MISSA DE NOSSA SENHORA DA CONCEICAO - 1810
Jose MAURICI0 NUNES GARCIA

RI1CARDO BERNARDES

O texto que ora apresentamos trata-se de uma revisdo e adaptacdo posterior ao utilizado
como estudo e prefacio a edi¢do concretizada em 2001 da Missa de Nossa Senhora da Concei¢ao
de 1810, compositor brasileiro José Mauricio Nunes Garcia (1767 — 1830). Esta edicéo foi realizada
pela Fundacdo Nacional de Artes, 6rgdo do Ministério da Cultura, tendo entdo como presidente o
Sr. Mércio Souza, grande entusiasta deste novo projeto de resgate do passado musical brasileiro.

Apds a redacdo deste texto, muita experiéncia pratica com sua masica se operou, contudo,
sem alterar as idéias e conclusdes concebidas ainda no texto original. Idéias novas foram acrescidas
e que vieram corroborar para a melhor compreensdao da obra de José Mauricio e do universo
musical em que esteve inserido. Para tanto fez-se necesséario o conhecimento de obras de outros
importantes compositores atuantes no mesmo contexto, como Marcos Portugal e Sigismund Ritter
Von Neukomm, que em muito contribuiram para a definicdo da linguagem musical da Capela Real
de D. Jodo VI no Rio de Janeiro.

Do mesmo modo, todos 0s acontecimentos historicos e artisticos, que propiciaram um meio
musical bastante rico e intenso, — tendo como for¢a motriz a vinda da corte portuguesa para o Rio
de Janeiro em 1808 -, aliados as novas obras musicais trazidas por D. Jodo’que comecam a circular
na coldnia, serdo responsaveis pelas transformagdes na linguagem musical de muitos compositores
atuantes no Brasil. Isto se dara, sobretudo, durante os primeiros trinta anos do séc. XIX — em
compositores como: Jodo de Deus de Castro Lobo e Anténio dos Santos Cunha (séc. XVIII -
XI1X)?, em Minas Gerais; José Joaquim de Sousa Negrdo (17.. — 1832?), com obras de 1816 e 1817,
e Damido Barbosa de Araujo (1778-1856), na Bahia. José Mauricio Nunes Garcia, no Rio de
Janeiro sera o exemplo maximo de todo este avango em direcdo a linguagem tida como mais
moderna e ao gosto da corte, seguindo os modelos da Opera italiana dos primeiros anos do século
XIX, para a qual Marcos Portugal, Paisiello, Cimarosa e, posteriormente, Rossini serviram de
modelo.

Neste contexto, Joseé Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) ¢ um dos mais significativos
compositores da América colonial no que diz respeito a quantidade de composic@es, a qualidade
estética e a definicdo de uma linguagem propria, facilmente perceptivel. Este perfil o individualiza e
0 destaca dos compositores mineiros ou hispano-americanos do séc. XVIII, que podemos
identificar, respectivamente, dentro de um estilo comum de composic¢do. Os compositores mineiros
do séc. XVIII apresentam uma linguagem muito proxima entre si, 0 que conferiu a suas obras a
possibilidade de as classificarmos dentre de uma mesma escola estilistica, durante muito tempo
erroneamente denominada “musica barroca mineira”. Todavia, através de novos estudos
comparativos, podemos hoje considerar que seguem uma estética proxima a “pré-classica”
européia.

E também o tnico compositor colonial cuja obra e biografia ndo foram esquecidas ao longo
destes dois séculos, pois contou com arduos defensores, desde seus contemporaneos Manuel de
Araujo Porto Alegre e Bento das Mercés, até o Visconde de Taunay, - que conseguiu fazer com
que, em fins do séc. XIX, o governo brasileiro adquirisse as principais obras de José Mauricio,

! Os arquivos musicais que vieram com a corte em 1808 pertenciam a Biblioteca da Capela Real D’Ajuda, justamente a
capela que se destacava por ser a de repertorio mais virtuosistico.
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reunidas e conservadas, em colecéo, por Bento das Mercés®, - e editou com Alberto Nepomuceno,
em 1897, o famoso Réquiem de 1816, numa versdo reduzida para canto e piano ou 6rgio®.

Em 1930, o filho de Taunay, Affonso de E. Taunay, reuniu os escritos do pai a respeito de
José Mauricio e Carlos Gomes, organizando-o0s no livro Dous Artistas maximos: José Mauricio e
Carlos Gomes®, contribuindo assim para a imagem que 0 séc. XX tem de José Mauricio, das
personagens e dos fatos que o cercaram. Esta visdo foi bastante difundida durante os primordios da
Republica, quando se buscava criar a idéia de um “her6i brasileiro”, que fizesse frente ao “vildo
luso”, na busca desenfreada por uma identidade nacional.

Ainda, durante o séc. XIX e o inicio do XX, outras iniciativas foram tomadas, por
compositores como Leopoldo Miguez e Alberto Nepomuceno, visando recuperar a obra do padre
mestre, através de suas restauracdo e execugdo, como no caso da reinauguracdo da Igreja da
Candelaria, em 1900, ocasido em que foi executada a Missa em Si bemol de 1801, com
reorquestracdo de Nepomuceno.

Foi a partir da década de 1940, porém, que a vida e a obra de José Mauricio Nunes Garcia
contaram com um estudo bastante sério e profundo, realizado pela regente e musicéloga Cleofe
Person de Mattos, que, além de transcrever e promover a execucao de suas obras, editou o Catalogo
tematico das obras do padre José Mauricio Nunes Garcia®, obra fundamental para o conhecimento
da producdo mauriciana. Na década de 1980, a pesquisadora editou ainda 10 partituras, reunidas em
8 volumes’; em 1994, o Réquiem de 1816, na versido completa de orquestra®, e sua biografia
mauriciana®.

A 22 de setembro de 1767, nasce José Mauricio Nunes Garcia, filho de Apolinario Nunes Garcia,
segundo registros, de raca branca, e de Victéria Maria da Cruz, de ascendentes imediatos “da
Guiné”, o que os subentende escravos. O Dr. Nunes Garcia Janior, unico filho legitimado de José
Mauricio, refere-se aos avos como mulatos claros “de cabelos finos e soltos”. Manoel de Araujo
Porto Alegre, em seus “Apontamentos sdbre a vida e obras do Padre J.M.N.G."°, refere a freguesia
de N. Sra. da Ajuda, Ilha do Governador, na cidade do Rio de Janeiro como local de seu
nascimento.

José Mauricio tem sua formacdo musical com Salvador Jose de Almeida e Faria, “o pardo”, amigo
da familia e natural de Vila Rica, nas Minas Gerais. Desde 0s doze anos ja é professor de mdsica e

® Este acervo encontra-se, hoje, na Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola Nacional de Msica da UFRJ.
* GARCIA, José Mauricio Nunes. Missa de Réquiem 1816. Rio de Janeiro / S&o Paulo: Bevilacqua, 1897.

> TAUNAY, Visconde de. Dous artistas maximos: José Mauricio e Carlos Gomes S&o Paulo: Companhia
Melhoramentos / Rio de Janeiro: Cayeiras, 1930.

® MATTOS, Cleofe Person de. Catalogo tematico das obras do padre José Mauricio Nunes Garcia. Rio de Janeiro:
Conselho Federal de Cultura / MEC, 1970.

" Referéncias: Gradual de S&o0 Sebastido. Rio de Janeiro: Funarte / INM / Pro-Memus, 1981; Tota pulchra es Maria.
Rio de Janeiro: Funarte / INM / Pro-Memus, 1983; Gradual Dies Sanctificatus. Rio de Janeiro: Funarte / INM / Pro-
Memus, 1981; Missa pastoril para Noite de Natal 1811. Rio de Janeiro: Funarte / INM / Pro-Memus, 1982; Oficio
1816. Rio de Janeiro: Funarte / INM / Pro-Memus, 1982; Aberturas Zemira e Abertura em Ré. Rio de Janeiro: Funarte /
INM / Pro-Memus, 1982; Salmos Laudate Pueri e Laudate Dominum. Rio de Janeiro: Funarte / INM / Pro-Memus,
1981.

8 GARCIA, José Mauricio Nunes. Requiem in D (CV 23.008/01, edited by Cleofe Person de Mattos) Stuttgart: Carus
Verlag, 1994.

® MATTOS, Cleofe Person de. José Mauricio Nunes Garcia — biografia. Rio de Janeiro: Fundacao Biblioteca nacional
/ Departamento Nacional do Livro, 1994.

10 Cf.: MURICY, José Candido de Andrade (org.). Estudos mauricianos. Rio de Janeiro: Funarte, 1983.
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em 1783, aos 16 anos, compde sua primeira obra, Tota pulchra es Maria. E ordenado padre em
1792 e, em 1798, é designado para assumir a funcdo de mestre-de-capela™ da Sé do Rio de Janeiro,
que entdo funcionava na Igreja da Irmandade do Rosario e S. Benedicto. No entanto, José Mauricio
ja compde para esta instituicdo mesmo antes de sua nomeagdo, como comprovam os autégrafos das
Vésperas de Nossa Senhora, de 1797, dedicados ao conjunto da Sé.

Em 1808, fugindo das tropas napolednicas sob o comando de Junot, D. Maria |, o principe
regente D. Jodo, a real familia, parte da corte e da alta administracdo do reino portugués deslocam-
se para a capital da col6nia com o objetivo, impar na historia da colonizacdo do Brasil e das
Américas, de l& se instalarem e fazerem da cidade a nova capital do reino, aproximando-se da
metrépole sob todos os aspectos.

Um choque de urbanidade entdo se impde sobre o Rio de Janeiro, que — por esforcos
pessoais do ainda principe regente, a ser coroado D. Jodo VI apenas em 1818 — vai gradualmente se
tornando uma capital nos moldes europeus, com a vinda da imprensa, a abertura dos portos ao livre
comercio, a criacdo da Biblioteca Real. A modernizacdo também se reflete sobre a vida musical da
cidade, através da construcdo de um Teatro de Opera e, principalmente, da criacdo de uma Real
Capela de Musica, nos moldes da Real Capela lisboeta. A respeito da tradicdo musical portuguesa,
sobretudo no século XV, cito Ferraz e Dottori'?:

A tradicéo das capelas reais portuguesas, como grupos de exceléncia na criacéo e
execucdo musical para as festividades religiosas, inicia-se em 1713, no reinado de D Jodo
V, gracas as grandes riquezas proporcionadas pela descoberta de ouro em Minas Gerais.
Uma das principais capelas principescas da Europa, a Real Capela Portuguesa, desde o
principio mantém estreitos contatos com a pratica musical e litdrgica italiana,
principalmente a Romana, ligada ao Vaticano. No mesmo periodo, é criado o Semindrio da
Sé Patriarcal em Lisboa, importante centro de formacao de musicos portugueses em todo o
século XVIII, tendo, varios deles, a oportunidade de estudar em Roma ou Napoles. Durante
0 reinado de D. Jodo V, destacam-se os nomes de Antdnio Teixeira (1707—ca.1759), Jodo
Rodrigues Esteves (ca.1700-depois de 1751) e Francisco Anténio de Almeida (ca.1702—
1755). Seus sucessores, como D. José I, mantiveram esta pratica, concedendo estudos a
Jodo de Sousa Carvalho (1745-1798), Marcos Portugal (1762-1830), Antonio Leal
Moreira (1758-1819) e Jodo Domingos Bomtempo (1775-1842). Nessa mesma politica de
aproximacdo, D. José manteve contato com importantes compositores italianos da época,
como o0s napolitanos Davide Perez (1711-1778) e Nicolo Jommelli (1714-1774),
encomendando Operas e musica religiosa, tendo este Gltimo, em 1766, enviado copias de
todas suas obras religiosas a corte portuguesa, a pedido do rei de Portugal. “[...] D. Jodo
V cria o0 Seminario Patriarcal de Lisboa, em 1713, e, @ maneira de outras cortes européias,
italianiza o gosto musical, iniciando o envio de compositores portugueses para estudar nos
principais centros de producédo musical cortesa da época: Napoles e Roma. Ainda de maior
importancia é a contratacdo do compositor napolitano Davide Perez como mestre da
Capela Real de Mdasica da corte de D. José | de Portugal, de 1752 a 1778. Perez, assim
como Jommelli, compositor napolitano que também serviu a corte de Lisboa, era um dos
compositores mais importantes ligados a aristocracia européia na segunda metade do
século XVIII.

1 Mestre-de-capela: pessoa responsavel pela preparagdo das musicas destinadas as ceriménias religiosas.

2 FERRAZ, Silvio e DOTTORI, Mauricio. Manoel Dias de Oliveira e Davide Perez. Uma aproximagio entre o
barroco mineiro e a épera italiana. Ciéncia e Cultura — Revista da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia, n°
42 (9). Sdo Paulo: Escola de ComunicacGes e Artes da USP, setembro de 1990, p. 662-669.)
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Quando do desembarque da corte, a 8 de marco de 1808, todas as festividades de recepcao
estavam preparadas na Igreja de Nossa Senhora do Monte do Carmo, por ser a mais rica e
ornamentada da cidade. Porém, D. Jodo desejava que se celebrassse um Te Deum, em
agradecimento pela boa viagem e chegada, na Sé, cujo conjunto musical, dirigido por José
Mauricio, contava com um grupo vocal formado por cantores meninos, nas vozes de soprano e
contralto, e adultos, como tenores e baixos. Contava ainda com um pequeno grupo de
instrumentistas, que segundo a pratica de orquestracdo de suas obras até entdo, provavelmente
consistiam em: cordas, flautas, ocasionalmente clarinetes, trompas e baixo continuo, realizado por
6rgdo, fagote e contrabaixo. Este € o primeiro contato que o principe regente trava com a musica do
compositor carioca. No mesmo més, D. Jodo terd varias oportunidades de avaliar a qualificacédo
musical do conjunto da Sé e o nivel de criacdo especifica, no género, de seu mestre-de-capela, 0
padre José Mauricio.

O claro objetivo de D. Jodo era montar uma capela musical no Rio de Janeiro nos moldes
daquela que tinha em Lisboa, tanto no formato quanto na fixacao de um estilo musical para as obras
que para la seriam compostas. Designa entdo José Mauricio para dirigir as atividades da recém-
criada instituicdo, formada por mdsicos ja atuantes na cidade e alguns vindos com D. Jodo. Numa
demonstracdo de apreco e admiragdo por seus talentos musicais, D. Jodo concede-lhe o Habito da
Ordem de Cristo, em 1809.

A partir deste ano comecam a chegar ao Rio de Janeiro os cantores vindos da Capela Real
de Lisboa, e, no inicio de 1810, os instrumentistas. Os musicos sdo atraidos pelas possibilidades de
trabalho propiciadas pela instalacdo permanente da corte na cidade e pela construgcdo — em
andamento — do Teatro de Opera.

O tempo de José Mauricio a frente da Real Capela € claramente um periodo de transi¢éo
estilistica entre suas duas praticas, ja hd muito estabelecidas pelos pesquisadores de sua obra: antes
e depois da chegada da corte. Se, antes, escrevia para grupos pequenos e possivelmente com
limitacBes técnicas, vé-se obrigado, a partir de entdo, a escrever uma masica mais brilhante e
virtuosistica, com o objetivo de se aproximar do “estilo da Capela Real”. O que justamente
caracteriza este periodo como de transicdo é a sintese através da qual José Mauricio adapta sua
musica e sua linguagem, obtendo um estilo hibrido em sua criacéo, ainda com resquicios fortes da
primeira fase, mas ja alcando voos em direcdo ao estilo que iria caracterizar sua segunda fase: mais
madura e moderna.

O periodo de 1808 a 1811 é extremamente fecundo: José Mauricio comp®e cerca de setenta
obras visando atender a extensa serie de solenidades. Entre as mais importantes, comprovadamente
do periodo e gue sobreviveram até nossos tempos, destacam-se a Missa Sdo Pedro de Alcantara de
1808, e outra Missa Sao Pedro de Alcantara de 1809, um Te Deum para as Matinas de Sao Pedro,
um Stabat Mater arranjado sobre um tema cantado por D. Jodo e o moteto Judas mercator
pessimus, os trés altimos de 1809. Ainda, em 1810, compde um Ecce sacerdos a 8 vozes e 0
Magnificat das Vésperas de S. José, em 1811, a Missa Pastoril para a Noite de Natal, a Missa em
Mi bemol para coro e 6rgdo e um Te Deum em d6 maior.

No entanto, a grande obra do periodo de José Mauricio a frente da Real Capela é sem davida
a Missa de Nossa Senhora da Conceicéo para 8 de dezembro de 1810. E, sem dvida, a obra mais
complexa e grandilogiiente das que havia composto até entdo, e uma das mais sofisticadas de toda a
sua carreira, composta num momento de plena maturidade: José Mauricio contava com 43 anos.

A composic¢do da Missa da Conceicdo para 8 de dezembro daquele ano pode ter sido uma
comprovacao aos musicos e ao principe de que José Mauricio podia se adaptar ao novo gosto. Esta
missa figura entre suas obras mais importantes ao lado do Oficio e Missa de Réquiem, de 1816, da
Missa de Nossa Senhora do Carmo, de 1818, e da Missa de Santa Cecilia, de 1826.
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Em 1811, a chegada de Marcos Portugal, o0 mais afamado compositor portugués de sua
época, encerra o periodo de Nunes Garcia como diretor e compositor da Real Capela. De renome
internacional, Portugal vem assumir na cidade as funcdes de Diretor do Teatro de Opera de Sio
Jodo e de mestre compositor da Real Capela. José Mauricio continua compondo ocasionalmente
para a instituicao a pedido de D. Jodo, que o tem em grande estima. 3

Durante os anos seguintes como 1813 e 1815 comp®e varias obras que poderdo também
figurar como aquelas de amadurecimento e fixacdo de seu estilo. Entre elas citamos o moteto
Tanquan Auram de 1812 escrito para a Real Quinta e também para a Real Fazenda de Santa Cruz, e
os dois salmos: Laudate Dominum e Laudate pueri Dominum compostos em 1813, chamados de
salmos de anjinhos, que levam esse curioso nome por serem obras encomendadas para os oficios
fanebres ou exéquias de criangcas pequenas, ou anjos por ainda nao terem cometido pecados. Trata-
se de uma mausica contraditoriamente muito alegre, pois dentro da mentalidade até da época - em
que era muito comum a morte de recém-nascidos - havia o consolo de que estes iriam diretamente
para o paraiso.

Outro fato muito relevante para a evolucéo de sua linguagem foi o contato com o compositor
austriaco Sigismund Neukomm (1778-1858), discipulo de Joseph Haydn que veio ao Brasil em
uma missdo diploméatica promovida por Luis XVIII de Franca em 1816, no intuito de retomar
relacdes diplomaticas com a corte portuguesa, Através da amizade e influéncia que este compositor
exerce sobre José Mauricio — dado bastante defendido em toda historiafia musical sobre esse
periodo - o padre-mestre tem a oportunidade de estrear obras como o Réquiem de Mozart, em
dezembro de 1819, e o oratorio A criacao de Haydn, em 1821. O padre mestre compde, o mesmo
ano, dois salmos: Laudate Dominum e Laudate Puerum que, segundo o punho do proprio
compositor, foram “arranjados sobre temas da Creacdo do Mundo do immortal Haydn”'*. Podem
ser observadas, ainda, citacfes do oratdrio As estagdes, do mesmo Haydn, em obras mais tardias,
como no Qui tollis da Missa abreviada, de 1823.

Sua ultima obra e legado € a Missa de Santa Cecilia, encomendada pela ordem homdnima,
em 1826. E sua obra maior, que pode ser posta ao lado das grandes obras, compostas durante o
mesmo periodo, dentro da historia da musica ocidental.

Em 1830, falece em extrema miséria.

13 “Marcos Portugal toma logo de assalto a vida musical da corte... e 0 seu reino é incontestado. Alias, o que ele
encontra a sua frente? Cantores italianos vindos de Lisboa, certos cantores brasileiros, dos quais alguns eram notaveis
mas que se integravam na vida musical da corte e que ndo podiam prejudica-lo, enfim, misicos vindos de Lisboa e que
tinham testemunhado a sua gldria naquela cidade. Ou, pelo menos, quase. Havia uma sombra na imagem. Era o Padre
José Mauricio, compositor brasileiro de real talento, fundador da Irmandade de Santa Cecilia, no Rio de Janeiro,
organista da Capela Real desde 26 de novembro de 1808 e mestre de musica a partir daquela data. Marcos Portugal, de
um orgulho incomensuravel e que os escripulos nao ajudavam a abafar, tomou o seu lugar como mestre de capela e foi,
ainda por cima, perfeitamente desagradavel e desdenhoso para com ele. Procurou afasté-lo de todas as maneiras. Teve a
sorte de o Padre José Mauricio ser um homem pacifico, bom e apagado, numa palavra, pouco talhado para a luta; isso
permitiu-lhe levar avante os seus planos com facilidade. Deve, no entanto, dizes-se que o Principe Regente néo foi cego
as suas manobras e que tentou reparar o melhor que pode a injustica que acabara de cometer. Mas a sua admiragao por
Marcos Portugal foi mais forte e, se ndo afastou o Padre José Mauricio, ndo lhe atribuiu contudo, mais que um papel
secundario. No fundo, o Principe Regente via em Marcos Portugal o musico célebre que ele era sem ddvida, o autor
capaz de compor uma mdusica pela qual sentia uma atracdo segura e a qual estava ja habituado. Pensava ter ao seu
servico (e, de certa maneira, tinha razdo ) uma vedeta de primeirissimo plano. Tinha de pagar o prego, mesmo que se
tratasse de uma injustica.” SARRAUTE, Jean Paul - Marcos Portugal Ensaios pag 121 e 122 Fundacdo Calouste
Gulbenkian , Servigo de musica Lishoa 1979

“ MONTEIRO , Mauricio Mério A construgdo do gosto: um estudo sobre as préticas musicais na corte de D. Jodo VI
Simposio Latino-Americano de Musicologia (2. : 1998 : Curitiba ) Anais / Simposio Latino-Americano de
Musicologia; Curitiba 21 a 25 de janeiro de 1998; organizadores: Elisabeth Seraphim Prosser e Paulo Castagna.
Curitiba : Fundacdo Cultural de Curitiba, 1999. 397 p. : il.
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MISSA DE NOSSA SENHORA DA CONCElQAO
PARA 8 DE DEZEMBRO DE 1810 C.P.M. 106
E CREDO EM SI BEMOL C.P.M. 129%°

INFLUENCIAS E CONSIDERACOES SOBRE ASPECTOS ESTILISTICOS

N&o se pode considerar que qualquer producéo artistica seja isenta de influéncias e modelos.
A modificacdo de estilo em José Mauricio ndo se deve somente ao acesso a novas obras, com a
chegada do arquivo da capela D’Ajuda, mas principalmente a necessidade de escrever obras
grandiloqiientes e de contar com numerosos e preparados musicos. As obras de maior vulto estéo
presentes a partir de 1809, pois devemos nos lembrar de que, em 1808, as obras para a Real Capela
do Rio de Janeiro ainda foram executadas por musicos que ja trabalhavam na Sé antes da chegada
da corte e alguns poucos musicos portugueses que vieram com D. Joao.

Correntes musicol6gicas mais antigas tentaram tracar paralelos imediatos entre a producédo
musical brasileira de entdo e a de compositores europeus mais afamados, hoje, como Mozart,
Haydn ou mesmo Pergolesi. Realmente algumas obras de compositores atuantes em cortes centro-
européias, como Haydn ou Boccherini, circularam ainda no séc. XVIII em Minas Gerais, assim
como a de muitos outros compositores famosos na época. No entanto, eram em sua quase totalidade
obras puramente cameristicas e instrumentais.'® Conclui-se, portanto, que estas obras dificilmente
teriam servido de modelo para as, eminentemente religiosas, dos compositores brasileiros. Devemos
considerar que mesmo estes compositores, consagrados hoje, também foram influenciados pelas
mesmas correntes estilisticas italianas que influenciaram os portugueses e brasileiros, e que
escreviam, também, musica em estilo italiano.

Todavia, compositores como Davide Perez, Nicollo Jommelli e outros italianos, bem como
0s portugueses Jodo de Sousa Carvalho e José Joaquim dos Santos, que atuaram junto as reais
capelas portuguesas, entre outros, ja eram modelos para compositores brasileiros desde o século
XVIII. Estas influéncias podem ser constatadas, por exemplo, na orquestracdo de obras da primeira
fase mauriciana, como a das Matinas de Natal de 1801. Dentre as obras de Perez que mais tiveram
repercussdo no Brasil colonial, encontra-se seu Matuttino dei morti'’, editado luxuosamente em
Londres, em 1774, por encomenda de D. José I, edicdo esta que circulou muito pelo Brasil col6nia,
com exemplares conservados em Minas Gerais (Lira Sanjoanense, Sdo Jodo del Rey) e Rio de
Janeiro (Biblioteca Nacional, Colecdo Theresa Cristina).

Dentre as missas de grande porte conhecidas no Rio de Janeiro desde antes da Missa da
Conceicdo, e que apresentavam 0 mesmo espirito e principio de orquestracdo desta, estdo a missa
de Davide Perez escrita para o batismo de D. Jose, filho de D. Maria I, em 1771, e a Missa Festiva

> C.P.M. ¢ a sigla para Catalogo Person de Mattos (MATTOS, Cleofe Person de. Catalogo teméatico das obras do
padre José Mauricio Nunes Garcia. Rio de Janeiro: Conselho Federal de Cultura / MEC, 1970).

16 A excecfo esta na representacéo do oratério Il ritorno di Tobia de Joseph Haydn, em Vila Rica, no séc. XVIII, dentro
de um contexto em que foram apresentadas composicGes de varios masicos, cujas obras circulavam por todo o reino
portugués e, posteriormente, a chegada dos oratérios A Criacdo e As Estagdes com o compositor Neukomm em 1816.

7 Matuttino dei morti ¢ uma obra de vulto, que foi claramente tida como modelo para muitas criagdes de compositores
brasileiros, uma vez que muito executada e comentada, além de ter sido utilizada como o oficio de mortos para as
exéquias de D. Maria |, em 1816, regido pelo futuro mestre-de-capela Fortunato Mazziotti (Cf.: SARRAUTE, Jean-
Paul. Marcos Portugal, ensaios. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1979). José Mauricio tem suas Matinas de
finados e seu Oficio de deffuntos, de 1816, em estilo muito proximo as obras de Perez, cuja linguagem é bastante
préxima da que José Mauricio passaria a praticar, seja no tratamento da escrita do coro, seja na utiliza¢do dos fugatos,
como sera explicado na descri¢cdo do Cum Sancto Spiritu da Missa de Nossa Sra. da Conceic¢éo de 1810.
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de Marcos Portugal®®, executada em 16 de julho de 1810, uma das primeiras obras que se fazem

ouvir na Real Capela ap6s a chegada dos instrumentistas portugueses. Sao estas as duas obras que,
supde-se, poderiam ter servido de parametro estilistico para José Mauricio escrever sua Missa da
Conceicdo para 8 de dezembro de 1810, segundo o gosto da Real Capela. A Missa Festiva de
Portugal, que se encontra no Museu Historico Nacional no Rio de Janeiro, pode ter influenciado na
escrita virtuosistica dos solos vocais da Missa da Conceicdo ( apesar de em suas cantatas de 1809,
“Ulisséia” e o “Triunfo da América”, os solos ja serem bastante elaborados ). Contudo, diferencas
substanciais existem nestes quanto ao uso das coloraturas e ornamentos, na utilizagcdo prosddica do
texto e na constante presenca de recitativos acompanhados de orquestra, @ moda da dpera italiana de
fins do séc. XVIII. Este recurso € bastante usual na musica sacra de Marcos Portugal e muito raro
na produgdo mauriciana.

As primeiras transformacdes no estilo de José Mauricio ja podem ser observadas nas duas
Missas de Séo Pedro de Alcantara, de 1808 e 1809 respectivamente, nas quais, pela primeira vez,
aparecem o termo fugato, no primeiro caso, e 0 uso do recitativo introdutdrio a aria de tenor na
missa, no segundo. Se comparadas a Ultima obra escrita em 1807, In honorem beatissimae, nota-se
uma clara mudanca em sua linguagem, na escrita do coro e na funcionalidade. Enquanto as obras da
primeira fase eram mais austeras e funcionais, sem que deixassem de ser extremamente bem
escritas e de tocante beleza, a partir de seu trabalho com a Real Capela, sua musica comeca a tender
para o efeito dramatico, proprio da influéncia da Opera italiana na mdusica religiosa; para o
espetaculo e para a demonstracdo das possibilidades técnicas dos executantes. Na Missa da
Conceicao, assim como nas duas Missas S&o Pedro de Alcantara, o compositor reforga a presenca
de elementos de profanidade na mdasica religiosa, 0 que representa um fator evidente da
modificacdo de seu estilo. Ao longo de sua carreira, entre as ainda existentes, as apenas citadas em
catalogos histdricos e as que sofreram atribuicdes de diferentes titulos, José Mauricio escreveu 23
missas.

A Missa da Concei¢cdo (C.P.M. 106) unida ao Credo em Si bemol (C.P.M 129) é sua
primeira missa com coro e grande orquestra, e apresenta uma mudanca do estilo severo empregado
nos tratamentos anteriores a0 mesmo texto. E uma obra com caracteristicas Unicas em sua criago,
pois conta com estruturas e elementos que nao virdo a se repetir, mesmo em obras posteriores,
como a utilizacdo de uma orquestragdo extremamente refinada com divvisis em todas as cordas, a
presenca de um sexteto solista e, principalmente, o uso de trés grandes processos imitativos
chamados de fugas ou fugatos.

Esta evolugdo em sua linguagem pode ser observada também num aumento significativo na
extensdo e duracdo de cada movimento da obra. Cada subdiviséo tradicional dos textos do Kyrie e
do Gloria passam a ter caracteristicas da chamada missa-cantata, tendo movimentos de 200
compassos em meédia. S0 movimentos bastante extensos, principalmente se comparados as obras
de sua primeira fase. Cita-se como exemplo os Salmos das Dores de 1794, com extensdo de 200
compassos em média cada um, tendo trés subdivisdes cada; ou o Te Deum “corrido” de 1799, com
média de 100 compassos em suas duas principais subdivisdes. Mesmo em suas missas anteriores ja
escritas para a Real Capela, como a da Purificacdo de Nossa Senhora (1808), ou mesmo as duas de
S80 Pedro de Alcantara, os movimentos mais extensos ndo ultrapassam os 140 compassos.

8 MATTOS, Cleofe Person. José Mauricio Nunes Garcia — uma biografia. Rio de Janeiro: Fundacéo Biblioteca
Nacional / Departamento Nacional do Livro, 1997, p. 86.
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CREDO EM SI BEMOL C.P.M. 129

Dentro da liturgia portuguesa e, consequentemente, da utilizada no Brasil col6nia, o termo
missa se refere as duas primeiras partes do ordinario romano: Kyrie e Gloria. As outras trés partes,
Credo, Sanctus e Agnus Dei, formam o momento liturgico e musical Credo. Para termos a missa
completa dentro do modelo centro europeu, devemos reunir duas obras musicais distintas, Missa e
Credo, que podem ter sido compostas para uma mesma ocasido, ou néo, e que ndo raro diferem em
proporcédo e importancia. O Credo é normalmente uma obra mais simples, e também pode néo estar
necessariamente sendo a complementacdo de uma obra musical chamada Missa. Na relacdo de
obras de José Mauricio e todos os outros compositores brasileiros e portugueses, temos usualmente
os Credos como obras independentes. Dentro da produ¢do mauriciana algumas obras coincidem em
ter Missa e Credo escritas para a mesma ocasido, como é o caso da Missa e Credo para a Noite de
Natal, de 1811, Missa e Credo de N. S. do Carmo, de 1818, e Missa e Credo, de 1826, chamados de
Missa de Santa Cecilia.

No caso, a presente obra, a Missa de N. S. da Concei¢cdo de 8 de dezembro de 1810,
constitui-se por um Kyrie tripartido e um Gloria dividido em oito extensos movimentos.

A obra que esta sendo utilizada na complementacdo do ordinario romano € o Credo em Si
bemol maior (C.P.M. 129), sem data. Esta obra foi escolhida para a complementacdo desta edicéo,
por ser o unico credo independente que, além de possuir a mesma singular orquestracao, posterior a
1810 ou ndo, é também tonalmente proximo (si bemol maior), a Missa (mi bemol maior).

Este Credo, estilisticamente, estd mais ligado as obras escritas por volta de 1813, apds a
saida de José Mauricio da direcdo da Real Capela, mesma época da Missa pequena e Credo
abreviado, e dois ja citados famosos salmos Laudate Pueri e Laudate Dominum, também do mesmo
ano.” De proporcdes e dificuldades técnicas mais modestas que as da Missa da Conceicao, este
Credo se remete a escrita vocal e instrumental das obras citadas acima, semelhancas suficientes
para colocéa-las, portanto, como possivelmente tendo sido compostas durante um mesmo periodo.

19 José Mauricio musicou estes mesmos salmos para outras ocasifes. Referimo-nos, todavia, especificamente, as obras
editadas pela Funarte (conferir nota n°® 10).
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ORQUESTRACAO

A instrumentacdo e o nimero de solistas previstos para estas obras é impar dentro da
producdo mauriciana e, mesmo, nédo tradicional em obras européias deste periodo:

Violinos 1 e 1l

Violas I e ll

Violoncelos I e 11

Contrabaixo (baixo geral)
Flautas I e 11

Clarinetes I e 11

Fagotes | e Il

Trompas I e |l

Clarins I e Il

Timpanos (em partes separadas)
Seis solistas (Sopranos | e 11, Contralto, Tenor, Baixos | e 1)
Coro a quatro vozes (SATB)

Esta orquestracao, por sua complexidade, e vista pela maneira como € tratada ao longo da
obra, mostra quais eram as possibilidades técnicas dos cantores e instrumentistas da Real Capela.
Destaca-se, principalmente, pelas subdivis6es das violas | e 1, violoncelos | e 1l e, com uma parte
separada de contrabaixo, em cujo manuscrito o compositor se refere, por vezes, como “baixo geral”.
Estas subdivisdes demonstram uma preocupacao com o refinamento da escrita das cordas.

A caracteristica mais interessante desta orquestracdo é o divvisi de violoncelos e como sdo
utilizados em relagdo aos fagotes, ao baixo geral e ao restante da orquestra. Os violoncelos em
divisi sdo claramente utilizados como instrumentos que, alternadamente, dialogam ou trabalham
junto com os fagotes, numa espécie de baixo continuo ampliado ou mesmo concertante, tendo estes
instrumentos linhas independentes em relacdo ao baixo geral, inclusive com intervengdes solistas.
Este uso remonta a um tipo de orquestracdo bastante utilizada em Portugal durante a segunda
metade do séc. XVIII. Esta préatica foi herdada de Perez, como no caso de sua Missa de Réquiem
(para coro, orgdo e fagotto obligato), e de Jommeli, como por exemplo em seu oratorio Agonia di
Cristo (para 4 vozes, dois violoncelos, fagote e contrabaixo). O violoncelo ou o fagote sdo usados
como instrumentos concertantes que dialogam entre si e com as vozes, criando uma complexidade
timbristica muito propria. Trata-se de uma sofisticacdo da escrita para vozes e instrumentos graves,
como uma ampliacéo da ideéia de baixo continuo, ndo mais utilizando tais instrumentos tdo somente
como reforco a mesma linha melodica.

Esta especifica utilizacdo destes instrumentos pode ser observada em outras obras de José
Mauricio, como na primeira versao de seu Te Deum, de 1811 (2 vic, 2 fg, cb, S.A.T.B. e 6rgdo), e
em suas Matinas do Apostolo S&o Pedro, de 1815 (2 fg., 2 S. 2 A. T.B. e 6rgdo). Comumente
associada a obras de carater llgubre e escuro, sabe-se hoje que era também muito utilizada em
obras alegres e festivas como no caso do referido Te Deum de 1811.

Esta caracteristica na orquestracdo pode comprovar que obras de portugueses vindas com a
corte, ou que ja poderiam estar circulando pelo Brasil, influenciaram José Mauricio na orquestracdo
da Missa da Conceicdo. Se ndo a utilizou antes ou foi porque ndo dispunha de musicos em numero
e tecnicamente capazes para esta sofisticada fungdo do baixo continuo, ou porque realmente veio a
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ter acesso a obras mais sofisticadas somente a partir da chegada das obras vindas com a Real
Capela.

Este tipo de escrita para instrumentos graves também ocorria com obras sem violinos em
que havia divvisi nas violas, de modo a criar uma atmosfera mais lugubre ou doce e aveludada,
dependendo do caso. Encontram-se exemplos em obras portuguesas e brasileiras como no caso do
Stabat Mater para dois sopranos, baixo, duas violas e continuo, de José Joaquim dos Santos (1747-
1801)%, no Oficio das Violetas do mineiro José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, e na Missa
pastoril para a noite de Natal (1811) de José Mauricio.

Na parte de 6rgdo, parcialmente autdgrafa, desta missa consta o seguinte: “Organo / com
orquestra de Sopros / Missa para / Noite de Natal / Com Violoncellos, Fagotes / Clarinetas,
Trompas, Clarins / Violetas, 4 vozes, e Contrabasso / do Pe. José Mauricio.” Isto faz concluir que a
orquestracao desta obra teve como base essa préatica do baixo continuo ampliado, formado por dois
fagotes, dois violoncelos e baixo e acrescida dos outros instrumentos. O mesmo pode-se concluir
acerca do Te Deum, de 1811, que veio a sofrer posterior reinstrumentacédo pelo proprio compositor (
vilell,vla. lell, fl,cl.1ell cor. lell, trp. I e ll, tp.)., em 1814, a pedido de D Jodo. Na ultima
pagina do autdgrafo da primeira versdo consta o seguinte: “Este Te Deum tambem tem hia Flauta,
2 Clarinetas, 2 Violletas, Trompas e Clarins tudo ad Libitum: e somente os Violoncellos e Fagotes,
he g’sdo obrigados; e outro acréscimo de sopros e Violettas foi mandado fazer-se para o dia 7 de
marco de 1814”. Desta forma, podemos também supor ter sido esta a base para a orquestracdo da
Missa de N. Sra. da Conceicao.

As madeiras, neste caso sem oboés, sdo utilizados dentro da tradicdo classica, como reforco
harménico e por vezes tendo linhas independentes e intervencgdes solisticas. O clarinete € ainda
tratado com discricdo, como na orquestracdo das Matinas de Natal em 1801, visto que este
instrumento sera utilizado de forma bastante presente e virtuosistica posteriormente, 0 que virad a
caracterizar seu estilo nas obras mais tardias.”

2 José Joaquim dos Santos foi professor do mestre-de-capela de Sdo Paulo, André da Silva Gomes, no Seminario da
Patriarcal em Lisboa.

2L Acerca dos timpanos, conferir as observacdes presentes em “Material utilizado”.
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MISSA — DESCRICAO

O Kyrie da missa € tripartido. Na primeira parte, Kyrie eleison, ja temos o José Mauricio
bastante caracteristico. Uma escrita vocal homofénica, em contraposicdo a escrita da orquestra
bastante refinada e com riqueza de timbres, variando sobre um tema que se repete e se transforma.
Como movimento intermediario, um extenso e impressionante fugato no Christe eleison. E um
momento que realmente se consolida como uma sofisticagdo da mesma forma ja utilizada nas duas
missa anteriores. E um fugato com stretto e pedal que prepara a volta do Kyrie, apresentado como
uma volta simplificada a primeira parte, sequida de uma pequena coda que finaliza 0 movimento.

No Gloria in excelsis, a introducdo da orquestra é brilhante e festiva, sendo a mais extensa
presente em obra sua até entdo. O coro em unissono, remete a uma figura tematica que sera usada
sobre mesmo texto na Missa pastoril de 1811, abrindo a escrita do coro a quatro vozes quando na
repeticdo da palavra Gloria, e intercalado com intervencdes do tenor solista. O Et in terra pax, em
andamento mais lento, caracteriza-se pelos didlogos entre as madeiras e pela utilizacdo dos cantores
solistas, ligando-se diretamente a uma repeticdo do Gloria anterior, porém sem a introducéo
orquestral, que se encaminha para a coda final.

O Laudamus te é uma aria para soprano em dois movimentos: Andante e Allegro. E uma das
arias mais sofisticadas que José Mauricio escreveu. Ainda distante da extrema virtuosidade do
mesmo trecho na Missa de Santa Cecilia, de 1826, a escrita vocal esta muito mais proxima da
utilizada no moteto para soprano solo e orquestra Te Christe solum novimus, de 1801. E rica em
modulacgdes e coloraturas, porém sem os extremos de extensdo exigidas na de Santa Cecilia.

O Gratias agimus tibi é bipartido. O movimento lento, sofisticado nos didlogos das madeiras
com o restante da orquestra e coro, prepara o Allegretto do Propter magnam gloriam, que sera
caracterizado por uma escrita contrapontistica que remete a uma forma de fugato bastante
simplificado. Este recurso € utilizado pelo compositor em muitas de suas obras. Um exemplo pode
ser encontrado na Missa de N. Sra. do Carmo, de 1818, no mesmo momento liturgico.

O Domine Deus € um exemplo Unico de sexteto solista nestes moldes em sua producao,
caracteriza-se pelo virtuosismo de forte influéncia operistica. Numa escrita vocal que remete a de
compositores como Perez e Jomelli, € a estréia de um modelo de escrita para conjuntos solistas que
estara presente em suas obras mais significativas. Neste movimento podemos encontrar elementos
melddicos que serdo utilizados em obras posteriores, como no Te Deum, de 1811.

O Qui tollis é uma aria em dois movimentos para tenor e coro concertato. A primeira parte,
Andante sostenuto em sol menor, é totalmente “modinheira” na sua escrita melddica e na
ambientacdo. O tema apresentado pelos fagotes e depois repetido pelo tenor se assemelha ao tema
que serd usado na introdugdo do Dignare Domine do Te Deum de 1811. A segunda parte pode ser
considerada uma cabaletta ao estilo das Operas belcantiscas de Jomelli e Marcos Portugal.

O Qui sedes é um dueto para tenor e contralto, que mais uma vez mostra as possibilidades
técnicas dos cantores da Real Capela, principalmente dos castratti.

O Quoniam é uma grande aria para baixo, escrita provavelmente para o grande cantor Joao
dos Reis Pereira, para o qual José Mauricio escreverd ainda grandes solos, principalmente o
Quoniam da Missa de Santa Cecilia. E o primeiro grande solo de baixo escrito por José Mauricio,
com coloraturas de extrema dificuldade e uma escrita orquestral em que é bem evidente o ja
referido trabalho de orquestracdo operando entre violoncelos e fagotes. A idéia melddica dos
violinos na segunda parte remete a uma mesma idéia melddica utilizada na Abertura Zemira, em mi
bemol maior, mesmo tom da aria.

O Cum Sancto Spiritu é talvez um dos momentos mais surpreendentes e felizes da producao
mauriciana. Uma introducdo lenta precede a maior e mais bem acabada fuga escrita por José
Mauricio. Com 218 compassos de extensdo, € a prova contundente da assimilacdo do estilo e da
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linguagem grandiloquiente da Real Capela. Esta fuga surpreende pelas varias secdes e progressoes
harmdnicas que se sucedem, sem diminuir o interesse. Apds o pedal, o compositor se utiliza de uma
de suas marcas registradas em outros momentos de finalizacdo de obras com fugatos: a insercdo de
um tema de carater popular, cantado em unissono pelo coro, dialogado com a orquestra. A fuga
final da Missa da Conceicao faz com que caia por terra a idéia pejorativa de que estes fugatos, antes
ditos mauricianos, seriam a forma de escrever fugas de alguém que ndo teve uma formacéo
contrapontistica adequada. Isto ocorre ao vermos que estas fugas ndo tiveram como modelos as
centro européias, difundas por Bach e Handel e que influenciaram Mozart e Haydn, sendo vistas
pelas escolas alemas de musicologia (Musikwissenschaft), no inicio do séc. XX, como o modelo
“correto” a ser seguido. Na realidade, este tipo de fuga era o mesmo utilizado pelos napolitanos
Jomelli e Perez, que serviram de modelo para brasileiros e portugueses, representando uma visao
mais moderna e iluminista da forma classica de fuga, de acordo com a idéia da simplificacdo do
discurso musical para atender a funcionalidade.

O Credo em Si bemol (C.P.M. 129), sem data, € uma obra bem menos pretensiosa do ponto
de vista de extensdo e dificuldades técnicas que a Missa da Conceicdo. Cada texto liturgico é
tratado dentro de uma forma musical bastante concisa. A orquestracdo € a mesma usada para a
missa, 0 que da mais brilho a obra.

O Credo in unum Deum é entoado em gregoriano. Segue o Patrem omnipotenten, com um
tema em unissono apresentado pela orquestra e depois pelo coro. Esta idéia permeia toda a obra,
numa espécie de rondd, vindo a ser repetida em outros momentos, deste e dos outros movimentos.

O Et incarnatus est € um pequeno solo de soprano que prepara o Cruxifixus para vozes,
flautas, fagotes e trompas somente — instrumentacdo esta bastante peculiar. Segue-se o Et
ressurexit, vindo a finalizar o movimento com o Et vitam venturi numa espécie de alla breve, em
que José Mauricio utiliza novamente tema de cunho popular.

O Sanctus é dividido em quatro partes: uma pequena introducdo, seguida por um breve
fugato em Hosana in excelsis. O Benedictus para solistas segue a pratica mauriciana de ser bastante
breve, ndo ultrapassando os 15 compassos. Apds o qual, repete-se 0 Hosana in excelsis.

O Agnus Dei utiliza a mesma idéia musical do inicio do Credo, o que da um sentido de
unidade a obra. Finaliza 0 movimento em grande tranquilidade, com elementos melddicos nas
cordas, que remetem as obras de sua primeira fase.
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MATERIAL UTILIZADO

MissA DE NOSSA SENHORA DA CONCEICAO

A presente estudo para a edi¢do da Missa de Nossa Senhora da Concei¢do de 1810, de José
Mauricio Nunes Garcia (Catalogo Person de Matos, n° 106), é baseada na partitura autégrafa de 226
paginas, pertencente a Colecdo Bento das Mercés, depositada na Biblioteca Alberto Nepomuceno
da Escola Nacional de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, sob o registro 30.048. O
titulo da obra, a assinatura do compositor e a data vém parcialmente guilhotinados na primeira
pagina “[...]e N. Sra. A 8 de Dezembro do Anno de 1810 [...]Jcio Nunes Garcia em 1810.” O nome
de Missa da Conceigao foi acrescentado nas partes avulsas.

A colecdo de partes avulsas existentes, também pertencentes ao espolio de Bento das Mercés, é
encontrada na mesma biblioteca sob o registro n® 4.149, v. 3.105, em 20 partes de cOpias sem data.
Este material é antigo, bem conservado e com anotacBes autografas. Inclui instrumentos nédo
previstos na partitura autografa, como timpanos, trombone e bumbo.

CREDO EM SI BEMOL

O material utilizado para a edicdo do Credo em Si bemol pertence ao acervo do Cabido
Metropolitano do Rio de Janeiro, onde se encontra a maior partes das obras compostas para a Real
Capela, posterior Capela Imperial. Parte deste acervo esta microfilmado e pode ser encontrado na
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro (fonte utilizada para a presente edi¢do). O material do Credo
em Si bemol é encontrado em 12 partes, realizadas por um s6 copista e, segundo Cleofe Person de
Mattos, com anotagdes aparentemente autdgrafas.
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