orgédo, Indice de Cantoria
para principiantes, cuja publicacdo suspendi até sair dissolvida a ddvida
deste Discurso Apologético, pelos trazer diffusamente practicados por
toda a Nota 8.2 da 2.2 Flor, e no fim do mesmo livro [...] Nota 30. Flor
17. sbbre os Tons naturaes, como accidentaes, e ndo ir o dicto Relogio
vulgarizado em todos os volumes, que poderia ser despertador das
ditas Notas para os menos intelligentes, mas s6 assim em alguns
particulares, que pretendo communicar a algtias pessoas de mais
capacitada advertencia (Jodo Vaz Barradas Morato, Discurso Apol.,
E.C.O. Il, 558, negritos meus).

Por sua vez, na Escola de Canto de Orgdo, Parte 11, Caetano de Melo de Jesus
reproduziu o «Relogio de consonancias» de Barradas Morato, quase ipsis verbis, no seu
préprio «Relogio canoro» — que se reproduz abaixo —, no qual introduziu algumas ligeiras
modificacbes de pormenor relativamente ao do mdusico lisboeta, na ordenacéo na escala
de comas dos semitons dos generos cromatico e enarmonico. As diferencas baseiam-se
na multiplicidade dos semitons considerados pelo baiano, que considerava cinco espécies
de semitons com diferentes amplitudes, como se examinara a seguir.

Tudo gquanto até aqui temos dicto dos Generos, Divisdes, e Transportes,
vereis recopilado agora no seguinte Relogio, que agora ajunctamos,
sendo fabricado no tempo da ddvida dos sette Transportes duros, e
brandos, que derdo occasido ao nosso Discurso Apologetico, e feyto em
opposicao do que na sua Arte traz Antonio Fernandes; porque com

118 Ag invés do «Horologio harmonico» de Fernandes (1626), o diagrama circular incluido na Arte minima
(1685) de Nunes da Silva ndo remete para a divisdo multipla do diapasdo, mas antes para 0 hexacorde ou
«deducdo» no contexto da solmizagdo, mediante a juncdo dos signos ou letras do diapaséo (disco exterior)
com as vozes ou silabas das mutancas (discos interiores, rotativos). Os hexacordes variavam segundo as
propriedades de B-mol, de B-quadrado e Natura, de acordo com a posi¢do o semitom.
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esse intentava cegar-nos os olhos 0 nosso Antagonista. [...] no qual se
fundaria talvez o P. Jodo Vaz Barradas para a distribuigcdo dos graos
dos tres Generos na 1.2 ou mayor circulacdo do seo mais elegante, e
primoroso Relogio, com que corda, e remata as suas sempre fragrantes,
e odoriferas Flores Musicaes: a vista do qual bem escusado se fazia este

nosso, sendo fosse para mais fazer sdbresair o seo, dando 40 manifesto
0 Nnosso com muitas gracas a Deos, que reparte pelos seos servos
conférme a capacidade de cada hum o mayor, ou menor numero dos
seos talentos. (Caetano de Melo, E.C O. I, 503).

Figura 39 — Jodo Vaz Barradas Morato (Flores Musicaes, 1735): «Relogio das consonancias.

Analisadas as diferencas entre os reldgios harmoénicos de Barradas Morato e
Melo de Jesus, conclui-se que ambas traduzem o mesmo método de divisdo do diapasao,
a escala de 55 comas que traduzia um compromisso entre 0 modelo renascentista da
afinagéo e a pratica musical do temperamento, possivelmente do mesotonico de -1/6 coma
(BARBIERI 1983, 197). As diferengas introduzidas pelo baiano assentam na inverséo da

ordem dos intervalos cromaticos relativamente aos enarménicos:

- a 22 maior cromatica excede a amplitude da 3* menor enarmonica;

- a 42 maior cromatica excede a amplitude da 5% menor enarmonica;
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- a 52 maior cromatica excede a amplitude da 6% menor enarmonica;

- a 82 perfeita é maior excede a amplitude da 8% maior enarménica.
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Figura 40 — Caetano Melo de Jesus (Escola, Parte I, 503): reldgio das consonéancias.

A inversdo da amplitude dos intervalos crométicos face aos distonicos poderia
remeter para a presenca residual da afinacdo pitagorica, o que seria pouco provavel num
tratado que faz uma apologia constante dos principios teéricos da afinacdo justa. James
Murray Barbour, na sua andlise de dezenas de propostas tedricas de divisdes multipla da
oitava, observou casos insolitos como este, como por exemplo, na divisdo maltipla em 31
comas, da autoria do napolitano Fabio Colonna (La sambuca lincea, 1618), que
desenvolveu o modelo do Archicembalo (1555) de Nicola Vicentino, ordenando os diesis

entre os intervalos C e D por uma ordem pouco natural e inteligivel, D-bb — C# — D-b —
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Cx (cf. BARBOUR 1951, 119). E dificil neste ponto determinar com precisdo o
temperamento que Caetano tinha em mente no seu reldgio harmonico, dado que manteve
quase sempre omissas quaisquer referéncias aos temperamentos praticados pelos

«Modernos» do seu tempo e do seu ambiente musical.

No inicio do Dialogo 1V da Parte | da Escola, o baiano descreve, segundo o
modelo boeciano, os «Generos dos Antigos» baseados nas diferentes divisdes dos
tetracordes gregos, e sistematiza com detalhe os cinco géneros diatonicos (pitagoérico,
mole, sintono, toniaco e igual), os trés géneros cromaticos (antigo, mole e sintono), e 0s
dois géneros enarmdnicos (antigo e ptolemaico). Ao longo de toda a Parte Il da Escola,
algumas referéncias ocasionais aos «temperos» assumem uma feicdo genérica e pouco

revelam sobre os temperamentos usados nos instrumentos da Catedral da Bahia.

3.3.4. Epitome da complexidade: cinco espécies de semitom.

A secc¢do conclusiva do Dialogo Il da Parte 11 da Escola é dedicada a uma matéria
complexa e de grande predilecdo do baiano: trata-se de um compéndio resumido das
diferentes espécies de semitons consagrados pela teoria musical dos séculos XV1a XVIII,
e suas amplitudes, segundo os sistemas pitagérico e da afinacdo justa.

8. IV. Continlla-se a mesma materia com a noticia de quantos
Semitonos differentes ha na Escada Musica (E.C.O. 11, 489-490).

Caetano comecga por enumerar quatro semitons de diferentes amplitudes, mas
conclui pela existéncia de cinco (5) espécies irredutiveis de semitons em vigor até a sua
época: um semitom «maximo», um «maior», um intermédio, o semitom «pitagérico» e o
semitom «menor». Comega por afirmar que o semitom «maior» é o natural ou diatonico,
de proporc¢édo 16/15, em que consistia toda a «distancia natural, ou accidental de Mi a Fa».

Tratava-se do intervalo considerado «cantavel» no sistema da afinacdo justa.

O segundo semitom, um pouco menor do que aquele, designado como «médio»,
era o de 135/128, que resultava da diferenga ou «residuo do Tono mayor [de 10 comas],

quando delle tiramos o Semitono mayor de 16 & 15».

O terceiro semitom, um pouco menor que o anterior, era o de proporc¢ao 256/243,
também chamado «Limma Pythagorico», ou lemma de Pitagoras, por se entender que era
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0 «que elle unicamente conheceo, e de que usou para complemento do Diatessardo, ou
Quarta, depois de dous Tonos mayores». Esta no¢do assentava no facto de que Pitagoras
ndo teria conhecido o «tom maior» [de 10 comas, da afinacdo justa], nem t&o-pouco o
semitom menor. O lemma pitagdrico era excedido pelo semitom maior de 16/15, referido

em primeiro lugar, na quantidade de 1 coma sintonico de proporc¢éo 81/80.

O quarto semitom, designado como semitom «menor» ou cromatico de
proporgdo 25/24, correspondia a «distancia do Signo natural &0 b-mol & bayxo, ou [do
mesmao signo] ao Sustinido a cima, quando 0s extremos contrahem entre si Tono menor»
com 9 comas. O mesmo excesso ou diferenca de 1 coma sinténico existia entre 0 semitom

intermédio de proporcéo 135/128 e este semitom menor de 25 & 24.

A estes quatros semitons, Melo de Jesus acrescenta um quinto, que vem a ser 0
primeiro na ordem, por ser o semitom de amplitude «maxima» de proporcdo 27/25, ou
seja, mais amplo que o semitono «maior» de 16/15, referido acima em primeiro lugar.
Este semitom «maximo» correspondia a diferenca ou «residuo do Tono mayor» de 10
comas, «quando delle pelo b-mol, ou sustinido tiramos 0 Semitono menor de 25 & 24».
Considerado um intervalo «cantavel», este semitom maximo resultava da diferenca entre
0 tom maior de 10 comas e 0 semitom minimo ou cromatico de propor¢do 25/24. Caetano
refere ainda que o semitom maximo excedia 0 semitom maior de 16/15 na proporc¢ao

exata de 1 coma sinténico, equivalente ao racio de 81/80.

Espécies de Semitons (Escola, 11, 1760)

maximo 27125 «cantavel» Tom maior menos o semitom
menor de 25/24 (b ou #)
maior 16 /15 | Natural ou diaténico Distancia natural (ou
«cantavel» acidental) de Mi a Fa
médio 135/128 Tom maior menos o semitom

maior de 16/15
menor 256 /243 | Limma Pythagorico | Quarta perfeita menos 2 tons

«unico que [Pitagoras] maiores
conheceu»
minimo 25/24 Diesis Chromatico | Distancia do signo natural ao
«incantavel» seu bemol ou sustenido

(4’ do tom menor de 9)
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A afinagdo pitagorica derivava essencialmente dos intervalos de diapente
(quinta) e de diatessardo (quarta), a partir dos quais, por adi¢ao e subtracdo, era possivel
calcular todos os restantes intervalos. Alguns autores, como Kircher (Musurgia, 1650),
admitiam um total de 3 semitons: um semitom maximo de proporcdo 27/25, um
intermédio de 135/128, e o semitom menor ou lemma pitagdrico de 256/243. Melo de
Jesus justapfe-lhes o semitom diaténico «maior» de 16/15 e o croméatico «menor» de
25/24 consagrados pela afinacdo justa, mas igualmente admitidos em diversos tipos de
temperamentos ndo-iguais. O brasileiro, porém, considerava que 0s semitons ndo eram

redutiveis uns aos outros, pelo menos no plano ontolégico.

Caetano procurou aprofundar especulativamente a analise dos tons e semitons
do diapasdo, acabando por admitir implicitamente o uso do temperamento. «Na opinido
dos Practicos» tudo era simples e ndo existiam ddvidas de que o tom media 9 comas, o
semitom maior ou diatdénico 5’ e 0 semitom cromatico ou «minimo» 4°. Porém, quando
o diapasdo era examinado em detalhe, na senda de Athanasius Kircher (Musurgia, 1650),
as medicOes revelavam-se bastante mais fluidas aos olhos do baiano. A dualidade dos

intervalos atingia 0s proprios «comas», 0s intervalos mais diminutos. Com efeito,

- O semitom «maior» ou diatonico (16/15) excedia 0s 4 comas, mas ndo chegava

a perfazer 5; Caetano declara, porém, que ele ultrapassava os 5 comas;

- O semitom «minimo» ou cromatico (25/24) ndo chegava a atingir a amplitude

de 4 comas, embora excedesse certamente 0os 3 comas;

- Os tons inteiros «menores» (10/9) ndo chegavam afinal a perfazer as tdo

celebradas 9 comas, embora excedessem a amplitude de 8 comas;

- E os tons inteiros «maiores» (9/8) ultrapassavam os 9 comas em tanto, quanto
0s «menores» passavam dos 8 comas; mas ficavam bem aquém dos 10 comas.

Daqui veyo o dizer o P. Tosca que a Oitava excede o numero de 55
Commas, que Ihe da a practica geral, e ndo chega ao de 56. o que he
verdade indubitavel, e se prova desta sorte. Na Oitava ndo ha divida
que se contém cinco Tonos, e dous Semitonos mayores: [...] que entre
si nos ddo dez Commas, das quaes se devem reputar cinco mayores, e
cinco menores. A divida esta agora nos cinco Tonos; dos quaes
tambem he certissimo que tres séo mayores, excedem ao numero de
nove Commas em outro tanto, e dous menores: quanto aos menores
falta para chegarem a igualar a quantidade completa das mesmas nove
Commas; das quaes se achdo alternativamente seguidas no Tono
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mayor, cinco mayores, e quatro menores, comecando este, e acabando
por Comma mayor, e no Tono menor, que sempre comega, e acaba por
Comma menor, se achdo cinco menores, e quatro mayores.

O que supposto, se os defeytos dos dous Tonos menores se
perfazem com os excessos dos primeyros dous mayores, e 0 3.° Tono
mayor ndo acha mais algum outro Tono menor, a cujo defeyto possa
communicar 0 seu excesso; segue-se por infallivel consequencia que
este dicto excesso do 3.° Tono mayor de forca ha de superfluir na Oitava
em quantidade tal, que a possa fazer passar de 55 Commas, mas néo
chegar a complemento de 56. (E.C.O. Il, 490-1, negritos meus).

Por conseguinte, Caetano reconhece as limitagdes da propria divisdo multipla da
oitava e atribui ao diapasdo um numero superior a 55 comas, mas inferior a 56, sem
abdicar da sua postulacéo da divisdo ndo-igual dos tons. Reconhece que a dualidade dos
intervalos atingia logicamente os proprios comas sintonicos, que divide em «comas
maiores» e «comas menores». A calibragem dos comas, os intervalos mais diminutos,
extrapolava dos sistemas de afinacdo e remetia para o temperamento. Com efeito,
enquanto a afinacdo respeitava a divisdo dos tons da oitava, o temperamento lidava com

a calibragem dos semitons, medidos por comas e «schimas» (cf. RAscH 2002, 193-5).

O baiano procurou assim contribuir para a discussdo em torno da divisao
mdaltipla do diapasédo, tendo como horizonte tedrico a afinacdo justa, mas admitindo o
temperamento, na senda de Tomas Vicente Tosca (Compendio Mathematico, 1715), que
cita a partir do Livro IV de Nassarre (1724). O baiano alega, porém, que o raciocinio
aritmético de Tosca também poderia ser invertido e neutralizado.

[...] se sommarmos 55 vezes a Comma de 81 & 80. saird htia razo menor
que a Dupla [ou oitava]; e se a mesma sommarmos 56 vezes, saira outra
razao mayor que a mesma Dupla [ou oitava]. E por isso a rejeytamos,
porque nos parece que o douto Padre [Tosca] aqui duas vezes se
enganou: (E.C.O. I, 491, negritos meus).

Caetano permite-se assim discordar da divisdo multipla da oitava apresentada

por Tosca (1715) e mencionada por Nassarre (1724), alegando o seguinte:

- A dualidade dos intervalos da afinacdo justa aplicava-se aos proprios comas
sinténicos de proporcao 81/80, que eram desiguais entre si, havendo comas «maiores» e

«menores», tal como nos restantes intervalos;

- As 55 comas de proporg¢édo 81/80 ndo eram uniformes, mas sim desiguais, e a

sua soma excedia a proporcéao dupla (2/1) que caracterizava a oitava.
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Conclui que, dos 55 comas em que se dividia o diapasao, 28 correspondiam a
comas maiores de proporgdo 81/80, enquanto 27 equivaliam a comas menores de
proporcdo 10 240/10 125. Em seguida, «fallando em todo o rigor da Theorica», Caetano
apresenta um modelo alternativo, segundo o qual o diapaséo seria formado por 34 comas
maiores e 21 comas menores, totalizando os 55 comas do relégio harmonico. Estas
diferentes formulacBes da divisdo multipla do diapasdo, embora ndo estivessem
diretamente relacionados com os temperamentos das quintas, na préatica interagiam com
eles (BARBOUR 1951, 131-2). Caetano reconhece que, sendo o «Comma» na masica o
«minimo membro sensivel, e, como tal, impartivel pelos numeros racionaes», poderia,
contudo, admitir-se a sua particao através dos «numeros irracionaes», isto é, das fracoes
inferiores a unidade, alegando que esse processo ja era conhecido dos Antigos, como
Filolau de Crotona (séc. V a.C.), que admitiam serem os comas divisiveis em dois
«Schismas», ou seja, dois intervalos de tamanhos diferentes. Também se considerava que
0 «Diesis, ou Sustinido» era divisivel em dois «Diaschismas», ou intervalos de 2 comas
cada um. Caetano conclui a Parte Il da Escola afirmando que poderia ainda prosseguir
com a divisdo dos comas, com 0 recurso a «nUmeros irracionais», mas que essa operacao
Ihe parecia j& excessiva e de uma miudeza impertinente. Tendo realizado, ao cabo de
quase quinhentas paginas, os calculos aritméticos das propor¢des de todos os intervalos,
até ao coma sinténico, considerava que estava ja «satisfeyto o nosso intento, e
desempenhada a erudi¢do de hum perfeyto Musico; aqui nos deyxamos disso, e de outras

curiosidades, dando ja finalmente por acabada esta 2.2 parte».

A encerrar a Parte 11 da Escola, apresenta uma «Taboa universal, na qual (como
em breve mappa) se vé recopilado tudo», um diagrama sindptico no qual séo dispostos 0s
diversos elementos de diferentes paradigmas teoricos: as cordas gregas; as propor¢des
harmonicas; a «Escada Musica vera, e natural», ou género diaténico; a «Escada ficta
accidental», com os dois generos cromaticos, duro e mole; o0 género enarmonico, que
dividia os semitons em intervalos mais pequenos; as trés ordens de registos ou tessituras,
grave, aguda e sobreaguda; as trés claves da musica; as seis vozes da solmizagdo de

Guido, as mutangas, e as distancias intervalares.
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Figura 41 — Caetano Melo de Jesus (Escola, Parte 11, 591-A): «Taboa universal».
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3.3.5. A gama das consonancias e dissonancias: o senario ampliado. Gradacgéao
qualitativa (Zarlino) versus teoria quantitativa (Tosca).

A dimensdo numeroldgica da musica speculativa, na Parte 1l da Escola,
relaciona-se com algumas categorias metafisicas, tais como a «perfeicdo» versus
«imperfeicdo» dos intervalos, uma dicotomia quase omnipresente no texto, que nao exclui
porém a nogdo de uma gradacdo ou continuum entre os polos opostos da consonancia e
dissonancia. Contudo, a crenca arraigada era de uma profunda descontinuidade entre o0s
campos da perfeicdo e da imperfeicdo, que se manifesta em constantes oposi¢des binarias
ao longo da Escola. As ontologias binérias radicavam numa mundivisdo platonica e
augustiniana que perdurou entre nds na cultura literéria e filosofica, sobretudo dos séculos
XVI e XVII (ErIFANIO 2001, 504-5), a qual assentava na descontinuidade dos mundos, e
se traduzia em dicotomias como: divino / humano; celeste / terreno; infinito / finito. A
disjuncdo entre a «perfeicdo» do numero ternério e a «imperfeicdo» do binéario foi
incorporada em diversas summae de teoria musical, incluindo as de inspiragao
aristotélica-tomista, e influenciou alguns tratados de mdsica da Peninsula Ibérica até ao
final do Antigo Regime. Algumas hierarquias metafisicas foram reproduzidas na Escola
do baiano, ndo obstante as profundas mudancas de paradigma que se observaram durante

o0 século XVIII, com a viragem empirica da teoria musical (Cook 2002, 91).

Contudo, as proprias distingcbes metafisicas apresentam matizados, que aqui
apenas se afloram. Com efeito, na Parte | predomina o lugar-comum da «perfeicdo» do
ternario, associada as coisas divinas, com valor hierarquico superior a «imperfeicdo» dos
valores binarios, associados as coisas terrenas. A hierarquia perfeicdo / imperfeicdo
repercute-se no sistema da mensuracao do tempo, acentuando a superioridade das figuras
e tempos perfeitos e da métrica ternaria, reflexo de uma ordem de valores transcendente.
Na Parte Il, dedicada as propor¢des harmonicas, os conceitos numeroldgicos apresentam-
se mais complexos e sofisticados. Caetano inspirou-se em tratados de aritmética como os
de Perez de Moya (Arthmetica practica y especulativa, 1562) e Clavius S.J. (Opera
Mathematica, 1612), transcritos a partir de Salinas, Cerone e Nassarre. A hierarquia entre
a «perfeicdo» do ternério e a «imperfei¢cdo» do binério apresenta-se aqui mais complexa
e por vezes inverte-se, gracas a ideia de que também alguns ndmeros binarios eram
perfeitos. De facto, algumas tradi¢des da Antiguidade consideravam o nimero binario

«perfeito». A perfeicdo do 2 é justificada com base em conceitos matematicos como o
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dos numeros pariter pares, 0s impariter pares e os pariter impares, conceitos que foram

reproduzidos por Cerone, Kircher, Nassarre e por Caetano.

No tratado introdutorio sobre 0 nimero e a quantidade, Caetano reproduz as trés
categorias especiais de numeros pares: pariter pares, ou «igualmente iguais», Sa0o 0s
numeros divisiveis por metade sempre e sucessivamente até chegar a unidade, ou seja, 0s
quadrados de 2, como: 64 — 32 — 16 — 8 — 4 — 2 — 1 —; 0s nimeros impariter pares, ou
«desigualmente iguais», sdo os divisiveis por metade sucessivamente, mas sem se chegar
até a unidade: 48 — 24 — 12 — 6 — 3 —; e finalmente, os pariter impares, ou «igualmente
desiguais», sdo 0s numeros que apenas uma vez podem ser divisiveis por metade, como,
por exemplo: 18 — 9 ... 3 ... 1. Ora, a primeira categoria enunciada, pariter pares, €
singularizada e é-lhe atribuida uma perfeicdo qualitativa entre os nimeros binarios.

Disto que diz Nassarre, a verdade he evidente; porque do 3. ninguem
duvida que he perfeyto, supposta a auctoridade de S. Agostinho, que
por tal o canoniza. Do 4. tambem néo se pdde duvidar que o seja, pois
he binario: eo binario (que he todo o pariter par) diz Jodo Grammatico
que he numero perfeyto: [...] (E.C.O., Il, 396, negritos meus).

Nesta construcdo numeroldgica, a perfeicdo do ternario e dos binarios pariter
pares era ainda suplantada por uma outra ordem superior de valor numérico. Em plano
superior surge o conceito do senario, ou numero 6, cuja perfeicdo e forca numeroldgica
era reforcada pelo facto de resultar da multiplicacdo do 3 e do 2, 0s «dois humeros, em
que assenta toda a Musica», na expressdo de Nassarre e de Caetano. O conceito do
senario, desenvolvido por Zarlino (Istitutione armoniche, 1558) e por tedricos posteriores
nele inspirados, projetava no nimero 6 um espelho da ordem divina e transcendente,
coincidente no plano metafisico com os seis dias da criacdo do mundo pelo Criador

omnipotente, que na sua infinita sabedoria repousara no sétimo dia.

A perfeicdo do senario ndo se limitava as consideracdes numeroldgicas, mas
imperava também sobre a doutrina das proporc¢des harmdnicas das consonancias. Zarlino
considerava que o senario continha dentro de si todos os nimeros inteiros que, na
afinacdo justa, estavam na base dos racios superparticulares das principais consonancias:
1-2-3-4-5-6. Asconsonancias eram classificadas como perfeitas ou imperfeitas,
segundo a regra da sua maior (ou menor) proximidade com a unidade (1). Quanto mais
proximos da unidade fossem os fatores numéricos dos réacios dos intervalos, maior era o

grau de «perfeicdo» da consonancia; quanto mais afastados estivessem da unidade, maior
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era a dissonancia. Assim, numa ordem decrescente de perfeicdo, as consonancias eram
traduzidas por récios de ndmeros inteiros mais proximos da unidade, estando todos (ou
quase) contidos no nimero 6 ou senario. Pela ordem da perfeicdo, depois do «Unisono»,
ou unidade (1/1) perfilavam-se o diapaséo, de proporcao dupla (2/1); o diapente ou quinta,
de proporcéo sesquidltera (3/2); o diatessardo ou quarta, de proporcéo sesquiterca (4/3),
de cuja perfeicdo os «praticos» duvidavam, mas ndo os tedricos que subscreviam a
doutrina do senario. Estas eram as consonancias simples perfeitas. Seguiam-se as
consonancias imperfeitas: o ditono ou terceira maior, de proporc¢éo sesquiquarta (5/4); o
semiditono ou terceira menor, de propor¢do sesquiquinta (6/5); e o hexacorde ou sexta
maior, de proporcao superbipartiens tercias (5/3). A grande excecdo era o hexacorde ou
62 menor, que extravasava da escala de valores do senario, dado que correspondia a
proporcao supertripartiens quintas (8/5); ainda assim, este intervalo era justificado como
consonancia imperfeita, por um elaborado processo de analogia.

digo com o P. Kirquer, eoutros que numeros Consonos sao aquelles,
que demostrdo as verdadeyras Consonancias; e que estes se achdo todos
nos 1.% Seis humeros, ou NS NUMeros, que (como partes) em si contém
0 numero senario: [...] Donde se segue que seram numeros Dissonos,
todos 0s que no Senario ndo se comprehenderem: [...] As consonancias
perfeytas sdo aquellas, e so aquellas, que se contém nestes quatro
primeyros numeros, 1. 2. 3. 4. como avisa o P. Kirquer: e destas hiias
pertencem ao genero Multiplex, outras 4o Superparticularis. Por seos
nomes sdo a Dupla, a Sesquialtera, a Sesquitertia, a Tripla, e a
Quadrupla, & que correspondem a Oitava, a Quinta, a Quarta, a Dozena,
ea Quinzena (E.C.O. Il, 328 e 336, negritos meus).

Nas consonancias imperfeitas, como eram as 3% maior € menor, e 0 hexacorde
ou 62 maior, os racios das propor¢des continham-se dentro do senario, mas mais afastados
da unidade (1) do que no caso das consonancias perfeitas.

As consonancias imperfeytas sdo aquellas, e so aquellas, que
occorrem depois do numero 4. id est, as que se incluem dentro destes
ultimos numeros, 4. 5. 6. como a Sesquiquarta, ea Sesquiquinta, emque
tem a sua forma o Ditono, ou Terceyra mayor; eo Semiditono, ou
Terceyra menor: esta, que juncta com o Diatessaréo, gera o Hexacordo
menor, ou Sexta menor: aquella, que juncta com 0 mesmo [...] gera o
Hexacordo mayor, ou Sexta mayor (E.C.O. Il, 337-8, negritos meus).
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Figuras 42 e 43 — Representacéo do senario por Zarlino (1558) (in: The Cambridge History of
Western Music Theory, 2002, 277) e por Caetano Melo de Jesus (Escola, 11, 1760).

Deste modo, 0s nimeros inteiros contidos no senario de Zarlino constituiam os
fatores das proporcdes das principais consonancias, no contexto da afinacdo justa: apos
unissono, «Mae de todas as consonancias» (1/1), seguiam-se as consonancias perfeitas,
como o diapasdo (2/1), o diapente ou quinta justa (3/2), o diatessardo ou quarta justa (4/3);
um pouco mais afastadas, as consonancias imperfeitas, como a 32 maior justa (5/4), a 32
menor justa (6/5), o hexacorde maior (5/3) e assim sucessivamente.'?

Como corolario logico, todos os intervalos cujos racios numéricos ndo se
contivessem dentro do senario (6) e o extravasassem, configuravam dissonancias. No
entanto, esta regra geral comportava excegdes, havendo gradacfes e hierarquias em

ambos os campos da consonéncia e da dissonancia. Como exemplo, os intervalos do tom

120 «A Musica esta ordenada toda debayxo destes dous numeros, binario, e ternario, e ambos se contém no
numero senario [...] ha de ser por férca numero perfeyto [...] 0 numero de seis, tem a propriedade sonora
em tanta mayor perfeycao [...] porque todas as suas partes combinadas hiias com outras [...] produzem
proporg¢des consonantes [...] Comecando com a Sagrada Escriptura, digo que devido ser as VVozes seis,
porque tambem neste numero formou Deos a universal fabrica do mundo. [...] Deos occupando seis dias da
semana, cada hum com hiia so obra, deyxou sem occupacéo, e para descango o dia septimo: Requiescit die
septimo. Naqguellas Divinas obras se representdo as VVozes; porque todas ellas estdo de continuo publicando,
e cantando as maravilhas de Deos». (E.C.O. I, 201-3, negritos meus).
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inteiro, ou segunda maior, fosse ele o0 tom maior de 10’ comas, de propor¢éao sesquioctava
(9/8), ou 0 tom menor de 9°, de proporcao sesquinona (10/9), eram considerados como 0s
intervalos menos dissonantes da escala das dissonancias. Para o efeito, recorria-se a
distingdo entre dissonancias «cantaveis», como 0s tons e 0s semitons maiores diatonicos
(16/15), e as «incantaveis», como era 0 semitom menor cromatico (25/24), pois 0s seus
racios numéricos afastavam-se mais da unidade, do que nos primeiros.
Os numeros impares mayores que 0 senario, que se ajustdo com o
mayor, ou menor numero de repeticdes de algum dos dous impares, ou
nones, 3. e 5. que o0 Senario em si contém, séo menos dissonos; porque
as dissonancias, que gerdo, comparado qualquer delles com qualquer

numero consono simplez, ou composto, id est, dobrado, sdo cantaveis:
(E.C.O. 1l, 335, negritos meus).

Dentro das dissonancias «incantaveis», Caetano, seguindo Kircher, subdistingue
ainda entre os intervalos «incantaveis concinnos», que descreve como sendo «incantaveis
so pela difficuldade da sua entoacao », como era 0 heptacorde ou 72 menor de proporgéo
9/5, ou o heptacorde ou 72 maior de propor¢do 15/8, e ainda o tritono ou semidiapente, de
proporcao 45/32; e os intervalos «incantaveis inconcinnos», feridos de uma «falsidade
intrinseca, e essencial da sua constituicdo, e tdo extravagantes, que ndo se podem reduzir
a algum dos tres generos Musicos, nem [...] caber na affinacdo da voz humana»: era o que

sucedia com muitos outros intervalos dissonantes além dos anteriores.

Diferenca significativa entre a Escola os tratados espanhéis de Lorente e
Nassarre, reside na importancia atribuida as interpretacdes esotéricas da numerologia das
proporcoes. Como exemplo, Melo s de Jesus destaca nas propor¢des dos intervalos as
ressonancias maléficas e nocivas do nimero 7, ou «Septenario», que associa ao «Caos» e
a desordem do mundo, em contraste com os beneficios da perfeigdo divina associados ao
6, ou «Sextenario», entre todos o mais perfeito, por resultar da multiplicacéo da perfeigéo
do 3 pela forga pariter pares do 2. Nestas construgdes numerologicas, 0 senario era
associado a perfeicdo e a ordem, enquanto 0 7 carregava uma conotacao simbolica de
desordem e destruigéo.

Heptacordo, que significa o intervallo de sette cordas, ou vozes |...]
he tdo incongruente este numero para numerar as vozes (em
contraposi¢gdo do numero senario) que ndo podendo este gerar sen&o so,
e tudo consonancias, 0 septenario nao péde gerar sendo so, e tudo falsas
incantaveis [...] o septenario, sendo numero por sua natureza incapaz
de todo o genero de harmonia [...] Porque (em contraposi¢do do numero
senario) o septenario tem tal condi¢do, que combinado com qualquer
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das suas partes, nunca gera, nem pode gerar consonancia algiia,
sendo tudo dissonancias, ou falsas incantaveis [...] logo ndo he apto
para indicar harmonia (E.C.O. I, 201-3, negritos meus).

Por conseguinte, Caetano privilegiou uma abordagem axiologica e metafisica
das proporcGes harmonicas, assente nas ressonancias entre os intervalos e outras
hierarquias de valores, ontoldgicas e teoldgicas. Deste ponto de vista, aproxima-se mais
dos modelos dos tratados seiscentistas de Kircher (Musurgia universalis, 1650) e Kasper
Schott (Magia universalis, 1659), cuja orientacdo metodoldgica se contrapunha a uma
abordagem mais naturalista e empirica da musica (BLASIUS 2002, 35-36), que parece ter
predominado noutras «artes» de canto de 6rgdo, como a de Lorente, onde estdo
praticamente ausentes as ressonancias cosmicas e metafisicas das proporcées. Quanto a
Nassarre, parece ter oscilado entre a reproducao formal da metafisica escolastica e um
certo pragmatismo musical, na sua visdo pré-iluminista, preferindo ndo aprofundar
demasiado, embora as descrevesse, as ressonancias cosmoldgicas dos numeros, que sao
desenvolvidas por Caetano. Sem prejuizo dos referentes teoldgicos e teo-semidticos que

presidiram a todos estes tratados produzidos na esfera da Igreja Catolica.

Ampliacdo do senario por decomposicao aritmética

Algumas consonancias «imperfeitas» assentavam em racios numéricos que
excediam os limites do senario (6), como era o0 caso do hexacorde ou 6 menor de
proporcao 8/5. Procurando preservar a constru¢do numeroldgica do senario de Zarlino,
autores como Kircher (1650) e Schott (1659), seguidos fielmente por Caetano,
procederam a amplia¢do do conceito de senario por processos légicos de analogia e de
paridade aritmética, através da decomposi¢édo dos fatores numericos daquelas proporcgdes
nos seus divisores. Deste modo, ficavam abrangidos no senario alguns intervalos que nos
séculos XVI e XVII eram considerados pelos musicos praticos como semi-consonancias
ou mesmo dissonancias. O processo assentava numa simples logica dedutiva: havendo
intervalos cujos racios tinham fatores que excediam o senario (6), decompunham-se
aritmeticamente 0s nimeros nos seus divisores, 0s quais ja cabiam dentro do nimero 6.
Assim, 0 numero 8 que integrava a proporcao do hexacorde menor (8/5) decompunha-se

em duas vezes quatro (2 x 4 =8), sendo que 0 4 ja se compreendia no senario e ficava
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mais proximo da unidade. Um processo analogo de decomposicdo aplicava-se a
«Onzena», ou intervalo de 82 mais a 42 perfeita (8/3); a «Dezena menor», ou 8 mais a 3?
menor (12/5), ou ainda a «Vintena maior», intervalo de dupla 82 mais 52 perfeita (20/3).
Estes intervalos eram assim considerados consoantes ou semi-consoantes, apesar de 0s
seus fatores numéricos excederem em muito o senario. Para o efeito, tanto Kircher como
Caetano alegavam que, embora aqueles ndmeros ndo se contivessem no senario

factualmente, ou realiter, eles continham-se na esfera do senario pela identidade
121

essencial entre os numeros e o0s seus divisores, ou seja, fundamentaliter.

Por forca deste raciocinio l6gico-dedutivo, ndo haveria quase dissonancias que
ndo se pudessem incluir no senario, pelo processo analdgico da decomposicao dos fatores
das proporcdes. O baiano conclui assim que «nem SO S80 nuMeros consonos, 0S que
dentro do senario se contém», podendo nele incluir-se inclusivamente muitas
dissonancias. O processo de ampliacdo do senario, expresso no «admiravel paradigma»
de Kircher, reproduzido abaixo, tinha como consequéncia a erosédo do significado da
construcdo numeroldgica do senario, transformando-a numa espécie de artefacto
conceptual esvaziado de sentido, que havia muito perdera a razdo de ser na teoria musical
do século XVIII. Apesar disso, o baiano conferiu um destaque de primeiro plano ao
senario, como epitome de uma cultura erudita e hermética de séculos anteriores.

Da mesma sorte brevissimamente mostra, e compendiosissimamente
declara o P. Kirquer toda a operagdo harmonica no seguinte admiravel

paradigma, em que com as suas partes se contém tambem o numero
Senario, desta sorte. (E.C.O. Il, 331-2, negritos meus).

E se os numeros 3. 4. e 5. em que os referidos se fundamentéo, todos
[...] cabem na comprehenséo do senario, como ndo confessaremos que
ndo ha consonancia algiia, que dentro do Senario (saltem
fundamentaliter) se ndo contenha? (E.C.O. Il, 335, negritos meus).

121 «[...] que a Sexta menor de 8 4 5 he consonancia simples, e que 0 seo numero mayor, que he 8. ndo se
comprehende realiter no Senario, pois o excede em duas unidades: mas comprehende-se nelle
fundamentaliter, pois he duplo do 4. ou quadruplo do 2. que ambos nelle se contém. [...] Com muito mayor
razdo da Onzena de 8 & 3 diremos 0 mesmo, [...] he composta da Quarta de 4 a 3. se ndo cabe della no
Senario em realidade o seo humero mayor, que he 8. hiia vez inteyro, pois o excede; cabe fundamentalmente
no 4. duas vezes nelle repetido, ou como nelle duas vezes comparado com o 3 [...] para mostrar que a
Quarta, ou Diatessardo (que ninguem duvida que em seos numeros he de 4 a 3) se comprehende na Onzena
duas vezes, hiia nos Signos graves, e nos agudos outra. E desta sorte ja a Onzena perfeyta cabe toda no
Senario; [...] e subsiste a dada doutrina. (E.C.O. Il, 331-2).
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1 2 3 4 5 6

2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Sesqui | Sesqui | Sesqui | Sesqui | Sesqui | Sesqui Sesqui | Sesqui | Sesqui [pesquiun
altera tertia guarta | quinta | sexta septima | octava | nona decima pecima

Diapasao Diapente. Diatessarao Ditono Semiditono.

Figura 44 — O senario ampliado segundo Kircher (Musurgia, 1650) e Melo de Jesus (Escola, 1760).

Classificacbes da gama consonancia-dissonancia

Para concluir esta panoramica abreviada da musica speculativa contida na
Escola de Canto de Org&o, menciona-se um aspeto interessante patente no Dialogo 11 da
Parte I, que consiste no contraste entre dois modelos alternativos de justificacdo de um
continuum da paleta das consonancias e dissonancias. Caetano comeca por apresentar, no
Documento I, uma classificacdo dos intervalos «Quanto a sua Essencia», de natureza
essencialmente qualitativa e metafisica, baseada em Zarlino; em seguida, no Documento
I, apresenta outra classificacdo dos intervalos a «Quanto a sua Origem» numeérica,
partindo das propor¢des pitagéricas; ou seja, uma teorizacdo de base aritmética. No
primeiro modelo, a hierarquizacdo qualitativa do continuum das consonancias e
dissonancias partia do conceito da «perfeicdo» absoluta do unissono (1/1), seguindo-se o
diapasdo (2/1), o diapente (3/2), etc., até atingir a imperfeicdo mais absoluta das
consonancias muito «asperas» e «escabrozas» para 0 ouvido. A perfeigdo seria tanto
maior quanto os termos das proporc¢des dos intervalos estivessem mais proximos da
unidade (1), com as implicac¢6es simbolicas da unidade como reflexo da perfeigéo divina;
e distinguindo a qualidade das propor¢des consoante os seus fatores se achassem dentro

ou fora do senario (6), verdadeiro «padrdo-ouro» da perfeicdo harmoénica.

No segundo modelo, o da caracterizacdo aritmética das consonancias e das
dissonéncias, Caetano transcreve o texto de Nassarre, que, por sua vez, reproduz trechos
de Tomas Vicente Tosca (Compendio Mathematico, 1707-15). Este autor baseava a
classificagdo dos intervalos e da gama dissonancia / consonancia na «teoria dos
diadromas», ou vibragOes das cordas que traduziam os extremos de cada um dos

intervalos. Tosca distinguia os intervalos segundo o numero de vibragGes da corda mais
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aguda dentro de cada ciclo de vibracdo da corda mais grave. Estas referéncias deixam
entrever os principios da ciéncia acUstica emergente na idade moderna, a science
acoustique, consagrada por Joseph Sauveur no seculo anterior, que remontava as
experiéncias pioneiras de autores como Vincenzo Galilei. Embora a exposi¢do rudimentar
da teoria dos «diadromas» ou vibracGes das cordas ndo apresente uma sofisticacdo
comparavel ao rigor matematico de Sauveur, nem do proprio Tosca, ela deixa entrever a
evolugdo do saber acustico na primeira metade do século XVIII. Caetano limitou-se,
porém, a transcrever as referéncias aos «diadromas» sem delas retirar quaisquer
consequéncias ao nivel da reformulacéo do sistema musical, limitando-se a uma espécie
de justaposicdo acritica entre esta teoria de base empirica com as teorias de base
metafisica de Zarlino e as respetivas medicGes aritméticas.

0 numero 7 comparado com 0 6. na proporcao Sesquisexta de 7 & 6.
tem a seo favor o P. Tosca, (h) &quem n&do parecéo mal, quando a
provou, achando nella pouco menos graca que na Terceyra menor;
[...] Mas ou seja por menos experiencia do nosso ouvido, ou por mais
ignorancia do nosso entendimento, nem com tudo isSO nos
retrataremos de dizer, e tornar a dizer hiia, e mil vezes [...] que o
numero 7. conféorme oque temos dicto, he por sua natureza
dissono, incantavel, e falsificante, endo pdde por isso constituir
membro algum consono. Este 0 meu parecer, e esta a observacao,
que tenho feyto, e vos offereco, emquanto ndo achardes nos Auctores
outra melhor, e que mais vos satisfaca (E.C.O. Il 335, negros meus).

Meétodos de calculo das proporcionalidades (divisdes dos intervalos)

Na medicdo dos intervalos «Quanto a sua Origem» aritmética remontava-se,
naturalmente, ao episddio mitico fundador do achamento dos 4 intervalos consonantes
por Pitagoras (ou por Jubal). Ao longo de extensos capitulos do Dialogo I1, Melo de Jesus
apresenta sucessivos métodos de céalculo das proporcionalidades para a particdo de
intervalos. A proporcionalidade consistia na divisdo de uma propor¢gdo em duas mais
pequenas, permitindo subdividir um intervalo em dois com menor amplitude. Através
destes calculos demonstrava-se aritmeticamente as amplitudes dos intervalos divididos.
Da divisdo de intervalos diaténicos resultavam outros intervalos diatonicos ou
cromaticos; da divisdo dos cromaticos resultavam intervalos enarmonicos, etc. Assim
procedia-se a uma dissecagdo completa do diapaséo, o que correspondia grosso modo ao

antigo meétodo de célculo dos comprimentos da corda no monocordio.
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Sé@o explicitadas minuciosamente as proporcionalidades tendo em vista a
particdo das proporcGes de cada uma das consonancias e dissonancias do diapasdo
simples ou oitava, da oitava dupla (bisdiapasédo) e da oitava tripla (tridiapasdo). Os
métodos de célculo incluiam os algoritmos da divisdo e a extracdo de raizes quadradas.
Em cada proporcionalidade observa-se um ritmo ternario do discurso, que corresponde
aos trés métodos de calculo alternativos, usados para dividir as propor¢des e achar o

ndmero intermédio entre 0s seus extremos:

(@) Divisdo aritmética: os fatores dos membros da propor¢do eram somados e
a soma dividia-se por 2. Por este método, o meio termo ficava a distar dos extremos por
«iguais diferencas» mas por «proporgdes desiguais»; assim, por exemplo, numa

proporcao dupla de 6 para 3, 0 meio aritmético seria 4,5.

(b) Divisdo geométrica: os fatores dos membros da propor¢do eram
multiplicados entre si e depois achava-se a razdo ou raiz quadrada do produto. O meio
termo ficava assim a distar dos extremos por «iguais propor¢des» mas por «desiguais
diferengas»; por exemplo, na propor¢do dupla de 6 para 3, 0 meio geométrico seria 4,24,

dando origem a dois intervalos dissonantes (ou temperados).

(c) Divisdo harmonica: combinava elementos dos dois métodos anteriores, de
modo a resultar em melhores consonéncias. O meio termo distava dos dois extremos por
«desiguaes proporcoés, ¢ desiguaes differencas». Por exemplo, na proporc¢éo dupla de 6
para 3, 0 meio harmonico seria 4. Assim, 0 nimero maior faria com o intermédio uma
proporcdo sesquialtera (6/4), correspondente a 5% ou diapente; e o intermédio com o

menor (4/3) uma proporcao sesquiterca correspondente a 4% ou diatessardo.

Melo de Jesus, seguindo os textos de Nassarre e Tosca, reconhece a
ambivaléncia do objeto das proporcdes, que diferia consoante se tratasse de medir o
comprimento de segmentos da corda no monocérdio, na tradicdo medievo-renascentista,
ou de medir as frequéncias vibratdrias das cordas percutidas e as suas relagdes aritméticas,
denotando a importacdo de elementos da ciéncia acustica, cujo conhecimento entre nos

se encontrava em estado embrionario.
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CAPITULO 4. PATHOS. TENSAO POLEMICA NO CERNE
DO TRATADO

«Quem luta contra nds reforga 0s n0ssos nervos e aguca as nossas habilidades.
Os nossos antagonistas sdo quem mais nos ajuda.
Edmund Burke (Reflexdes, 1790)

4.1.  Dadisputatio ao tom polémico. Afirmacao intelectual entre centros e periferias.

A reveréncia pela tradi¢do escolastica levou muitos tedricos musicais do Antigo
Regime a incorporar nos seus tratados o elemento discursivo da disputatio, com diferentes
graus de desenvolvimento. Alguns autores preferiram cingir-se ao elemento expositivo
inicial (lectio), registando em cada matéria as defini¢cGes dos conceitos segundo os autores
mais canonicos; seguia-se a classificacdo e subdivisdo dos conceitos nos seus elementos
constituintes (divisio). Autores como Lorente (1672), Nunes da Silva (1685) e o proprio
Nassarre (1724) privilegiaram a exposic¢éo da lectio e da divisio e em muitas ocasides
preferiram ndo desenvolver o elemento da disputatio. Outros, porém, como Cerone
(1613), Talésio (1618) ou Melo de Jesus (1759-60), reservaram um espaco significativo
para a explicitacdo das divergéncias e dissensdes teodricas, bem como a refutacdo dos
autores que defendiam posicbes antagOnicas. Algumas obras da Peninsula Ibérica
refletiram os debates tedricos sobre a musica que ocorreram no espago europeu, enquanto
outras se focaram em disputas de ambito mais restrito ou exclusivamente local. O
tratamento dado a disputatio e as discuss@es teoricas variou consideravelmente. Cerone
registou muitas divergéncias de opinido entre os autores, argumentando em favor ou
contra algumas delas; ao invés, na Arte de Canto de Orgéo (1672) de Lorente sio raras
ou quase inexistentes as referéncias a divergéncias tedricas, e ainda menos a polémicas,

0 que o autor justifica por se tratar de uma obra eminentemente pratica.

Entre os tedricos portugueses, Pedro Talésio (Arte de Canto Chdo, 1618)
explicitou varias divergéncias de opinido entre autores, designadamente sobre a
classificacdo modal de algumas melodias litrgicas. As polémicas teoricas atingiram um
maior desenvolvimento nos Discursos (1662) de Jodo Alvares Frouvo, bem como nos
dois ensaios sobre estética musical de D. Jodo 1V, ja mencionados. Diferentemente, nas
obras de de Antonio Fernandes (Arte de Muzica, 1626) e de Manuel Nunes da Silva

(Explanac6es, 1685) as mencdes as divergéncias tedricas sdo esporadicas e quase nunca
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sdo desenvolvidas. Um exemplo ilustrativo e pitoresco incide sobre a narrativa da
invencdo das seis silabas da solmizagdo por Guido de Arezzo, no século XI, sob a
inspiracdo divina, baseando-se nos versiculos iniciais do hino a S&o Jodo Baptista, Ut
queant laxis.*??> Nunes da Silva reproduz o mito fundador como se se tratasse de um
dogma teoldgico e rejeita as opinides algo relativistas de alguns teéricos espanhdis, como
Cerone, que admitiam versdes alternativas dos factos, atribuindo a possivel invencao das

silabas a um monge anénimo de Mil&o, que viveu antes de Guido.

Na Escola de Canto de Orgéo as secces de disputatio tendem a ser expandidas
e mais desenvolvidas do que nas outras obras estudadas e, por vezes, desembocam em
verdadeiras polémicas num tom enfatico e apaixonado. No caso do mito da invencao das
silabas por Guido, o baiano recapitula a polémica da recepcao do texto de Cerone (1613)
por Nunes da Silva (Explanac6es, 1672) e esgrime argumentos em favor da posicao deste,
que defendia a versdo mais ortodoxa do episédio.

[...] o P. Manuel Nunes acerrimamente se infurece contra o dicto
Cerone, entendendo que este, em o dizer assim, quis tirar a Guido a
gloria da invencdo das Vozes, e da-la & aquelle Musico de Milam, que
poz em Musica 0 Hymno. Mas cegou-se da payxao, [...] E que estas
Vozes inventasse Guido em Milam, ou em outra parte; que fosse
estando, ou ndo, com 0s mais Monges no coro de Arezzo, como diz D.
Nicolao Vicentino, que prejuizo causa a gloria de Guido, se sempre elle
foi o inventor das VVozes? Assim como, para ser milagre, o que mais
importa que Guido achasse as Vozes immediatamente por Divina
inspiracdo, como diz Fr. Illuminado Ayguino, ou que por disposicdo
Divina lhe viesse @& mao aquelle Hymno assim composto, onde
illustrado as achou, se sempre se vé por Deos consummado em Guido
[...]? (E.C.O. 1, 198, negritos meus).

Por sua vez, Nassarre (Escuela Musica, 1724) registou com frequéncia a
existéncia de divergéncias teoricas entre os autores sobre diferentes conceitos e matérias;
mas, de um modo geral, limita-se a mencionar as diferencas de opini&o e depois conclui
pela inutilidade préatica de desenvolver a discussdo teorica. Este é um dos pontos em que
a Escola de Canto de Orgdo mais se afasta e diverge da Escuela Musica. Com efeito,

Melo de Jesus ndo so regista muitas divergéncias de opinido como desenvolve extensas

122 A problematica da invengdo guidoniana do hino Ut queant laxis foi estudada e interpretada por Jacques
Chailley, no artigo «Ut queant laxis et les origines de la Gamme», Acta musicologica 56/1 (1984), pp. 48-
69. O musicélogo francés concluiu que o poema remonta a época carolingia, tendo sido primeiro, e
timidamente, utilizado como um hino sem que lhe correspondesse uma melodia propria; s6 na obra de
Guido de Arezzo teria ficado associado a melodia didactica que o celebrizou.
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argumentacdes tedricas, tomando partido em favor de umas autoridades em detrimento
das outras, aproveitando para refutar também os pontos de vista de alguns tedricos
espanhdis, ou dos musicos locais, que considerava «Practicos imperitos». O baiano
investiu alias fortemente nas discussdes polémicas, amitude num tom enféatico e exaltado.
Analisa os argumentos em confronto e conclui esgrimindo 0s seus proprios argumentos,

por vezes denunciando a incompeténcia e a irrazoabilidade dos «Antagonistas».

Nas seccdes de disputatio e nos trechos polémicos observa-se uma alternancia
de estilos discursivos, que oscilam entre um registo demonstrativo e l6gico-dedutivo,
assente em silogimos, e um estilo mais proximo da retérica argumentativa e persuasiva
(cf. PAIXAO 2008, 124-8). No primeiro tipo de registo, Caetano ndo admite qualquer
discordancia sobre os conceitos e doutrinas que expde, atribuindo-lhes uma natureza
inquestionavel, analoga a dos dogmas teoldgicos. Conceitos como «signo», «voz»,
«ternario», «senario», «numero sonoro», «harmonia», «consonancia», «dissonancia» e
muitos outros sdo expostos como axiomas intemporais, fundados na autoridade dos

Antigos, nas Sagradas Escrituras e na natureza das coisas, logo, irrefutaveis.

A titulo de exemplo, o brasileiro rejeita acaloradamente algumas evolucdes da
pratica musical coetanea, como era a colocacdo de proporc¢des (ternarias ou sesquialteras)
diante dos tempos binarios (C 3/2 ou ¢ 3/2), uma pratica que Lorente descrevera e
validara como sendo muito corrente no século XVII. Para Caetano, tratava-se de um
«abuso dos Modernos», devido & contradicdo ldgica insanavel dos termos «binario» e
«proporc¢do ternaria». Recorrendo a silogismos l6gico-dedutivos, procura demonstrar a
impossibilidade I6gica dos tempos binarios com subdivisao ternaria, pois o tempo binario

«imperfeicoava» as figuras menores e estas ndo podiam ter a perfeicao ternéria.

Nem todos os trechos que traduzem o elemento discursivo da disputatio, ou
contraditério, assumem um contetdo verdadeiramente polémico. Em muitos deles o autor
limita-se a confrontar as opinides divergentes dos autores e a tomar partido entre eles,
impugnando muitas defini¢des e doutrinas de autores como Gaffurio, Salinas, Montanos,
Cerone, Lorente, Barradas, e muitos outros, e fazendo suas as definigdes de outros
autores, tais como Zarlino, Fernandes, Kircher, Silva ou Berardi.

Franquino Gafforo definio a Deducgdo mais claramente, dizendo que
Deduccdo, ou Hexacordo he hum Diatonico, e natural progresso, ou
seguimento successivo das seis syllabas Musicaes [...] Boa esta por
clara esta definicdo: mas tambem a rejeytamos, por nos parecer
diminuta; porque tomada em rigor, so comprehende as Deduccgdes
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naturaes, que procedem pelo genero Diatonico; e ndo as accidentaes,
que procedem pelo Chromatico, duro, ou molle [...] (E.C.O. I, 169).

A disputatio escolastica reservava alguma margem para a argumentagao propria
de cada autor, entre 0s espagos ocupados pela auctoritas. Mais do que apresentar
argumentos originais, Caetano preferiu quase sempre explorar as divergéncias de opinido
entre uma quantidade de autores citados, acabando geralmente por optar por ligeiras
variantes das opinides de autores que considerava candnicos, como Kircher (1650),
Escoto (1659) ou Berardi (1689), entre outros. Muito mais rara € a refutacao das opinides
dos autores para defender as suas proprias teorias. Por vezes, as «doutrinas préprias» do
baiano revelam afinal ndo ser originais, e remontam a outros autores, como Nassarre.

Muito da minha venneragéo sdo todos esses Auctores: mas como, por
melhor, e mais vosso sinal, sigo o contrario, e primeyro esta a honra
propria que o obsequio alheyo; seréo servidos dar-me licenca para
refutar-lhes a opinido. E digo assim. Ser opinido commummente
recebida dos Modernos a que propondes, importa pouco; que muitas
cousas estdo elles hoje usando mais por forca de introducdo, que de
razdo. [...] (E.C.O. I, 248, negritos meus).

Em diversas passagens da Escola, a tensdo polémica atinge um nivel mais
elevado de intensidade, recorrendo a uma retorica argumentativa inflamada — por vezes
apoiando-se em demonstracfes l6gico-dedutivas — e assumindo um tom peremptério e
enfatico, que coloca em relevo o pathos emocional das discussdes, sobretudo quando
parecem ter ressonancias locais. A Escola parece posicionar-se como um produto de uma
cultura escolastica tardia, assente no que os iluministas e detratores da Escoléstica
apelidaram como os «exageros da disputatio», ou seja, «uma escola de duvidadores que
se ndo tem freio reduz tudo a incertezas» (CALAFATE 2001, 111, 29). Para Caetano, o0 que

predomina afinal é a certeza peremptoéria da validade dogmatica das suas doutrinas.

Entre os tépicos mais frequentes do discurso avultam os topicos da humildade
propria do autor, por um lado, e o da perseguicao alheia, por outro: uma perseguicédo

movida contra o autor por «Antagonistas» néscios, ambiciosos e sem escrapulos.

Os adversarios nem sempre sdo identificados, exceto nas duas polémicas anexas
a Parte Il; mas do contexto da escrita deduz-se que o baiano enfrentava dois tipos de

adversarios, situados em planos ontoldgica a epistemologicamente distintos:
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(1) Alguns tedricos «modernos», como eram 0s espanhois Lorente e Nassarre,
que defendiam as inovacGes ou adaptacOes que Melo de Jesus considerava inaceitaveis,

por serem demasiado benevolentes para com 0s musicos préaticos;

(2) Os mausicos praticos que adaptavam a teoria musical as suas necessidades e
ao gosto musical da época. Era o caso dos que tinham feito cair em desuso o sistema
mensural classico e a «Perfeycdo» das figuras maiores, adotando tempos binérios com

proporcdes ternarias, ou dos que defendiam o temperamento igual do teclado.

Os primeiros sdo qualificados por Caetano como «heresiarcas da masica», contra
0S quais era necessario esgrimir a «espada da razao, e o escudo da verdade»; quanto aos
segundos, 0 baiano chega a vitupera-los como «bestas» e «nescios presumidos».

Se deste digno appellido [de besta] se desgostarem o0s que sdo
puramente Cantores, tenho a consolacdo de que ndo poderdo verter
contra mim com razao as suas iras, pois ndo sou eu o que lho dou, por
so repito (para gloria de alguns nescios presumidos) o que em honra
sua escrevérdo as doutissimas pennas dos PP. Guido, e Kirquer. (E.C.O.
I, 107-8, negritos meus).

Um outro tépico recorrente é o da inversdo das hierarquias humanas, que
culmina, na Parte 11, numa tripla distincdo qualitativa, entre os «Mestres de Emprégo»,
0s «Mestres de Titulo», e os «Mestres de Merecimento», uma verdadeira chave de
decifracdo da percepcdo que o baiano tinha dos musicos coetaneos e do ethos da sua ppra
escrita. Desta hierarquia tripartida resulta, a contrario sensu, a auto-apologia de Caetano,
que implicitamente se inclui entre os «Mestres de Merecimento», ou 0s masicos eruditos,
0s Unicos crediveis e respeitaveis pela sua devogdo ao saber.

Mestres de emprégo (1.2 differenca) chamo aquelles, que so o séo pela
razdo precisa de emprégo magistral que occupéo de algiia capella, ou
coro, de que sdo muitas vezes tdo indignos, como alguns, que temos
visto, e ndo sei se estamos vendo.

Mestres de titulo (2.2 differenca) sdo aquelles, que so o séo na lingua
popular do vulgo ignorante, que sem conhecer, nem alcangar 0s
requisitos necessarios para se merecer tdo decoroso nome, levado de
algtia particular gracinha, que elles tenh&o no cantar, ou compor, nella
Ihes constitue o magisterio. [...] s&o os que vangloriosos, com o titulo
de novidades costuméo ir plantando estes abusos, [...]

Mestres de merecimento (3.2 differenca) sdo aquelles, aquem o seo
muito estudo, uso, e licdo dos Auctores consummou na Musica. [...]
porque so estes tem perfeyta sciencia, para com acérto obrarem; e cabal
intelligencia de todos os termos da Arte, [...] (E.C.O. Il, 82).
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Mas também quanto aos «Mestres de Merecimento», ou musicos eruditos,
Caetano manifesta um elevado grau de exigéncia e de intransigéncia carregada de pathos,
dado que também estes, na sua Optica, infringiam as «Regras da Arte» e transigiam
demasiado com as praticas musicais que considerava pouco ortodoxas.

A estes ultimos Mestres, que constituem a 3.2 differenga, condemnamos
tambem agora ndés, reputando-lhes por grave culpa o serem muito
benignos. Porque devendo, como doutos, accudir pela pureza da Arte,
e verdade dos termos, ja emendando, eja por outros modos desterrando
os abusos, que tem plantado a ignorancia; o que o0s temos visto obrar,
he tanto pelo contrario, que ndo so os favorecérdo sempre consentindo-
0s, sendo tambem practicando-os. (E.C.O. Il, 82-3, negritos meus).

Se nas Partes | e 11 da Escola de Canto de Org&o o elemento da disputatio assume
uma importancia significativa, assim como os trechos polémicos e as impugnagfes de
outros autores, é nas duas controvérsias tedricas em apéndice na Parte Il — Discurso
Apologético e Davida de Gregorio de Sousa — que 0 registo polémico atinge uma plena e
méaxima concretizacdo. Antes de mais, observa-se que 0s dois conjuntos de textos
polémicos assumem formas e conteddos muito distintos. O primeiro, Discurso
Apologetico, resultou de uma correspondéncia epistolar multilateral entre doze mestres
de capela do Brasil e de Portugal, e estende-se ao longo de 91 paginas. O segundo, Duvida
de Gregorio de Sousa, resume-se a uma carta de Gregorio, transcrita por Caetano, € a
resposta e impugnacao deste Gltimo, com os exemplos musicais, preenchendo um total de
11 péginas. Em ambos, Melo de Jesus recorreu a uma retdrica argumentativa mais incisiva
e enfatica que as dos seus interlocutores, apoiando-se em silogismos para demonstrar a
superioridade dos seus argumentos e utilizando, por vezes, acusa¢des ad hominem.

Valha nos Deos por palavras de hum homem Mestre e professor de
teclado! que antes quisera ndo vos ter lido, que ver me aqui obrigado a
responder vos [...] ndo me capacito que haja Organista tdo nescio, que
ignore que no canto de Orgdo formao os Sustinidos 0 Semitono mayor
de bayxo para cima, id est, da tecla preta inferior para a branca superior
[...] (Discurso Apologético, E.C.O. Il, 582-3, negritos meus).

As duas polémicas em apéndice a Parte Il constituem exemplos ilustrativos da
recepcdo tedrica e da circulacdo de modelos culturais no espaco luso-brasileiro. Os textos
polémicos mostram-se mais circunstanciados e localizados do que o tratado propriamente

dito: as coordenadas espaciotemporais e culturais que aqui predominam sdo de ambito
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local. No caso da Duavida de Gregorio de Sousa, tratava-se do espaco do Recdncavo da
Bahia, onde a Catedral Primaz em Salvador assumia uma centralidade em relacdo as
igrejas, seminarios e instituicdes religiosas periféricas; no caso do Discurso Apologético,
tratava-se do espacgo luso-brasileiro como um todo intercomunicavel, que serviu de
mediacdo entre Melo de Jesus outros espacos culturais mais longingquos, como a Espanha
e a Europa transalpina. A mediagdo ocorria ndo apenas no plano linguistico, mas também
cultural. S&o disso exemplo as referéncias de Barradas Morato aos escritos do mestre da

capela da Sé de Lugo, Gregorio Bermudes, autor que o baiano desconhecia.

Enquanto na Escola de Canto de Orgdo os modelos tedricos circularam quase
sempre em sentido unilateral, da Europa para o Brasil colonial, nas polémicas anexas,
pelo contrario, o baiano procurou de algum modo percorrer o sentido inverso, fazendo
circular os seus escritos e a sua producdo teorica pelo espaco do Atlantico, da colénia
para a metrépole, e vice-versa, no caso do Discurso Apologético; ou limitando-se ao
espaco regional do Recdncavo, no caso da Duvida de Gregorio. Contudo, em ambas
polémicas fica patente o desfasamento temporal e cultural entre as questdes debatidas e
as solucgdes tedricas defendidas, que em meados do século XVIII se encontravam em
grande medida ultrapassadas. Em ambas as polémicas, a circulacdo de ideias foi restrita
e episddica, envolvendo um total de dezena e meia de mestres de capela do Brasil e

Portugal, dos quais apenas alguns eram auténticos musicos eruditos.

4.2.  Polémica transatlantica: Discurso Apologético como palimpsesto.

O primeiro e mais extenso conjunto de textos polémicos, Discurso Apologético
(1734-60), com uma extensdo de 91 paginas, teve origem numa discussao acalorada entre
Caetano e um musico pratico baiano, Verissimo Gomes de Abreu, cantor do coro e
violista. Uma discusséo reincidente e com acusagoes reciprocas.

Assim em seo perfeyto juizo me chegou (apertado) a proferir em sua
defesa hum agigantado talento dos meos tempos, g~ com inesperada
emboscada me acometteo, e com desvanecido arrojo pertendeo
vencer-me, ou convencer-me, reduzir-me a sua seyta. (Discurso
Apologetico, E.C.O. I, pag. 490, negritos meus).
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Verissimo, cuja davida tedrica foi transcrita por Caetano, exprimia o ponto de
vista dos musicos praticos que, no contexto da afinacao justa, que predominava no plano
tedrico, ndo compreendiam a viabilidade dos «Transportes» das cantorias do diapasao
diatonico pelo género cromatico, cujos diapasdes acidentais supunham a colocacéo diante
da clave de um numero elevado de bemdis ou sustenidos. A seu ver, as transposicdes
punham em causa a estrutura fixa dos hexacordes de solmizacdo aplicaveis as cantorias
no diapasdo diatdnico (tom — tom — semitom — tom — tom). A afinacdo justa dividia os
tons de 9’ comas em dois semitons desiguais, de 5’ e 4’ comas, respetivamente, pelo que,
quando o diapasdo era transportado, 0s semitons cromaticos nem sempre coincidiam com
o0s semitons diatonico do diapasdo de origem. Na visao de Verissimo, numa cantoria sobre
o diapasdo com a final G, transportada para o diapasédo com a final G # (sustenido), ndo
era possivel cumprir o hexacorde inicial (G# — A# — B# — C# — D# — E#), dado que a

«Escada Musica» ndo admitia, por exemplo, A#, mas apenas Bfab, um coma mais alto,

nem Blimi#, mas antes C (um coma acima), nem D#, mas apenas Eb (idem).

Do ponto de vista de Caetano, porém, a falta de alguns semitons no teclado,
necessarios para perfazer a cantoria no diapasdo cromatico transportado, seria
contornavel pelos musicos praticos mediante 0s «suprimentos» dos semitons em falta
pelos semitons mais proximos, que estivessem disponiveis no teclado ou nos «tastos» dos
instrumentos: supria-se Db por C#; supria-se D# por Eb; supria-se Ab por G#; supria-se
A# por Bfab; bem como Bimi# por C natural, e assim por diante. Caetano reconhece que
0s semitons diatdnicos e cromaticos eram distintos no plano ontoldgico, mas sublinha
que, na pratica musical, essa 1 coma de diferenca entre os semitons era quase inaudivel
no plano sonoro. E manifesta-se francamente otimista quanto a efetivacdo dos
«Transportes» do diapasdo diatonico para os diapasdes cromaticos, até ao limite de 7

bemais ou 7 sustenidos diante da clave, com o recurso aos suprimentos.

O Discurso Apologético foi posto a circular por Melo de Jesus, em forma
epistolar, entre 1734 e cerca de 1740. O texto da «duvida» foi enviado a varios mestres
de capela e mestres de musica das catedrais de Olinda e do Rio de Janeiro, da igreja matriz
do Recife, de diferentes igrejas paroquiais de Lisboa e das Sés Catedrais de Evora, Elvas,
Portalegre e Coimbra. Curiosamente, ndo foi enviado a Patriarcal de Lisboa Ocidental, na
época o centro irradiador da rede de instituicdes produtoras de musica sacra. Ao longo de
uma itinerancia geografica de varios anos, o manuscrito foi incorporando os contributos

das «Censuras» de doze musicos de ambos os lados do Atlantico, que Caetano investiu
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na funcdo de «Juizes». Os seus interlocutores evidenciaram, na realidade, graus muito
dispares de conhecimento e atualizacdo teérica. Posteriormente, por volta de 1760, na
época em que concluiu as Partes | e 1l da Escola, Melo de Jesus recopilou e reescreveu
os textos do «Discurso», acrescentando aqui e ali, nas margens dos textos dos
interlocutores, as suas correcdes e anotacdes criticas, além de acrescentar depois de cada
um as suas proprias «Impugnacdes» as «Censuras» dos seus pares da América e da
Europa que haviam sido desfavoraveis a sua posicao tedrica. Deste modo, o Discurso
Apologético configura um interessante documento-palimpsesto, com camadas de
informacdo sobrepostas, originadas em diferentes tempos, locais e autorias. Os textos
finais dataram, assim, de 1760 e foram integrados como complemento da Escola.

[ DUVIDA: ] Se pondo-se sustinido em todos os lugares de linhas, e
espacos diante da Clave, poderemos formar hda Deduccdo, ou
Hexacordo, guardando as distancias dos 4 Tonos, e hum Semitono que
no decurso Deduccional se comprehendem. (E.C.O. 11, 495).

O que aqui se pede, he o lugar do Semitono, sem o qual ndo se pode
cantar, nem tocar. [...] fundado em que de hum Sustinido & outro, seo
immediato, se férma Tono: e havendo aqui sustinido em todas as
linhas, e espacos de som differente (dis elle) segue-se que faz Tono
sempre de linha & espaco; e de espaco a linha: e que de nenhiia sorte
pdde alli haver Semitono com a distancia de cinco Commas, como de
Mi a Fa. [...] principalmente, porque n&o acha estas DivisOes, e
distancias no instrumento,* [...]

[ Nota a margem: ] * Id est, na Viola, em que he peritissimo, sem
embargo de que nella mesma as achdo outros. (E.C.O. Il, 498-500).

Ernesto Vieira (1990) descreveu sumariamente o contetdo do Discurso
Apologético, sem abarcar inteiramente o seu conteudo, afirmando que a polémica incidia
sobre as «mutancas» dos hexacordes. Na realidade, esta apreciagdo sO parcialmente era
correta: a problematica central incidia, ndo sobre as mutangas, mas na novidade teorica
que constituiam os «Transportes» dos diapasdes naturais por forca do género cromaético,
mediante um numero elevado de acidentes cromaticos colocados diante da clave. A
dificuldade residia em conciliar esta pratica cada vez mais corrente do século XVIII,

sobretudo pela méo dos organistas, com a moldura da afinacgdo justa e dos temperamentos
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ndo-iguais, que partiam os tons em semitons desiguais de 5’ e 4’ comas. Estes, quando

transportados, ndo coincidiam com os semitons diaténicos ou cromaticos respetivos.!?3

Coube a José Augusto Alegria (1985) realizar a primeira transcri¢cdo do Discurso
Apologético, em ortografia moderna atualizada. Na presente tese apresenta-se —no Anexo
| — a transcri¢do diplomatica integral dos textos do Discurso, respeitando a ortografia e
0s exemplos musicais dos manuscritos originais. O Conego Alegria mencionou a
participacao nesta polémica de quatro mestres de capela do Brasil e cinco de Portugal. Na
realidade, participaram no Discurso um total de doze (12) musicos, e ndo apenas mestres
de capela, mas também alguns musicos praticos. Alguns deles incluiram na correspon-
déncia polémicas secundarias, como foi o caso de Barradas Morato e do musico lisboeta
«Dr.» José Ferreira Cordovil, que teria sido por ele convidado a participar.

O aspeto mais interessante do Discurso é que funcionou como uma espécie de
plataforma coletiva multilateral de recepcdo e atualizacdo tedrica de varios dos seus
intervenientes. De facto, alguns musicos participantes, tanto do Brasil como de Portugal,
encontravam-se bastante desfasados das evoluc@es tedricas e praticas da musica do século
XVIII, sobretudo no que respeitava a expansao do espaco tonal por forca dos transportes
dos diapas@es pelo género cromatico. Ao mesmo tempo, quase todos procuravam manter
e salvaguardar os hexacordes da solmizacdo, apesar da complexidade causada pelas
frequentes transposicdes com acidentes cromaticos permanentes diante da clave. As
respostas de alguns dos «Juizes» na contenda entre Caetano e Verissimo revelaram 0s
conhecimentos por vezes bastante limitados dos mestres de capela, que se esforcavam a
custo por compreender e assimilar o alcance das argumentacdes esgrimidas por Caetano
em favor dos transportes dos tons pelo género cromatico. Por seu lado, a polémica serviu
a Melo de Jesus como uma plataforma de projecao externa da sua imagem e do seu ethos
de letrado erudito, permitindo-lhe comunicar com os seus pares da América e da Europa

e partilhar o seu vasto saber e experiéncia acumulada sobre a matéria.

123 ([....] Depois trata das mutancas, e dizendo que no anno de 1734 se tinha movido uma duvida sobre este
assumpto entre os musicos da Bahia, apresenta o padre Mello de Jesus um extenso «Discurso apologetico»
em que desenvolve farta mas indigesta erudicdo. Em seguida vem uma curiosa serie de cartas de diversos
musicos, tanto do Brazil como de Portugal, consultados para darem voto na materia; os do Brazil sdo entre
outros: o padre Ignacio Ribeiro Noya, mestre na villa do Recife; o padre Ignacio Ribeiro Pimenta, mestre
da capella na cathedral de Olinda; Manuel da Costa Rego, arcediago da mesma cathedral; padre Antonio
Nunes de Sequeira, mestre da capella na cathedral do Rio de Janeiro. Os mestres que em Portugal
responderam a consulta do theorico baiano foram o padre Jodo Vaz Barradas Morato, o padre Ignacio
Antonio Celestino e o padre Jodo da Silva Moraes. Sdo interessantes estas cartas por mostrarem a sciencia
dos seus auctores e as idéas theoricas da época» (VIEIRA 1900, 499-500).
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A circulacédo do Discurso pelo espaco luso-brasileiro permitiu, deste modo, que
alguns mestres de capela atualizassem os seus conhecimentos tedricos, em alguns casos
muito desfasados dos que eram ensinados ou aplicados na pratica musical nos principais
centros de producédo de musica sacra. Mas permitiu também, aos muasicos mais eruditos e
informados, como era Antonio Nunes de Siqueira, mestre de capela da catedral do Rio de
Janeiro, exibir um dominio mais sélido e avangado sobre as inovagdes do campo tonal e
dos sistemas de afinagéo, incluindo a aceitacdo do temperamento igual, ou «diviséo
geometrica» dos tons, que tenderia a generalizar-se a partir de meados do século XVIII.
Para os musicos tedricos como Caetano ou Barradas Morato, este intercambio influiu nos
seus proprios projetos individuais de escrita de tratados tedricos, dando lugar a emulacéo
reciproca de conceitos que ndo tinham ainda explicitacdo na teoria musical luso-
brasileira, sobretudo até a publicacdo do Novo Tratado da Musica Metrica e Rithmica
(1779) de Francisco Inacio Solano. Era o caso, por exemplo, da teoria dos «suprimentos»
dos semitons cromaticos pelos semitons diaténicos mais proximos, e vice-versa. Uma
matéria que fora ja amplamente explicitada por Nassarre (Escuela Musica, 1724), pelo
gue ndo constituia qualquer novidade. O aragonés, alias, mostrou-se pouco favoravel aos
suprimentos e exprimiu sérias duvidas e reservas sobre a eficacia dos suprimentos e 0s

seus efeitos sonoros desagradaveis ao ouvido, e prejudiciais a harmonia.

A polémica do Discurso Apologético constituiu um elo de articulacdo dindmica
no laborioso processo de construcdo da Escola de Canto de Org&o. No Dialogo 1V da
Parte | do tratado, Caetano procurou conciliar o método da aplicacdo dos hexacordes da
solmizacgdo aretina com a doutrina dos «transportes» do diapasdo por forca do género
cromatico, para todas as posi¢cdes de bemois e sustenidos. Esta matéria, desenvolvida por
Nassarre (1724), entre nos fora apenas aflorada por Barradas Morato (1735) e viria a ser
abordada por Solano no Novo Tratado (1779).

[...] no anno 1734. com a mesma resposta, que eu incitado lhe dei ent&o
in_scriptis sébre esta mesma materia em hum Discurso apologetico,
representando-a elle com diversa cara no theatro da ignorancia,
procurou com todas as férgas escurecer-me, e fazer-me indigno odos
louvores, que depois liberalmente me derdo varfes doutissimos, que
consultei, da America, e da Europa, para certificar-me se andei, ou néo,
acertado no que disse. Repetirei agora na substancia 0 mesmo que
disse entéo, e tambem o que entdo ndo disse: porque como esperava
tambem por escripto a impugnacdo, que ndo veyo; so disse entdo o
menos, e para infringir a impugnacdo occultei 0 mais, que agora aqui
darei a0 manifesto. E por fim da 2.2 parte desta nossa Escola, tanto
para recreagdo nossa, COmo por comprazer aguem instantemente me
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pede, como em fim por satisfacdo, e prova da mesma verdade, vos
repetirei fielmente a dicta Apologia, e suas censuras; cujos Auctores
se entdo fordo meos censores, seram agora meos Patronos; pois (por ndo
ter sido ainda esta materia ventilada entre os Escriptores) de alguns dos
seos dictos necessariamente me hey de valer, para abonar 0s meos.
(E.C.O. I, 458, negritos meus).

Outro aspeto interessante € o facto de o Discurso Apologético ter sido o primeiro

documento luso-brasileiro a introduzir exemplos do solfejo pelo heptacorde, ou «Solfejo

francés das sette vozes». A novidade da introducdo da silaba Si é introduzida por um

musico pratico, designado «Dr.» José Ferreira Cordovil; nenhum dos mestres de capela

consultados parecia estar familiarizado com o solfejo heptacordal. Na sua exposicéo, a

convite de Barradas, Cordovil mostra estar familiarizado com os transportes do diapaséo

diatonico por forca do género cromatico, com inicio em quaisquer dos 12 semitons

cromaticos, 0 que aponta para uma aceitacdo cada vez mais generalizada do

temperamento quase-igual. Por sua vez, na «impugnacdo» contra as alegacfes de

Cordovil, Barradas Morato anotou 0s exemplos, também, com as 7 silabas do heptacorde.

«Discurso Apologético» (1734-40): intervenientes

Catedral da Bahia

Mestre [de muUsica?]

P. Caetano de Melo de Jesus

Vila do Recife

Mestre

P. Ignacio Ribeiro Noya

Catedral de Olinda

Mestre da Capela

P. Ignacio Ribeiro Pimenta

Arcediago

P. Manuel da Costa Régo

Catedral Rio de Janeiro

Mestre de Capela

P. Antonio Nunes de Siqueira

Igreja Paroquial de Sao
Nicolau, Lisboa Ocidentg

Mestre da Capela
«O Procurador»

P. Jodo Vaz Barradas Morato

Lishoa

musico préatico

Dr. José Ferreira Cordovil

Sé de Evora

Mestre da Capela, e
da Claustra

P. Ignacio Antonio Celestino

Sé de Lisboa Oriental

Mestre da Capela

P. Jodo da Silva Morais

Sé de Coimbra

Mestre da Capela

P. Mateus da Costa Pereira

Sé de Elvas

Mestre da Capela

P. Domingos Gomes do Couto

Sé de Portalegre

Mestre da Capela

P. Manuel Martins Serrano
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Os Unicos intervenientes do Discurso que afirmam conhecer Melo de Jesus sdo
os pernambucanos Inécio Ribeiro Noya, musico da vila do Recife, e Inécio Ribeiro
Pimenta, mestre de capela da catedral de Olinda. J& o mestre de capela da catedral do Rio
de Janeiro, Antonio Nunes de Siqueira, declara ndo conhecer Caetano, assegurando assim
a sua neutralidade na contenda. Inversamente, Caetano afirma ter Nunes de Siqueira em
elevada consideracdo, pois ele «he nesta faculdade (como em outras) varam muito
agigantado, e eximio» (E.C.O. I, 497). Por seu lado, na metropole, o desconhecimento do
baiano era geral, pelo que o Discurso causou forte surpresa pela erudi¢do teorica
demonstrada. Nas palavras do P. Inacio Anténio Celestino, mestre de musica da Sé de
Evora, «por ella merece o Penitente repetidos Louvores e imortaes premios, [¢] bem fora
mais [...] para credito da Musica» (E.C.O., Il, 541). Assim, esta polémica constituiu para
0 baiano uma forma de intensificacdo da sua rede de contactos por via espistolar com

musicos da América e da Europa e de projecdo do seu ethos de musico erudito.

Entre os intervenientes na polémica destaca-se o «procurador da davida», Jodo
Vaz Barradas Muito P&o e Morato, figura com ambicdes de afirmacédo intelectual entre
0s pares, que publicara os Preceitos Ecclesiasticos do canto firme (1733) e se preparava
para dar ao prelo as Flores musicaes (1735). Barradas soube bem aproveitar da erudicao
do tedrico baiano e, na sua «Censura», anunciou a prepara¢do de um segundo tratado de
contetdo especulativo, como complemento as Flores musicaes, que seria intitulado
Ramilhete canoro, mas que tudo indica ndo ter chegado a publicar.'?*

[...] nem sei para que parte penderdo 0s seos discursos, nem tao
pouco o crédito, a fé humana, que se deve ao meo livro, supostas
as censuras e approvacgoes, que por ser para principiantes, leva
muyto poucas alegacdes, pelas deyxar reservadas para o 2.°
tomo, que esta feyto com o titulo de Ramilhete canoro, Didlogo
compendioso entre Decurido e Condiscipulo, este respondendo e
aquele perguntando sobre as mesmas Flores e Notas, que neste
vao propostas, nem as bem pondera, das razdes admiraveis do
M.R.P.M. Caetano de Melo de Jesus, por ser parte interessada
neste seo sempre louvavel theorico discurso: (Barradas Morato,
Discurso Apologético, E.C.O. Il, 545, negritos meus).

124 Ativo como musico na Basilica de Lisboa Oriental, Barradas ocupava um posto subalterno de «ajudante
ou mestre de cantochdo, porque o mestre de musica effectivo era, na mesma época, Jodo da Silva Moraes»
(VIEIRA 1900, 103). Este Gltimo participou também no Discurso. Barradas, entdo com mais de 40 anos,
procurou excedé-lo nas fartas e prolixas censuras com que ambos contribuiram para a polémica.
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No plano das representacdes teoricas, tanto Barradas como Caetano se situavam
numa encruzilhada que decorria da coexisténcia entre um paradigma enraizado na
tradicdo vocal do cantochdo e do canto de 6rgdo em stile antico, apoiada na solmizagao
hexacordal, e um outro paradigma baseado na pratica instrumental, centrado no
acompanhamento harmonico ao teclado, apoiado no baixo cifrado, e no qual a escala era
cada vez mais identificada com a estrutura octocordal do diapas&o.*?® No pano de fundo
tedrico, a tradicdo renascentista da afinagdo justa e a correlativa dualidade de tons e
semitons: o tom maior de 10’ comas e 0 menor de 9’; 0 semitom maior «cantavel» de 5’
e 0 menor «incantavel» de 4’. Quase sempre omisso, mas subentendido na matéria dos
«transportes» dos diapasdes, estava 0 temperamento igual ou quase-igual dos tons.
Nassarre (1724) admitia abertamente o temperamento igual, recorrendo a diapasdes
acidentais ou cromaticos, em funcdo das necessidades da pratica instrumental e da
frequente transposic¢éo dos tons e do seu acompanhamento. Ao longo da Escola, o baiano
absteve-se praticamente de referéncias ao temperamento igual, excetuando as mencgdes

que faz na Duvida de Gregdrio de Sousa, a prop6sito dos instrumentos.

No Discurso Apologético a recepcao tedrica entre Barradas e Melo de Jesus nédo
assumiu uma total reciprocidade: enquanto o baiano consagrou Barradas como uma
autoridade e uma referéncia digna de mencdo «entre os Modernos» de Portugal, o
contrario ndo se verificou: embora, no ambito restrito da polémica, Barradas elogiasse 0
baiano, ndo lhe faria quaisquer referéncias no tratado, até porque o baiano nédo tinha obra
impressa e publicada. Mas tal ndo impediu Barradas de aproveitar algumas doutrinas
expostas por Melo de Jesus, designadamente na configuracdo do seu «Relogio canoro».
Barradas afirmou, alias, que decidira suspender a publicacdo das Flores musicaes (1735)
até se assegurar da clarificacdo das duvidas acerca dos «Transportes dos Diapas6es» por
forca do género cromético. Por seu lado, Caetano também beneficiou dos conhecimentos
expostos por Barradas, tanto nas Flores musicaes, como nos Preceitos Ecclesiasticos, que
figuram entre as fontes mais importantes da Escola. Como exemplo, aproveitou de

Barradas as referéncias a obras como o Compendio del Trattato de Genere, e de Modi

125 Ernesto Vieira refere a propdsito das obras tedricas de Jodo Vaz Barradas: «Nos valores das figuras,
compassos, € mais materia do rythmo, segue o antigo systema dos mensuralistas»; «No assumpto da
entoacdo, segue o systema das mutancas antigas, em que a escala era dividida por hexacordos»; «A Flor
XVI ensina o acompanhamento pelo systema do baixo cifrado» (VIEIRA 1900, 104).
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(1635) de Giovanni Battista Doni, um autor que até entdo Caetano desconhecia, mas que
Barradas tinha em elevada considerac&o.!?

[...] Este me servio de particular estudo, para a ideia que formei
para a factura do Relogio de consonancias, que expendo em 0 meo
livro intitulado, Flores Musicaes colhidas no jardim da melhor
Liccdo de varios Auctores, Arte practica de Canto de Orgao,
Indice de Cantoria para principiantes, cuja publicagio suspendi
até sair dissolvida a ddvida deste Discurso Apologético, pelos
trazer diffusamente practicados por toda a Nota 8.2 da 2.2 Flor, e
no fim do mesmo livro [...] (E.C.O. 11, 558, negritos meus).*?’

Outra instancia de recepgdo tedrica € a micro-polémica, ou polémica secundaria
ocorrida no seio do Discurso, cujos textos foram agrupados com os restantes: trata-se da
discussdo entre Barradas e 0 musico pratico, e médico, Dr. José Ferreira Cordovil, cuja
modernidade e pragmatismo de solucGes suscitaram a atencao de Caetano:

Se me disserem que os Signaes denotativos dos Transportes (ou
sejdo so sustinidos, ou so b-moes) ndo podem ser mais de sette,
porque outros tantos sdo os Signos, e ndo ha mais lugares, que
com elles se possdo occupar diante da Clave; isso dizemos
tambem no6s com [..] o insigne Medico o Doutor Joseph
Ferreyra Cordovil, e 0 Arcediago Manuel da Costa Régo, varbes
doutissimos, nas censuras, que a nosso favor escrevérdo na nossa
Apologia, onde as podereis ver, pois vdo para iSSO mesmo
fielmente copiadas no fim da 2.2 parte. (E.C.O. II, 491).

Na referida polémica secundaria, Ferreira Cordovil apresenta exemplos dos
diapas6es transpostos pelo género cromético com as silabas das mutancas apontadas pelo
solfejo heptacordal, assinalando a 72 silaba Si, de acordo o que se designava como o
«systema dos Franceses». Curiosamente, Barradas, na impugnacdo contra Cordovil

replicou o sistema do heptacorde, seguindo a mesma linha de argumentagio.'?8

126 «[...] livro que tenho sobre todos, na minha mayor estimacéo, pela pontualidade, com que expdem a
verdadeyra noticia desta faculdade, tanto Moderna, como Antiga, com a sélida intelligencia della, de quem
tanta estimacdo faz tambem um tdo grande Heroi, como o P. Athanasio Kirquer» (Jodo Vaz Barradas,
Discurso Apologetico, E.C.O. I, 558). Barradas transcreve excertos de uma «arte» de musica de Gregorio
Bermudes, mestre da Sé de Lugo, «livro que se esta imprimindo, com o titulo de Modo nuebo de ensefiar
la Musica, cujo original esta em meo poder, por ser a quem se cometeo o cargo de corrector da impressdo
da Solfa». E refere ainda que «da mesma férma, que tenho expressado os sette B-mois, e Sustinidos (ndo
mais) traz appontados Alexandre de Andrade, Académico Real da Musica de El-Rey Cristianissimo de
Franca, em as suas transposi¢des de Musica reduzida 4o natural».

127 Na Parte | da Escola de Canto de Org&o ha uma nota a margem com a menc&o a outro texto polémico
relacionado com Barradas, «Escudo Apologético contra os golpes de flores musicais».

128 Nas Flores musicaes (1735) Barradas ndo faz qualquer mencéo ao heptacorde e mantém a enunciagio
tradicional da solmizacdo hexacordal. Possivelmente preferia respeitar a tradicdo e ndo arriscar o seu
prestigio com uma nomenclatura nova e pouco aceite num meio eclesiastico conservador.
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[...] os Franceses ndo usam nos seos Signos, mais que de duas
vozes, uma de propriedade de Natura, e outra de B-mol ... E se
duvidar do B-mol duplicado em B-fa, -mi, como Mestre t&o
scientifico que he na Arithmetica, veja a 7.2 voz Si se he de Tom
ou de Semitono. (Barradas, Discurso, E.C.O. Il, 563).

Naturalmente, Caetano pronunciou-se posteriormente sobre as alegagdes de
Barradas e Cordovil, acrescentando algumas notas criticas nas margens e em rodapé dos
textos daqueles. Remetendo o esclarecimento cabal da questdo dos transportes dos
diapas0es para a Escola, deixou claro que ndo reconhecia legitimidade nem autoridade
intelectual aos musicos praticos como Cordovil, para ombrearem no conhecimento do
sistema musical com os musicos tedricos letrados, como eram ele proprio Caetano, e
Barradas Morato, como se pode deduzir deste comentério anotado a margem:

* Na 3.2 parte desta nossa escola daremos & conhecer com
doutrina particular, e evidencia manifesta a verdade, que se deve
seguir, ou que noés a seguimos, e ensinamos sébre a materia dos
Tons, assas confundida com tantas opinides abusivas dos
Practicos, como aqui bem apparece. (E.C.O. |1, 564).

Contudo, também Caetano parece ter extraido dividendos tedricos da interacéo
escrita entre Barradas e Cordovil que ficou plasmada no Discurso. No Dialogo 1V da
Parte | da Escola, redigido cerca de duas décadas ap6s aquela correspondéncia, o baiano
desenvolveu detalhadamente a matéria do solfejo das «sette vozes, segundo 0s
Franceses». Embora reconhecesse as vantagens praticas do método do heptacorde, o
baiano rejeitou a sua utilizagdo no ensino da solfa, por razées de ordem numeroldgica,

simbdlica e teologico-metafisica, mas também por razdes técnico-musicais.

Entre as evolucdes teorico-praticas mencionadas por Cordovil destaca-se a
divisdo do tom em dois semitons iguais de 4,5 comas, ou seja, 0 temperamento igual,
designado como «divisdo geometrica». Entre todos os intervenientes, Cordovil mostrava
estar entre 0os mais atualizados sobre os novos métodos, como o solfejo francés, e os
temperamentos, que facilitavam os transportes dos diapasfes pelo género cromatico.
Contudo, a afinacéo justa renascentista e 0s temperamentos ndo-iguais continuavam a
predominar na tradicdo tedrica até aos meados do século XVIII.

Por que a Musica ndo he composta de quantidades iguaes; mas
sim, e sempre de desiguaes quantidades; pois sempre nella se vai
cantando com intervallos de menor para mayor, ou de mayor para
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menor, como com a practica geral refere o P. Jodo Voz Barradas,
(e) censurando a nossa Apologia. (Caetano M. J., E.C.O., I, 458).

Dado que a afinagéo justa supunha a dualidade dos tons (de 10’ e de 9°) e dos
semitons (de 5’ e de 4’), a transposi¢do do diapasdo natural ou diaténico pelo género
cromatico exigia adaptacdes, como era o temperamento dos intervalos de quinta. Em
ambas as polémicas Melo de Jesus faz uma apologia intransigente da divisdo desigual dos
tons, mitigada pelos «suprimentos» dos semitons cromaticos pelos diatonicos mais
préximos, e vice-versa, sobretudo nos instrumentos «de ponto e meio ponto fixo» que ndo
podiam acomodar os semitons diferentes. Segundo o baiano, as diferencas entre uns e
outros resultavam quase inaudiveis ao ouvido. Pelo contrario, Nassarre valorizava as
diferencas geradas pelos «suplementos» entre os diferentes semitons (diatonicos e 0s

cromaticos), que considerava asperas e desagradaveis ao ouvido.

A analise dos textos do Discurso levou-me a concluir pela necessidade de
perspetivar esta polémica num plano tridimensional, tendo em conta as dimensdes
espacial, temporal e semantica. Os diferentes textos da polémica, incluindo as
«Impugnacdes» e as notas a margem de Melo de Jesus, tiveram origem em lugares
geograficamente apartados e em épocas diferentes, alguns deles com vérias décadas de
permeio. Longe de um encadeamento linear, o Discurso configura uma améalgama de
testemunhos de diferentes épocas e lugares, que foram depois trasladados pelo baiano,
cerca de 1760, com varios acrescentos. Trata-se, assim, de um palimpsesto ou texto
multidimensional, resultante de um processo coletivo de escrita, de releitura e de reescrita,
num arco temporal que se estendeu de 1734 a 1760 e que acabaria por interagir com a
redacdo do tratado da Escola de Canto de Orgal. Foram identificados os periodos
cronoldgicos da escrita, no quadro da articulacdo entre a génese do Discurso e da Escola.

A datagcdo mais plausivel seria como segue.

1734 Discussoes entre Caetano M.J. e o violista VVerissimo Gomes Abreu.

1% «Teve principio esta ddvida na Igreja do Desterro das Religiosas de S.
Clara desta cidade, onde entdo entendi ser so conversa»

2% «em hum encontro, que houve em minha propria casa, [...] tenacissimo
argumento, e deste & hiia furiosa desesperacdo de gritos»

3.2 «fui acomettido diante de hum congresso dos principaes Musicos desta
cidade, pelo auctor da ddvida.

4.2 «quando na Cathedral fui invadido; [...] de t&o repetida diligencia vim &
entender que havia empenho, ou animo deliberado a deslustrar-me».
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Primeira versdo da «Prefacdo Suplicatoriax.
[ O «Antiloquio» ¢ de redacdo posterior ].

28 outubro | Censuras dos PP. Inacio Ribeiro Noya (Vila do Recife), Inécio Ribeiro
1734 — 2 de | Pimenta e Manuel da Costa Régo (Olinda), e Anténio Nunes de Siqueira
julho 1735 | (Rio de Janeiro) — favoraveis.

17351736 Envio do Discurso para a Europa. Recepcéo pelo P. Jodo Vaz Barradas
Morato (mestre de capela, Igreja S&o Nicolau, Lisboa).

23 agosto | Censura de Jodo Vaz Barradas — favoravel a Caetano.
1736 [* interpolada com notas de Caetano em 1760].

1736 — 1737 | Polémica secundaria entre Jodo Vaz Barradas e 0 musico préatico e
médico Dr. José Ferreira Cordovil.

Out. 1737 a6 | Censura do P. Inacio Antdnio Celestino (Sé de Evora) — favoravel

marcgo 1738

24 abril 1738| Censura do P. Jodo da Silva Morais (Sé de Lisboa) — favoravel

[* ambiguidades apontadas por Caetano em 1760]

1738 — 1740| Censuras dos PP. Mateus da Costa Pereira e Abreu (Coimbra), Domingos
Gomes do Couto (Elvas), Manuel Martins Serrano (Portalegre) —
desfavoraveis a Caetano.

[ impugnadas por Caetano em 1760 ].

1750 — 1760 | Redac&o da Escola de Canto de Org&o.

[...] porque eu havera sette annos a esta parte que comecei a ir me
pondo em principio de podér saber, se ca tivesse muytos de quem
podesse aprender. [...] tenho feyto algu~ estudo, e algiias observa-
¢Oes, capacito me e persuado me que ja hoje se achardo menos
desaccértos nos meos escriptos e treslados (E.C.O., I1, 583).

1759 Conclusao da Parte | da Escola. Importacdo de excertos das «censuras»

dos P. Nunes de Siqueira e Barradas. Exportacdo tedrica para o Discurso.

Diapas0es duros transportados? Disto darei eu hum seguro que nédo
teve até agora noticia 0 nosso R.P.M. mas se ler a nossa Escola, a
achard dilatada (E.C.O. 11 582).

1760 Conclusdo da Parte Il da Escola. Compilagdo do Discurso Apologético,

acrescentando o «Antiloquio», impugnacdes e notas de rodapé.

Fiel treslado da davida proposta e verdadeyro instrumento de papel
della. ... Porém advirtase que os asteriscos apontados no 4.°e 5.°
exemplo duro, ndo sdo do auctor da ddvida: sdo do R. P. M. Jodo Vaz
Barradas, como melhor constara da sua censura. [...] N&o o escrevi
naquelle tempo com intencéo clara de o ajunctar agora a esta obra, que
ainda entdo parava ndo mais que attada nas primeyras linhas a uma
tosca ideia. [...] Porgue julgando o indigno, o ndo queria aqui apensar:
e tambem porque ja na 1.2 parte desta minha Escola fora tractada e
resolvida a mesma ddvida [...] Vencérdo me porém [...] alguns meos
apaixonados: [...] Com tudo, sem embargo da fidelidade inevitavel que
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prometto guardar na substancia da obra, sejame licito no accidental
della variar alguma cousa (E.C.O. 1, 495-6).

No que respeita a dimenséo semantica e ao conteudo substancial do Discurso

Apologético, foram analisadas as diferentes argumentacgdes tedricas expressas pelos doze

mausicos intervenientes, algumas das quais coincidiam parcialmente. Em resultado deste

trabalho analitico, podemos distinguir quatro tipos de posic6es tedricas no que se refere

ao numero de divisdes ou acidentes admitidos pelos autores no diapasdo diatonico

(«Escada vera, ou natural») e de acidentes cromaticos admitidos nos diapasdes

transportados («Escada accidental, dura, ou molle»). No quadro seguinte esquematiza-se

0 essencial das doutrinas tedricas arguidas pelos intervenientes, relacionando a matéria

das divisGes cromaticas e dos transportes com os sistemas de afinacdo que supunham.

Autores

Género diatonico

Género cromatico

Escada vera, ou
natural

Escada
acidental dura

Escada
acidental mole

- Verissimo Gomes de Abreu
(Bahia)
- Mateus Costa Pereira de Abreu
(Coimbra)
[ AFINACAO JUSTA ]

- Domingos Gomes do Couto
(Elvas)
- Manuel Martins Serrano
(Portalegre)
[AFINACAO PITAGORICA]

Admitem 5 divisoes
ou conjuntas.

F#-C#-G# - D# -
A#

Bfa-b—-Eb—-Ab-
Db-Gb

Admitem s6 5
divisoes
cromaticas:

F# - C# - G# -
D# - A#

Admitem s6 5
divisoes
cromaticas:

Bfa-b—-E b —
Ab-Db-Gb

- Caetano Melo Jesus (Bahia)
- Inécio Rib. Noya (Recife)

- Iné&cio Rib. Pimenta (Recife)

- Manuel Costa Rego (Olinda)

- Inacio Ant. Celestino (Evora)
- Jodo Silva Morais (Lisb. Orient.)
- Manuel Nunes da Silva (Lisboa)
[ AFIN. JUSTA/ TEMPERAM.]

Admitem 5 divisdes
diatonicas:
2 de b-mol e 3 de
sustenido.

Bb-C#-Eb-
F# — G#.

Admitem até 7
divisoes
cromaticas:

F#-C#-GH,
D#-A#
(eE#-Bh#)
(suprem-se)

Admitem até 7
divisoes
cromaéticas:

Bfab—Eb;
Ab-Db-Gb
(eCb-Fb)
(suprem-se)
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- Jodo Vaz Barradas Morato Admite 5 divisbes Admite até 7 acidentes de

(Lisboa) diatonicas: F#, C#; G#; D#; A#, E#; B#;
Cita: Nassarre, I, Libro 111, 19ss. | 2 de b-mol e 3 de
(Zaragoca) sustenido. e até 7 acidentes de
Bb-C#- Bb; Eb; Ab; Db; Gb; Cb; Fb.

[AFIN. JUSTA / TEMPERAM.] Eb-—F#-G#

- Antonio Nunes de Siqueira | Admite divisdes em Defende a equivaléncia das
(Rio de Janeiro) todos os signos: divisdes de bmol e sustenido.
F# - C#—-G#-D#| F#=Gb; C#=Db; G#=ADb;
[TEMPERAMENTO IGUAL] | —A#—E#-Bmi#. | D#=Eb; A#=Bb; E# =Fb;
Bb—-Eb - Ab - Db B# = Cb.
— Gb — Cb — Fb.

4.3.  Polémica local: «Nones, ndo pares!». A Dlvida de Gregério de Sousa, entre a

divisdo harménica e a divisdo geométrica dos tons.

A segunda discusséo, intitulada Davida de Gregorio de Sousa e Gouvea, Mestre,
que foi, de Capella da Sancta casa da Misericordia desta cidade, e resposta do Auctor,
ocorreu entre as décadas de 1740 e 1750 e ficou condensada num texto mais conciso, mas
ndo menos enfatico que o Discurso Apologético. Do ponto de vista formal, a diferenca
fundamental reside no facto de a Duvida de Gregdrio se restringir a uma correspondéncia
bilateral entre dois musicos — e ndo um intercambio multilateral — e o &mbito geogréafico
se localizar na regido do Recéncavo da Bahia, no contexto das cerimonias religiosas
festivas promovidas por institui¢oes religiosas como a Catedral Primaz e a Santa Casa da
Misericordia. Nestes textos, o ponto de vista de um eclesidstico como Caetano é
confrontado com a visao de um musico leigo como era Gregério, antigo mestre de capela
da Misericordia de Salvador, e posteriormente ativo na Vila da Cachoeira, em cuja
proximidade havia um seminario jesuita. No plano tedrico, Gregorio questiona o
conservadorismo ortodoxo de Caetano sobre a afinacdo justa e a divisdo do diapasao,
mostrando estar mais atualizado do que aquele sobre matérias como o temperamento,
designadamente nos instrumentos musicais que acompanhavam o canto de érgdo nas
cerimdnias religiosas. Esta polémica tedrica reflete, por conseguinte, algumas praticas
musicais religiosas no Brasil, a0 mesmo tempo que recapitula matérias da Escola

relacionadas com a expanséo ciclica do espago tonal.
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Se para recreacgdo do curioso Leytor se tractou até agora de htia dlvida,
e sua resposta; ndo serd fora de propoésito que pela mesma causa
tractemos agora outra, ndo menos engracada, cujo principio foi este.
(Caetano Melo Jesus, Davida, E.C.O. 11, 585).

O texto da Davida foi assinalado, desde 1987, por José Maria Neves, que
facultou a sua consulta ao padre Jaime Diniz, tendo o investigador pernambucano
mencionado o manuscrito na publicacdo Mestres de Capela da Misericordia da Baia
(DiN1z 1993). Nesta obra reconstituiu com detalhe biografico a atividade de muitos
mestres de capela baianos, enquadrando-os em distintos perfis e estatutos socio-
profissionais e reconstituindo a dimensdo musical das festas liturgicas, cerimonias e
procissdes promovidas pelas principais instituicfes religiosas de Salvador nos séculos
XVII a XIX. Tendo biografado dezenas de mestres de capela, Jaime Diniz mapeou 0s
movimentos de Gregdrio de Sousa, 0 autor que deu origem a segunda controvérsia
reduzida a escrito por Caetano. Sendo leigo e casado, Gregdrio exerceu durante cerca de
dezoito anos, de 1730 a 1748, as funcbes de mestre de capela da Misericordia de Salvador.
Enquanto masico leigo, Gregorio ndo acumulava o mestrado da capela com as «funcées
de coro» do cantochdo liturgico, as quais eram reservadas aos capeldes cantores, todos
sacerdotes. A retribuicdo monetaria de Gregorio era, pois, inferior e mais precéria e
restringia-se as «funcdes da capela», isto &, a musica produzida em missas festivas e
outras cerimdnias religiosas (DiNIz 1993, 22-23 e 58-72). Caetano descreve a figura de
Gregorio em termos elogiosos, sem deixar de aludir a diferenca de estatutos.

Gregorio [...] professor de Musica practica, homem de muito boa
habilidade, claro entendimento, e bem conceytoado dos Musicos
daquele recéncavo: o qual, para ainda mais com eles acreditar o
elevado do seo talento, estando em congresso, e sem advertir na
restituicdo do credito, que me tirava; afirmou que em certa occasiao
me propuzera a dlvida & bayxo declarada, & qual eu ou lIhe ndo dera
resposta, ou o0 ndo satisfizera (Melo de Jesus, E.C.O. I, 587).

Dada a proximidade fisica entre a Catedral Primaz e a Santa Casa da Misericordia,
Greg6rio ndo podia deixar de se relacionar com Caetano na vida quotidiana. Este tltimo,
sendo presbitero, podia acumular o mestrado da capela com as «obriga¢des de coro» dos
capeldes ou mesmo as funcdes de chantre ou mestre do coro. As diferencas de estatuto
decorrentes do estado sacerdotal de Caetano e da condicdo laica de Gregdrio nédo
impediram que uma relacéo de convivéncia e amizade se estabelecesse entre ambos, ainda

que pontuada pela rivalidade institucional e artistica. Como explica Jaime Diniz,
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A Sé era templo vizinho do da Misericordia, infelizmente demolido em
nosso século. Ficava entre o Paldcio dos Bispos — hoje, Cdria
Metropolitana — e a Santa Casa da Misericordia. T&o vizinha era a Sé,
que se podia ouvir a sineta tocando a hora dos oficios divinos dela, pelos
mocos do coro da Misericordia, que deviam fazer o mesmo aos oficios
celebrados na Igreja de Santa Casa [...] (DINIZz 1993, 88).

O confronto de ideias entre os dois mestres de capela inscreve-se, deste modo,
no contexto de uma natural rivalidade artistica e institucional que existiu historicamente
entre a Catedral Primaz e a Misericordia da Bahia. De facto, as igrejas sustentadas pelas
irmandades laicas disputavam a catedral a primazia no esplendor das cerimonias; era o
caso da Misericordia, a mais antiga irmandade do Brasil, fundada em 1549, com a propria
fundacdo da cidade. Assim, as relagdes entre ambos 0s musicos articularam-se no pano
de fundo da concorréncia que se ocorria entre a hierarquia da Igreja, encabecada pela
Diocese Primaz e o cabido da catedral, e as instituicdes patrocinadas pelas irmandades
leigas, confrarias e ordens terceiras, que tendiam a subtrair-se a tutela da hierarquia
eclesiastica (RENou 1991, 411). As irmandades no Brasil configuravam uma espécie de
«religido laica» consentida pela Igreja, onde, «com frequéncia, [...] as simples
considerac@es sociais se antepunham ao religioso». Congregando uma boa parte das elites
locais, «[...] a solidariedade estreita dos confrades se transformava em rivalidade para a
obtenc¢éo do primeiro lugar». (RENOU, 402-3). Como explica Jaime Diniz,

Os Irméos da Santa Casa eram exigentes e vaidosos. Ndo queriam
certamente que suas cerimonias de igreja "perdessem" para o esplendor
das da Sé, ou de algumas endinheiradas ordens religiosas de Salvador.
Com o Cabido da Se, as relagdes da Misericordia nem sempre foram
edificantes. Houve desavencas sérias entre 0s entdo vizinhos templos,
principalmente no que tange a coisa do culto» (DiNIz 1993, 25 e 17).

Exemplo sugestivo dessa rivalidade ocorreu em 1731, nas cerimonias da Semana
Santa, quando a Misericordia recebeu a honra da presenca do vice-rei e conde de
Sabugosa, D. Vasco Fernandes Cesar de Meneses, que nessa quadra se ausentou das
celebracGes da Se Primaz e preferiu, durante a semana, assistir as fungdes litargicas na
Santa Casa, embelezadas com a musica de Gregério de Sousa. Podemos imaginar a
dececéo do cabido da Sé, na proporcado direta da satisfacdo de Gregoério.

Gregorio [...] envaidecido com essa noticia, ndo poupou esfor¢os no que
se referiu a masica. Gastou mais do que devia ao contratar um maior
numero de bons musicos, entre cantores e instrumentistas.[...] Esmerou-
se nas execugOes. Sentiu a satisfagdo do nobre ouvinte e dos irméos da
Misericérdia, quando a musica apresentada. (DINIz 1993, 68).
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As despesas extraordindrias efetuadas por Gregoério com o0s masicos, na mira de
acrescentar o prestigio da Santa Casa e o seu préprio capital simbolico, seriam
posteriormente objeto de uma disputa acesa entre 0 mesmo Gregoério e a Mesa da Santa
Casa, que lhe recusou uma parte do valor das ajudas de custo necessarias a ressarcir 0s
seus gastos com 0s cantores e instrumentistas suplementares (DiNiz 1993, 68). Este
episodio contribui para reconstituir o quadro das relagdes entre as institui¢des religiosas

préximas que competiam pelo esplendor e o0 aparato das celebragdes.

Conhecido como «musico practico, destro, e curioso», em 1762, Gregorio foi
elogiado por Francisco Calmon, membro da Academia Brasilica dos Renascidos, por ser
«bem conhecido pela sua pericia, assim na musica, como na poesia» (DINIz 1993, 58-9 e
66-7). Enquanto masico erudito, Caetano admirava os homens de letras dos Renascidos
e considerava-0s como seus pares. Mas posicionava-se a si mesmo num plano superior
ao dos «Practicos» como era Gregoério. A distincdo intelectual dos letrados em face dos
executantes é uma das ideias-chave afirmadas por Caetano nesta polémica, e, em ultima
analise, em toda a Escola. Caetano comeca por apresentar Gregdrio num tom elogioso
mas enquadrando-o no perfil socioprofissional de «Practico», ndo erudito.

[...] (por modestia e amizade) ndo quero eu responder mais, que so com
esta distinc¢do: Se os instrumentistas forem ndo so os Practicos, sendo
junctamente Theoricos, que saybéo as Regras das Divisdes, e por ellas
buscar, e achar as ordem dos Transportes, e com elles transportar 0s
Diapas0es, concedo: se forem somente Practicos, nego; porque estes,
por mais que O presumao, sempre ignordo muito mais do que
presumem, e fallam sem fundamento. (Caetano Melo Jesus, Davida,
E.C.O. Il, 587, negritos meus).

A discusséo entre Gregorio e Caetano teve origem numa festividade religiosa da
catedral da Bahia. Tendo sido partilhada com terceiros, a discussdo reacendeu-se num
encontro posterior, na Vila da Cachoeira, situada no Recdncavo, nas margens do rio
Paraguacu, a cerca de oitenta milhas de Salvador. Gregério tinha abandonado, em 1749,
o mestrado de capela da Misericordia (DINIz 1993, 67-8),1%° e foi residir na Vila de Santo

Amaro da Purificacdo, situada no Recdncavo, ndo longe da Cachoeira. Ai exerceu funcdes

125 Conhecido como mestre de capela zeloso e competente, Gregdrio abandonou as suas funcdes sem que
haja registo da sua carta de demissdo a Mesa da Santa Casa. Logo nesse ano foi substituido pelo capeldo
do coro, P. Antonio de Almeida Jorddo. Existem registos de reclamacfes de Gregério submetidas a Mesa,
relativas a pagamentos de ajudas de custo, que considerava serem insuficientes para o ressarcir das despesas
com a contratagdo dos musicos da capela musical (DINIz 1993, 67-9).
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musicais na década de 1750. Na Vila da Cachoeira, perto da qual havia um seminéario
jesuita, Gregorio teria ventilado a sua discordancia tedrica de Caetano, tendo sido depois
instado pelo mestre de capela da Catedral Primaz a formular a sua duvida por escrito.**°

A duvida surgiu no contexto da musica executada numa cerimonia festiva na
Catedral, para a qual se contratou um efetivo instrumental para acompanhar os cantores.
Do manuscrito deduz-se que as obras de canto de 6rgdo eram executadas com um
acompanhamento instrumental que incluia, além do 6rgdo, uma pequena orquestra para
executar a musica concertante que era pratica corrente (DiNiz 1993, 68-86). A questdo
teorica radicava na dificuldade em conciliar a afinacdo de alguns dos instrumentos com
as vozes e 0 coro. A substancia tedrica da Dlvida ndo diverge muito da do Discurso
Apologético; ambas se centram na problematica dos limites da afinagdo justa do diapaséo,
quando era transposto e se convertia em diapasdo cromatico, colocando varios acidentes
permanentes diante da clave. Gregorio sublinha a disparidade entre a afinacdo da escala
praticada pelas vozes e a que se ouvia nos instrumentos «de ponto e meio ponto fixo».
Esta questdo pratica ndo era contemplada na teoria musical luso-brasileira.

Se V.M. me julgar conciso, foi por faltar-me o tempo: se extenso, foi
para (como amigo) communicar-lhe muitas cousas, das quaes estou
certo que V.M. ndo as sabia; porque hiias ndo and&o escriptas, outras
as descobri eu, e ndo estéo ainda vulgarizadas. [...] como largamente
ensina a nossa Escola no lugar a cima citado (Caetano Melo de Jesus,
Ddvida, E.C.O., I, 595, negritos meus).

O interesse da D0vida reside sobretudo nas informacgdes que fornece sobre as
praticas musicais em cerimonias religiosas de algumas instituicdes eclesiasticas do
Recdncavo na primeira metade do século XVIII. Outro aspeto de interesse € a distin¢ao
e caracterizagéo de diferentes tipologias de instrumentos musicais, segundo os sistemas

de afinacdo e temperamento que cada familia de instrumentos possibilitava.

No texto inicial da carta de Gregorio, transcrito por Caetano, expde-se 0

essencial da polémica. No contexto da afinacdo justa e dos temperamentos nao-iguais, 0s

130 0 texto da «Davida» sugere que Gregoério e Caetano ndo se encontraram fisicamente na Vila da
Cachoeira, mas foi ai (ou no seminario de Belém da Cachoeira, a alguns quilémetros de distancia) que a
divergéncia tedrica do primeiro foi comunicada a terceiros, vindo depois ao conhecimento de Caetano. A
duvida formalizou-se com a redacéo da carta por Gregoério e a resposta e versao final de Caetano. Porém, é
inegavel que ambos mantinham uma relagao amistosa. Gregério ofereceu os seus encomios em verso para
figurarem nas dedicatorias da Escola de Canto de Orgdo, designadamente num Soneto e num Romance
panegiricos (E.C.O. I, X-XI).
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tons e semitons eram divididos desigualmente, dando origem aos semitons maiores ou
diatonicos de 5’ e aos menores ou cromaticos de 4°. Gregorio formula objecdes a esta
desigualdade de semitonia, no contexto da pratica musical da época: 0s instrumentos de
«ponto e meio ponto fixo», como eram o0 6rgdo e o cravo, e 0s instrumentos de cordas
com «tastos» (trastes), como a familia das violas, ndo dispunham de todas as posi¢des de
semitons exigidas pelos diapasdes cromaticos transpostos, que resultavam da colocagéo
dos acidentes permanentes diante da clave.

[...] Porque ndo se pode unir hiia voz com hum instrumento
de tastos em Uni[sono] tendo o sustinido mais do que o b-mol,
v.g. a voz em D-la,;sol,re b-mollado, e o instrumento em C-
sol,fa,ut sustinido, que néo deyxe de ter dissonancia. E a razdo he;
porque se a voz tem menos htia Comma, que he a do b-mol; e o
instrumento mais hda, que he a do sustinido; néo se faz hiia cousa
com outra tdo unida, que faltando em o b-mol oque de mais tem
o sustinido, se ndo faca perceptivel ao melhor ouvido: e se 0 ndo
for 4o ouvido, ndo deyxara de o ser 4o entendimento, que he oque
mais attento percebe. (Gregorio, Dlvida E.C.O. I, 586).

Tanto o 6rgdo e o cravo, instrumentos de «ponto e meio ponto fixo», como 0s
sopros e as cordas com «tastos», ou trastes, eram frequentemente utilizados no
acompanhamento das vozes e do coro. As tessituras vocais requeriam por vezes a
transposicao das cantorias figuradas num diapaséo diatonico para os diapasfes cromaticos
que exigiam a colocagdo de uma multiplicidade de acidentes com efeito geral. Ora, a
transposicdo gerava problemas de conciliacdo entre a semitonia fixa do diapasao
diatonico, que nalguns instrumentos se limitava a 5 acidentes, Bfab — C# — Eb — F # — G#,
e a semitonia cromatica exigida pelos diapasdes transportados para outras posi¢des.

He sem ddvida que n&o se podem partir igualmente nove
Commas; [...] Tambem nédo ha dlvida que ndo se pdde partir htia
Comma, paraque o sustinido fique com quatro e meya, e o b-
mol com 0 mesmo: e nisto esta toda a confusdo, pela qual se faz
ardua empresa o desfazer esta difficuldade; pois tendo o
sustinido cinco Commas, eo b-mol quatro, ficarido todos os
instrumentos de tastos féra de toda a ordem, e regra.
(Gregorio, Dlvida E.C.O. I, 585, negritos meus).

No modelo da particdo desigual dos intervalos do diapasdo, com o tom de 9

comas dividido em dois semitons, 0 «mayor cantavel» de 5’ e 0 «menor incantavel» de
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4> 131 3 semitonia acidental disponivel na escala diatonica era limitada a um nimero de
cinco acidentes ou conjuntas: Bb — C# — Eb — F# — G# (ou, nalguns casos, Bb — C# — Eb
— F# — (Ab)). O modelo de afinagdo fundado em proporcbes de récios inteiros era
considerado o mais perfeito pelos teoricos, e aceitavel no ambito da musica diatonica,
mas acarretava crescentes dificuldades no contexto dos «Transportes» dos tons para 0s

diapasfes crométicos, um processo em plena expansao no século XVIII.
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Figura 45 — Exemplificagdo musical da Duvida de Gregério (E.C.O., II, p. 587).

A dificuldade residia em que algumas familias de instrumentos musicais nao

dispunham das posic¢fes de todos 0s semitons cromaticos, como os bemdis de Db, Gb,
Cb, Fb, ou os sustenidos de D#, A#, E#, e B-#. De facto, nalguns instrumentos de «ponto

e meyo ponto fixo» as alturas dos sons eram predefinidas, como no érgéo e no cravo, nos

131 Na afinacdo justa teorizada por Glareano (1547), a divisdo microestrutural do tom de 9° em semitons
desiguais de 5” e 4’ reproduzia, no plano macroestrutural, a divisdo do diapasdo em partes desiguais, um
diapente (quinta) e um diatessardo (quarta). Na divisdo «harménica» o diapasdo era configurado como
diapente com diatessardo; na divisdo «aritmética», como diatessardo com diapente (E.C.O. Il, 591-5).
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sopros e nas cordas com trastes, como a familia das violas da gamba. Pelo contrario,
noutros instrumentos de cordas, como a harpa, «instrumento perfeytissimo», segundo
Melo de Jesus, ou a nova familia das cordas das «rabecas e rabeccdes de quatro», ou 0s
violinos e contrabaixos, ja era possivel ajustar a afinacdo e recorrer ao temperamento
(igual ou quase-igual) dos semitons, possibilitando a equivaléncia sonora entre as
posicdes de Db e C#, ou Ab e G#. Este é o contexto da demonstracdo de Gregorio:

«Exemplarisa-se a dvida».

Gregério, um musico pratico experiente, que exercera como organista e mestre
de capela na Misericordia de Salvador, sugere implicitamente uma atualizacéo teorica do
sistema da afinacdo justa e dos temperamentos nao-iguais para se adotar o temperamento
igual (ou quase-igual) dos semitons. Havendo instrumentos agregados ao «canto de
Orgdo», era necessario conciliar as afinacdes das vozes do coro com os diferentes
instrumentos, sendo que 0s semitons (maiores e menores) da escala em uns e outros nao
coincidiam. Ao advogar a divisdo do tom de 9 comas em metades iguais de 4,5°, para que
os acidentes de bemol e de sustenido pudessem coincidir, Gregdrio sugere a assun¢édo do
temperamento. Assim, os semitons de 4,5’ corresponderiam a «pares», € Nao a «Nones»,
ou impares, como eram 0s semitons desiguais de 5’ e 4°. Para tal, era necessario superar
0 quadro tedrico vigente que resultava incompativel com as transposi¢Ges do diapasao,
néo obstante a relutancia geral em superar 0s canones em vigor.

Eu bem sei que de nenhum modo se podem partir as nove Commas,
para que cada hum fique com igual parte; e que ndo ha mais, nem menos
de nove. Mas digo que ndo he possivel haver unido entre voz, e
instrumento de tastos, quando a voz se acha em qualquer dos Signos
com b-mol, e logo o instrumento com sustinido no signo & bayxo do da
voz, tendo o sustinido mayor parte, do que o b-mol tem de Commas.
Mas tambem digo que se estes se unem de sorte, que ndo se divisa ter
hum mais do que o outro, tire-se daqui a consequencia; que para eu
desabonar os Auctores, ndo o posso fazer; e tambem para os louvar, ndo
descubro razéo para o laurel. (E.C.O. I, 586, negritos meus).

Por sua vez, Caetano considerava como um dogma irrefutavel a divisdo dos tons
em semitons desiguais de 5’ ¢ 4’ respetivamente, o que explica a sua afirmacgéo enfética:
«Nones, ndo pares!». Na sua visdo, que nédo ignorava as evolucdes da musica setecentista,
e ainda menos a pratica dos «Transportes», as diferengas sonoras entre os semitons de 5’

e 4’, equivalentes a um coma sinténico (1/5 do semitom diatonico temperado), resolviam-
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se com pragmatismo e sem quaisquer rupturas teoricas, como no Discurso Apologético:
os sustenidos em faltava eram tocados na nota bemol mais proxima, e vice-versa.

[...] para mayor clareza venh&o os instrumentistas de Viola, e diram que
na mesma parte, em que fazem D-la,sol,re b-mollado, fazem C-sol,fa,ut
sustinido. Venhdo Harpistas, e dirdm que na mesma corda o fazem,
mettendo o dedo tanto em hum, como em outro, sem 0 correrem mais a
cima; nem mais & bayxo. Venhdo organistas, e dirdm que na mesma
tecla preta fazem haia e outra cousa. Logo bem se vé a razdo da minha
dlvida ser tdo equivalente, que ndo se pdde duvidar (E.C.O. Il, 587).

Bastante distinto era o ponto de vista de Nassarre (Escuela Musica, 1724), que
alertou repetidamente para o empobrecimento da qualidade sonora dos semitons com o
recurso aos «suplementos» pelos organistas, ao tocarem os acidentes de bemois em lugar
dos sustenidos, e vice-versa. Pelo contrario, Melo de Jesus considerava que a diferenca
de 1 coma derivada dos «suprimentos» ndo prejudicava a sonoridade das cantorias, por
ser quase inaudivel, pelo que ndo se justificavam as rupturas tedricas. As notas cromaticas

em falta eram tocadas nas diatonicas mais proximas, sem alteracdo do quadro tedrico.

Em suma, Caetano posiciona-se no sentido da manutencdo da tradicdo tedrico
da particéo desigual dos tons, resolvendo-se os problemas da semitonia nos «Transportes»
pelo pragmatismo da técnica dos «suprimentos». Por seu lado, Gregério, embora ndo
desejasse refutar abertamente os canones tedricos, baseados na divisdo do tom em
«nones» ou impares, ndo hesita em apontar as incoeréncias do sistema e aponta para a

divisdo do tom em semitons «pares», com o temperamento igual ou quase-igual.

Em toda a argumentacdo é visivel o desfasamento entre as representacdes
teoricas herdadas da tradicdo renascentista e as necessidades da pratica musical do século
XVIII, cujo espaco tonal se encontrava em expansdo ciclica por forca dos transportes.
Embora numa grande parte da musica concertante continuasse a predominar 0 género
diatonico, e ndo fosse frequente o recurso a tonalidades com muitos acidentes diante da
clave, estas polémicas sugerem que a representacdo da «Escada Musica» pelos musicos

setecentistas assentava definitivamente numa estrutura octocordal transponivel.

Gregorio parece assim convergir com o0s «Modernos» do seu tempo, como era
Nassarre, que admitiu explicitamente o temperamento igual como alternativa a afinacéo
justa e a0 mesotdnico. Mas Gregorio sabia bem que o quadro tedrico continuava a resistir
com a forca de um dogma, alicercada na autoridade escoléstica, e que Caetano, nesta

matéria, se posicionava frontalmente contra Nassarre e 0s «Modernos».
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Né&o se pdde dimidiar a distancia dicta do Tono, quando este se sujeyta
& Proporcionalidade, ou Divisdo Harmonica, e Arithmetica, que néao
tem virtude para dividir sendo com desigualdade, e por isso so ellas
servem na Musica, que toda se compdem de desiguaes quantidades,
assim he: mas nédo, quando se sujeyta a Proporcionalidade, ou Divisédo
Geometrica, cuja virtude, e officio he dimidiar as quantidades. Por isso
esta ndo se admitte, nem se deve admittir na Musica, sem embargo
da opinido de Fr. Pablo Nassarre, contra oqual mais a bayxo
falaremos. (Caetano M. J., Dlvida , E.C.O. Il, 588, negritos meus).

O impacto da Ddvida foi, contudo, muito limitado e ndo teve qualquer
repercussao na comunidade dos savants ou letrados da época, nem sequer junto dos
mestres de capela de outras catedrais ou igrejas matrizes do Brasil, e ainda menos no
espaco europeu. O &mbito da discusséo foi meramente local: uma divergéncia de pontos
de vista expressa entre dois musicos da Bahia que procuravam afirmar-se pessoal e
institucionalmente, perante um vazio tedrico que reinava na teoria musical luso-brasileira
sobre as questdes de afinacdo e de temperamento, que tanto preocupavam 0s musicos
praticos. Alguns tedricos setecentistas como Nassarre ou, entre nos, Solano, teorizaram

expressamente o temperamento igual, que prevaleceria no século XIX,

Do ponto de vista do pathos social expresso neste texto polémico, Caetano
parece ter-se servido da recopilacdo desta breve troca de pontos de vista para se afirmar,
uma vez mais, como musico letrado de grande erudicédo, afirmando ao mesmo tempo a
autoridade hierarquica da Igreja diocesana sobre o universo dos masicos praticos que
atuavam nas periferias da esfera religiosa. Com efeito, a intencionalidade subjacente a
Divida, para além da substancia musical, parece remeter para uma clarificacdo do espaco
social e das relagcBes socio-profissionais representadas pelas figuras de Caetano e
Gregorio e dos papeis distintos que desempenhavam na esfera da producdo da musica
religiosa. Na D0vida, as coordenadas do espago social sdo mais visiveis do que as
indicagdes do espacgo fisico e da temporalidade. Tal como no Discurso Apologético, a
versdo final dos textos foi compilada por Caetano, e a sua mediagédo do texto ndo deixou
de realgar a estratégia de disting&o intelectual e hierarquica do musico da Catedral Primaz
em face do seu interlocutor e amigo Gregério, um discurso condicionado pelo tecido
social estratificado tipico do Antigo Regime. A distingdo social passava pela enfatizacéo
do estatuto de mdasico erudito, pela faculdade da escrita e da terminologia e 0 dominio
técnico da linguagem. A énfase na superioridade dos eruditos face aos «Practicos

imperitos» constitui uma espécie de assinatura recorrente ao longo da Escola de Canto de
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Orgéo, carregada de pathos, que atinge um ponto culminante na Ddvida, como numa
peroracdo, visando reforcar a autoridade e o prestigio intelectual do autor. A diferenca
entre os estatutos de ambos é alids reconhecida por Gregorio:

Reconheco, e confesso a grande sciencia, e capacidade de V. M. em
tudo, e nesta materia muito mais avantajada: mas se V. M. se inclinara
a instrumentos, e seguira a regra, e ordem delles, principalmente dos
que aponto, ficaria a questdo por mim sem confusdo algiia. [...] Como
criado, estou obrigado a responder; e como amante, sujeyto ao que me
obriga o affecto [...] porque aindaque a minha subtileza podéra competir
com a grave Sciencia de V. M. eu me dera por rendido. (E.C.O. Il, 586).

Por outro lado, o discurso de Gregério traz implicita uma afirmacéo intelectual
de sentido inverso: a do artista que contrapde a «grave Sciencia» de Caetano a «subtileza»
dos musicos mais experientes. Gregdorio mostra-se mais atualizado do que Caetano no
dominio das préticas instrumentais. A Ddvida testemunha, deste modo, uma disputa
pessoal e local pelo prestigio, mediante a oposi¢do entre as teorias conservadoras de
Caetano e as evoluces tedricas sugeridas tacitamente por Gregério. E, mesmo através do
texto compilado no final por Caetano, Gregdrio consegue de algum modo fazer passar a

sua afirmacao intelectual perante o seu colega mestre de capela da catedral.

Por conseguinte, neste texto final que encerra o ciclo da Escola de Canto de
Orgdo, a reflexividade as interacdes locais atinge um grau maximo, conjugando-se o
plano informativo ou cognitivo do texto com um plano performativo da representacao
social e hierarquica que transparece por entre a argumentacao tedrica. O pathos colocado
na distingdo intelectual e sécio-profissional entre o autor e o seu interlocutor € um dos
lugares-comuns mais recorrentes de toda a Escola, e possivelmente um dos objetivos

principais da sua escrita.

No quadro seguinte procura-se traduzir, de forma esquematica — e até certo
ponto, simplista —, os diferentes planos em que se manifesta a bipolarizacao das posic¢des
entre Caetano e Gregdrio, quer ao nivel conceptual, quer das praticas artisticas, quer dos

contextos sociais e institucionais.
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Caetano de Melo de Jesus Gregorio de Sousa e Gouveia

Catedral Primaz da Bahia Santa Casa da Misericordia
Letrado :
instruido «na Sciencia, e Arte da Musica» «Practico [...] bem conceytoado»
«Nones [impares], ndo pares!» L «Pares».
Divis&o desigual do tom inteiro de 9’ Divisao igual do tom de 9’
- Semitom maior de 5 comas - Semitons iguais de 4,5 + 4,5
- Semitom maior de 4 comas
Afinacdo justa (temp. mesotonico?) Temperamento (igual)
Enfoque principal: cantochdo, canto de Enfoque principal: canto de érgdo em
Orgdo em stile antico stile moderno, musica concertante

N&o sendo possivel apresentar aqui o estudo comparativo realizado entre as

referéncias aos instrumentos musicais nos varios autores estudados, deixam-se apenas

apontadas, nos quadros seguintes, algumas classificacGes de instrumentos referidas por

Nassare (Livro I1l) e Melo de Jesus (Partes I e 11), que relacionam os instrumentos com

os diferentes sistemas de afinacdo e de temperamento. Ao contrario do baiano, Cerone

teorizou a aplicacdo do mesotonico de 2/7 do coma e Nassarre admitiu o temperamento

igual, em instrumentos como a Harpa de duas ordens e a Guitarra espanhola, com as

vantagens de uma maior flexibilidade de afinacdo para o0 acompanhamento das vozes. A

harpa de duas ordens, com afinacdes alternativas acionadas pelos pedais, mereceu uma

consideracdo especial de Nassarre, pela sua flexibilidade de afinacdo do diapaséo.

Nassarre, Escuela Musica (1724)

Orgéo, Clavicordio, etc. Harpa de 2 ordens Guitarra Espanhola,
Violinos, Violdes, Voz
Temperamento ndo-igual Temperamento igual Temperamento igual
com recurso aos «Suplementos» (duplo diapaséo)

«A-b por G#, aunque esta un coma mas | «A-b, sirva de bemol la

baxo, y suena despacible al oido». cuerda del sustenido de
G#, levantandola de tono
«Si los Organos no estuvieran dispuestos una coma»

solo para el genero Diatonico, se poderia
transportar cada diapason por 12 partes,
que estuvieran para los generos
Chromatico, y Diatonico».

«no hay necessidad de
suplemento, por estar hecho
el repartimiento de los
semitonos
geometricamente».
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Melo de Jesus, Escola de Canto de Orgéo (1759)

Instrumentos de cordas Teclas e sopros

Instrumentos sem tastos

Instrumentos com tastos

- Viola Orgao
- Violon, Rebecédo de 6

Harpa - Rebeca,
- Rabecéo de 4
«He instrumento
feytissimo» . «Menos
pertey imperfeytos»

«sao imperfeitos»

Instrumentos de diapasao livre
Implicito: temperamento igual ou
quase-igual

Instrumentos diaténicos de ponto, e meio-ponto fixo
Afinagéo justa
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CONCLUSAO

Recepcéo de modelos e singularidades: a obra no seu contexto.

Caetano de Melo de Jesus foi um notével erudito, compilador e comentador de
um vasto patrimonio de teoria musical europeia dos séculos XIV a XVIII, tendo
expandido varios modelos que reproduziu no seu tratado e acrescentado alguns
contributos seus de teorizacdo original. Foi também um assertivo polemista. A Escola de
Canto de Org&o é uma obra tedrica em forma monumental, com um contetido fortemente
informativo e argumentativo, que oscila, quase de uma forma pendular, entre a defesa da
tradicdo escolastica da metafisica, por um lado, e a alimentagdo de controvérsias, por

outro, quer contra 0s musicos locais, quer contra alguns tedricos «modernos».

Resultado do cruzamento entre a cultura da Escolastica Renovada, em fase
epigonal no seculo XVIII, e a tradicdo erudita da Bahia colonial, a Escola traduz um
projeto ambicioso de escrita de uma summa compreensiva sobre musica, transbordante
de erudicdo, que reverencia a tradi¢do antiga e boeciana da musica enquanto arte liberal
do quadrivium. Inclui um extenso tratado de proporcdes harmonicas, 0 maior até entdo

escrito em lingua portuguesa, mas cujos textos em boa parte ndo sao originais.

Nos dois volumes manuscritos, 0 mestre da capela da Catedral Primaz da Bahia
reproduziu, na Parte 1, a tradicdo da musica practica e da solmizacdo hexacordal no canto
de 6rgdo, rodeando-as de uma ampla justificacdo teoldgica, filoséfica e historiogréfica, e
convertendo assim a practica (quanto as matérias) em theorica (quanto a forma e a
fungéo); reproduziu também, na Parte Il, a tradicdo da musica speculativa assente nas
proporcdes aritméticas dos intervalos, procurando incorporar as elaboragcfes da ciéncia
harmonica tradicional até aos séculos XVI1I e XVIII. O aparato tedrico de ambos volumes

inclui milhares de citagdes e referéncias a auctoritas candnica sobre a musica.

Num contexto historico e geografico em que a circulagdo da cultura escrita era
bastante limitada, Melo de Jesus teria tido acesso a biblioteca do Real Colégio de Jesus
da Bahia, a mais bem apetrechada do Brasil colonial, e nela teria encontrado resposta a
sua ansiedade intelectual de abrangéncia, ligada a consciéncia de que no Brasil colonial

rareavam as fontes bibliograficas e o acesso a informacéo era escasso e dificil.
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Os manuscritos da Escola reproduzem em grande parte os modelos da teoria
musical dos séculos XVI e XVII que circularam na Peninsula Ibérica, sob a influéncia
cultural da Escolastica Renovada e da metafisica tomista cultivada sobretudo pelos
Jesuitas, uma cultura que se encontrava em franco declinio em meados do século XVIII.
N&o obstante o seu conservadorismo em matérias como o sistema mensural, em areas
como a organizagdo tonal e modal abordou os problemas especificos da mdusica
setecentista, onde o cantochdo e o canto de 6rgdo em stile antico conviviam com o stile

moderno concertante com acompanhamento instrumental.

A Escola configura um tratado compoésito e complexo que, até ao presente,
carecia de um estudo e avaliacdo aprofundados. Inspirada em algumas summae sobre
mausica dos séculos XVI e XVII, alicercada numa vasta auctoritas canonica, tomou como
principal modelo de escrita a Escuela Musica (1724) de Pablo Nassarre, também esta com
uma forte influéncia escoléstica e conservadora para a época, centrada na teoria musical
em stile antico mas incorporando elementos do stile moderno e uma atencdo maior as
praticas musicais. Como exemplo, Nassarre admite o temperamento igual em certos

instrumentos, uma inovacao dos «Modernos» que Melo de Jesus rejeita enfaticamente.

O primeiro contributo da investigacdo consistiu na transcricdo integral e
diplomatica, respeitando a ortografia original, do contetdo dos manuscritos que
compdem o ciclo da Escola de Canto de Org&o, incluindo as duas polémicas anexas.

O segundo contributo consistiu no levantamento do aparato bibliografico, tendo
analisado mais de um milhar de citacdes e referéncias para obras tedricas peninsulares e

europeias, 0 que permitiu tragar conjeturas sobre o ethos e o logos do tratado.

O terceiro contributo consistiu na analise comparativa dos textos da Escola em
confronto com os de outros tratados de canto de 6rgdo da Peninsula Ibérica,
nomeadamente de Cerone, Lorente, Nunes da Silva, Nassarre e Barradas, com maior
incidéncia nos trés autores espanhois referidos, e, em particular, em Nassarre, o principal
modelo de escrita da Escola. O estudo comparativo permitiu alargar o angulo de viséo e

alcancar uma reflexdo critica global sobre o significado dos manuscritos da Bahia.

Obra complexa e intensamente intertextual, na Escola predomina, por um lado,
a afirmacéo da essencialidade metafisica dos conceitos — primazia da «perfeicdo» sobre
a «imperfeicdo»; do «ternario» sobre o «binario», etc. — e, por outro lado, o baiano da

largas a uma forte pulsdo para as polémicas e as discussdes acaloradas: contra a
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dissolucdo da solmizagdo hexacordal; contra a evolucdo do sistema mensural, e muitas

outras. Pelo meio, demonstra uma vasta erudicao repleta de citacbes canonicas.

Foram abordadas trés dimensdes: fisiologia, anatomia e patologia do tratado. Na
dimensao da fisiologia foram estudadas as interacdes dindmicas da Escola, quer ao nivel
da sua estrutura formal quer dos contetdos e das relacdes intertextuais que estabelece
com uma pléiade de autores e obras que lhe sdo externos. A anatomia assentou no estudo
analitico e comparativo dos conceitos e doutrinas de teoria musical que a Escola contém,
no quadro da evolucdo historica do pensamento sobre a musica. Por fim, a patologia
revelou uma outra dimensao essencial a compreensao do tratado baiano: foi examinada a
tensdo polémica e o pathos emocional contidos nos textos, que vao além da componente

tradicional da disputatio escoldstica, sobretudo nas polémicas anexas a Parte 11.

O aparato tedrico da Escola compreende mais de um milhar de referéncias
bibliogréaficas, quer no corpo do texto quer nas abundantes notas a margem. As referéncias
remetem para um conjunto de trezentas obras de autores identificados. Cerca de trés
quartos dessas referéncias consistem em obras de erudicéo geral e eclesiastica, enquanto
um quarto, cerca de 75 obras, correspondem a tratados ou «artes» de musica propriamente
ditos. Contudo, apenas cerca de vinte a trinta obras constituem as fontes das quais o
mestre de capela da Bahia tinha um conhecimento seguro, direto e substancial: um
namero de tratados de masica peninsulares e italianos dos séculos XVI e XVII e alguns
«teatros de erudi¢do» humanistas. A importacdo de modelos exteriores foi macica, como
era pratica corrente na teoria musical portuguesa. Entre as obras tedricas mais citadas pelo
baiano contam-se os tratados de Zarlino, Salinas, Fernandes, Cerone, Kircher, Lorente,
Nunes da Silva, Angelo Berardi, Nassarre e Barradas Morato, tendo o baiano vertido em
para lingua portuguesa excertos consideraveis de Cerone, Kircher, Schott, Berardi e

Narrarre, constituindo estes ultimos os seus principais modelos.

O aspeto mais notorio do corpus bibliografico do baiano ¢ a escassez das obras
do seculo XVIII de que dispunha, com excec¢éo das de Nassarre e Barradas Morato, 0 que
denota uma visivel desatualizacéo e desfasamento do baiano relativamente a renovagao
da musica setecentista europeia. Contudo, a omissdo de fontes setecentistas ndo o impediu
de incorporar algumas evolugdes da pratica musical, sobretudo no campo do espaco tonal
expandido pelos «transportes» dos diapasfes naturais pelo género cromatico. Pelo
contrario, no campo da mensuracdo do tempo, a visdo do baiano é extremamente

conservadora e ancorada na defesa do sistema mensural quinhentista.
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A maioria dos diagramas e representacdes visuais da Escola resultaram de
decalque ou adaptacdo, com embelezamento e ornamentagéo, dos diagramas de outros
tratados tedricos anteriores, como os de Zarlino, Cerone, Fernandes, Kircher, Lorente,
Berardi, Nassarre e Barradas, entre outros. Reproduziu também a tradi¢do do «relégio das
consonancias», que explicitava a divisdo multipla do diapasdo em 55 comas, na senda dos
«reldgios harmonicos» de Fernandes e Barradas Morato. Algumas representagdes visuais
da informacéao s&o peculiares: é o caso dos «catalogos» e «paradigmas» da Parte |1, que
resumem as matérias em niveis progressivos de depuracdo e abstracdo, denotando a

preocupacao de introduzir sistematicidade no emaranhado dos textos.

O estudo das modalidades fisioldgicas de relacionamento entre a Escola e os
seus modelos permitiu concluir que os textos espanhdis de Cerone, Lorente e Nassarre
configuram um «cénone positivo» de valores tedricos, bem como um «canone negativo»
suscetivel de refutacdo e contestacao. Pelo contrario, os tratados de Kircher (1650), Schott
(1659) e Berardi (1689) situam-se no topo do canone «positivo» das obras que o baiano
considera irrefutaveis como dogmas. Quanto ao grau de originalidade tedrica da Escola,
é bastante reduzido: Caetano investiu sobretudo na compilacdo, transcricdo e comentario
de centenas de excertos de tratados alheios, como se prolongasse em pleno seculo XVIII

a tradicao dos glosadores e comentadores da Escolastica.

No que se refere a «anatomia» dos contetdos da Escola, procurou-se cruzar a
perspetiva comparativa entre os varios tedricos (sincronia) com o posicionamento de
todos eles no quadro da evolugdo do pensamento musical europeu (diacronia). No campo
da mensuracgéo do tempo, Melo de Jesus projeta uma visao fortemente conservadora, ao
defender com intransigéncia o regresso a pureza essencial do sistema mensural descrito
por Jehan de Murs e Johannes Tinctoris (séculos XIV e XV), retomado nos tratados da
era renascentista com adaptacdes e modificacGes. Defende o sistema mensural assente
nos principios da mensuragédo (03, 02, O, C), da diminui¢cdo, com os tempos cortados
ou de permeio ( @ , € ), e da coloragdo das figuras, diminuindo o seu valor ou
«imperfei¢coando-as». O recurso as mensuragdes com as propor¢des numéricas diante
deveria limitar-se a situacOes excecionais. O baiano rejeita e condena os «abusos dos
praticos», que desde o século XVII utilizavam as proporcdes ternérias (3/1), sesquiélteras
(3/2) ou suas compostas (6/2, 12/9, etc.) diante dos tempos binarios (C ou ). Na sua
visdo, a estrutura binaria dos tempos imperfeitos ( C 3/2 , € 3/2 ) era logicamente

incompativel com as proporcdes ternérias: a «perfeicdo» do ternério e a «imperfei¢do» do
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binario eram incompativeis em termos ontoldgicos e metafisicos. Numa época em que
havia muito que as mensuracdes binarias se encontravam no centro do sistema mensural,
Caetano defende o primado da «perfeicdo» do ternério sobre a «imperfeicdo» do binério,

num completo anacronismo face a pratica musical coeva.

Pelo contrario, Lorente e, até certo ponto, Nassarre aceitavam e consagravam o
uso corrente dos musicos praticos de colocar as propor¢des numeéricas ternarias ou
sesquialteras diante dos tempos binarios ( C 3/2, € 3/2 ), muito embora Nassarre
denunciasse 0 «abuso» e a «corruptela» que esta pratica constituira, ao substituir os
antigos sinais da prolacdo perfeita (ternéria) dos tempos binarios ( C ou C| ). Contudo,
face a generalizacdo do uso pelos praticos, Nassarre declara ser inGtil contrariar a pratica
instituida. Pelo contrério, Melo de Jesus rejeita liminarmente as mensuragdes-proporc¢oes,

declarando-as inaceitaveis e criticando Lorente e Nassarre pela sua aceitacéo.

No campo da regulacéo do espaco tonal, o baiano mostra-se menos conservador
e mais aberto a uma pragmatica «moderniza¢do» do sistema ancorado nos diapasdes
diatonicos. Estes, no quadro da afinacdo justa e dos temperamentos nao-iguais do teclado,
s6 admitiam cinco acidentes cromaticos, por regra dois de bemol (Bfab e Eb) e trés de
sustenido (C#, F# e G#). Caetano explica com entusiasmo as inovagoes introduzidas com
a expansao ciclica do espaco tonal, gracas aos «Transportes do Diapasdo Natural, ou
Diatonico por forca do Genero Chromatico». E admite a colocagdo de acidentes até 7
bemois ou 7 sustenidos diante da clave, para possibilitar a transposicdo do diapasao
diatonico a «quaisquer lugares de Tons, ou Semitons», dessa forma gerando 12 diapases
cromaticos para cada um dos oito (ou doze) tons ou modos. A ideia-chave, sublinhada
amilde, é que as «Divisdes-Transporte» permitiam preservar as mesmas distancias entre

0s tons e 0s semitons que existiam no diapasao natural ou diaténico.

No contexto da afinacdo justa e da pratica de temperamentos ndo-iguais, que
implicavam a dualidade dos tons e semitons (maiores e menores), Melo de Jesus defende,
tal como Nassarre, a distingdo fundamental entre as «Divisfes Conjunctas», ou acidentes
particulares de bemol e sustenido, sem efeito geral, e as «Divis6es Transportes», ou
acidentes colocados diante da clave, com efeito geral, que transportavam a estrutura do
diapasdo diatonico para quaisquer alturas dos diapasdes cromaticos. Enguanto as
«DivisBes-Conjuntas» se restringiam a um maximo de 5 acidentes no diapaséao natural, as
«Divisdes-Transporte» podiam apoiar-se num maximo de 7 acidentes gerais de bemol ou

sustenido diante da clave. Estas distin¢es tedrico-praticas, assentes numa retorica de
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continuidade, permitiam preservar a pratica corrente do temperamento mesotonico e, ao
mesmo tempo, legitimar os transportes, conciliando com eles a solmizagédo hexacordal,

verdadeira estrutura de longa duragéo da teoria musical do Antigo Regime.

Na Escola procura-se conciliar o espaco tonal e modal assim expandido
ciclicamente pelas «Divisdes-Transportes» com a solmizacao hexacordal aretina, assente
na entoacdo das seis silabas ou «Vozes», de Ut a L&, com uma estrutura intervalar fixa
(tom — tom — semitom — tom — tom). Para o efeito, 0 baiano apresenta 0s «solfejos» ou
exemplos musicais de diapasfes transportados pelo género cromatico «duro» (com
sustenidos) ou «mole» (com bemdis), indicando as silabas da solmizacgéo e as respetivas
mutancas. Os exemplos musicais, com saltos de 42, 52 e 82 no baixo, traduzem outrossim
uma concepcdo tonal ciclica, que em nada impedia a permanéncia dos oito modos (ou
tons salmddicos). A alegada teorizacao prépria do baiano — 0 método de solmizagdo com
rotacdo das silabas de mutanca em cada signo ou letra do diapaséo transportado (E-sol,
fa,ut, F#-la,sol,re, G#-la,mi, A-fa,ut, B-sol,re,ut, C#-la,mi,re) — ndo traduz propriamente

uma criacao original, e baseia-se em formulacdo similar no Livro 111 de Nassarre.

Na Parte Il, Caetano expande consideravelmente a teoria das proporcdes
harmonicas dos intervalos e compila varios sistemas de classificacdo das consonancias
perfeitas / imperfeitas / dissonancias. Reconstréi minuciosamente os célculos das
proporcionalidades, isto €, a divisdo das propor¢des de cada intervalo em intervalos de
propor¢Ges mais pequenas, mantendo como horizonte a divisdo desigual dos tons e
semitons. Utiliza algoritmos de divisdo e expande os métodos de divisdo de intervalos no
monocordio de Zarlino, Kircher, Tosca e Nassarre. A exposi¢do textual é, porém,
entrecortada por trechos polémicos e refutagdes enfaticas de outros autores.

No final, Melo de Jesus sistematiza as cinco espécies de semitons aceites na
afinagdo pitagorica e na afinacdo justa. Propde ainda uma variante pessoal do sistema de
divisdo multipla do diapasdo em 55 comas, ou seja, uma «escala de comas» representada
na forma circular de um «relogio de consonancias», que apresenta ligeiras diferencas de
pormenor face aos diagramas analogos de Fernandes (1626) e Barradas Morato (1735).
Embora o baiano alegue que produziu especulagéo tetrica original, esta s6 marginalmente
aparece na Escola, apresentando, aqui e além, algumas variantes nos métodos de calculo
das proporcionalidades para divisao de intervalos, e divergindo nos detalhes das solugdes

expostas por Kircher ou Nassarre.
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Finalmente, o estudo da «patologia» ou tensdo polémica contida no tratado
colocou em relevo o pathos emocional que, por detras das convengdes retéricas, reflete
algumas tenses sociais e rivalidades socioprofissionais de &mbito local. Com inclinagédo
para o tom polémico e as discussbes acaloradas, que ndo excluem palavras de ordem
contra 0s seus «néscios Antagonistas», 0 mestre da capela da Catedral Primaz debate as
questdes relacionadas com o espaco tonal, sobre as quais se mantinha um vazio na teoria
musical luso-brasileira, incluindo os transportes dos diapasdes no quadro dos
temperamentos nado-iguais. Algumas discussdes sugerem uma rivalidade pessoal e
institucional com mausicos locais ativos em instituicbes concorrentes, como a Santa Casa
da Misericordia da Bahia. A dimensdo patolédgica atinge um climax nas polémicas anexas
a Parte 1, o Discurso Apologético e a Duvida de Gregorio de Sousa.

O Discurso Apologético configura uma polémica epistolar multilateral que
envolveu doze mestres de capela de ambos os lados do Atlantico, ao passo que a Duvida
de Gregorio de Sousa se restringiu a uma troca bilateral de pontos de vista entre Gregorio
e Caetano, em diferentes espacos eclesiasticos do Recéncavo da Bahia. Apesar das
diferencas de forma e de alcance geogréafico, ambas as polémicas tém como denominador
comum o tema das limitacbes que a afinacdo justa e os temperamentos nao-iguais
impunham aos «transportes» do diapasdo diaténico pelo género cromético. Os textos
divergem apenas nas circunstancias e na cor local. Na realidade, ambas as polémicas
tiveram um alcance limitado, além de denotarem um desfasamento das representacdes
teoricas face a pratica musical, na qual se generalizavam os transportes pelo ciclo das

quintas, como testemunhou Anténio Nunes de Siqueira, do Rio de Janeiro.

Em suma, a Escola de Canto de Orgdo configura um projeto erudito de
edificacdo de uma vasta compilacdo de referéncia sobre musica practica e speculativa,
no qual o mestre de capela da Catedral Primaz compilou uma vasta bibliografia e projetou
um ethos de mdasico letrado, apropriado a um membro da elite intelectual da Bahia. Com
a excecdo de uma seccdo inicial autobnoma, «Resumo da Arte de Canto de Orgéo, ou Méao,
para Principiantes», os manuscritos da Escola ndo poderiam destinar-se ao ensino dos
mogos do coro ou cantores aprendizes. A natureza da obra ndo é pedagdgica, mas antes a
de uma compilacdo ou dissertacdo académica, recheada de citacdes de autoridades. O
ethos de erudito que dela ressalta é intercalado por trechos polémicos e invectivas contra
antagonistas locais, ou longinquos, num tom carregado de pathos, que ultrapassa a

retérica habitual em tratados congéneres. A rivalidade intelectual e profissional com
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outros mestres de capela poderia constituir uma forma de afirmacédo no seio da elite

baiana, designadamente entre os membros da Academia Brasilica dos Renascidos.

O processo de escrita e composicado da Escola foi longo e moroso, mas uma vez
concluido, ndo deixaria de produzir ressonancias nas circunstancias sociais, politicas e
culturais vividas em Salvador em 1759, que ecoam no «Prologo ao Leytor». Torna-se
evidente o ascendente que a agremiagdo dos Renascidos exerceu sobre a elite letrada da
Bahia, precisamente na época em que Melo de Jesus concluiu 0s manuscritos. Sendo 0s
Renascidos uma instancia de sociabilidade laica promovida pelo governo pombalino, que
atraiu a sua esfera dezenas de eclesiasticos, era natural que Caetano aspirasse a integrar a
agremiacdo como supranumerario, ou, pelo menos, a obter junto deles uma recomendagéo

a Real Mesa Censoria, em Lisboa, para a impressdo dos manuscritos.

A Escola de Canto de Orgéo constitui um elo notavel na cadeia de producéo e
circulacdo de teoria musical no espaco luso-brasileiro. A analise comparativa do tratado
face as obras congéneres de Cerone, Lorente e Nassarre confirmou muitos dos modelos e
das singularidades do baiano. Mais do que as transferéncias culturais, constatou-se a
circulacdo de modelos no espaco da Peninsula Ibérica na primeira metade de setecentos.
Em plena época de difusdo das Luzes, o baiano reafirmou a tradicdo da cultura metafisica
da Escoléstica Renovada e da apologética contrarreformista, mostrando-se bastante
menos aberto e permeavel as novidades tedricas do que Lorente e Nassarre.

Numa época em que o cantochdo, o canto de érgdo em stile antico e a musica
concertante em stile moderno conviviam lado a lado, ndo s6 nas cerimdnias religiosas
como nas mesmas obras polifénicas, a Escola demonstra um esfor¢o de reconciliagdo
entre diferentes paradigmas: a reveréncia pela auctoritas candnica, sem prejuizo da
refutacdo de alguns tedricos «modernos»; a defesa do sistema mensural cléssico, a par da
notacao ritmica moderna; a justificagdo de um campo tonal expandido ciclicamente pelos
transportes, no contexto do stile moderno; a defesa intransigente da afinacdo justa
renascentista e dos temperamentos nao-iguais; o impulso para as polémicas e a refutacao
dos «Adversarios», tanto os locais como 0s teéricos espanhdis, que na sua visdo pecavam
por permissividade para com o0s abusos dos «Practicos imperitos»; e um esforgo de
teorizagdo propria, que fica bastante diluida quando vista de uma perspetiva mais ampla.
O mérito de Caetano de Melo de Jesus assentou sobretudo no seu esforco compilador e

conciliador da tradicdo tedrica com a pratica musical, sem rupturas epistemologicas.
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