UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS
PRO-REITORIA DE POS-GRADUACAO E PESQUISA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS E ARTES

FABIANO CARDOSO DE OLIVEIRA

SUBSIDIOS PARA A INTERPRETACAO DE MARILIA DE DIRCEU, ATRIBUIDA
A MARCOS PORTUGAL

Manaus-AM
Maio — 2016



UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS
PRO-REITORIA DE POS-GRADUACAO E PESQUISA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS E ARTES

FABIANO CARDOSO DE OLIVEIRA

SUBSIDIOS PARA A INTERPRETACAO DE MARILIA DE DIRCEU, ATRIBUIDA
A MARCOS PORTUGAL

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo em
Letras e Artes da Universidade do Estado do Amazonas -
PPGLA-ESAT-UEA, para cumprimento dos requisitos
necessarios a obtencao do grau de Mestre em Letras a Artes.

Orientador: Prof. Dr. Marcio Leonel Farias R. Pascoa

Manaus- AM
Maio — 2016



UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS
PRO-REITORIA DE POS-GRADUACAO E PESQUISA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS E ARTES

TERMO DE APROVACAO

FABIANO CARDOSO DE OLIVEIRA

PROPOSTA DE EDICAO DE MARILIA DE DIRCEU, DE MARCOS PORTUGAL

Dissertacdo aprovada pelo Programa de PoOs-
Graduacdo em Letras e Artes da Universidade do
Estado do Amazonas - PPGLA-ESAT-UEA, através
da comisséo julgadora abaixo.

Manaus, marco de 2016
Presidente: Prof. Dr. Marcio Leonel Farias Reis Pascoa

Universidade do Estado do Amazonas — UEA

Membro: Prof. Dr. Mario Marques Trilha Neto
Universidade do Estado do Amazonas — UEA

Membro: Prof. Dr. Luciano Hercilio Alves Souto
Universidade do Estado do Amazonas — UEA

Prof. Dr. Alberto José Vieira Pacheco
Universidade Federal do Rio de Janeiro- UFRJ



DEDICATORIA

Aos meus pais, Rocilene e Belarmino, pelo amor e
dedicagédo; a minha esposa Viviane, pelo apoio; Aos meus
filhos, Sofia e Artur, alegrias de minha vida; Aos irmé&os e

amigos, pelas oracdes e conselhos.



AGRADECIMENTOS

A Deus, pela vida. A minha familia, que suportou minha
auséncia. Ao prof. Dr. Marcio Péascoa, exemplo de mestre.
Ao prof. Dr. Luciano Souto, apenas uma questao sobre as
cordas dedilhadas iniciou uma promissora parceria e
amizade. Ao prof. Dr. Mario Trilha, sempre objetivo e
profissional. Ao prof. Dr. Alberto Pacheco, minha
referéncia no repertério do século XVIII. Ao prof. Dr.
David Cranmer, ajudou sem ressalvas este, que era um
ilustre desconhecido. Ao prof. Dr. Carlos Alberto
Figueiredo, pela orientacdo em matéria de edicBes. Aos
Amigos da OBA- Orquestra Barroca do Amazonas, em
especial ao prof. Me Gabriel Lima, prof. Me Silvia
Raquel, prof. Dr. Edoardo Shaffi, prof. Me Gustavo
Medina, prof. Me. Vanessa Lameira, cada conversa, cada
pequena ajuda foi de uma valia enorme. A SEC-AM e a
AADC, por acreditar que os estudos sdo um investimento
no servidor com retorno garantido. A turma do PPGLA-

UEA, a minha melhor turma de sempre.



“Cantarei com o Espirito, mas também cantarei com o entendimento.”
1 Corintios 14:15b



RESUMO

Este texto apresenta uma compilacdo da obra Marilia de Dirceu com a
realizacdo dos versos em musica de doze arias baseadas no texto de Thomaz Antonio
Gonzaga (1744-1807), cuja autoria da musica € atribuida ao compositor luso-brasileiro
Marcos Portugal (1762-1830).

A elaboracdo musical feita sobre as liras de Gonzaga se enquadra melhor no
género das modinhas, composic¢do que no fim do século XVIII e inicio do XIX foi bem
famosa no Brasil colonial e em Portugal.

A primeira publicacéo encontra-se no Cancioneiro de Mdsicas Populares (1893-
1899), de Cesar das Neves (1841-1920) e traz versificada em musica apenas a primeira
estrofe de cada cancdo recolhida, deixando sob a responsabilidade do intérprete a
colocacdo das demais estrofes, que vém logo apés a partitura e contém todas as estrofes
conhecidas.

Uma vez que a resolucdo prosddica envolve escolhas de ordem musicoldgica,
interpretativa e editorial, a énfase desse estudo detém-se nas particularidades deste
problema, e busca subsidios teéricos para orientar a interpretacdo contextualizada do
texto musical e literario. Uma das tarefas essenciais segundo o ponto de vista da
fundamentacdo no texto € viabilizar a interpretacdo repertorial através das realizacfes

dos versos em musica

Palavras-chave: Prosodia; Marilia de Dirceu; Marcos Portugal; Thomas Antonio
Gonzaga



ABSTRACT

This work presents a compilation of Marilia de Dirceu with the verse to music
realization of twelve arias based on the poems of Thomaz Antonio Gonzaga (1744-
1807), which authorship is attributed to Portuguese-Brazilian composer Marcos
Portugal (1762-1830).

This musical elaboration over Gonzaga’s lyres fits better in the modinha musical
gender, quite famous and spreaded throughout Brazil and Portugal during the eighteenth
and nineteenth century.

Its first publication can be found at César das Neves (1841-1920) Cancioneiro
de Musicas Populares (Popular Music Songbook) (1893-1899), having versified to
music just the first stanza of each collected song, leaving on the interpreter the
collocation of the successive stanzas, placed right after the music score and containing
all of the known stanzas.

Considering that prosodic resolution encompass musicological, interpretative
and editorial choices, this study focuses at the presented problem’s and seeks to
theoretical subsidies in order to guide the musical interpretation according to the
musical and literary text. One of the essential tasks, according the text-based point of

view, is to make the interpretation possible through the verses music realization.

Keywords: Prosody; Marilia de Dirceu; Marcos Portugal; Thomaz Antonio Gonzaga.
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APRESENTACAO

A redescoberta do ciclo de modinhas de Marilia de Dirceu, por pesquisadores
brasileiros, se deu através de Mozart de Araujo (1904-1988) em 1963, ao apresentar em
seu livro fotos do Cancioneiro de Musicas populares (1893-1899), de Cesar das Neves
(1841-1920).

A obra de Neves & onde se encontra a primeira publicacdo do ciclo. Traz
versificada em musica apenas a primeira estrofe de cada cancao recolhida. O texto é
baseado em obra homoénima de Thomaz Antonio Gonzaga (1744-1807), cuja autoria da
mdusica é atribuida ao compositor Marcos Portugal (1762-1830).

Este tipo de publicacdo apresenta um problema ao se executar a obra textual
completa, pois € necessario realizar o encaixe de texto e musica, que por motivos de néo
ferir a prosddia, e de que a melodia pode ndo servir tdo bem em todas as repeticoes, por
ser uma cangao estrdfica, suscitam reflexdo para sua realizacéo e interpretacao.

A énfase desse estudo detém-se nas particularidades do problema apresentado, e
busca subsidios tedricos para orientar a interpretacdo contextualizada do texto musical e
literdrio. Uma das tarefas essenciais segundo o ponto de vista da fundamentacdo no
texto é viabilizar a interpretacdo repertorial através das realizacBes dos versos em
mausica para as arias.

No capitulo inicial se apresenta o ciclo de modinhas com Mozart de Aradjo,
responsavel pela redescoberta da mesma, discorrendo desde a primeira publicacdo das
liras em 1792. Também se apresenta a biografia de Thomaz Antonio Gonzaga, 0 autor
da obra literaria, seguido pela obra de Cesar das Neves, o compositor que fez uma
transcricdo para canto e piano, e ainda o compositor luso-brasileiro Marcos Portugal,
apontado como o autor das musicas. Deste modo aspectos da vida e obra dos autores
sdo mostrados, relacionando-os com o contexto da obra nos diversos periodos que a
mesma percorre.

O segundo capitulo volta-se para a andlise interpretativa. Essa analise €
normalmente usada por cantores e instrumentistas no sentido de localizar elementos que
venham a colaborar na interpretagdo musical, ou problemas e suas solugdes. Estes
elementos abordados no presente estudo do ciclo de modinhas séo: o contexto historico
de uso das modinhas, sua emissdo vocal, a pronuncia do portugués brasileiro no século

XVIII, o acompanhamento instrumental usado nas modinhas. Serdo organizados 0s
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[3

argumentos, ideias e “informacdes estratégicas” encontradas nas arias, determinando
assim, para cada conjunto de informacdo um locus, usando o que o texto verbal nos da
como contribuigéo para a interpretagdo musical.

O capitulo final apresenta aspectos da realizacdo de todas as estrofes das
modinhas como suporte interpretativo, utilizando para essas realizacdes as regras da
prosddia musical, considerando a sincope sutil, ocorréncia idiomatica do repertorio.
Para isso foi feito um aparato critico que auxiliard nas eventuais intervengdes nas

realizacOes e encaixe prosodico dos versos.
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1. Acriacdo de Marilia de Dirceu e seu aproveitamento em musica

1.1 Pesquisa historica e a redescoberta da obra

A obra A Modinha e o Lundum no Século XVIII do musiclogo cearense Mozart
de Araljo (1904-1988) foi muito importante para a retomada da pesquisa sobre a
modinha e o lundu. A importancia se comprova pelos documentos musicais coligidos,
ordenados e anotados com alguns textos reescritos pelo autor nela incluidos, oriundos
de importantes fontes tais como: Nova Arte de Viola' de Manoel da Paixdo Ribeiro,
Jornal de Modinhas?, Brasilianische Volkslieder und Indianische Melodien®, e o
Cancioneiro de Musicas Populares de Cesar das Neves, onde foram publicadas as doze
modinhas compostas sobre poemas de Thomaz Antonio Gonzaga.

Grande parte das pecas que compdem o suplemento musical da obra de Araujo
foi obtida na Biblioteca Nacional de Lisboa. (ARAUJO, 1963 p. 9).

Araljo comeca informando que apenas em 1930, a modinha ganhou o seu
primeiro estudo sistematico e organico, escrito por Mario de Andrade.* Este ainda
alertou Aratjo “de que hd um silencio de trés séculos na nossa histoéria musical”
(ARAUJO, 1963, p.8). Segundo Aratjo o Lundu e a Modinha, misturaram-se e

conviveram na sociedade da época:

A modinha, &ria da corte, deixava aos poucos a Luz dos
candelabros, para se expandir sob o céu das noites enluaradas. E
desprezava o contraponto do cravo, pelo contraponto dos baixos
melddicos dos violGes seresteiros.

Por seu lado, o lundu, de inicio simples batuque negro,
galgava, sorrateiro e malicioso, as escadas dos palacios, penetrando
nas camadas mais altas da aristocracia burguesa. E em vez da
percussdo ruidosa dos atabaques, se fazia acompanhar, ja
transformado em cancao solista, pelas maos fidalgas das sinhas-mocgas,
ao som do cravo e do piano. (ARAUJO, 1963 p. 12)

A seguir, “de cangdo solista ele se transforma ponteado no bandolim ou
executado no cravo, em musica instrumental... de cAmara.” (ARAUJO,1963 p.23).

Conforme Araljo a ascensdo ndo parou por ai.

! Ribeiro, Manoel da Paixdo. Nova Arte de Viola. Coimbra, Real Officina da Universidade. 1789.

2 MILCENT, P.A. Marchal. Jornal de Modinhas. Lisboa, Real Fabrica. (1792-1795).

¥ MARTIUS, Carl Friedr. Phil von. Brasilianische Volkslieder und Indianische Melodien. Munchen, 1823.
* ANDRADE, Mario de. Modinhas Imperiais. Sdo Paulo, Casa Chiarato, 1930.
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Em 1792 a imprensa musical de Lisb6a expde a venda os primeiros
exemplares de lundus providos de harmonizagdes classicas, editadas por dois
franceses — Francisco Domingos Milcent e Pedro Anselmo Marchal —
impressores do Jornal de Modinhas fundado naquele ano e dedicado a Sua
Alteza Real a Princesa do Brasil. Os lundus publicados por esse curioso
jornal, o primeiro periédico musical editado em lingua portuguesa, trazem a
assinatura de musicos eruditos, muitos dos quais estrangeiros, italianos ou
franceses.

E que, para freqilentar as rodas do bom-tom, o lundu precisava se
perfumar com cravo... de tecla. Era preciso que a sincopa da percussdo se
insinuasse e se diluisse na melodia classica, na compostura dos compassos
guadrados. (ARAUJO, 1963,p. 23.)

Em relacdo a modinha Araljo aponta que:

Os fil6logos, sempre voltados para 0 campo da etimologia, lembram
que 0 Mddulo — canto popular da idade média — tem o0 mesmo radical de
Modo. Modo, ayre ou aria eram as palavras com que no Portugal dos
principios de século XVIII se designava a cantiga ad una voce. De Modo
derivar-se-ia a palavra Modilho, que os dicionarios portugueses registram
com o sentido de Modo simples, singelo.

N&o menos evidente, por outro lado, é a semelhanca morfoldgica das
palavras Motete e Modinha, semelhanga que é também semaéntica, se
considerarmos que o Motete, ja essencialmente monddico no século XVIII,
chegou a tomar, mesmo nas igrejas, feicdo profana, prépria das modinhas.

Essas aproximacGes de forma e de fundo, entre as palavras Modilho,
Motete e Modinha, ndo impediram que um terceiro grupo de exegetas se
decidisse pela mais plausivel e mais légica filiagdo a palavra Mote, pé de
cantiga que se desenvolvia na parelha estréfica da Glosa, mas cujo sentido
primitivo foi o de pé, de verso. De mote (dos motetistas), originou-se moda.
E de moda, em linha direta, o diminutivo Modinha (ARAUJO, 1963, p. 26)

Porém existem outras pesquisas sobre a origem da modinha, como a de Tedfilo
Braga que estabeleceu a serranilha galesiana como ancestral da modinha. “As liras de
Gonzaga renovam as velhas formas das Serranilhas, que persistiam entre o vulgo com o
titulo de modinhas ”. (BRAGA, apud: ARAUJO, 1963, p.32, grifos no original)

Ja de entre as verdes murteiras

Em “suavissimos” acentos,

Com segundas e primeiras

Sobem nas asas dos ventos

As modinhas brasileiras

(TOLENTINO apud BRAGA, 1963, p.39)

Os documentos mais antigos indicam seu uso como musica de saldo, “A moda e
a modinha foram os géneros musicais de saldo que empolgavam a corte de D. Maria I.

Nas ruas de Lisboa dominava a Fofa; no teatro a Opera italiana; e nos saldes, a moda e a
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modinha.” (ARAUJO, 1963, p. 27). Ja Tito Livio de Castro defende que a canco e sua
formag&o mestica nasceram no Brasil®, sendo assim de origem popular.

Todas as assertivas acima sdo provenientes dos primeiros estudos sobre o género.
Pesquisas mais recentes® ja nos oferecem um panorama mais claro e seguro tanto sobre
a origem do termo quanto do género modinha.

Tinhordo informa que modinha, lundu e romance seriam nomes para designar
um estilo de cancio posto em moda pela segunda metade do século XVI11 (TINHORAO,
2009, p.147). “Alias, tio da moda, que recebeu o nome de modinha” (TINHORAO,
Idem, p.128). Sobre a origem do termo Modinha, Rui Vieira Nery discorre sobre tema

da seguinte forma:

Sobre esta designagdo referem-se, de facto, nesta época realidades
musicais de carateristicas muito diversas, com graus de complexidade poética
e musical muito varidveis e cultivadas em circuitos sociais também eles
muito diferentes. Designaram-se por modinhas as canc6es de saldo de autores
eruditos como Jodo de Souza Carvalho, Jerénimo Francisco de Lima ou
Marcos Portugal, muitas delas sobre textos dos poetas da Arcéadia Lusitana,
algumas vezes com uma Unica linha vocal, outras com duas vozes em
contraponto, em ambos 0s casos com um acompanhamento mais ou menos
elaborado para um instrumento harménico, em geral o cravo. Mas o termo
também é por vezes empregue pelos viajantes estrangeiros para referir as
cantigas tanto dos camponeses da regido circundante de Lisboa como cegos
que pedem esmola nas ruas da capital, e nesses casos as caracteristicas mais
recorrentes nestas descricbes sdo a simplicidade da base harmdnica do
acompanhamento a viola, o caracter melancélico e saudoso do poema e da
melodia, e a natureza improvisatoria da interpretagdo. (NERY, 2004, p.31).

O termo moda aparecia sempre ligado a uma novidade musical qualquer.
Podemos notar a utilizacdo dos termos moda, moda brasileira e moda nova nas edic¢oes
do Jornal de Modinhas, “os termos podiam estar sendo aplicados com referéncia a
caracteristicas especificas de estilo, por exemplo. Podia haver aqui uma diferenciacédo
associada a textura vocal, acompanhamento, ou origem da composi¢ao” (CRANMER,
2006, p. 8). As modinhas novas seriam as modinhas brasileiras (FREITAS, 1974, p. 4).

Tinhorao situa o século XVI1II como a epoca das modas novas e conclui que:

Neste ponto, alids, as peripécias da vida setecentista reproduzidas
nos folhetos permitem concluir que, tal como acontecera com a fofa’, em tal

> Em CASTRO, Tito Livio de. O Pretendido Turanismo da Modinha e do Lyrismo Brasileiro, in Quest&es
e problemas, com prefacio de Sylvio Romero, Empresa de Propaganda Literéria Luso-Brasileira, Sao
Paulo, 1913, pag.20/21.

8 Cf. (LIMA, 2001), (MORAIS, 2003), (NERY, 2004), (TINHORAO, 2004, 2009,2010, 2011).
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época de novas modas qualquer tipo de musica que surgisse era uma moda
nova. E entre elas iam figurar as proprias modinhas. (TINHORAO, 1997,
p.115)

A analogia entre o termo utilizado e as especificidades do estilo ndo se pode
estabelecer , pois ndo necessariamente aquelas que se assemelham as modinhas
brasileiras eram chamadas “modas novas” (CRANMER, 2006, p.8)

A modinha é uma cantiga de carater melodico de vocagdo amoroso-sentimental,
enquanto variante do lundu, este em estilo estrofe-cancdo com letra engracada ou
maliciosa. (TINHORAO, Idem, p. 153). Essa cantiga foi originada na danca de origem
africana lundu, caracterizada pelo ritmo atraente e sincopado usadas nas cerimonias de
calundus africanos (TINHORAO, lbidem, p. 153). A questdo ritmica foi responséavel

pela consolidagéo dessas cancdes, conforme Tinhordo:

Seria, pois, essa constancia ritmica das sincopas repetidas nas cordas
da viola, em adaptacgdo das batidas dos tambores e atabaques dos batuques de
negros, o que iria ganhar carater préprio entre as baixas camadas do Brasil e
de Portugal, para logo desdobrar-se ainda no século XVIII, nas duas vertentes
musicais das modinhas amorosas de saldo e dos lundus cantados e dancados
pelas ruas e nos entremezes de teatro (TINHORAO, 2009, p. 146).

Os dois tipos de cancdo chamados de lundu e de modinha parecem ter tido como
principal responsavel pela sua introducdo nos saldes de Lisboa, e depois em todo o pais,
0 poeta brasileiro Domingos Caldas Barbosa. “Logo depois, Caldas Barbosa implanta
na Corte lisboeta @ moda do Lundu... cantado a viola. (ARAUJO, 1963 p.23), e logo por
todo o pais. (TINHORAO, 2009, p. 153). E foi assim que a modinha “teve repercussio
ampliada a partir do sucesso alcancado na corte portuguesa por um poeta tocador de
‘viola de arame’, o mulato Domingos Caldas Barbosa”. (TINHORAO apud MARTINS,
2005).

Neste sentido, basta o impacto causado em Portugal pelas novidades
brasileiras da modinha do lundu, por ele introduzidas desde meados de 1760
até o fim do século ( primeiro em Coimbra e regido do Entre Douro e Minho,
depois em Lishoa e cidades da Estremadura), para comprovar o seu papel de
precursor no lancamento dos dois primeiros géneros de canto urbano
caracterizadores do que se convencionaria denominar modernamente de
musica popular. (TINHORAOQ, 2004, p.112)

7 “A danga mais caracteristica de Portugal na segunda metade daquele século” (ARAUJO, 1963, p.19)
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Domingos Caldas Barbosa (1740-1800) chegou a Lisboa em meados de 1763
com 23 anos, (TINHORAO, 2009, p. 153). Cantor, tocador de viola, era conhecido
como bom improvisador, valeu-se de seus dotes artisticos para obter a protecdo de
Sebastidao de Carvalho e Melo o Marqués de Pombal, e “para ascender ao gosto das

camadas brancas” (IDEM) a modinha e o lundu:

Como tais géneros de canto ja eram conhecidos no Brasil em sua
forma acabada de cangdo — como demonstravam o lundu contra o préprio
lundu® e a mais terna das modinhas cantada perante o vice-rei em 1767 no
Rio de Janeiro, o papel de Domingos Caldas Barbosa tera sido o de conferir o
carater definitivo com que tais cantares iriam ingressar na esfera restrita da
musica de influéncia italiana dos saldes de Lisboa e de seu elegante teatro
S#o Carlos. (TINHORAO, 2009, p. 155)

As modinhas de Domingos Caldas Barbosa alcangaram extrema popularidade
(TINHORAO, 2009, p. 155), transformadas em estilo em voga e utilizadas pelos

compositores portugueses.

Outras vezes, a presenca do Brasil vem apenas do uso de versos dos
poetas brasileiros de maior circulacdo na metrépole, como Tomas Antdnio
Gonzaga ou 0 mulato Caldas Barbosa, que sdo postos em musica por autores
eruditos locais, mesmo por compositores tdo destacados nos circulos da Corte
como Sousa Carvalho ou o préprio Marcos Portugal, diretor musical do Real
Teatro de Sdo Carlos. Nesses casos, 0S compositores procuram aproximar-se
do estilo melddico simples, mas intensamente sentimental do modelo
brasileiro original. Num compromisso muito curioso entre a inspiracdo
popular e a escrita musical culta, (NERY, 2004, p.34).

Dentre os itens musicais reproduzidas por Mozart de Araljo é encontrada a
moda a voce sola, Cuidados tristes cuidados. “E esta composi¢do Del Signor Marcos
Antonio, que outro n3o é sendo Marcos Portugal. A modinha é de 1792° (sic), ano que a
Gazeta de Lisboa a anunciou.” (ARAUJO, 1963, p. 73). A datacio é proxima a sugerida
por Tedfilo Braga e Cesar das Neves para o ciclo de Marilia de Dirceu.

Quatro pecas na obra de Aradjo possuem o texto de Caldas Barbosa, Raivas
gostosas, Se dos males, A doce unido do amor e Vocé trata amor em brinco. Estas ndo
tém o nome de Caldas Barbosa no cabecalho dos originais editados pelo Jornal de
Modinhas, mas foram identificadas por Araudjo, na primeira e segunda edi¢cdo da obra

Viola de Lereno™®.

® A cangdo em contraponto a danca lundu.
® 0 ano é de 1793.
19 Colecao de poesias de Domingos Caldas Barbosa; Lereno é o seu nome arcade.
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Segundo Osvaldo Lacerda, Mozart de Araujo foi o responsavel pela redescoberta
das doze modinhas de Marilia de Dirceu, quando as trouxe em reproducdes fotograficas
do Cancioneiro de Cesar das Neves em sua pesquisa de 1963.'* Segundo Aradjo dos
exemplares ndo constava o nome do autor das masicas, cuja transcricdo, em notagédo
moderna, se deve ao proprio Cesar das Neves, (ARAUJO, 1963, p. 138).

A auséncia do autografo nos originais da colegdo continua sendo um problema
para a determinacdo da antiguidade das musicas. O problema da autoria continuou com

um refor¢o de Mozart de Araujo:

Examinando atentamente o catdlogo das composicdes de Marcos
Portugal (Vieira, Dicionario, Il, 215 e Manoel de Araljo Porto Alegre,
R.I.H.G.B., tomo XXII) nele encontro, a confissdo do proprio compositor, de
haver escrito, entre os anos de 1785 a 1792, “muitas arias”, sem que se
mencione, neste como em outros catalogos do famoso mdsico, a existéncia de
quaisquer outras composicdes desse género, devidas a Marcos (ARAUJO,
1963, p. 138- 139).

Mozart de Aradjo acreditou que seus esclarecimentos determinaram a autoria e a
fixaram a época do aparecimento das composi¢ées, reunindo assim a colecdo de arias

em seu livro.

1.2 Thomaz Antonio Gonzaga e Marilia de Dirceu, uma obra da prisdo

Thomaz Antonio Gonzaga® (1744-1807) nasceu em 11 de agosto de 1744, na
cidade do Porto (HELENA, 1990, p.5). “Com efeito, Tomads Gonzaga nasceu em
Miragaia porque seu pai l& estava de passagem na casa dos sogros a espera de ser
chamado para o cargo de Juiz de fora da Vila de Tondela” (MENDES, 2013, p.43), filho
do licenciado Jodo Bernardo Gonzaga e de dona Thomasia Isabel Gonzaga. Viveu sua

infancia na Bahia, onde seu pai era ouvidor.

Lé-se na “Lyra” 7, est. 7 da seg. part. da Marilia de Dirceu
Os sonhos.

Pintam que os mares sulco da Bahia,

Onde passei a flor da minha idade;

Que descubro as palmeiras, e em dois bairros

Partida a gran cidade.

11 «A harmonizagdo destas melodias ¢ dedicada aquele que novamente as trouxe a lume, Mozart de
Araujo”. Dedicatoria da folha de rosto na edi¢do de Lacerda, 1965.
12 Assim consta a grafia do nome do poeta em sua Certidao de idade , transcrita em SILVA, 1862, p.117.
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Formou-se na Universidade de Coimbra no curso de Direito em 1768 aos 24
anos. Silva aponta data mais antiga, ano de 1763 e Gonzaga contava dezenove anos de
idade. (SILVA, 1862, p.45). “Consta da certiddo da matricula, obtida na Universidade
de Coimbra pelo Sr. Conselheiro Jose M. do Amaral, e pertencente ao Inst. hist.
brasileira. Anno lectivo de 1763, fol. 201.” (SILVA, 1862, p.99). Postulou uma cadeira
de professor nessa mesma Universidade apresentando sua tese intitulada Tratado de
Direito Natural. “Vé-se que Gonzaga, no inicio da obra j& oferece o seu texto para o
Marqués de Pombal com a finalidade de ocupar o cargo de professor na Faculdade de
Leis, na Universidade de Coimbra.” (FRANCO, 2008).

Oferecido ao Ilmo e Ex.mo Sr. Sebastido José de Carvalho e Melo,
Marqués do Pombal, do Conselho de sua Majestade Fidelissima e seu
Ministro de Estado, alcaide-mor de Lamego, senhor donatério das vilas de
Oeiras, Pombal, Carvalho e Cercosa e dos reguengos e direitos reais de
Oeiras, comendador de Santa Maria da Mata de Lobos e de S. Miguel das
Trés Minas, na ordem de Cristo, etc. Por TOMAS ANTONIO GONZAGA
Opositor as cadeiras na Faculdade de Leis, na Universidade de Coimbra
(GONZAGA, 1957, p. 9).

Foi Juiz-de-fora em Beja, Portugal, “onde ficaria desde o primeiro dia de 1779
até ao ultimo de 17817 (CORREIA, 2011).

O poeta portugués retornou ao Brasil no ano de 1782, onde fixou residéncia em
Vila Rica (atual Ouro preto), onde foi ouvidor geral, desde sua chegada até 1788.
(MENDES, 2013, p.12)

Figura 1-Casa de Gonzaga em Ouro Preto - foto do autor.
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Era um magistrado sem posses, que se enamorou por uma mogca de familia rica
de Minas Gerais™®. Essa figura feminina serviu de inspiracdo ao poeta e foi fantasiada
por ele nos seus escritos como era comum entre 0s poetas arcades. Assim vemos logo
no inicio das liras uma caracteristica tipica do arcadismo, surge o retrato da mulher

idealizada, a Marilia:

Os teus olhos espalham luz divina,

A quem a luz do Sol em vao se atreve:
Papoula, ou rosa delicada, e fina,

Te cobre as faces, que sdo cor de neve.
Os teus cabelos sdo uns fios d’ouro;
Teu lindo corpo balsamos vapora.

Ah! Néo, ndo fez o Céu, gentil Pastora,
Para gléria de Amor igual tesouro.
Gragcas, Marilia bela,

Gragas a minha Estrela!

(Marilia de Dirceu, Lira 1 Parte I)

Mas talvez esse ndo seja o retrato verdadeiro de Maria Doroteia, a inspiradora de
Marilia, pois 0 que vimos anteriormente € uma personificacdo idilica da loura pastora.
“Muito diferente do bidtipo comum da mulher brasileira, morena, que mais certamente
deveria pertencer a Maria Dorotéia Joaquina de Seixas.” (CRANMER, 2006, p.10).
Neste sentido, veja-se como Marilia é apresentada contraditoriamente logo em seguida

por Gonzaga:

Os seus compridos cabelos,

Que sobre as costas ondeiam,

S&o que os de Apolo mais belos;
Mas de loura cor néo s&o.

Tém a cor da negra noite;

E com o branco do rosto

Fazem, Marilia, um composto

Da mais formosa unido.

(Marilia de Dirceu, Lira 2, Parte I)

Conforme Freitag essa presenca feminina mitificada é permeével ao contexto da
modinha, cancio que sempre foi ligado a uma novidade musical qualquer (TINHORAO,

2009, pg.148), e que se diferenciava do lundu por este ter um balanco quebrado herdeiro

3 Maria Dorotéia Joaquina de Seixas ou ainda Maria Joaquina Dorothéia de Seixas Brand&o como sugere
Joaquim Norberto. (SILVA, 1862, p.50).

4 Uma espécie de reacéo neoclassica contra o Barroco, com suas imagens, metaforas e sonoridades. O
Arcadismo foi um retorno aos preceitos do chamado bom senso, uma volta a natureza, em suma, discorre
sobre o despretensioso espetaculo bucolico. (GRUNEWALD, 1989, p. 8).
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da sonoridade geral dos batuques. (TINHORAO, 2009, pg.149), Freitag citando o texto

da Lira XII da Parte 1l de Marilia de Dirceu, Ah, Marilia que tormento nos diz:

A musa branca e senhorial, distante e inacessivel, é encontrada com
frequéncia na modinha e na cancdo brasileira, ndo sé6 no Romantismo, mas
também anteriormente, no Arcadismo. Marilia de Dirceu, folclorizada em
tantas modinhas populares, é louvada “nos dedos da mdo branca.”
(FREITAG, 1986, p.78)

Essa mitificacdo é explicada também por fatores socioculturais, pois a auséncia
da mulher branca é sentida e explicada pelo sentimento da saudade expressa nos textos

das modinhas, isso é explicado por Freitag:

Poder-se-ia dizer que o sentimento de soliddo e nostalgia
acompanhavam o navegante portugués de entdo privado de sua companheira
branca, que se colocava em seu mesmo nivel de igualdade sociocultural, e
que ficara para trds devido as circunstancias da coloniza¢do, o branco
dispunha apenas do consolo sensual das presengas indigena, negra ou mulata.
Dé-se entdo a idealizacdo da mulher branca, musa ausente que inspiraria uma
intensa producgdo lirico-musical. Calcada na pureza, no desejo do amor
integral e duradouro, eternamente fora do seu alcance. Todo esse universo
surge retratado na modinha: a modinha dos saldes, aristocratica, adogada no
seu erotismo, louva, portando, a musa branca, expressando todo um estilo de
vida. (FREITAG, 1986, p.81)

Contra Gonzaga pesou a acusacao de participar do Movimento da Inconfidéncia,
causa de sua prisdo em 1789. Quando inquirido na Ilha das Cobras, lugar onde se
achava preso, se tinha sido convidado para a Conjuracédo e nela entrado ou se sabia algo
a respeito, respondeu que nada sabia. O que sabemos nao ser a verdade, pois era amigo
de Claudio Manoel da Costa e conversavam a respeito do movimento, inclusive tendo
sido convidado para fazer a carta constitucional da nova patria. Sobre isso Gonzaga

€SCreve:

E certo, minha amada, sim é certo

Q’eu aspirava a ser de um cetro o dono;

Mas este grande império, que eu firmava,

Tinha em teu peito o trono. (Lira XXXVI, Parte 11)

Segundo Lapa o sentido destra estrofe é o seguinte: Gonzaga era acusado no
processo de ser indigitado pelos conjurados como futuro legislador da nova Republica

Mineira, que havia de sair da revolucgdo. Seria o seu primeiro presidente. Por isso, fala
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nas aspiracdes de ser dono de um reino (LAPA, 1942, p.140). Temos na lira XXXVII da
mesma Parte Il conforme Lapa, alusdo ao alferes Joaquim José da Silva Xavier, o
Tiradentes.

Ama a gente assisada

A honra, a vida, o cabedal t&o pouco,

Que ponha uma acg¢éo destas

Nas méos dum pobre, sem respeito e louco (Lira XXXVII, Parte)

Referéncia ao Tiradentes, o entusiastico alferes Joaquim José da Silva Xavier,
0 Unico que conspirava a valer e tinha a alma devorada pelo ideal da
Republica e do separatismo. Era tido como um desequilibrado, tal o ardor que
punha nas suas convicc¢des, que inflaram mais de um conjurado. Gonzaga nédo
0 estimava e tivera até em tempos um conflito com ele. Apesar disso
Tiradentes procedeu nobremente nos interrogatérios, chamando a si a inteira
responsabilidade da conjura, isto quando os proprios amigos de Gonzaga
comprometiam este irremediavelmente. A lira constitui uma prova de que
Gonzaga ndo entrou diretamente no levante, orientado por um homem de
cujo siso tinha razdo para desconfiar. Mas sabia da Conjura perfeitamente,
aprovava-a em principio, e ndo lhe repugnava a ideia, se acaso triunfasse a
revolucdo, de ser o seu mentor juridico. Enfim, Gonzaga explica na poesia
ndo a sua inocéncia, mas 0s motivos por que ndo entrou diretamente na
sublevagdo, pontando Tiradentes como o unico autor do “insulto” mais
merecedor de desprezo que de castigo. (LAPA, 1942, p. 145)

Gonzaga pelo contrario, tinha varios indicios que provariam que ndo poderia ter
entrado na Conjuracdo. Era natural de Portugal e 14 possuia bens. Seu pai era
desembargador atuante e com prestigio.

Gonzaga havia sido nomeado desembargador da Bahia. Estava prestes a casar e
ndo queria se expor a uma guerra civil, e contra os parentes de sua esposa, que eram
todos militares.

Ele ndo poderia ser convidado pelos da terra ja que era nascido no Reino e ndo
era um dos que tinha maior influéncia.

Logo que recebeu o despacho de desembargador para a relacdo da Bahia pediu
ao General da Capitania que, no caso de ndo vir do reino em Portugal, a sua licenca para
casar, 0 mesmo a concederia, 0 que fez Gonzaga iniciar 0s preparativos para 0
casamento.

Quando chegou a ordem Real de se lancar a derrama, ele disse ao Intendente de
Vila Rica, Francisco Gregério Pires Monteiro Bandeira, que o imposto era muito alto e
que temia uma revolta do povo, fato esse desprezado pelo intendente; a preocupagéo
com este fato, segundo Gonzaga, ndo caia bem em um amotinado.

E por fim, pediu ao General da Capitania Visconde de Barbacena que informasse

a Sua Majestade o estado pobre em que se encontrava 0 povo e que nao podiam pagar as
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dividas da Coroa, solicitando assim o perddo Real; segundo o depoimento de Gonzaga,
ndo faz isso quem quer ser rebelde.™

Sua defesa ndo convenceu o Ouvidor e Corregedor da Comarca do Rio de
Janeiro, Marcelino Pereira Cleto, que além de entender que Gonzaga fez parte da
Conjuracao, era o responsavel por fazer as leis da nova nacdo, e ainda determinava o
modo de execucdo da conjuracdo. O Ouvidor determinou que devesse declarar quem
fazia parte do grupo e qualquer outra informacao que fosse perguntado. *°

Em 23 de maio de 1792, Gonzaga partiu para o exilio em Mogambique na Africa,
aonde em 9 de maio do ano seguinte se casou com Juliana de Souza Mascarenhas,
“senhora de muita fortuna e poucas letras” (SILVA, 2011, p 87), “a quem era
agradecido pelos cuidados que com ele tivera em sua longa e grave enfermidade”
(SILVA, 1862, p.45). Morreu em fevereiro de 1807 em Mocambique®’.

Gonzaga € patrono da cadeira n° 37 da Academia Brasileira de Letras. Além das
liras, suas obras compdem-se das Cartas Chilenas, do afamado Tratado de Direito
natural, de um poema ao naufragio da nau portuguesa Marialva, e um cantico dedicado
a Conceicéo da Virgem Santa. E atribuida a Gonzaga uma obra juridica sobre a usura e
um tratado de Educacdo, acredita-se que escreveu diversas outras obras poéticas,
cientificas e literarias, e isso se deve a grande quantidade de manuscritos confiscados no
ato de sua prisdo e mencionados por seus juizes no seu interrogatorio. (SILVA, 1862,
p.91).

O texto de Marilia de Dirceu foi escrito quando Thomaz Antonio Gonzaga
esteve prisioneiro na masmorra da Fortaleza da ilha das Cobras®®, no Rio de Janeiro, e 0

que explica o tom triste usado pelo autor.

1> 0 Auto de perguntas feitas a Thomaz Antonio Gonzaga foi transcrito por Joaquim Norberto. (SILVA,
1862, p.123)

As informacg0es sobre os depoimentos de Gonzaga foram retiradas dos Autos de Perguntas e Autos de
defesa reunidos na obra de Joaquim Norberto, paginas 123- 174. (SILVA, J. Joaquim Norberto de Souza
e. Marilia de Dirceu. Rio de Janeiro, Garnier Irmaos, 1862).

17 A ser assim Gonzaga morreu em 1807 e ndo em 1808, como asseguram os seus bidgraphos” (SILVA,
1862, p.110).

18 A denominacédo que atualmente designa a llha das Cobras surge pela primeira vez, oficialmente, nessa
Cronica produzida pelo Mosteiro de Séo Bento, segundo o historiador beneditino Dom Clemente Maria
da Silva-Nigra (1903-1987): “Esta ilha era como a que chamdo Rubraria no mar de Tarragona, porque
tinha em si infinitas cobras e essas muy peconhentas, e por isso lhe puseram por nome a ilha das Cobras.
Depois que foy de S. Bento se vdo lancar muitas ao mar e nadar pera a parte do Mosteiro. Depois que
erdo tantas que muitas vezes se achavdo agasalhadas nos leitos, porem nunca fizerdo mal algu , e em
breve tempo se extinguirdo de todo”. (https://www.mar.mil.br/cgcfn/museu/historiadailhadascobras.htm)
acessado em 03/02/2015.
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Numa masmorra metido

Eu nédo vejo imagens destas.
Imagens, que sdo por certo

A quem adora funestas

Mas se existem separadas

Dos inchados, roxos olhos,

Estdo, que é mais, retratadas

No fundo do coragéo

Também mando aos surdos Deuses
Tristes suspiros em véo

(Marilia de Dirceu, 1799, Parte Il, Lira XII).

Por morto, Marilia

Aqui me reputo

Mil vezes escuto

O som do arrastado

E duro grilhdo

Mas, ah! Que ndo treme

N&o treme de susto

O meu coracéo.

(Marilia de Dirceu, 1799, Parte Il, Lira XXII).

Como de costume dentre os poetas arcades adota o pseuddnimo de Dirceu em
seu livro colocando seus versos no campo, na paisagem natural, lugares comuns ao
Arcadismo. Os Arcades tém seu momento historico no século XVIII, que se pode
apontar a protecdo oficial que a literatura teve no reinado de D. Jodo V, entre outras
acOes com a criacdo da Academia de Historia portuguesa. A persisténcia das Academias
seiscentistas como a Academia dos Generosos, mais tarde Academia das Conferéncias
Discretas e Eruditas, “celebradas aos domingos, a noite, discreteando sobre questdes
fisicas e morais e sobre a significagdo de Vocéabulos da lingua portuguesa” (BRAGA,
1984, p.21), apenas para citar duas.

A protecdo do rei se estendeu até & Arcadia de Roma, da qual foi membro. “Esta
célebre Academia poética, que ofuscou todas as numerosas Academias italianas,
celebrava as suas sessfes no palacio da fantastica rainha Cristina da Suécia; D. Jodo V
estendeu a sua desvairada protecdo oferecendo-lhe o capital para construir o palacio
sumptuoso da sua sede” (BRAGA, 1984, 25-26).

A Arcadia de Roma sucedeu a Sociedade dos Ocultos, precursora da Arcadia
Lusitana, no momento da desgraca publica do terremoto de 1755, nas palavras do poeta
Garcdo: onde 0s portugueses so tratavam de reconstruir Lisboa, quando se julgava que
as Artes jazessem sepultadas nas ruinas da cidade, [...] entdo oh Arcades, chegou o
momento feliz de nos ajuntarmos. (Idem). Essa mesma Arcadia Lusitana teve a ideia de

atrair para Lisboa as familias dispersas pelo terremoto.
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A maneira da Arcadia de Roma no Brasil Coldnia, as conferéncias de eloquéncia
e poesia de alguns amigos, como José Bonifacio da Gama, vieram a ter o0 nome de
Arcédia Ultramarina, essas reunides foram consideradas perigosas, fazendo com que 0s
poetas da Arcadia de Minas fossem perseguidos.

Em Portugal, continuando o espirito da Arcadia Lusitana, uma reunido que
acontecia as quartas-feiras, na casa do Conde de Pombeiro, passam a serem animadas
pelo mulato brasileiro, Domingos Caldas Barbosa, essas reunites foram chamadas de
Nova Arcadia, obtendo grande sucesso, que causou insatisfacdo de Bocage. “A nova
Arcadia tinha passado do palacio do Conde de Pombeiro para uma sala no Castelo de
Sao Jorge, cedida pelo Manique, sob os auspicios de D. Maria |, com a obrigacdo de
celebrarem os régios aniversarios” (BRAGA, 1981, p.371-372), depois da Nova
Arcadia , essas reunides foram se enfraquecendo até chegarem ao fim.

Marilia de Dirceu é dividida em trés partes. Na primeira Dirceu demonstra amor
singelo por sua Marilia. Nela predominam as composi¢Ges convencionais: 0 pastor
Dirceu celebra a beleza de Marilia em pequenas odes anacrednticas (cantos de amor
pastoril) e em suas tendéncias pré-romanticas. Na segunda parte 0s poemas exprimem a
soliddo de Dirceu, saudoso de Marilia, sendo que as arias que serdo analisadas possuem
texto apenas dessa parte das liras'®. Nessa segunda parte, encontramos a melhor poesia
de Gonzaga. As convencdes, embora ainda presentes, ndo sustentam o equilibrio

neoclassico.

25. Eu tenho um coragdo maior que o mundo, / 26. Tu, formosa Marilia, bem o sabes:
/27.Um coracdo, e basta, / 28. Onde tu mesmo cabes.”

O lirismo de Gonzaga em versos com estes, agrupados em Marilia de Dirceu,

tornaram Thomaz Antonio Gonzaga um dos maiores poetas do Arcadismo brasileiro.

Dos poetas liricos, 0 maior é sem ddvida Tomas Antdnio Gonzaga
(Dirceu). A sua Marilia de Dirceu é a primeira manifestacdo genuina do
encantador lirismo brasileiro, tdo elevado pelo génio dos poetas moderno.
Gonzaga é ndo somente superior aos seus companheiros da Escola Mineira,
mas ainda superior aos seus contemporaneos portugueses. (BILAC; PASSOS,
1905, p. 26)

19 As Liras sdo composigdes poéticas que comportam assuntos graciosos vazados numa linguagem leve.
(HELENA, 1990, p.41)
“ Lira Il, parte 11
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Os manuscritos originais da 22 parte utilizados pela mesa censdria estdo na Torre
do Tombo com o titulo atribuido de "Marilia de Dirceu: por T. A. G.: 2.2 parte”, sob 0
cddigo de referéncia PT/TT/RMC/B-E/001/688. A data de producdo é de 27/10/1798,
em dimensdo e suporte de 1 doc. (87 f.); papel. Apresenta 32 liras como conteudo.
Contém o despacho: "imprima-se e torne para se conferir". A cota atual é Real Mesa
Censoria, cx. 246, n.° 688.2

A primeira edigdo da Parte | das Liras de Gonzaga surge no ano de 1792 pela
Tipografia Nunesiana em Lisboa com 23 Liras. Segue-se a ela a primeira edi¢do da
Parte Il pela mesma editora no ano de 1799 com 32 Liras, acompanhada da segunda
edicdo da Parte I. A segunda edicdo da Parte Il é do ano de 1802 com 37 Liras, cinco
novas, portanto. No ano de 1810 temos a primeira edi¢do da parte Ill, considerada
apocrifa (HELENA, 1990, p.7), sendo que apenas no ano de 1812 surge a edicdo da
Parte Il pela Impressdo Régia considerada auténtica por Rodrigues Lapa que a
confrontou com o préprio manuscrito que serviu para a Mesa censéria®?, e vem formada

de composicdes avulsas, oito liras, 16 sonetos e duas odes.

yr.ur ,/’/
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1‘/ thn.«xz . # »4500(4' /00137

LISBOA:
NA TYPOGRAFIA NUNESIANA
ANNO M. DCC. XAl

Com Lic ds Rezl Mezag da Commifsio
Geral fobre o Exame . ¢ Cenfnra dos Liwres.

Figura 2-Folha de rosto de Marilia de Dirceu, de Thomaz Antonio Gonzaga (T.A.G), editada em Lisboa,
em 1792 (MDCCXCII). Ao pé da pagina, 1é-se a autorizagdo da censura real para publicagdo. fonte:
http://tertuliabibliofila.blogspot.com.br/2010/12/tomas-antonio-g / Acesso em 9/9/2015.

2! Disponivel em http://digitarg.dgarg.gov.pt/details?id=6036007. / Acesso em 9/9/2015.
%2 Lapa, 1942, p. 143.
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As edicOes subsequentes séo as da Tipografia Lacerdina de 1811, Parte | com as
37 liras anteriormente publicadas e com adicdo de 14 liras; Parte 11 com 38 liras e uma
adicdo; e com o Soneto Obrei quanto o discurso me guiava em 1° edi¢do. Ha ainda a
edicdo de 1824 na Typografia de J. F.M. de Campos®, primeira parte com 33 liras,
parte Il com 32 liras.

Mesmo cercada por outras teorias, a Nova Edicao feita pela Imprensa Régia no
Rio de Janeiro em 1810 com a licenca de Sua Alteza Real € considerada o primeiro livro
publicado no Brasil, ja que impressos anteriores foram “tdo somente poesias de
circunstancias e algum teatro com tema de época” (ABREU, 2003, p.85). Este posto de
primeiro livro é dividido com o Romance O diabo coxo, verdades sonhadas e novelas
da outra vida trazidas a esta (1810)**. Dentre as edi¢des brasileiras no ano 1942 surgiu
a Edicdo Critica de Rodrigues Lapa (1897-1989), que se fundamentou em documentos
existentes no Arquivo Municipal do Porto, na Torre do Tombo e no Arquivo Historico
Colonial. E a com a numeracéo tradicional das liras adotadas na Edicdo dos Classicos
Sa da Costa, de 1937.

Appareceu depois em 1800 a terceira parte e se reimprimia nas
edicBes nunesiadas de 1802, 1823, 1824 e 1825; nas rollandianas de 1820,
1827 e 1840; na regia de 1827, na bahiana de 1855 e na fluminense de 1845.

A maior parte d'estas edi¢bes sdo hoje raras e até desconhecidas no
Rio de Janeiro; a biblioteca publica e nacional d'esta corte apenas possue um
exemplar da segunda parte, e esse mesmo troncado, de uma das primeiras
edicOes e nada mais! Ignoro qual a qualicacdo (sic) que se possa dar a tanta
falta de zelo pelas cousas da patria! (SILVA, 1862, p.2)

Muitos ndo consideram a Parte 1ll como auténtica, mas Lapa apresenta como

testemunha uma poesia de Gonzaga retirada da Parte 1.

Num noite sossegado
Velhos papéis revolvia,

E por ver de que tratavam
Um por um a todos lia.

Eram cOpias emendadas,

De quantos versos melhores
Eu compus na tenra idade
A meus diversos amores.

% Edic&o mais antiga disponibilizada na BND de Portugal que vem acompanhada da edicéo da Terceira
parte na Impressao Régia de 1812.
%4 para saber mais cf. ABREU, 2003, p. 82-114.

27



Aqui leio justas queixas
Contra a ventura formadas,
Leio excessos mal aceitos,
Doces promessas quebradas.

Vendo sem-razdes tamanhas
Eu exclamo transportado:

Que finezas tdo mal-feitas!
“Que tempo tao mal passado!”

Junto pois num grande monte
Os soltos papéis, e logo,
Porque reliquias ndo fiquem,
Os intento pdr no fogo.

Entdo vejo que o Deus cego
Com semblante carregado
Assim me fala, e crimina

O meu intento acertado:

Queres queimar esses versos?
Dize, Pastor atrevido,

Essas Liras ndo te foram
Inspiradas por Cupido?
Achas que de tais amores
N&o deve existir memoria?
Sepultando esses triunfos,
Né&o roubas a minha gléria?

Disse Amor; e mal se cala,
Nos seus ombros a médo pondo,
Com um semblante sereno
Assim & queixa respondo:

Depois, Amor, de me dares
A minha Marilia bela,

Devo guardar umas liras,
Que ndo séo em honra dela?

E que importa, Amor, que importa,
Que a estes papéis destrua;

Se é tua esta mao, que os rasga,

“Se a chama, que os queima, ¢ tua?”

Apenas Amor me escuta

Manda que os lance nas brasas;

E ergue a chama c’o vento,

Que formou batendo as asas.

(Marilia de Dirceu, 1792, Parte I, Lira XXXII).

Como se pode ver, no testemunho da poesia mencionada anteriormente,
Gonzaga em sua mocidade compds versos a outros amores, antes de Marilia, “Eu
compus na tenra idade a meus diversos amores”. Esses versos foram guardados e
corrigidos por ele. “Esse espolio, constituido, sobretudo por sonetos, foi (ou teria sido)
publicado como Parte Ill das suas Liras, em 1812.” (LAPA, 2007, p.80). E bem
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provavel que ndo tenha queimado os versos e seguido os conselhos do Cupido “Queres
queimar esses versos?/ Dize, Pastor atrevido”. Neles efetivamente poderemos ler
“queixas contra a ventura,/ excessos de amor mal aceitos/ e doces promessas quebradas”.
E a nota predominante dessas primeiras composicoes.

Joaquim Norberto de Souza e Silva (1820-1891) na sua obra Dirceu de Marilia,

apresenta diversas razdes para acreditarmos que a terceira parte é realmente apdcrifa.

Tanto na primeira como na segunda parte de suas lyras, seguiu
sempre Thomaz Antonio Gonzaga o emprego dos consoantes, observando, a
maneira dos Italianos e Francezes, certas regras acerca da collocacdo das
rimas agudas e graves, sendo que nas composicOes de arte maior apenas
empregou estas ultimas. Nas composi¢fes de arte menor usou de umas e de
outras intercaladamente, mas sempre debaixo de certa ordem, isto €, as rimas
graves seguem as agudas, e & com estas que fecha os seus periodos ou
estrophes. (SILVA, 1862, p.2)

Provocou assim, segundo Silva, uma simetria, onde a ordem das colocagdes das
rimas ndo se altera, e observa-se que em toda a primeira e segunda parte das liras de
Gonzaga ndo héa sequer um verso esdriuxulo. Nao se acredita que Gonzaga abandonasse
as regras que abracara agora no fim de carreira. Outra possibilidade é que no inicio de
sua carreira poética poderia ter feito alguns experimentos, o que nos leva a crer que a
Parte Il seja anterior as duas primeiras partes e ndo posterior como se acredita,
argumento esse sustentado por Lapa como vimos anteriormente.

Hé& ainda a diferenca do estilo Gonzaguiano que nesta terceira parte é pesado e
prolixo com diccdo pobre e afetada, quando na primeira e segunda é suave e natural,
simples e correta (SILVA, 1862, p.22).

Marilia ndo é mais a bela pastora de Vila Rica e sim a mais bela pastora das
margens do Tejo.

Porém, gentil Pastora, o teu agrado
Vale mais q’um rebanho, e mais q’um trono.
(Parte I, Lira lest 3.)

Toma de Minas a estrada,

Na Igreja nova, que fica

Ao direito lado, e segue
Sempre firme a Vila Rica.
(Parte 11, lira XXXVII, est 4.)

Marilia, pastora bella,
Brancas ovelhas pastava
Juncto d’um bosque frondoso,
Que a margem do Tejo estava
(Parte 111, lyra xv, est. 2.)
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Os nomes arcades dos pastores Glauceste e Alceu sdo substituidos por outros
desconhecidos como Alcino. N&o se encontra no fim dos estribilhos o final diverso com
colocacdo das rimas intercaladamente, isto é as rimas graves seguem as agudas, que se
se espera em Gonzaga, e nas liras da terceira parte o estribilno € 0 mesmo sem alteracéo.

Marilia de Dirceu pertence a chamada Escola Mineira, que floresceu de 1750 a
1830 e que ficou conhecido como “periodo do desenvolvimento autdénomo”. (ROMERO
in BILAC & PASSOS, 1905, p.23) A Escola Mineira devemos as primeiras tentativas
de autonomia literaria, “o inicio propriamente do lirismo pessoal brasileiro”
(COUTINHO, 1986, p.208) e coincidentemente é o mesmo periodo das primeiras ideias

de independéncia politica.

E agora o momento decisivo da nossa historia: € o ponto culminante;
é a fase da preparacdo do pensamento autbnomo e da emancipagdo politica.
Qualquer que seja o futuro do Brasil, quaisquer que venham a ser 0s
acidentes da sua jornada através dos séculos, ndo ser4 menos certo que as
geragdes, que, nos oitenta anos de 1750 a 1830, pelejaram a nossa causa,
devemos os melhores titulos que possuimos. (ROMERO in BILAC &
PASSOS, 1905, p.23).

Gonzaga participa da Inconfidéncia mineira, mesmo que ndo diretamente com

seu grande amigo Claudio Manuel da Costa.

Os principais poetas liricos da Escola Mineira entraram na
Conjuragdo da Inconfidéncia. Essa coincidéncia dos dois ideais, - o literario e
0 politico, - dominando o espirito desses homens, demonstra que nessa época
ja o caréater brasileiro comecava a forma-se: libertava-se a nossa inteligéncia,
- & nasciamos como povo. (BILAC; PASSOS, 1905, p. 23)

Na visao nacionalista do século XIX, a Escola Mineira recebeu critica de ndo ser
francamente nacional, Almeida Garret (1799-1854) referindo-se a Gonzaga,
representante desta Escola, escreveu:

Se houvesse, pela minha parte, de lhe fazer alguma censura s6 me
queixaria ndo do que fez, mas do que deixou de fazer. Explico-me: quisera eu
que, em vez de nos debuxar no Brasil canas da Arcadia, quadros inteiramente
europeus, pintasse 0s seus painéis com as cores do pais onde as situou
(GARRET in BILAC & PASSOS, 1905, p. 24).

Com certeza a Escola Mineira foi influenciada pelo modelo portugués, e nédo
poderia ser de outra forma, a comecar pela lingua e pelo estilo, passando pelos temas e

maneira de versificar. Mas, da mesma forma que a Inconfidéncia Mineira ndo conseguiu

30



a independéncia politica do Brasil, a Escola Mineira ndo conseguiu a independéncia
literaria e sim, deu um primeiro passo, para a emancipac¢do. “O movimento iniciado em
Minas foi abafado com sangue, sendo vitimas os poetas Claudio Manuel da Costa,
Indcio José de Alvarenga Peixoto e Thomaz Antonio Gonzaga, que na Marilia de
Dirceu descreve a pungente realidade do seu amor e da sua desgraca” (Braga in BILAC
& PASSOS, 1905, p. 25).

Teofilo Braga, portugués como Garret, compreendeu o papel da pléiade mineira,

0 critico narra como viu aquele tempo.

No século XVIII, alguns poetas do Brasil visitaram a metropole, ou
aqui fixaram residéncia, a as modinhas acordaram a simpatia tradicional, as
liras de Gonzaga suplantaram a insipidez das composi¢des arcédicas; e a
Viola de Lereno, de Caldas Barbosa, que tanto irritava Bocage e Filinto,
chegou a vulgarizar-se entre 0 povo... quando o século se apresenta exausto
de vigor moral e de talento, € da col6nia, que se agita na aspiracdo da sua
independéncia, que vem a seiva das naturezas criadoras. (Braga in BILAC &
PASSOS, 1905, p. 25).

Joaquim Norberto de Souza e Silva (1820-1891) organizou em 1868 um livro de
titulo Marilia de Dirceu tendo Gonzaga como tema. Nesta obra encontramos notas
biograficas, juizos criticos de autores estrangeiros e brasileiros e liras escritas em
resposta as de Gonzaga e acompanhadas de documentos historicos.

Outro texto que Joaquim Norberto traz anexo ao trabalho anterior sdo algumas
liras atribuidas a D. Maria Joaquina Dorotheia de Seixas, a pretensa Marilia, com o
titulo de Dirceu de Marilia. A obra é dividida em duas partes, a primeira intitulada
Amores e a segunda parte Saudades.

Vae mais a presente edicdo acompanhada do Dirceu de Marilia, cujas
Iyras foram escriptas em resposta as suas na intencdo de inteirar o poema
lyrico de tam puros amores e tam amargas saudades sentidas em ligubres
masmorras, e que, pela aceitacdo que mereceram dos amadores, tinham-se
tornado raras, pois esgotara-se ha muito a grande edicdo que d'ellas se fez.
(SILVA, 1862, p.4)

N&o se sabe ao certo se sdo apdcrifas ou originais, mas elas complementam a
historia dos amores e saudades entre Marilia e Dirceu. As respostas da autora soam
como eco as palavras de Gonzaga, podemos ver como exemplo o que Dirceu diz na Lira

| da primeira parte e como Marilia o responde.
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Eu, Marilia, ndo sou nem um vaqueiro
Que viva de guardar alheio gado,

De tosco trato, de expressdes grosseiro,
Dos frios gelos e dos soes queimado;
Tenho proprio casal e n'elle assisto,
Da-me vinho, legume, fruita, azeite,
Das brancas ovelhinhas tiro leite

E mais as finas 1as de que visto.
Gracas, Marilia bella,

Gracas a minha estrella!

(Marilia de Dirceu, Lira | Parte I)

Eu, Dirceu, ndo sou pastora
De abastado

Grosso gado;

Nem casal tenho que valha
A pena de ser notado;
Tenho minhas

Ovelhinhas

Da maior estimacéo;

Si ndo tens em mim riqueza
Tens um firme coracéo.
(Dirceu de Marilia, Lira I, Parte 1)

“Os versos de Gonzaga comecaram a ter divulgacéo avulsa, no Brasil como em
Portugal, em data anterior a 1792, ano em que veio a lume, em Lisboa, a primeira
edicdo das Liras” (ARAUJO, 1963, p. 138). E tiveram lugar de preferéncia em diversas
coletaneas. No Parnaso lusitano editado por José da Fonseca em 1823 encontramos
cinco delas. No Parnaso Brasileiro editado por Januario da Cunha Barbosa em 1829

nove liras e o soneto Obrei quanto o discurso em guiava.

A Marilia de Dirceu acha-se traduzida em diversas linguas
estrangeiras.

Os Srs. E. de Monglave e P. Chalas a traduziram em francez, mas em
prosa.

Os Srs. Ruscalla em italiano, e Iffland em allemé&o.

Consta também que se acha traduzida em hespanhol e em inglez, mas
ndo ainda publicadas as suas traducg¢des. (SILVA, 1862, p.38)

Existe uma tradugdo latina de Sr. Dr. Antonio de Castro Lopes, citada na obra de

Joaquim Norberto que aqui transcrevemos uma estrofe, da qual se desconhece a edicéo.

Rusticus haud, Amaryllis, ego, nec sole, geluque

Torridus, alterius qui servem armenta, bubulcus:

Fert oleum, fructus, fundus mihi, vina, legumen;

Lacte ovium vescor, tegit et me lana mearum:

Me fortunatum! tribuunt cui talia Divi! (SILVA, 1862, p.38)
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A poesia uniu-se o canto popular, “as cantigas mais queridas e que andavam na
moda de seu tempo (...) d"onde ficava na reminiscéncia popular esse gérmen que veio a
produzir a modinha do século XVIIl. Como este elemento se ligou com a poesia é prova
superior o typo das Lyras de Thomaz Antonio Gonzaga na sua Marilia de Dirceu”
(BRAGA, 1893, p. VII). O melodismo das liras é notorio, “No seu rhythmo, tudo é
harmonia, consonancia, musica enfim, que incanta a imaginacao e que melancolisa tam
ternamente o espirito, ndo podia deixar de ser cara e bem cara a um povo inteiro, tam
accessivel ao sentimento, tam vivo de phantasia e tam propenso aos doces enlevos da
musica.” (SILVA, 1862, p.22).

O texto da obra literaria foi usado em musica diversas vezes.

A primeira meng¢do do uso do texto em mdusica cabe & modinha Marilia teus
olhos sdo réus e culpados, publicada entre 1790 e 1810, manuscrito existente na
Biblioteca Nacional de Portugal na cota M.M. 1821//1-4, de autoria de Marcos Portugal,
0 possuidor anterior desse manuscrito foi Ernesto Vieira (1848-1915).

Em Marilia tu ndo conheces, publicada no Jornal de Modinhas N. 9. “Sem
indicacdo de autor. O nome da musa — Marilia- ndo exclui a hip6tese de tratar-se de um
poema de Thomaz Antonio Gonzaga, ainda ndo compendiado nas inimeras edi¢des das
suas liras” (ARAUJO, 1963, p 72). O Jornal de Modinhas editado em Lisboa entre 1792
e 1795, teve como editores dois franceses, Domingos Francisco Milcent, estampador de
musica e Pedro Anselmo Marchal, compositor e professor de musica. Foi dedicado a
princesa do Brasil, Carlota Joaquina. (ARAUJO, 1963, p.70). Seus exemplares estavam

% «onde as modinhas

disponiveis sempre no primeiro dia e no quinze de cada més.
ocupam as preferéncias.” (ALBUQUERQUE, 2006, p. 31). Da colecdo do Jornal temos
exemplares conservados em Londres, British Library, em Oxford, Bodleian Library, e
em Lisboa, Biblioteca da Ajuda e Biblioteca Nacional. (ALBUQUERQUE, idem, p.
289-290).

O texto de Gonzaga tem uso em duas modinhas de saldo publicadas no apéndice
musical Reise in Brasilien colhidas em 1818%, Acaso s&o estes, em S&o Paulo e No
regaco das venturas, em Minas Gerais, “Conquanto seja dificil, sendo impossivel,

identificar os autores da musica dessas modinhas, todavia o poema da primeira esta

% Segundo frontispicio do Jornal em ARAUJO, 1963, p.69.
% O Reise in Brasilien (1818) é composto de pegas de saldo recolhidas pelo Dr. Carl Martius em S&o
Paulo, Minas Gerais e Bahia, e de melodias de indios da Amazonia.
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autenticado com a assinatura Gonsago (sic) e figura no Marilia de Dirceu?’ do mavioso

poeta arcadico” (ARAUJO, 1963, p. 132, grifo no original)

Quanto a segunda No regaco da ventura, muito embora o poema nao
tenha sido arrolado em qualquer das edigdes “Liras”, inclusive na recente
edicdo critica do Professor Rodrigues Lapa (I.N.L., Rio, 1957), onde se
incluiram alguns poemas atribuidos a Gonzaga — H& no Reise in Brasilien o
depoimento de Martius, que torna fora de divida a autoria gonzagueana do
poema: O mais celebrado poeta de Minas ¢ Gonzaga. (...). Além da “Marilia
de Dirceo”, muitas cangdes que, como aquela, sdo inspiradas pela doce musa
dos infelizes. (ARAUJO, 1963, p. 132)
Entre estas, estd a can¢do que damos anexa — “No regago etc.” que
aqui ouvimos dos cantadores. Quando o Brasil tiver literatura independente, a
Gonzaga cabera a gléria de ter ensaiado 0s primeiros arpejos anacrednticos
da lira, as margens idilicas do Rio Grande e do romantico Jequitinhonha.
(ARAUJO, idem, p. 133)

Em 1893 foi usado o texto das liras nas doze modinhas trazidas a lume no

Cancioneiro de Musicas Populares de Cesar das Neves®.A tabela a seguir , apresenta a

relacdo das arias e as liras correspondentes utilizadas nesta colecao:

Tabela 1- Relacéo das arias e as liras correspondentes.

Numeracdo das Arias -

Incipit do texto

Lira correspondente da

conforme Neves Parte Il, conforme a
Edicdo de 1824 da
Typografia de J. F.M. de
Campos®
Avria | Sucede, Marilia Bela Lira3
Aria Il Ja, ja me vai, Marilia, | Lira4
branquejando.
Aria Il Os mares, minha bela, ndo | Lira5
se movem.
Aria IV De que te queixas? Lira 6
Aria V Eu vejo, 6 minha bela, | Lira8
aquele nimen
Aria VI A estas horas Lira 9

2 parte I, lira V
28 \/er anexo I

9 Essa edicdo é a mais antiga da PARTE |1 disponivel.
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Aria VII Arde o velho barril, arde a | Lira 10
cabeca.

Aria VI Ah! Marilia, que tormento. | Lira 12

Avria IX Alma digna de mil avés | Lira 14
augustos!

Aria X Vejo, Marilia Lira 16

Avria XI| Por morto, Marilia. Lira 22

Avria X1l Se 0 vasto mar se encapela | Lira 32

Em 1965 Osvaldo Lacerda®, compositor paulista, fez uma harmonizacéo para
canto e piano da obra que originalmente foi escrita com acompanhamento de viola e
guitarra, baseada na transcrigéo feita por Cesar das Neves.

O uso mais recente do texto das liras de Gonzaga é do préprio Lacerda, que no
ano de 1991 utiliza o texto da lira XX da Parte I, Em uma frondosa Roseira em uma

cancdo para canto e piano.

1.3 O Cancioneiro de Cézar das Neves e o0 problema da autoria musical.

O Cancioneiro de Mdusicas Populares de Cesar das Neves foi uma colegdo
recolhida e transcrita para canto e piano lancado pela Typographia Occidental, na
cidade do Porto, Portugal no ano de 1893.

A importancia dessa obra de Cesar das Neves é impar. Teve como modelo 0s
primeiros estudos sobre misica portuguesa® e nela podemos ter conhecimento através
de transcrices musicais de varias melodias e formas de danca de saldo que sdo
exemplificadas e explicadas no rodapé dos volumes,* que “remetem especialmente para
um Portugal rural, procurando formas arcaicas de mdsica e traduzindo-as para um
publico mais erudito.” (SARDO, [S.d],p.418).

%0 Nao sera abordada nesta pesquisa a harmonizacao do Lacerda, pois a mesma se distancia da linguagem
a ser pesquisada.

3 «q primeiro trabalho deste teor que se conhece é publicado por Adelino Anténio Neves e Melo (1846-
1912), em 1872 (Musicas e Cang6es Populares Coligidas da Tradi¢do), num formato claramente inspirado
em colectaneas provindas dos estudos sobre literatura oral e etnografia. Almeida Garrett, que tinha
publicado o Cancioneiro e Romanceiro Geral, entre 1843 (vol. 1) e 1851 (vols. 2 e 3), assim como Tedfilo
Braga e José Leite de Vasconcelos, constituiram modelos importantes ndo s para Neves e Melo como
também para César das Neves (1841-1920) e Gualdino Campos (1847- 1919), que, em 1893, 1895 e
1898, publicaram os trés volumes do Cancioneiro de Musicas Populares, inicialmente editado em
fasciculos quinzenais” (SARDO, [S.d],p.417)

%2 Estas recebem um sub-titulo de Choreografica.
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Segundo sua folha de rosto, contém diversos géneros musicais provenientes de
todo territério portugués: cancles, serenatas, chulas, dancas, descantes, cantigas dos
campos e das ruas, fados, romances, “hymnos nacionaes”, cantos patrioticos, canticos
litirgicos “popularisados”, cangdes politicas, cantilenas, cantos maritimos, etc. E
canconetas estrangeiras “vulgarisadas” em Portugal. Temos aqui uma espécie de
classificacdo para as diferentes transcricbes. Cangdo € um termo com muitas aplicagoes,
sindbnimo de poema oral com acompanhamento musical, também sindnimo de cantiga
(ALVES, 2008, p.26). “E uma curta composicdo poética, ligeira e viva, muitas vezes
satirica e maliciosa (BILAC & PASSOS, 2012, p.102). Peca musical, habitualmente
curta e independente, para voz ou vozes, acompanhada ou sem acompanhamento, sacra
ou secular (SADIE, 1994, p.160). Temos vérios exemplos diferenciados quanto ao uso,
incluindo cancBes das ruas com temas mais populares ou da cidade; can¢fes do campo,
com temas rurais.

Serenata um termo € usado para uma cancdo cantada a noite, com
acompanhamento instrumental, sdo cancGes geralmente entoadas a noite ou ao ar livre
por um galanteador sob a janela da amada (SADIE, 1994, p.161). O fado costuma ser
cantado com instrumentos do tipo da guitarra, que executam ritmos cruzados sobre a
melodia vocal; a forma é habitualmente estréfica, e as cangdes podem incluir material
improvisado (SADIE, 1994, p.309). Romance, palavra que, na Italia e na Espanha, ha
muito significava uma cancao do tipo balada, aqui, implicava uma can¢do sentimental e
sem afetacOes, as vezes de carater arcaizante. (SADIE, 1994, p.161). O “Hino é uma
composicdo poética, acompanhada ou ndo de musica, em que se exalta alguém, ou se
celebra algum acontecimento, e com que se excitam 0s &nimos por uma entoacgéo forte e
elevada” (BILAC & PASSOS, 2012 p.102), temos como exemplo aqui os Hinos
nacionais que eram os canticos oficiais do pais, ou homenagem a patria. Cantico, de que
se ndo pode dar uma definicdo precisa, € toda a expressao poética e subjetiva de amor,
de alegria, de entusiasmo, de gratiddo (BILAC & PASSOS, 2012, p.102), aqui se
inserem os Canticos patrioticos que eram populares e cantavam os fatos ligados a patria,
muito similar as cangdes politicas e os Cantos litargicos, usados nos oficios da igreja.
Cantilena ¢ uma palavra latina significando “cangdo” ou “melodia”, usada de forma
variada na ldade Média para referir-se ao cantochdo e a monodia ndo eclesiastica
(SADIE, 1994, p.165). Temos por fim a Chula que ¢ uma danca e cancdo popular, em

forma binaria, ritmos sincopados e acompanhamento de violdo (SADIE, 1994, p.196).
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} - CANCIONEIRO

MUSICAS POPULARES

CONTENDO ” L
pA 1
LETRA E MUSICA =z
DE
ll.\N(}"ll:S. SERENATAS, CHULAS, DANCAS, DESCANTES,
CANTIGAS DOS CAMPOS E DAS RUAS, FADOS, ROMANCES, HYMNOS NACIONAES,
CANTOS PATRIOTICOS, CANTICOS RELIGIOSOS DE ORIGEM POPULAR,
CANTICOS LITURGICOS POPULARISADOS, CANCOES POLITICAS
CANTILENAS, CANTOS MARITIMOS, ETC.
E CANCONETAS ESTRANGEIRAS VULGARISADAS

EM PORTUGAL

COLLECGA® RECOLHIDA E ESCRUPULOSAMENTE TRASLADADA

PARA

CANTO E PIANO

Figura 3- Folha de rosto, Cancioneiro de Musicas Populares.

Para a recolha das obras para este trabalho Cesar das Neves se valeu da
colaboracgéo de correspondentes em diversas localidades de Portugal, e mesmo nas entéo
coldnias portuguesas, que lhes enviavam exemplares transcritos de musica local.
(SARDO, [S.d],p.419)

O 1° volume foi prefaciado por Teofilo Braga (1843- 1924) e a parte poética foi
coordenada por Gualdino dos Campos (1847-1919). Nele se encontram as transcrigoes
dos nimeros | e 11 do ciclo de Marilia de Dirceu feitas por Cesar das Neves®. Este
volume contém as can¢des de nimero 1 a 155, com 307 paginas.

Dentre os itens musicais encontrados no volume um do Cancioneiro, temos o
Hymno Nacional portugués, musica e letra de D. Pedro IV, composicdo de 1822, que
anteriormente teve o titulo de Hymno Imperial Constitucional, Hymno da Carta e
depois oficialmente considerado o Hino Nacional “e por isso obrigado em todas as
solenidades publicas” (NEVES, 1893, p. 43). A adaptacdo incluida no Cancioneiro é do
senhor D. Carlos, mas o hino recebeu outras, segundo Neves, “fantasiadas e com
variacdes horriveis, talvez com a intencéo de lisongear o autor a quem eram dedicadas”
(NEVES, 1893, p. 43). A musica do hino foi usada com diversas outras poesias
(Inclusive uma de Cesar das Neves) e para outras ocasides.** Temos uma edicéo do
Hino Nacional Brasileiro com a musica de Francisco Manuel da Silva, paginas 282 a
285 do Cancioneiro que foi escrito por ocasido da abdicacéo de D. Pedro | em favor de
seu filho Pedro D" Alcantara em 7 de Abril.

%3 paginas 226 a 229, aria | e 253 aria Il.
% (NEVES, 1895, p.44)
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Marcos Portugal figura no Cancioneiro com a composi¢ao do Hymno Patriotico
da Nacéo Portugueza oferecido ao principe Regente D. Jodo VI, “quando este se retirou
para o Brasil, por causa da invagao (sic) dos franceses.” (Neves, 1893, p.92)

Segundo Cesar das Neves, a musica Sucede Marilia bela foi muito cantada nos
concertos em familia®® e popular em Portugal e no Brasil (NEVES, 1893, p. XV) Os
manuscritos foram cedidos a ele pelo professor do Porto, Augusto Luso da Silva e ndo
traziam o nome do autor. Cesar das Neves informa em nota do seu Cancioneiro de
Musicas Populares, que “os originais eram litografados® em caracteres manuscritos e
vinham escritos na clave de soprano, com o acompanhamento de viola e guitarra, como
era de uso nos fins do século XVIII e principios do XIX. Depois desta mencdo, nao
temos mais nenhuma noticia na histéria do originais que se perderam, atribui a autoria a
Marcos Portugal. “Teofilo Braga, porém, é mais positivo quando afirma que “algumas
das Lyras da Marilia foram postas em masica nos principios do século XIX por Marcos
Portugal”. (BRAGA, 1901, p.620, grifo no original).

No volume Il do Cancioneiro, edi¢cdo de 1893, encontram-se as demais arias de
Marilia de Dirceu (I, 1V, V, VI, VII, VIII, IX, X, Xl e XII). “Terminam aqui as doze
arias da segunda parte do poema Marilia de Dirceu que possuimos, e cuja musica nos
parece ser de Marcos Portugal, um dos mais ilustres musicos portuguezes.” (NEVES,
1893, p.299). Este volume contém as canc¢Bes de numero 156 a 335, com 302 paginas.

Neste volume notamos a preocupacédo de informar algumas trocas culturais entre
Portugal e outros paises (inclusive com o Brasil, antes colénia), como exemplo temos a
Marselhesa, canto nacional francés, composicdo de Rouget de I"Isle, a cangdo brasileira
D&-me um sorriso recolhida em 1870 e o lundu advindo do Brasil Ai que riso me da.
Encontramos dedicado “as damas da colonia Portugueza no Brasil”, o Hymno Nacional
Portuguez, com o titulo A Portugueza. O Hymno Nacional Hespanhol, vulgo Hymno del
Riego, que possui este titulo em homenagem ao General Riego, chefe da revolucéo
militar de 1812. “Quando em 1816 a causa constitucional triunfou ¢ Fernando VII jurou
solenemente a constituicdo, este Hino tornou-se nacional” (NEVES, 1893, p.245)

No terceiro volume é conhecido o motivo da pesquisa que resultou no
Cancioneiro. Foi a necessidade de criar uma arte musical nacional tendo como base o

cancioneiro popular “e tinham como objectivo ndo s o registo mas, sobretudo, a

% Neves as chamam de érias de sala.

% A litografia é o processo de reproduzir por impressao os desenhos tragados numa pedra calcéria
especial (pedra litografica). Modernamente, a pedra litografica é substituida por placa de zinco ou
aluminio.
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divulgacdo de um repertorio que, por ser portugués e fazer parte da tradicdo, deveria ser
difundido e preservado” (SARDO, [S.d],p.420). Isso foi procurado em varios paises
europeus, como na Espanha, onde em 1891 Filippe Pedrell publicou seu livro Por
Nuestra Musica, onde afirma que “todos os paizes deverdo estabelecer 0 seu systema
musical sobre a base do canto popular nacional” (NEVES, 1898, p. 7). Manuel Ramos
segue a mesma linha de pensamento e a reafirma: “E evidente que todo movimento
nacionalista pressupde o conhecimento do cancioneiro, cuja inventariagdo constitui o
preludio indispensavel de toda a renovagdo musical” (RAMOS in NEVES, 1893, p.7).

Uma das pecas mais interessantes neste volume do Cancioneiro é a aria 3’0
Cantor Cosmopolita, uma aria de sala muito antiga e muito vulgar na época, de carater
jocoso, traz o riso e a onomatopéia como efeito dramatico, recurso usado em Operas de
Antonio José da Silva (1705-1739) e ndo muito comum no repertorio das salas.

O Cancioneiro de Cesar das Neves trouxe can¢des muito antigas como a do
Figueiral e algumas composicOes individuais como a Marilia de Dirceu. No terceiro
volume temos as cang¢des de numero 336 a 622 e vem com 305 paginas.

1.4 Marcos Portugal e a atribuicdo da autoria

Marcos Antbnio Portugal (1762-1830) € citado por Mozart de Aradjo ao lado
dos compositores de dpera que compunham moda, a duo ou a solo como Jodo de Souza
Carvalho (1745-1798) seu mestre de composi¢do no Real Seminario da Patriarcal de
Lisboa e Antonio Leal Moreira (1758-1819). Ele foi autor de inUmeras Operas levadas a
cena em capitais europeias e é considerado o maior dos compositores portugueses.

Foi compositor e organista da Sé Patriarcal de Lisboa, e maestro do Teatro do
Salitre de 1784 a 1792 (MARQUES in CRANMER, 2012, p. 64) onde comp0s ao estilo
da 6pera italiana. As modinhas por ele compostas datam aparentemente deste periodo
(CRANMER, 2006, p.5) “Theophilo Braga credita Marcos Portugal por ter introduzido
0 costume de cantar em portugués nos teatros liricos” (IDEM). Braga porém se esquece
que desde a década de 1730 se canta em portugués nos teatros do mundo luso-brasileiro,
haja visto a producdo de Anténio José da Silva (1705-1739) que entre 1733 e 1738
estreou no Bairro Alto em Lisboa oito Operas em lingua portuguesa, das quais sete

contam com provével autoria musical de Anténio Teixeira (1707-1774).*® Além de

¥ (NEVEZ, 1895, p.19)
% C.f. LIMA, 2013.
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apresentagdes no Brasil colonial com manuscritos de Teixeira. “Ha indicios, ainda, de
que tais manuscritos possam ter circulado pelo Brasil. Desde a década de 1760 que ha
registros de apresentacdo das 6peras de Antonio José da Silva pelo Brasil.” (PASCOA
in VOLPE, 2010, p.152). A circulacdo dessas obras e 0 uso do canto em portugués
podem apontar segundo Pascoa “para a busca de elementos tradicionais e nacionais, em
meio a fixacdo de um teatro lus6fono num mercado dominantemente de lavra italiana.”
(PASCOA in VOLPE, Idem, p.154).

O periodo em que Marcos Portugal viveu na Italia compondo 6peras lhe rendeu
fama internacional. Retornou a Lisboa, em 1800, tornou-se Mestre de Solfa no Real
Seminario da Patriarcal, compositor e diretor musical do Teatro Sdo Carlos. ¥

Em 1811, parte para o Brasil convocado pelo principe regente, futuro D. Jodo VI
onde se encontraria com a familia Real.

Nesse contexto, em 1810, Marcos Portugal foi convocado por D. Jodo para se
juntar ao servigo régio no Brasil. Essa convocatdria foi reforcada em 7 de
janeiro de 1811, com ordem expressa de que o mesmo “deve partir na
primeira Embarcagdo que sair para a referida Corte”. Marcos Portugal partiu
de Lisboa em meados de marco de 1811, na fragata Princesa Carlota
Joaquina, e chegou ao Rio de Janeiro em 11 de junho. A bordo seguia
também Luis Joaquim dos Santos Marrocos, ajudante das reais bibliotecas,
que documentou a presenca de Marcos Portugal na fragata. (NETO, 2013, p.
89)

E nomeado Mestre de Musica das Suas Altezas Reais e Compositor Real, nesta
ultima atividade fora sobretudo um compositor de teatro, mas no Brasil teve de escrever
constantemente mdsica religiosa (SARRAUTE, 1979, p.123). Assumiu também a
funcdo de supervisdo dos espetaculos que tivesse a presenca da Familia Real, “cabendo-
Ihe verificar a qualidade dos instrumentistas, cantores, e do argumento do texto da épera
em questdo, conferindo assim um carater extraordinario as ceriménias nas quais o
principe regente comparecesse aos teatros publicos. No ano de 1811, isso se resumia ao
Real Teatro, que era a antiga Casa da Opera de Manuel Luis Ferreira junto ao Largo do
Paco.” (NETO, 2013, p.90). Durante o Reinado de D. Jodo VI e D. Pedro I, Marcos
Portugal residiu no Rio de Janeiro onde viveu os ultimos anos de sua vida, ou seja, de
1811 a 1830.

Das suas obras mais importantes temos a opera bufa L"oro non compra amore
(1804), a Missa Grande (1790), as Matinas da Conceic¢éo (1802) e o Te Deum (1802).
Destacamos a composic¢do do Hino da Independéncia do Brasil, dltimo hino composto

¥ Cc.f. CRANMER, 2004.
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por Marcos Portugal, foi feito para as cerimonias de aclamacdo do Imperador a 12 de
outubro de 1822. O hino utiliza 0 mesmo texto de autoria de Evaristo Ferreira da Veiga
(1799-1837), que tinha o titulo de Hino Constituicional Brasiliense e foi empregado no
Hino da Independéncia composto por D. Pedro I, que permance hoje como Hino da
Independencia oficial (PACHECO in CRANMER, 2012, p. 294-295).

Das modinhas compostas por Marcos Portugal, nove figuram no Jornal de
Modinhas (1792-95)*, além destas, “foram identificadas até agora apenas trés modinhas
de atribuicdo segura. Sinto Amor, de dia em dia para duas vozes e pianoforte, Jornal de
Modinhas Novas Dedicadas as Senhoras (1801), Quando minha Marcia bela e Marilia,
e Teus olhos (ambas para uma voz ¢ pianoforte)” (CRANMER, 2004, p.399). “Marcos
Portugal usava em suas musicas 0s nomes mais variados. Um dos biégrafos — Manoel
Pereira Peixoto d”Almeida Carvalhaes — aponta nada menos que 19 formas e grafias
diferentes, usadas pelo orgulhoso compositor luso. Marcos Antonio € o nome que figura
em suas primeiras obras.” (ARAUJO, 1963, p. 75).

O problema da autoria atribuida a Marcos Portugal ao conjunto de modinhas de
Marilia de Dirceu como vimos, foi iniciado por Cesar das Neves e Tedfilo Braga que se
basearam nos manuscritos usados por Cesar das Neves para fazer sua transcricdo para
canto e piano. A assertiva de Teofilo Braga € silente em fontes e apenas nos informa
que “algumas das lyras da Marilia foram postas em musica nos principios do século
XIX por Marcos Portugal” **. A afirmacdo seguiu corroborada por Mozart de Arajo,
que se fundamentou no catadlogo de préprio punho elaborado por Marcos Portugal e
citado por Ernesto Vieira (VIEIRA, 1900, p.215) que afirmava ter composto “muitas
arias*®” entre 1785 ¢ 1792%, “sem que se mencione, neste como em outros catalogos do
famoso musico, a existéncia de quaisquer outras composicdes desse género, devidas a
Marcos” (ARAUJO, 1963, p.139).

E possivel que o compositor luso-brasileiro tenha findado a composicdo da
maioria de suas modinhas no ano de 1792, “uma fez que Marcos Portugal passou 0s
anos de 1793 a 1800, sobretudo em lItalia, onde se dedicou & composi¢do de Operas
italianas” (CRANMER, 2006, p.7). Crammer discute a autoria dessas modinhas, e

acredita que ndo sdo de Marcos Portugal, pois seriam muito simples e ndo pertencem ao

0 C.f. Os dados essenciais sobre estas modinhas estdo no Quadro | apresentado em CRANMER, 2004,
p.399.

* BRAGA, 1963, p.620

*2 Aqui 0 termo éria esta sendo tratado como estilo, que se remete sempre a monodia.

* A frase da Relag&o Autégrafa completa é: “muitas Arias, Duettos, Tercetos, e outras pegas soltas, que
ndo ¢ possivel lembrar” (CRANMER 2004, p.402).

41



estilo do compositor portugués: “Estilisticamente, sem querer, de maneira nenhuma
desvalorizar um conjunto de modinhas francamente bonitas, pouco se assemelham aos
exemplos conhecidos de Marcos Portugal, que mostram sempre uma maior sofisticagdo”
(CRANMER, 2012 p.402).

E no ambito de &ria simples que se encontram semelhancas estilisticas da escrita
do compositor luso-brasileiro no ciclo de modinhas transcrito por Neves. Observando a
semelhanca melddica e de tonalidade da aria Il com a modinha Cuidados, tristes
cuidados (1793) percebe-se que a questdo da autoria ndo veio por acaso e sim de um

contexto historico e estilistico similar.

AriaTl
Ja, ja me vai, Marilia, branquejando

Andante moderato

1.Ja ja me vai Ma-1i - lia bran-que - jan-do lou -0 ca-be-lo que cir-cu-laa

fes-la  es - femes-mo.queal-vejavemeca-in-do e pou- co jA__ me

Figura 4- Aria Il
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Semelhanca e simplicidade encontrada também em Marilia teus olhos sdo réus e
culpados, publicada entre 1790 e 1810, manuscrito existente na Biblioteca Nacional de
Portugal, onde Marcos Portugal utiliza texto da lira IV da Parte 1. Essa mesma modinha
foi incluida, antes do ciclo em questdo, na colecdo da integral das modinhas atualmente
conhecidas da autoria do compositor luso-brasileiro*, e pode ter contribuido para a
atribuicdo da autoria pela sua semelhanca e o uso do texto de Gonzaga.

A sofisticacdo da escrita de Marcos Portugal mencionada anteriormente é a
escrita a duas vozes, acompanhamento de instrumento de teclas, ornamentacdo vocal
mais elaborada, influéncias italianas, tracos de escrita orquestral, que sugere reducédo de
pecas utilizadas em dmbito maiores como o entremez, tematicas que abordam o amor e
certa brejeirice e forma musical que varia da aria simples a estrutura bi-partida, com
estrofe e refraio (CRANMER, 2006, p.9).

Esta difere das modinhas e lundus levados a Portugal por Domingos Caldas
Barbosa, “valorizados pelo fascinio de sua “molleza americana” (TINHORAO, 2010, p.
125), e “mais do que alguma particularidade da musica propriamente dita, o que de fato
chamou a aten¢do nas modinhas foi a novidade de “versejar para as mulheres” em letras
que traduziam ‘“as imprudéncias e liberdade do amor” e levavam a encantar “com
venenosos filtros a fantasia das mogas e o coragdo das Damas” (TINHORAO, 2010, p.
123).

Depois do sucesso alcancado pelo poeta-cantor, o sincopado das modinhas e
lundus comeca a desaparecer nas composicdes escritas, pois passaram a ser utilizados

pelos compositores de escola.

Em Portugal, alias, essa originalidade estava destinada a durar pouco
porque, ante o sucesso alcancado na corte pelo poeta-compositor brasileiro,
as modinhas e lundus, valorizados pelo fascinio de sua “molleza americana”,
passaram a ser cultivadaspor compositores de escola e no moento mesmo em
que imperava avasaladora, a influéncia do bel canto instituido pela épera
italiana. E assim, quando a partir de 1792 comeca a ser editada por A.
Marchal Milcent em Lisboa o Jornal de Modinhas (que continuaria até
1795), a tafularia brasileira dos sincopados das modinhas e dos lundus
cantados por Domingos Caldas Barbosa havia dasaparecido nas composi¢des
escritas, em que o editor era francés, os autores portugueses e a mdsica quase
sempre italiana. (TINHORAO, 2010, p, 125)

Segundo Sardo “a musica € inevitavelmente alterada para corresponder as

expectativas do novo publico e, por consequéncia, eruditizada. Assim, a maioria dos

4 Cranmer 2006.
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trabalhos produzidos nesta altura expde um resultado final que combina a transcricéo de
um texto e de uma melodia — o contributo do povo — a qual se acrescenta uma
harmonizacdo feita pelo investigador e que se destina a ser interpretada ao piano.”
(SARDQO, [S.D.], p.421), e ainda em relacédo a adaptacdo do repertorio afirma:

A linguagem das harmonizacdes, claramente preparadas para ornamentar 0s
serdes sociais ou familiares, denota justamente essa tentativa de eruditizacdo
da musica, ao que acresce o facto de terem sido excluidos todos os exemplos
de musica vocal polifonica, provavelmente por ndo se adequarem as funcoes
sociais a que o repertorio se propunha. O facto de todas as transcri¢es do
Cancioneiro de Musicas Populares serem dedicadas a senhoras e meninas da
aristocracia ou da burguesia portuguesa corrobora ainda esse argumento.
(IDEM).

Tinhoréo aponta que no Brasil em consequencia dessa erudi¢do, a modinha e o
lundu passam por uma evolugdo, e é neste contexto que se acredita estar inserido o
conjunto de modinhas de Marilia de Dirceu, “onde a modinha e o lundu das partituras
escritas por musicos de escola tornar-se-iam pecas de canto para salas burguesas (onde
em meados de Oitocentos o piano roméantico desbancaria o cravo classico) (IDEM), dai
a funcionalidade e talvez o motivo das transcri¢cGes para piano realizados por Cesar das

Neves.
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2. Analise interpretativa de Marilia de Dirceu: Aspectos textuais e musicais

A interpretacdo da mdsica vocal, incluindo os cancioneiros nacionais tem
alcancado gradativo interesse por parte dos pesquisadores.®® Esses estudos se utilizam
geralmente da andlise interpretativa que € normalmente usada por cantores e
instrumentistas no sentido de observar elementos que venham a colaborar na
interpretagdo musical. Os elementos ou problemas e suas solugdes abordados no ciclo
de modinhas em estudo sdo: o contexto historico de uso das modinhas, sua emissao
vocal, a pronuncia do portugués brasileiro no século XVIII e os instrumentos usados na
execucdo. Serdo organizados os argumentos, ideias e informagdes estratégicas
encontradas nas arias, determinando assim, para cada conjunto de informacéo um locus,
usando o que o texto verbal nos d& como contribuicdo para a interpretacdo musical.

Para a performance em linhas gerais € preciso lembrar que as modinhas eram
executadas em salas residenciais, e salas burguesas (TINHORAO, 2010, p.125) por isso
a nomeacao “arias de sala” (NEVES, 1893, p. XV).

Com relagdo a pronancia pode se observar o pressuposto da variacdo,
caracteristica comum em todas as linguas vivas. “Seria obviamente absurdo imaginar
que nessas épocas passadas ndo houvesse, tal como hoje, variagdo social e regional na
lingua” (CARDEIRA, 2009, p.20). Mesmo ndo sendo ponto estabelecido, a boa
prondncia é algo desejavel, “um perfeito cantor deve, além de ser conhecedor da lingua
em que canta saber pronunciar e acentuar perfeitamente as palavras, compreender o seu
precioso significado, para saber aproveitar de todas as finezas do estilo”.
( FACHINETTI apud PACHECO, 2009, p.257). Pacheco aponta que o0 portugués
brasileiro oitocentista diverge também do padrdo moderno tanto brasileiro gquanto
portugués. (PACHECO, 2009, p.286)* . Também se leva em conta o grau de erudicio
da peca executada e do executante, onde as canc¢des populares tiveram pronuncia mais
proxima da fala dos brasileiros nativos e dos negros, enquanto as can¢des de elite
tiveram uma pronuncia mais proxima dos portugueses, sofrendo ainda a influéncia da
fonética da lingua italiana, representada pelos cantores italianos, tanto como intérpretes
guanto como professores (PACHECO, 2009, p.292), o que levou o intérprete a cantar

em um portugués italianizado. “Mesmo assim ainda ndo ¢ possivel determinar

* C.f. (ALIVERTI, 2003) (HUE, 2001) (MORAIS, 2003) (SANTOS, 2006)
*® pacheco nos oferece uma visao de variagdes na prondncia de palavras que foram surgindo entre o
portugués lusitano e o brasileiro, c.f. PACHECO 2009, p 288-290.
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exatamente qual teria sido a pronuncia antiga do portugués cantado”. (Idem) Para ter
uma ideia em relagdo as variacGes em relacdo ao padrdo portugués cantado, se sugere

observar o que nos apresenta o professor Pacheco. *’

O s chiado poderia ser empregado nas pecas de carater mais erudito e
que tenham grande influéncia do meio portugués, como as modinhas daquele
pais e as cancdes da corte. O s puro poderia ser empregado nas pecas mais
populares como os lundus e nas pecas eruditos de forte influéncia italiana
como as cantatas e elogios, nas quais certamente atuavam cantores italianos.

O | em final de palavras ou silaba deveria ser pronunciado [I] nas
pecas de carater mais erudito.48

Todos os r deveriam ter a lingua como ponto de articulagdo. O r final
ndo deveria ser pronunciado em musicas com forte influéncia africana;

O u pretonico deveria ser pronunciado muito fechado: [ v ]

Quanto mais popular maior o grau de nasalizacdo das vogais nasais.
(PACHECO, 2009, p. 294)

O acompanhamento das modinhas tanto em Portugal quanto no Brasil
apresentam varias questfes sobre a interpretacdo. “As partituras oferecem apenas um
esboco do que se deve fazer — pratica, alias, corrente no periodo histérico em questdo”
(PACHECO, 2012, p. 84) e vinham com um grau de dificuldade mais acessivel a um
publico amador “para a pratica de execugdo musical doméstica, divulgando, por um
lado, as praticas musicais europeias da época, designadamente a musica de saldo e, por
outro, a masica de cariz nacional do gosto do grande publico, como as modinhas e mais
tarde o fado, difundindo predominantemente obras de compositores portugueses.”
(ALBUQUERQUE, 2015, p.11). A introducdo instrumental no acompanhamento ndo é
escrita, “o que implica uma introdugdo “improvisada” (entre outros motivos, para dar o
tom) com base, em principio, nos quatro primeiros compassos” (CRANMER, 2004,
p.399).

No ciclo de modinhas em questdo, elas aparecem em clave de soprano (sol na 22
linha) com a linha do baixo resolvida. Os interpretes realizavam esta linha do baixo com
0 instrumento de sua preferéncia, destacando aqui a préatica da improvisagdo. “Nao
podemos perder que, como qualquer composicao vocal deste periodo, a modinha podia
sofrer improvisagdo e variagdo” (PACHECO, 2012, p. 86), principalmente por ser
estrofica, a melodia deve ser variada, pois tera diversas repeticoes.

Na edicdo de Neves observa-se a escrita para piano comum a época, onde a

“maioria das edi¢des portuguesas destinava-se ao piano, uma vez que este instrumento

*" |Levando em conta as normas publicadas na revista Opus, v.13, n.2 (KAYAMA et al., 2007)
*8 Esta prondncia do | ainda é defendida nas normas do Primeiro congresso da Lingua Nacional Cantata
de 1937.
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se tornara muito popular nas casas burguesas, por permitir, pelas suas possibilidades
orquestrais, reproduzir, através de reducbes e arranjos, toda a musica sinfonica e
dramética representada nas salas de espetaculo publicas da época, e ainda pelas suas
capacidades expressivas que possibilitavam a execucdo de diversos niveis de
intensidade sonora”. (ALBUQUERQUE, 2015, p.11)

MARILIA DE DIRCEU -

ARIA
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Figura 6-Trecho da aria | de Marilia de Dirceu

“A modinha se apresentava, muito comumente, com o acompanhamento do
dueto viola/violdo. Na descri¢cdo do instrumental por Cesar das Neves a viola d’arame é
instrumento citado em diversas regides.” (NOGEIRA, 2008, p. 50). O proprio Neves
aponta a preferéncia pela guitarra “antes da vulgarizagdo do piano era a guitarra o
instrumento favorito nas salas para acompanhar as cangdes, 0s madrigais e outros cantos
da epocha; as senhoras dedicavam-se a estudar este instrumento, como o clavicembalo,
o manicordio e o psaltério” (NEVES, 1895, p. XV).

As doze érias de Marilia de Dirceu, por exemplo, tinham como
acompanhamento a viola e a guitarra como eram de uso nos fins do século XVIII e
principios do XIX. (ARAUJO, 1963, p. 138).

Para a melhor execucdo eram usadas de preferéncia duas guitarras, uma tocava
a linha do baixo, numa espécie de arpejo, enguanto a outra improvisava sobre ele.
(PACHECO, 2012 p.86). Um exemplo préximo de como isso podia acontecer pode ser
visto na modinha Perdoar com condigdes de Marcos Portugal, onde se vé o uso de dois
bandolins, instrumento muito comum no meio musical luso-brasileiro, esquecido e néo
associado as modinhas nos dias de hoje. (PACHECO, 2013, p.87).
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Figura 7- Trecho de Perdoar com condigdes, Marcos Portugal.

Nogueira nos informa sobre o comeco da histéria da viola que:

“No estudo denominado organologia, a viola é instrumento da familia
das guitarras, portanto, cordofone com extensdo de bragco. Dos instrumentos
que recebem tal classificagdo, temos conhecimentos de aladdes e violas que
nos chegaram.” (NOGUEIRRA, 2008. 16).

Em linha geral, havia dois instrumentos da mesma familia dos cordofones
dedilhados na Peninsula Ibérica entre os séculos XV e XVI além do alaide: a guitarra e
vihuela. A primeira possuia quatro ordens de cordas e era mais utilizada para o
acompanhamento de dancas e romances com toque rasgado. Ja a vihuela tinha seis
ordens e era mais utilizada para o toque ponteado, sendo instrumento mais palaciano e
da mdsica erudita. Ambos os instrumentos herdaram a forma da guitarra latina das
Cantigas. (Oliveira apud MARTINS 2005, p. 15). As cantigas em questdo sdo as
cangOes monofdnicas medievais da Espanha e Portugal (SADIE, 2009, p.165).

A diferenca entre a guitarra e a vihuela além de sonora se percebe no uso. “A
guitarra, embora na mesma linha musical da vihuela, tinha sem ddvida carater mais
popular do que esta e, pelo seu tamanho inferior, menor sonoridade, nimero de cordas e
extensdo, ndo se prestava para a musica complexa escrita para aquele erudito
instrumento, que desempenhou aqui o papel que na Europa em geral coube ao alaude
(com o qual, de resto, como dissemos, ela se pode por varios aspectos comparar, e da
qual podia utilizar a tablatura)” (OLIVEIRA, 1982, p.183). Tinhordo esclarece sobre

este instrumento da seguinte forma:
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O que todos os exemplos de cantigas urbanas entoadas a solo por
aqueles inicios do século XVI revelam em comum [..] era o
acompanhamento ao som de viola. E bem verdade que tais indicacdes, tiradas
principalmente de textos do teatro vicentino e pés vicentino, ndo chegam a
fornecer pormenores sobre o instrumento, mas, por certas particularidades
das situacdes descritas, pode supor-se — com boa probabilidade de acerto —
[...] a velha guitarra latina dos antigos trovadores do século XIII ter-se-ia
transformado pela virada dos séculos XIV-XV na vihuela espanhola, que era
afinal a mesma viola usada em Portugal por tocadores palacianos como
Garcia de Resende, com suas seis ordens de cordas [...]. Pois, ao lado desta
[...] apareceriam entdo as violas mais simples, chamadas as vezes de guitarras,
menores no tamanho e com nimero de cordas reduzido, geralmente a quatro
ordens. (TINHORAO apud MARTINS 2005, p. 17-18)

Segundo o portugués Oliveira, a guitarra acaba sendo substituida pelo violao,

nos fins do XVIII. “Nos fins do século XVIII, esta ‘guitarra’ é, por toda a Europa,

substituida pelo instrumento a que ai hoje se da esse nome — que é 0 nosso violdo —,

com seis cordas de tripa simples [...]; a velha viola extingue-se por quase toda a Europa,

e nosso instrumento ¢ uma das suas raras sobrevivéncias”. (OLIVEIRA apud
MARTINS 2005, p.17).

Apesar da preferéncia pelos instrumentos de cordas dedilhadas, as modinhas

podiam ser executadas com qualquer instrumental disponivel nas salas da época;

guitarras, cravos, bandolins, violino, flauta, harpa e percussédo. (PACHECO, 2013, p.87).

A organizacéo estrutural da coletanea apresenta um panorama da obra para a

analise:

Tabela 2- organizacdo estrutural da coletanea.

Titulo | Incipit  do | Tonalidade | Andamento Tessitura da | Dedicatéria e observacéo.
texto Voz
Aria | | Sucede, menor, | Adagio mavioso | Possui N&o possui.
Marilia Bela. | utilizada com alteracdo | tessitura
somente para Allegretto no | média, do D&
nesta aria, compasso 13 central do
piano até o Ré
4,
Aria | J4, ja, me vai, menor | Andante Tessitura: do | A Exma Sra. D. A. Julia de
I Marilia, tonalidade moderato Mi3ao Fa4. | Souza Magalhaes
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branguejando. | repetida na Figueiredo. Dita como
aria XII. Lyrica V. Parte Il na
realidade Parte I, Lira 4.
Aria | Os mares, | Foi  escrita | Andante. Tessitura; f4 3 | A Exma Sra. D. Maria
Il minha bela, | em Bb maior asol 4 Herminia de Santa
nao se|e Gertrudes Ferreira. Nota de
movem. acompanhado rodapé: “Continuado do 1°
de sua volume, paginas 226 e
relativa 253.” Trata-se de uma
menor foi a referéncia as duas cancdes
tonalidade anteriores, publicadas no 1°
mais  usada volume de Cesar das Neves.
pelo  autor
(cinco vezes)
Aria | De que te| Sol menor andantino Re 3a Ml 4. A Ex. Sra. D. Emilia Nunes
v queixas? de Paiva. A  JUnica
dificuldade técnica pode ser
a necessidade de criacdo de
cadéncia no compasso 10,
onde estd grafado colla
voce.
Aria | Eu vejo, 0 |Famaior allegro moderato, | La2aola4 A Exm. Sra. D. Amelia de
\Y/ minha bela, Lima Cruz.
aquele nimen
Aria | Aestas horas | Si bemol Andante Fa3afa4. Dedicatoria A Exm. Sra. D.
VI moderato Mary Clare de Faria e
Vasconcelos.
Aria | Arde o velho | Fa maior andante grazioso | Possui A Exma. Sra. D.Silvina de
Vi barril, arde a tessitura Castro Magalhaes.

cabeca.

central: ré 3 a
fa 4.
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Aria | Ah!' Marilia, | Sol menor andante Possui A Exma. Sra. D. Amelina
VIl que tormento. tessitura Camarinha S. Fernandes.
média aguda:
fa 3 asol 4.
Aria | Alma digna | Si bemol adagio Tessitura:Ré 3 | A Exma. Sra. D. Maria
IX de mil avos a Sol 4. Isabel de Souza Loureiro
augustos!
Aria | Vejo, Marilia | L& maior, andantino Mi3aola4. |A Exma. Sra. D.
X Guilhermina de  Souza
Loureiro.
Aria | Por morto, Foi  escrita | allegretto como | D6#3asol4. | A Exma. Sra. D. Maria
XI Marilia. em Ré menor | indicagdo de Rodrigues Lobo Lira.
Unica vez que | andamento,
0 autor usa | sofrendo
esta alteracdo para
tonalidade adagio no
compasso 10,
voltando ao
tempo primo*® no
compasso 13.
Aria | Se o vasto|Foi escrita | andantino Tessitura: uma | A Exma. Sra. D. Mafalda
XIl mar se | em la oitava a partir | Rodrigues Lobo. O autor da
encapela menor°. do mi 3 do | musica termina o ciclo de
piano. arias no mesmo modo que

comegou no modo menor,
com certeza para expressar
a ftristeza do exilio de
esta  na

Dirceu  que

masmorra longe da amada.

49 1° Tempo no original
%0 No original néo ha sinais de alteracdo na armadura de clave, Crammer adiciona um Sib em sua edic&o,
acreditamos que seja para indicar um La menor frigio.
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Somados aos elementos interpretativos anteriores serdo organizados para nossa
analise interpretativa os argumentos, ideias e “informacdes estratégicas” encontradas
nas arias, determinando assim, para cada conjunto de informagdes um locus. “Cada
locus se relaciona com uma pergunta especifica” (Cano, 2000, p.70) formando assim

uma rede de tépicas™ deste ciclo de modinhas. As perguntas de nossas tépicas serao:

Locus a persona: Quem?

Locus a re: Qué?

Locus a loco: Onde?

Locus ab instrumento: Com a ajuda de qué?
Locus a causa: Por qué?

Locus a modo: De que modo?

Locus a tempore: Quando®

Locus a persona: Quem? Este é “Orador” Thomaz Antonio Gonzaga, 0 pastor
enamorado por Marilia. “Muitos reparavam na diferenga de idade entre os dois
namorados e na condicdo modesta do magistrado, sem bens e fortuna.” (LAPA, 1942
p.3). A lira IV da Parte Il é a prova de um estilo sarcastico e de humor de Gonzaga,
onde alude seus proprios problemas como o branquejar e perda de seus cabelos. Chega a
ser burlesco seu realismo observador e pitoresco da decadéncia corporal. O prisioneiro

espera pelo olhar da amada, este olhar que da luz aos astros e vida as flores.

J4, ja me vai, Marilia, branquejando
Louro cabelo, que circula a testa;

Este mesmo, que alveja, vai caindo

E pouco ja me resta. (Lira IV, Parte 1)

O texto narra uma historia dramética da decadéncia corporal de Dirceu, ao
perceber seus cabelos brancos que caem, seu rosto enrugado, suas costas e membros
cansados, reflexos do tempo. Mas Dirceu quer ver a amada e acredita que ela pode dar a
ele a vivacidade de outrora, como o orvalho faz a planta e como volta a ser 0 que era
antes de ficar doente. Assim ele supde ser Marilia, como a salde ou qual a primavera,
pois se seu olhar pode dar luz aos astros e vida as flores, o que ndo poderiam fazer em

quem por eles sempre morreu de amores? (Versos 33, 34, 35,36)

51 Do grego topos; lugar
52 para saber mais sobre a rede de tdpicas veja: CANO, Rubén Lépez. Musica y Retérica en el Barroco.
Meéxico, D.F: Gréfica da Universidade Nacional Autdnoma do México, 2000.
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Locus a re: O qué? O texto das Liras posteriormente usadas nas modinhas é
soberano quando se conta uma histéria e, no caso de Thomaz Antonio Gonzaga, em
Marilia de Dirceu, ndo se pode esquecer o sentimento de amor do pastor por sua amada,
que precisa ser demonstrado no canto.

A repeticdo de palavras é registrada com frequéncia em Gonzaga como, por
exemplo, nesta lira IV ja, j& me vai, Marilia, branquejando, essa repeticao de palavras é
a figura retérica®® de repeticdo chamada epizeuxis, uma repeticio de uma palavra ou
série de palavras, com a finalidade de alcancar determinados efeitos, tais como enfatizar
o0 sentido nela contido. Encontraremos varias delas nas liras: “ganhei, ganhei, um trono”
— “veras, verds, Marilia”, “eu vou, eu vou subindo a nau possante”; esta mao, esta mao
que ré parece”; “so foi, s6 foi Lucrecia”. Musicalmente é a repeticdo imediata de um
fragmento musical dentro da mesma unidade (CANO,2011 p.114). A epizeuxis é
classificada por Cano como uma figura que afeta a melodia, mas na figura em questéo
este efeito ndo faz relagdo com seu homonimo no texto verbal, figurando apenas na

escrita musical, vejamos o exemplo no ciclo.
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Figura 8- Exemplo de Epizeuxis nos dois primeiros compassos.

A ideia pastoril transborda na lira IX, Marilia agora é a ovelha que Dirceu
amimava. “Do cerco apenas / Soltava o gado, / Eu lhe amimava / Aquela ovelha / Que
mais amava.” (LIRA IX, Parte II). Muitas imagens do campo sdo usadas para descrever
0s momentos felizes.

A principio ndo se entende o sentido da lira X>*, e ao que parece o encarcerado
Gonzaga temia que alguém pudesse lhe roubar Marilia, pois esta se encontrava muito
longe. Ele lamenta ndo ter artificios para manter seu amor mesmo a distancia. Gonzaga
pds a prova a fidelidade de Marilia, usando de uma velha tradicdo portuguesa. Se a

tradicdo estivesse correta 0 primeiro nome a ser ouvido seria 0 de Dircéia (= amada de

53 Lopez Cano (2000) dedica o capitulo trés de seu livro para descrigéo do sistema retérico, seus
mecanismos e procedimentos para a construgdo do discurso e as partes que se divide a retdrica.
* Vide anexo I.
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Dirceu), mas para tristeza do poeta 0 nome que ouve foi Filena. Em seguida aparece o
Cupido zombando de Dirceu e confirmando que Marilia era sua. A Ultima quadra é a
resposta de Gonzaga que lembra muito o dito popular “gato escaldado tem medo de
agua fria”, pois o mesmo ja sofreu castigo da Deusa Fortuna, aria V, e até de
brincadeiras tem medo.

O texto baseado na lira X apresenta no fac-simile uma nota de rodapé
explicando a palavra cabega (verso 1): “Cabega de breu: molho de cordas embreadas
para servir de fogacho na extremidade d"um pau, muito usado antigamente nas festas
populares de Santo Anténio, S. Jodo ¢ S. Pedro.”

A lembranga da Choga no verso 32 da lira XII: a choupana do amigo de
Gonzaga e também confidente Claudio Manuel da Costa “que por alguns annos servira
de secretario do governo e que depois se dedicara a advocacia, e era 0 seu Glauceste”,
(SILVA, 1862, p.47). Parece que Gonzaga ignora ou finge ignorar que seu amigo
estava preso pelos mesmos motivos politicos. E 0 mais tragico ainda é que ao mesmo
momento que 0 menciona como amigo, o estava Claudio denunciando, totalmente
perturbado e o que levaria ao suicidio. Aqui nesta lira temos uma onda de desabafo
poético, onde Dirceu relembra diversos lugares em que conviveu com sua amada
Marilia. As imagens pastoris predominam nas recordacdes do pastor.

Na lira V Dirceu contempla a calmaria dos mares, mas quando percebe a agao
do vento, trazendo assim agitacdo no mar, reconhece que até o mais prudente teme. Ele
considera que da mesma forma acontece ao homem, que mesmo na mudanca da vida
deve entregar o destino & prudéncia. A prudéncia era a principal virtude do orador.”®
“Para Aristoteles, é a Prudéncia que regula o Decoro®’, na medida em que propicia a
acdo adequada a circunstancia.” (SOUTO, 2015, p. 69). O decoro esta na base de um
sistema de adequacdo entre 0 objeto representado (as paixdes) e maneira de representa-
lo (figuras retdricas) (SOUTO, 2015, p. 72). Sobre o decoro Souto mostra a
abrangéncia da seguinte forma:

No contexto dentro do qual a compreensdo da arte ocorre por meio de numa
perspectiva poético-retorica, o decoro contempla, além da dimensdo moral, o
aspecto da diretriz retdrica que trata da adequacdo do estilo a matéria, ao
publico e a ocasido, com o objetivo de persuadir eficazmente o ouvinte [...]
(SOUTO, Idem, p. 69).

55 Grafada no fac-simile como Lyra XIII, na realidade Lira X.
%6 C.f. SOUTO, 2015, p. 67-69.
%" Sobre o decoro C. f. LUCAS, 2007 e SOUTO, 2015.
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O pastor clama por Marilia para que ela o socorra, mas é avisado pelas vozes do
Amor para sofrer, se ndo morrera, e se ele morrer perdera lacos na vida, inclusive sua
amada. Ele ja ndo quer o socorro dela, pois pelo menos sofrendo, pode ter esperanca de
té-la em seus bracos. Esta aria é um exemplo de Canto maritimo que tem na navegacéao
e em histdrias o tema. Vemos aqui 0 nauta (verso 4): Navegante; marinheiro; aquele que
navega, a nau (verso 5): Grande embarcagdo; navio de guerra; navio mercante, a
presenca do mastaréu (verso 8) Pequeno mastro suplementar e a figura do pano (verso
23) que poderia ser qualquer tecido, fazenda e neste caso a vela. Na lira XXXII retorna
0 tema maritimo, veja nau (verso 2): ligada ao fado (verso 12): destino, sorte e ao estado
que muitos ficam quando em alto mar, ou seja, macilento (23): palido; descorado.

Na lira V o pastor relata uma visdo que tem da Deusa Fortuna, que o encaminha
a seu templo, e Ihe mostra varios momentos da historia, entre eles, a fundacdo de Roma,
o0 incéndio em Cartago, o poder e ascendéncia dos Povos Assirios e Medos. Ao observar
estes acontecimentos € interpelado pela deusa que quer saber se ele pretende ver todos
estes acometimentos, e 0 convida a seguir para ver o que acontecera com ele préprio. O
pastor é levado onde estava sua histdria e fica sabendo que a Fortuna quer lhe dar
riquezas, que Dirceu recusa. Em seguida uma segunda vez lhe é oferecido o sucesso,
rechacado por Dirceu, que diz “conhego-te Fortuna, posso morrer pequeno”. Ha um s6
bem que move Dirceu, Marilia, que é oferecida pela Fortuna, o que traz alegria ao
pastor. Ele mesmo interrompe a deusa, ndo precisa ver mais nada de sua sorte, chama
sua Marilia e sai do templo.

Gonzaga utiliza na lira VIII aspectos mitoldgicos para narrar sua historia, além
da presenca da deusa Fortuna, encontramos também, o Nume (verso 1): Divindade
mitoldgica, espirito protetor e Jove (verso 48): O mesmo que Jupiter.

Para contar a historia que se passa nesta lira X1V, se recorre a citacdo encontrada
na edicdo critica de Marilia de Dirceu, de M. Rodrigues Lapa. Que diz:

Esta Lira teria sido enderecada ao Visconde de Barbacena, velho amigo de
Gonzaga. Nao havia ninguém de quem se pudesse referir “os mil avos
augustos”, a ndo ser Barbacena, descendente duma antiga e ilustre familia.
Além disso, a lira dirige-se a um chefe, um chefe humano que sabia honrar na
adversidade o seu contrario, 0 homem que vencera em justa pugna.
Evidentemente Barbacena. Esse chefe piedoso morava em Minas. N&o podia
deixar de ser o governador da capitania, que se vira obrigado a proceder
contra os conjurados, por dever de oficio, mas sinceramente lastimando a
sorte de alguns amigos implicados na conspiracdo. O préprio Barbacena o diz
em carta escrita a 16 de fevereiro de 1790 ao ministro portugués Martinho de
Melo e Castro: “ Ninguém no seu particular se compadece mais de todos

aqueles infelizes , que em razdo do cargo, da minha honra e do desvelo e
afeto com que me emprego no servico de Sua Majestade me vi obrigado a
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perder , nunca sem magoa e algumas vezes com sacrificios bem duros do
meu coragdo” Almas vis, delatores sem escrapulos ndo hesitaram em
propalar que Gonzaga exigia a cabeca do governador. Esta lira e a outra que
Ihe é dirigida mais adiante lira XXIII, Parte Il) sdo a melhor prova de que a
amizade dos dois se manteve, “apesar dos estorvos” e da confusdo dos
primeiros momentos.

Baseado nas duas Ultimas estrofes, o critico brasileiro Afonso Pena
Junior entendia que a lira ndo podia ser enderecada ao Barbacena e sugeriu o
nome do intendente do Ouro, Francisco Greg6rio Pires Monteiro Bandeira
(Jornal de Comércio, 29 de junho de 1941). Contudo, neste Gltimo nao
concorreriam s condigdes que a lira evidencia: o ser chefe e o ter na familia
“mil avés augustos”. A nobreza dos Bandeiras era relativamente recente.
Quanto a nos, 0 que provam as duas estrofes é que a amizade de Gonzaga e
Barbacena era mais intima doa que se sup8e. A benignidade e a cultura
superior de Barbacena fizeram um momento supor que ele era simpatizante
com as ideias da intendéncia. E talvez fosse... Gonzaga parece aludir a isso
nesse final de estrofe. (Lapa, Gonzaga, 2007)

Locus a loco: Onde? Na llha das cobras. O texto da Parte 11 das Liras usadas nas
modinhas foi escrito quando Gonzaga era prisioneiro.”

Locus ab instrumento: Com a ajuda de que? Podemos dizer que Gonzaga teve
ajuda do seu proprio algoz, que o permitiu escrever na prisdo e até mesmo fazer a
publicacéo das liras, o que aconteceu sob o0s auspicios da mensa censoria.

Locus a causa: Por que? Dirceu na priséo escrevendo para sua amada, com um
unico tema, seu amor por Marilia, aliado a tristeza da separacdo da amada e a possivel
chegada da morte. Seu unico publico que desejou atingir foi Marilia.

Ocorre na lira 111 utilizado na aria | um enorme sentimento de insatisfacdo, falta
de esperanca e tristeza, Dirceu da a Marilia, varios exemplos de mudancas, da noite para
o0 dia, da estacdo chuvosa a estagdo quente, as mudancgas na natureza da primavera ao
verdo, dos brutos, que fogem da prisdo, inclusive dos homens, “muda-se a sorte de tudo;
S6 a minha sorte ndo?”, se pergunta o pastor, mas por fim, ainda espera rever a amada,
pois isso sera sua consolacdo. Pode se perceber aqui, certa influéncia oriunda da lirica
de Camoes.

A lirica camoniana é marcada por uma visdo do mundo dindmica. A natureza
e 0 homem, com seus sentimentos e afetos, estdo sujeitos a mudanca. Essa é a
esséncia das coisas. Mas, para 0 homem, as transformacdes sdo sempre para
pior, e de nada adianta estar prevenido, pois a mudanca é imprevisivel, uma
vez que ela prépria muda também. (SOUZA, 2010).%°

%8 Vide capitulo |
% Disponivel em http:/nelsonsouzza.blogspot.com.br/2010/09/mudam-se-os-tempos-mudam-se-as-
vontades.html, Acesso em 01/03/2016.
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Como se pode perceber, o foco narrativo do texto das liras é Marilia. Mas desta
vez, por um instante, Dirceu ouve as vozes de Amor, CoOmo que em um aviso, e cabe-

nos decidir se isso sera relevante para nossa concepcao cénica.

Mas ougo ja de Amor as sabias vozes

Ele me diz que sofra, sendo morro,

E perco entdo, se morro, uns doces lagos;
Né&o quero ja, Marilia, mais socorro;

Oh! ditoso sofrer, que lucrar pode

A gléria dos teus bracos! (Lira V, Parte II)

A histdria neste momento é extremamente dramatica, pois o sofrimento causado
pela distancia da amada precisa conviver com a possibilidade da perda.

Na lira XVI, a mais pastoril do ciclo, Dirceu recorda ou podemos dizer,
contempla a mé sorte de seu rebanho, seus empregados e sua terra sem seu pastor. 1sso
traz muito sofrimento. Dor que é esquecida ao lembrar que Marilia ainda esta la e que
por ela sente paixao de amor. Na lira XVI o texto narra o drama que vive o pastor longe
de suas terras e de sua amada. Os pegureiros (verso 12), pastores; guardadores de gado
sdo uma identificacdo de Dirceu, a dor e o sofrimento sdo afetos essenciais para a
interpretacdo dessa aria.®® J. J. Quantz (1697-1773) diz que a expressdo da musica pode

ser comparada com a de um orador ®*,

A execucdo musical deve ser comparada com a fala de um orador. O
Orador e 0 musico tém como objetivo comum preparar e apresentar sua
producéo para se tornarem mestres dos coracGes de seus ouvintes, incitando
ou acalmando suas paixdes e transportando-os a um sentimento ou a outro.
Portanto, é uma vantagem para ambos, se cada um tem conhecimento do
trabalho do outro. (QUANTZ, Johann Joaquim. Versuch einer Anweisung die
Flote traversiere zu spielen. Leipzig: VEB, 1983 (fac-simile). XI, 1, apud:
LUCAS, 2005, p.12).

Locus a modo: de que modo. Vindos de um prisioneiro, 0S poemas exprimem a
soliddo de Dirceu, saudoso de Marilia. Nesta segunda parte, se encontra a melhor poesia
de Gonzaga. As convencdes, embora ainda presentes, ndo sustentam o equilibrio
neoclassico. O tom confessional e 0 pessimismo prenunciam o romantico. O texto narra

uma historia extremamente dramatica, Dirceu esta preso, e esta a suspirar por Marilia.

% O intérprete como orador c.f. CANO 2000.
61 Quantz apud Lopez Cano, p. 86, tradugdo do autor. Quantz foi compositor e flautista, seu tratado sobre
a interpretacao de flauta de 1752, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen é referéncia
para a interpretacdo musical do seculo XVIII.
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Gonzaga se considera ja morto, ou prestes a morrer nesta lira, 0s prenincios de sua
execucdo se tornam cada vez mais claros, como som dos grilhGes ao arrastar-se pelo
chdo, o chdo da chave ao abrir a porta a porta da masmorra, a aproximagdo da
autoridade judicial, que se aproxima para o interrogatorio, mas nada disso causa temor.
O que déa susto ao coracdo do pobre pastor é perder sua amada.

O pastor nestas liras, tem imagens de tormentas na masmorra que vive, parece
que antevé sua execucdo. Relembra entdo da amada e pensa como a presenca de Marilia
Ihe faz bem. Saber declamar aqui é essencial. “Por outro lado, todo trabalho do
compositor de cancBes pode ir por dgua abaixo se 0 cantor ndo sabe declamar cantando
e se limita apenas a cantar” (Lacerda, 1998)%%. Braga ja falava sobre este pensamento na
intepretacdo, “poesia e canto sdo inseparaveis.” (Braga in Neves, 1893, p. V).

Sera util de forma geral para todas as arias, a adverténcia sobre a execucgédo

ritmica, fornecida por Lacerda:

“para a importante questdo da maxima pureza ritmica, tanto no que
tange a acentuagdo dos tempos como no que se refere ao valor das notas e
pausas. Dar as mesmas o seu valor exato e integral — Evitar, por exemplo, o
erro tdo comum de nao dar o valor total a ultima nota” (...) (LACERDA In

PAZ, 2013, p.172)

O cantor precisa procurar nos seus recursos vocais, faciais e posturais, a melhor
maneira de expressar o conteido do texto cantado, principalmente quando a musica se
repete a cada estrofe, pois é necessario reapresenta-la com nuances distintas que o texto
evoca.

Na aria V o uso de uma extensdo de duas oitavas, do 1&4 2 ao 14 4, pede que o
cantor tenha cuidado com a mudanca de registro, principalmente quando se realiza a 13°
do f4 3 ao La 2, tendo que voltar em seguida depois do si 2 para o fa 3. Essa nota mais
grave da melodia precisa estar colocada bem alta, amplificando-se com todas as
ressonancias da face e do peito, o que Vanda Oiticica chama de ressonancia total, onde
no extremo grave, a laringe e o palato conservam-se flexiveis, em posi¢do elevada.
(OITICICA, 1992, p.25).

Por existirem pausas importantes para a marcacdo da respiracdo é necessario

manter um grande legato nas frases, evitando assim maior articulagdo que “é a negagdo

62 Citagao do encarte do CD Cancdes de Camara, 1998.
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do legato; ela quer dar a cada consoante a mesma intensidade sonora, enquanto num
texto musical uma consoante nunca ¢ a mesma (...)” (BARTHES, 1984, p.228).

As pausas nas arias funcionam como fio condutor para a fluéncia do texto, além
de auxiliar como preparacdo para o ataque das notas em cada nova emissdao vocal. O
ideal é buscar usar os recursos cénicos e musicais ao nosso alcance para dar a esse aria o
peso da resolucdo de todas as tensdes do texto: “E preciso escolher o gesto, a dinAmica e
as formas de expressdo mais adequadas, para traduzir a mensagem do texto poético e
musical. O intérprete precisa pesquisar procurar no seu universo vocal, gestual, facial e
de postura, a melhor maneira de expressar o conteido semantico do texto cantado.”
(ALIVERTI, 2003, p. 306)

Os recursos cénicos e musicais a serem usados devem dar ideia de coragem,
principalmente quando chegar ao final da aria quando se canta na aria X1 “Mas ah! Que
ndo treme” no adagio e ndo se deve perder mesmo na volta do tempo primo a mesma
vivacidade, mesmo estando o pastor face a face com a execugéo para dar a esse final o
peso da resolucdo de todas as tensdes da peca.

De modo geral ndo ha preocupacdo do compositor do ciclo de modinhas com a
emisséo do cantor, pois poucas marcagdes sdo encontradas nas linhas da voz. “Segundo
Donington, quando um compositor do século XVIII ndo escreve a indicagdo de
dindmica inicial de uma obra ou de uma secdo sua, estd implicito, pela convencdo, de
que deva ser forte.” (DONINGTON apud FIGUEIREDO, 2014,p.199). Por sua vez,
Pacheco aponta que “muitas vezes, as indicagdes dinamicas ndo sdo explicitadas pelo
compositor, como também acontece com 0s ornamentos, todavia isto ndo quer dizer que
o0 interprete ndo fizesse uso de recursos dindmicos por conta propria, segundo seu
proprio gosto e sensibilidade.” (PACHECO, 2009, p.239). Os sinais de crescendo e
decrescendo adicionados por Lacerda, foram suprimidos da edicdo de Cranmer, mas
eles sdo extremamente importantes para a interpretacdo, principalmente para preservar
as acentuacdes das palavras.

Onde ndo ha nenhuma indicacdo de dindmica e fraseado o cantor precisa estudar
0 texto para ter suas inflexdes e chegar a um norte interpretativo, ou seja, o texto verbal
e musical precisa ser o guia. Como por exemplo, a ideia negativa contida na palavra néo,
(na aria I, compasso 25), observamos grafado dolce, que deve ser usado como efeito
interpretativo “A interpretacdo de uma obra musical antiga depende, primeiramente, do

seu registro escrito. A partir dele, tentamos decodificar forma e estrutura musical,
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articulacGes e inflexdes dos sons. Nem sempre isto foi possivel, dado que inUmeras
informacdes ndo foram processadas na escrita”. (NOGUEIRA, 2008, p.8).

Sobre os aspectos musicais das modinhas estroficas, se percebe que dificuldade
técnica pode haver no registro mais grave ocasionando algum problema de emissao,
sendo necessaria boa pronuncia do cantor para uma melhor compreenséo do texto por
parte do ouvinte, exigindo mais de nossa diccdo, pois o texto precisa ser bem
pronunciado, pois a “proniincia mantém a coalescéncia perfeita da linha do sentindo (a
frase) e da musica (o fraseado)”. (BARTHES, 1984, p.228).

O acompanhamento é muito simples e confere ao discurso musical 0 mesmo
aspecto de simplicidade e da liberdade ao cantor. Proveniente de técnica de
instrumentos de cordas dedilhados, ora plaquet, ora arpejado confere leveza ao discurso
musical e interpretacdo vocal, deve-se procurar uma mensura¢do metrondmica que nao
seja muita rapida e prejudique o texto.

A estrutura musical estd em contato constante com a estrutura do texto veja, por
exemplo, a aria Ill, nela os elementos musicais reforcam nitidamente aspectos dos
versos hexassilabos da poesia, notem os siléncios (pausas) foram usados sempre para
destacar e separar 0s versos, preparando 0 movimento ritmico com impulso (Arsis),
resultando no ritmico anacrasico (compasso 1,3,5,9,11).

O plano dindmico das érias é bastante variavel, desde texturas mais suaves até
em climax mais intensos, principalmente nas notas mais agudas. Interessante a dinamica
para a aria IX que é f, com um meno f com levare para 0 compasso cinco, (adicionado
por Lacerda) mantendo esta dindmica forte com leves crescendo e decrescendo, € a aria
com dindmica mais forte do conjunto, e tenha esta caracteristica talvez por ser
enderecada ao Visconde de Barbacena, e ndo a amada Dircéia.

Locus a tempore, quando? A primeira edicdo da Parte Il é da Oficina Numesiana,

de 1799 com 32 liras, as liras usadas nas modinhas provém dessa segunda parte.®

%3 Vide capitulo |
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3. Realizacéo dos versos em musica na versao oitocentista

A publicacdo das modinhas atribuidas a Marcos Portugal, constante na coletanea
de Neves reproduz somente a primeira estrofe de cada lira de Gonzaga junto a linha
vocal de cada cancdo recolhida, deixando sob a responsabilidade do intérprete a
colocacdo das demais estrofes que vém logo apds a partitura.

Dentre dessa perspectiva o problema é o fato de haver s6 uma parte dos versos
encaixados na edicéo da partitura oitocentista. O encaixe prosodico das demais estrofes
na melodia editada revela certas dificuldades cujas opc¢des de solucdo precisam passar
por uma reflexdo sobre qual escolha mais pertinente. Segundo Pacheco “se formos
realistas, uma edicdo que queira ir além do espaco lus6fono teria que oferecer uma
sugestao ou guia de como “realizar” as outras estrofes” (PACHECO, 2013, p.90)

O processo a ser utilizado para a correta realizacdo das estrofes se dara com
utilizacdo de regras da prosodia musical, que devem ser levadas em consideracdo

quando se quer unir poesia e musica.

O erro mais saliente que se encontra na musica nacional é o de inverter todas
as regras da prosddia, obrigando o cantor a pronunciar as palavras de uma
maneira estranha; este erro esta tdo inveterado nos ouvidos, que ainda mesmo
depois de o reconhecermos o temos ainda deixados escapar em algumas de
nossas pequenas composicles [...] Afirma Rafael Coelho Machado (IN
PACHECO 2009, p.300).
Percebemos nas fontes pesquisadas que é costume a distribuicdo prosodica na
melodia ocorra inserindo silaba contra nota, provocando assim alguns cacdfonos. Mério

13

de Andrade afirma “... que nos nossos compositores quase todos, jamais nao se
preocuparam com o problema [da prosddia],... de acomodar as exigéncias do canto as
exigéncias da palavra nacional” (ANDRADE, 1965, p.44).

Ao considerarmos a can¢do como sendo “poesia cantada”, algo fundamental ¢ a
prosadia. Infelizmente, ha compositores que simplesmente ignoram ou ndo se atentam
para a importancia de que as silabas ténicas sejam respeitadas e cantadas como tal. 1sso
talvez possa se explicar pela influéncia de modinhas mais antigas, onde com muita
frequéncia se percebe o deslocamento do acento da tonicidade de certas palavras, muito
ao gosto do povo (RODRIGUES, 1982, p. 109), mas que certamente ndo cabe numa

cancao de cdmara.
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Na literatura musical temos diversos exemplos que mostram que ndo havia
preocupacdo com a prosodia na distribuicdo do texto. Como exemplificado por Pacheco
se tenta “respeitar ao maximo a prosddia, facilitando assim tanto a compreensdo do
texto por parte do ouvinte quanto a enunciacdo das palavras por parte do interprete”.
(PACHECO, 2009, p.301).

N&o se deve esquecer que ha neste repertdrio uma caracteristica bem frequente
que é o choque entre a prosodia e 0s acentos musicais, provocando sincopa ou flutuagdo
ritmica leve, veremos isso mais a frente. Para tanto vale aqui o alerta dado por Goldberg

ao analisar a questdo do erro prosodico.

Assim, observa-se o risco de efetuar anélises musicais sem os referenciais
apropriados, isto é, referenciais vinculados aos periodos histéricos em que as
obras foram concebidas. Somente assim teremos a dimensdo das dindmicas
estabelecidas pelos agentes da cultura musical do periodo em questdo e a
significacdo de suas produgdes, isto é, o simbolismo por elas adquirido.
(GOLDEBERG, 2012, p.175).

A unidade a partir da qual se organiza o ritmo de um poema ¢ o verso. “Verso é
derivado de versus, do verbo vertere, tornar ou voltar, - porque, uma vez esgotado certo
namero de silabas, a oracdo interrompe-se e volta de novo ao ponto de partida, a fim de
comegar outra evolugao silabica” (QUITARD in BILAC & PASSOS, 1905, p. 39) e que
se diferencia de prosa, pela propria etimologia da palavra, que significa discurso
continuo, oracdo. “Compreende-se por verso ou metro o ajuntamento de palavras, ou
ainda uma so palavra, com pausas obrigadas e determinado nimero de silabas, que
redundam em musica.” (BILAC & PASSQOS, 1905, p. 39).

O verso portugués mede-se por silabas, e ndo por pés, como se mediam 0s
gregos e os latinos: mas ndo € o numero das silabas quem faz o verso
harmonioso, sdo sim os acentos colocados em seus devidos lugares, pois que

s0 deles resulta a harmonia, que é a alma do verso. (FONSECA, 1777, p.2)

O uso correto dos acentos do verso combinados aos acentos musicais é que
provoca essa melodia e que deve ser almejado. A versificagdo em Gonzaga é pouco

variada e, a par dos versos de quatro silabas, melhor ditos, células métricas, vém a
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redondilha menor, com acentuacdo em 22 e 52 silabas; heroico quebrado, sempre em
combinacdo; a redondilha maior; o decassilabo.

No texto de Marilia de Dirceu encontramos Vvarios tipos de estrofes® com
diversos tamanhos. Em alguns momentos uns grupos de versos se repetem nas liras, este
¢ o refrdo, “o refrdo facilita a memorizagdo nas cangdes, tendo um papel ritmico
importante em todas as épocas” (GOLDSTEIN, 2005, p.26). Os tipos de estrofes e de

versos nas liras de Gonzaga utilizadas nas &rias séo:

Tabela 3 — Tipos de estrofes e versos.

Aria Tipo de estrofe Tipo de verso

Aria | Sextilha com refrdo Redondilha maior®
Avria Il Quadra Heterométrico®™®
Aria 1l Sextilha Heterométrico

Aria IV Septilha com refréo Tetrassilabo®

Aria V Oitava Heterométrico

Aria VI Quintilha Tetrassilabo

Aria VII Quadra Heterométrico

Aria VIII Decima com refrdo Redondilha maior
Avria IX Septilha Heterométrico
Avria X Decima com refrio Tetrassilabo

Aria XI| Oitava com refréo Redondilha menor®®
Avria X1 Sextilha Redondilha maior

Na lira a seguir, Gonzaga demonstra usar bem o refrdo. O poeta muda sempre a
ultima palavra do primeiro verso do refrdo, com excecdo da sexta e sétima estrofes.

Sucede, Marilia bela,

A medonha noite o dia;

A estacdo chuvosa e fria

A quente seca estacao.
Muda-se a sorte dos tempos;
S6 a minha sorte nao?

Os troncos nas Primaveras

%4 Conjunto de versos.

% 0 verso de sete silabas, também conhecido como heptassilabo, a acentuagao cai na ltima silaba forte.
% \ersos com vérias medidas.

¢7 Verso de quatro silabas.

%8 Verso de cinco silabas, ou pentassilabo.
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Brotam em flores vicosos,
Nos Invernos escabrosos
Largam as folhas no chéo.
Muda-se a sorte dos troncos;
S6 a minha sorte nao?
(LIRA1II, PARTE 1)

Nas duas primeiras estrofes da Lira IV da Parte | ha cinco versos iniciais, de
cinco silabas, descrevendo a beleza de Marilia e sua atracdo sobre o poeta. Os dois
versos finais compdem o refrdo que vai se repetir ao longo do poema. O refréo invoca a
atencdo da amada para seu "pastor”, como se autonomeavam 0s poetas do Arcadismo.
“Aparentemente, s30 0s mesmos 0s versos que se repetem. Na verdade, entre uma
aparicdo do refrdo e outra, como ha os versos que se intercala, o tom do apelo vai
ficando mais forte e denso, a medida que a leitura do poema avanga.” (GOLDSTEIN,
2005, p.26). O leitor percebe que o par amoroso vai separar-se, e o refrdo se torna um
lamento cada vez mais acentuado, até a pungente despedida da estrofe final. “Alias, sua
poesia é notavel quanto ao ritmo, caracteristica marcante de suas liras, especialmente
das menores: ou daquelas que ndo dispensam o refrdo” (CAMPEDELI, 1980, p.96)
observe a primeira e a Ultima estrofe dessa lira.

Marilia, teus olhos
Séo réus, e culpados,
Que sofra, e que beije
Os ferros pesados

De injusto Senhor.

Marilia, escuta
Um triste Pastor.

Mas eu te desculpo,
Que o fado tirano

Te obriga a deixar-me;
Pois baste 0 meu dano
Da sorte, que for.
Marilia, escuta

Um triste Pastor.
(Lira IV, Parte I)

A éaria X Vejo, Marilia! é baseada em estrofes com dez versos, a décima, mas se
pode ver claramente que a divisdo musical, aliada ao texto, resultou em uma oitava e um
distico com a repeticdo dos ultimos dois versos de cada estrofe como refrdo. Os
elementos musicais reforcam aspectos da poesia, principalmente na forma estrofica.

Sendo visivel esta divisdo.%® Nessa relacéo texto-musica é necessério efetuar ajustes, ja

% \/er Texto no anexo I.
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que os acentos dentro dos versos podem ser diferentes de uma estrofe para outra, mas a
masica usada sempre é a mesma.
Diante do exposto foi elaborado normas de transcri¢cdo da possivel edicdo, ou

sugestdo de execucdo para as modinhas como segue:

NORMAS PARA EDICAQ™

1. Modificacéo do texto
O texto musical somente sera atualizado quando ndo for possivel manter a
grafia original dentro do que oferece os editores de musica atuais, como por
exemplo, em grupos de tercinas que ndo sdo apontados na partitura, as hastes
e quando for necessario para auxiliar na interpretagéo.
Nos agrupamentos de colcheias e semicolcheias ndo faremos alteracdes, nao
se faz necessario, pois isso coincide quase sempre com os melismas, a
mesma silaba vai correr em valores diversos, entendemos que assim foi a

articulacdo pretendida.

2. Cabecalho das Modinhas
Indicaremos apenas a ordem das modinhas como figuram no Cancioneiro de
Cesar das Neves seguida por seu incipit, quaisquer outras informac6es como
dedicatoria e/ou indicacGes diversas sdo omitidas na edicdo e mencionadas

no texto dissertativo.

3. Encaixe prosodico
O encaixe prosodico deve levar em conta 0s acentos da métrica poética, ou
usar o mesmo expediente adotado nas partes publicadas na fonte mais antiga,

que reputamos como ‘original’, neste caso 0 Cancioneiro de Cesar da Neves.

4. Acompanhamento
Por se tratar especificamente da realizacdo dos versos em musica em questao,
ndo colocaremos na edicdo o acompanhamento, 0s mesmo podem ser

consultados na edi¢éo do Cancioneiro de Cesar das Neves no anexo Il.

00 ciclo editado encontra-se anexo ao texto dissertativo.
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Aparato critico a edicdo

Somado as normas apresentadas anteriormente, foi elaborado um aparato critico
que auxiliara em eventuais intervengdes na edig¢do, segundo Figueiredo o “aparato
critico é secdo sistematica da edicdo critica que registra as variantes, erros e lacunas
presentes nas fontes utilizadas e que criam a necessidade das intervencdes editoriais”
(FIGUEIREDO, 2014, p.152). As fontes a serem consultadas para a realizacdo dos
versos em musica sao os textos musicais da edi¢do do Cancioneiro de Cesar das Neves,
a mais antiga, a edicdo proposta por Cranmer, portando a mais recente, que servira
como comparacdo para possiveis solugdes. O texto da edicdo de 1824 da Typografia de
J. F.M. de Campos da Marilia de Dirceu foi utilizado nas duas fontes musicais
mencionadas, sendo assim recorremos a ela como fonte literaria. Com o
estabelecimento do texto musical e literario a ser utilizado, estabelecemos o seguinte

aparato critico:"*

Tabela 4- Aparato critico.

Aria Localizagdo | Situagdo na fonte’ Decisdes

I Compassol ) o Retirado o sinal, pois as estrofes
Um sinal § antes da primeira nota da voz e | seguem em linhas continuas na
a seguir ao Gltimo acorde. edicdo.

] Compasso 2 | Appoggiatura ligada a uma colcheia si3. Suprimida, para esclarecer a
interpretagéo, conforme as
passagens paralelas nos
compassos 4 e 6. (CRANMER,
2006, p.86)

] Compasso 8 | Uma Unica ligadura Mantida nesta edicao.

v Compasso 2 | pf Alterado para fp

\Y/ Compasso 1 | Grafia antiga da pausa de seminima Atualizada para grafia atual neste
COMpasso e sempre que Ocorrer.

\Y/ Compasso 21 | Duas ligaduras no compasso Alterado para uma ligadura
somente.

VI Compasso 7 | Ligadura nas primeiras duas notas Ligadura copiada para as

préximas notas do compasso
seguindo a articulagéo.

™t O Aparato critico apresentado se refere apenas as arias | a IV, que ja encontram as realizagdes em
versos concluidas.

"2 Grier sugere, para este item, que seja usada sempre notagio musical e ndo explicacdes verbais (GRIER,
1996, p.174) Isso se deve ao fato de normalmente, ndo se ter acesso a fonte, que ndo é 0 Nosso caso, pois
a mesma acompanha o texto dissertativo como anexo. Figueiredo é da opinido que informagdes verbais
satisfazem grande partes dos casos (FIGUEIREDO, 2014, p. 157) e o acompanhamos neste sentido.
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VIl Compasso 17 | Falta o ponto de aumento na seminima. Ponto de aumento inserido.

VIl Compasso 26 | Um sinal de D. C. Retirado o sinal, pois as estrofes
seguem em linhas continuas na
edicdo.

IX Compasso 11 | Um sinal de D. C. Retirado o sinal, pois as estrofes
seguem em linhas continuas na
edicdo.

X Compasso 2 | Silaba fraca grafada no primeiro ré. Alterada para o segundo ré
conforme os compassos 4, 6,7 e
8.

X Compassos 2, | Falta ligadura Acrescentada conforme

4e8 compassos 6 e 7.
XI Compasso 19 | Falta o sustenido no do Inserido o sustenido.
Xl Compassos 2 | Ligadura sobre a segunda e quarta nota do | Alterada conforme compasso 4.
Compasso.
XIl Compasso 6 | Falta ligadura Acrescentada conforme compasso
e8 4,

O encaixe prosédico funciona da seguinte forma tendo como exemplo a éria |

Sucede, Marilia bela: No texto ocorre o uso dos versos em redondilha maior, o

heptassilabo,(também usado nas arias VIII e XII) considerado o mais simples do ponto

de vista métrico, nele a acentuacdo mais forte é na Gltima silaba poética, podendo os

acentos cair em qualquer outra silaba. A redondilha maior € um verso tradicional na

lingua portuguesa e predominante nas cangdes populares. “A redondilha maior, ai

utilizada, ndo apenas facilita a memorizacdo do verso, como também lhe imprime
dinamismo e ritmo” (CAMPEDELLI, 1980, p. 96).
A metrificacdo fica assim;

Su —ce — de, Ma — ri —lia — be — "*(la)

1 2

34 56 7

O compositor coloca a sétima silaba (em destaque) do verso que é a mais

acentuada em tempos fortes. Veja a silaba “be” no tempo forte no segundo compasso.

™ A contagem das silabas métricas ocorre até a Gltima silaba ténica, sendo a Gltima desprezada na
contagem, mas ndo na divisdo ritmica da musica.
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Aria
Sucede, Marilia bela

Adagio mavioso

1Su - ce - de Ma-1i-lia_ be - la a me - do-nha noi-te o di - a aes-ta

¢do____chu-vo -sae fi1 - a a quen -te  se-caes - fa - ¢ao aes-ta

Figura 9-Aria |

Todas as demais silabas mais acentuadas de cada verso da primeira estrofe
também véo a tempo forte (di / fri / cdo / tem / ndo), preservando o acento do verso.
Nesta &ria ocorrem deslocamentos naturais, decorrente de salto ascendente, no primeiro
e quinto compasso do exemplo os saltos de sétima precisam ser entoados com a silaba
ténica um pouco mais forte para evitar o deslocamento da prosodia.

Ainda no exemplo anterior, no compasso cinco, ha uma caracteristica bem
frequente nas cancgdes deste periodo, que € o choque entre a prosddia e 0s acentos
musicais, provocando sincopa ou flutuacdo ritmica leve, que ndo é estranha nesse
repertorio (PACHECO, 2013, p 90). Pacheco informa ndo ser aconselhavel privar as
modinhas de suas tensdes prosodicas (IDEM), “salvo naqueles momentos, em que sinta
que estes desencontros dificultam demasiadamente a compreensédo textual, ou criam
cacofonias incontornaveis.” (IDEM p. 91). No exemplo em questdo acreditamos que é
possivel manter a sincopa, pois o proximo intervalo é descendente. Este mesmo verso €
repetido em seguida, s6 que desta vez a nota da melodia usada na silaba tbnica da
palavra é repetida no tempo forte, sendo que apenas em seguida ha o intervalo
descendente.

cdo - - sae fii - a a uen - te_ se-caes-ta - ¢do.
Yo i o — 1es-1a - ¢a

Figura 10-trecho aria |

Essa situacdo € contornada com a sugestéo a seguir, deixando a silaba ténica no

tempo forte:
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¢ao - - sae fi1 - a a - quen-te se-caes -ta - ¢ao.

Figura 11-trecho &ria | sugestéo.

Outra possibilidade seria 0 uso do tempo rubato que no periodo das modinhas
em questdo é um recurso de expressdo, seu sentido no século XVIII é o de mudar a
duracdo das notas da melodia, antecipando ou retardando sua execuc¢do (PACHECO,
2009, p.234). Segundo a vontade do intérprete, tanto é possivel usa-lo para arrumar a
prosddia como para produzir as sincopes caracteristicas do repertério.

Como os versos de Gonzaga sao simetricos, todos 0s ajustes feitos na primeira
estrofe podem ser usados na realizacdo dos demais versos com pequenas alteracées.

No verso primeiro da quinta estrofe, é feita mudanga na melodia para manter o

acento mais forte do heptassilabo no tempo forte da musica.

n | — | |
o i e e 1 i pS—
S———p=| 1 i i 1
[ e | [ H T
120 Nao? _ Ndo?_ Nao? Nao? 5.A0s
()

T —
I . — 1 — 1 P~

—_
—* ¥4 — 1
—

al - tos Deu-ses-mo - ve - ram  so- ber-bos gi-gan -tes guer - 1a no mais

Figura 12- trecho &ria I, quinta estrofe

Supressdo da anacruse na sexta estrofe.

Nao?_ Nao?  Nao? 6.Ha

de, Ma-1i - lia mu

Figura 13- trecho &ria I, sexta estrofe

Para exemplificar o encaixe prosédico em versos heterométricos, sera observado
0 que ocorre na aria Il: Combinacao de versos decassilabos, sempre os trés primeiros da
quadra, e 0 verso hexassilabo, sempre o Gltimo da quadra. Este ultimo sempre tera
acento na quarta e sexta silaba do verso, enquanto o decassilabo serd um verso heroico
com acento na sexta e decima silaba. Estes acentos serdo colocados sempre em tempo

forte respeitando assim a prosédia e acentuacdo do verso. O que provoca a sincopa
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mencionada anteriormente nesta aria € a escolha pelo compositor do ritmo anacrusico
para comegar a parte do canto, fazendo que no nivel da palavra tenhamos deslocamento
de acento natural. Neste caso o intérprete deve manter estes acentos, pois 0S mesmo nao
prejudicam o entendimento do texto, sendo possivel ainda marcar com um leve impulso
vocal estas silabas tonicas deslocadas para ndo se perder por completo sua acentuacao,
pois este desencontro entre a métrica poética e a musical sdo mais idiomaticos do que
erradas. (PACHECO, 2013, p 90).

Aria 11
Ja, ja me vai, Marilia, branquejando

Andante moderato

1.Ja ja me vai Ma-1i - lia bran-que - jan-do lou - ro ca-be-lo que cir-cu-laa

Figura 14-aria Il

O procedimento anterior pode ser copiado na éaria V, que possui versos
heterométricos e onde ocorrem da mesma forma a sincopa provocada pelo ritmo

anacrusico nos compassos 15-16 e 19-20.

~ cadenza . M
y —— -

tu - na me diz que mo-vao pas - - - - - SO; Que en-

A a tempo
7

; . d Tk T T 7 —
\ [ r & & 3
{y> 9o —» [{ie et —o 3 = 3
v T 9] T 'V | ] T 1 L7 I L | I I | A [ T 1
D)) 7 \ 7 77— r— —_—
tre no gran-de tem -plo emque se en - cer-ra Quan-to o des - ti - no

Figura 15- trecho aria V

Nesta mesma aria V pode-se exemplificar um expediente comum ao intérprete

deste repertdrio, que é o ajuste na melodia (PACHECO, 2009, p.301).
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Ocorreria um erro de prosddia nos compassos 42-43 e 44-45, se usado a nota da
anacruse com o texto do terceiro verso da segunda estrofe, é necessario entdo um ajuste
na melodia. Fazer pequenas variagdes na melodia facilita bastante a prondncia,
respeitando a prosddia “sem, no entanto, comprometer o material tematico da peca. Este
tipo de ajuste e variacdes eram na maioria das vezes deixados a cargo do intérprete que
agia conforme seu proprio gosto” (PACHECO, 2009, p.302). Desta forma nos
compassos citados anteriormente foi retirado a nota Fa. Assim ficou resolvido.

Ve -joaquei-mar Car - ta - go; Ve - joqueas gen -tes do - ma; E

Figura 16- aria V, compassos 42- 46

Esses ajustes podem ocorrer dividindo o valor da figura musical, como foi feito

no compasso 79:

nao, nao se - jas lou - co! Es -pa-c¢o de an-nos fo - ra pa-1a

~ cadenza ‘ A a tempo

is- soa-in - da pou - - - - - co Dei - xa es-tra-nhos suc

Figura 17- aria V, compassos 76- 82

Os procedimentos anteriores serdo usados nas arias 1, V1l e IX, pois 0s mesmos
possuem versos heterométricos, o tipo de verso o mais recorrente no ciclo, sendo usado
em seis modinhas.

Para os versos tetrassilabicos os exemplos virdo da &ria IV De que te queixas?
Gonzaga usa sete sétimas’* em versos tetrassilabos isométricos que mantém a mesma
acentuacdo em todas as estrofes. Ha combinacdo de ritmos iambicos ( silaba breve e
longa, chamado de binario ascendente) e anfibracos (silabas breve, longa, breve,
chamado de ternario interno) e a acentuagdo na quarta silaba do verso, o que

determinard a colocacdo desta silaba sempre no tempo forte do compasso. A partir dai é

™ Estrofes com sete versos.
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feita a ordenacéo ritmica obedecendo a divisdo ritmica e melodica que estd na aria. O

encaixe prosédico na &ria em questdo fica da seguinte forma:

Aria IV
De que te queixas

1.De que te quei- xas lin-guaim-por - tu - na? de queafor tu -mna rou-bar-te

T.
quei-ra o__quete deu?__  Es-te foi sem - pre o geqio seu 0 ge 1o
17
\ — P =
P & I I . L] )
T L o o o
5) [ 4 T b —= | = L
seu__ 0 ge 10 seu 21e -vouMa -ri- ha aim9ila sor -te Ca - toes a_

Figura 18-Aria IV, 1° estrofe

No compasso trés é repetida a nota d6 com semicolcheias para evitar a elisdo’™.
A elisdo ocorrera no compasso cinco, e é o artificio mais usado nesta &ria para
preservacdo da prosodia. O uso da elisdo ocorre nas estrofes que seguem.

| _/‘ I | I | > | | I I I - F‘[
T o e e | e e e 7
2 [ | - I || ; . I
gz
seu____ 0 ge 410 seu. 2.Le -vou Ma -ri- lia aim-9ia sor - te Ca - toes a_
T.
mor -te nem se -pul - tu-ra lhes con-ce -deu Es-te foi sem - pre
34
9 l) ‘I‘ I I J I I ‘I‘ I | ] I I I ﬁj D
T y ai b T — T T —e T i Ir’ ‘r’ ‘r’ t M
' g i I " ; 1 g:‘:l
L/
0 ge-nio  seu 0 ge-nio  seu 0 ge-nio seu. 3.A ou4ros mu Hos

Figura 19- Aria IV, 2° estrofe.

Esse mesmo procedimento sera utilizado nas Arias VI e X, sendo que nesta
ultima a disposi¢do das notas da melodia dispensa o uso do elisao.

O encaixe prosodico dos versos em redondilha menor ocorre uma Unica vez no
ciclo de Marilia de Dirceu, isso na aria XI. A redondilha menor vem com acentuagédo na

2% e 57 silabas acompanhada do anteriormente mencionado refrdo. Essas acentuagdes

> O termo Elisdo vem da fonética, onde significa a eliminacéo de uma vogal 4tona, no final de uma
palavra, que se liga ao inicio do vocabulo seguinte.
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fortes séo facilmente combinadas com as acentuacGes dos tempos fortes dos compassos
nesta modinha. Nos dois primeiros versos as acentuagoes fortes (em amarelo) coincidem

com 0s acentos musicais:

Por morto, Marilia

Aqui me reputo

allegretto

ol 5 N[ g |
_—--=- o -mll_-‘=_

j—] i

N W
I

l.Por  mor-to,Ma -1i-li-a, a- quime re - pu-to; mil ve - zes es-cu - fo o
7 Adagio 1° tempo
N S f‘\ ]‘
< 1 L !I }r I L % Im T 1 T 11
T — A
somdo ar-ras - ta-do e du-ro gri-lhdo mas ah!Que ndo tre-me, ndo tre - me de_

I T &
o —
fe
sus -to 0 meu co - 1a - ¢Ao 0 meu co-Ta - ¢Ao 0 meu co -1a-¢io.

Figura 20- Aria XI
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Considerac0es Finais

A obra Marilia de Dirceu pertence a histdria luso-brasileira, representada nos
textos de Thomaz Antonio Gonzaga e pela masica do compositor Marcos Portugal. Sua
releitura possibilitara conhecer e preservar aspectos do periodo tais como o vocabulario
simples, elementos da cultura greco-romana, e a idealizacdo amorosa, como também
apresentar uma das obras mais importantes do final século XVIII e inicio do XIX, a um
publico mais jovem.

Para a realizacdo do presente trabalho foi necessaria a analise da maior parte da
literatura existente sobre o assunto, bem como a exposi¢do relacionada dos varios
pontos de vista dos autores, como assim define Eco sobre a compilagdo: “Um tipo de
pesquisa em que o estudante demonstra ter examinado criticamente a maior parte da
literatura existente sobre o assunto e ter sido capaz de expd-la de modo claro,
procurando relacionar os varios pontos de vista, oferecendo assim uma panoramica Util
e informativa” (ECO,2007, p.29).

Com o exame das obras de Mozart de Aradjo, Thomaz Antonio Gonzaga, Cezar
das Neves e Marcos Portugal, foi possivel entender o processo de criacdo de Marilia de
Dirceu e conhecer seu aproveitamento em masica.

Junto a edicdo do ciclo, a analise interpretativa levantou elementos que vieram
colaborar na interpretacdo musical, os elementos ou problemas e suas solucdes
abordadas no ciclo de modinhas em estudo foram: o contexto histérico de uso das
modinhas, questBes técnicas como a emissao vocal, a pronuncia do portugués brasileiro
no século XVIII, o acompanhamento e instrumental nas modinhas. A andlise do
discurso proposta por Lopez Cano, através do locus, permitiu o uso das informac6es que
o texto verbal nos d&, como contribuicdo para a interpretacdo musical.

Foram extraidos elementos que possibilitaram a realizacdo dos versos em musica
da versdo oitocentista do ciclo de modinhas de Marilia de Dirceu, tratando das questfes
relativas ao encaixe prosodico de todos 0s versos.

Esse resultado foi possivel através da analise da escrita do fac-simile,
comparagdo com outras modinhas, principalmente do compositor luso- brasileiro
Marcos Portugal, somado ao aparato critico levantado através de decisdes que foram
alcancadas por reflexdo e a normatizacdo editorial: modificacdo do texto, cabecalho,
para tornar viavel a edicdo de todos os versos em Musica, contribuindo assim para

melhor execucgdo deste repertdrio.
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Aria III
Os mares, minha bela, nio se movem

Andante
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- noaro - da. 2.Mas ah!_que o sul car -re-ga 0 mar se em

mo__ su-ce-de @ nau__ no mar su - ce-de aos ho-mens na-ven- tu-rae na_ des-
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Aria IV
De que te queixas

1.De que te quei- xas lin-guaim-por - tu - na? de queafor tu -na rou-bar-te

8 D)

. |
< 0 T | BT & I
= - T T I - 1 5 O
T T -
L 4
quei-ra o__quete deu?__  Es-te foi sem - pre 0 geio seu 0 ge 1io
17 3
- Vi —3—
= o &
B d' =1 —
seu 0 ge 41i0 seu. 2.Le -vou Ma -ri- lia aim-pia sor - te Ca - toes a_

mor-t¢ nem  se - pul -tu-ra lhes. con<e deu Es-te foi sem - pre
34 ;
9 ll o I AE_E I I I _I I s 1 l‘fp
n'b o = o T .#";} e T e - |
0 ge-nio seu_____ 0 ge-nio seu____ 0 ge-nio seu. 3.A oudros mui-os

que vis nas - ce -ram nem me-re - ce -ram a_ gran des tro-0s a__ im-ia
30 L)
2 EL 1 ] |

. O TT - | Pl & I | & ]
. 1 § B3I — 1 =I- =1 -~ I . :I- =T o 1

P T 1 = T =

¥ v e

er - gueu. Es-te foi sem - pre 0 ge-nio seu 0ge-nio seu_____ 0 ge-nio

67 m

. ]
0 0 EL = & 1
o = bt |

- {\{ Il | I I I . .
bt e === %k
ea quese dewvam nun €aesco lheu. Es-te foi sem - pre 0 ge-nio
& 7 1 15 E21 & " | N |
e 1 | § B - J |
seu 0 ge-nio seu 0 ge-nio seu. S.A quan-to ¢ jus- to ja-mais se

101



(3]

[¢]

- bra

Cos

mes- mos Deus-ses

do. cla ro

céu_

|
=i T

|
o

]
&

e[}

Es-te foi

sem =

117

pera em

o)

que nas- ceu_

Es-te foi

sem B

cai

Vul - ca

no

|
i ]

0 ge-nio

—3

|
T & —

=D

o

Rt

hon-rae vir - tu - de queo mais é de-la mas is-toé meu._
! | I6S
L T I | & N | & T P & T | M | ]
2 - 1 1! 1 — 1 = 50 =1 — . ¢ ] d- = b 1 o
. 4
sem - pre 0 ge-nio seu_____ 0 ge-ni0 seu____ 0 ge-nio seu.

102



Aria V
Eu vejo, 6 minha bela, aquele numen

Allegro moderato
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Aria VI
A estas horas
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Aria VII
Arde o velho barril, arde a cabeca
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Aria VIII
Ah! Marilia, que tormento

Andante

=
S —

1.Ah Ma - ri-lia_ que. tor-men-to ndo tens de__ sen - tir__ sau-do-sa!  Nio po

ran-nos nao pro - po-nham a-in-da in-qui-e-ta i - déi-a u- ma i - ma-gem de af-fli - c¢do
17 Adagio em recitativo 1°tempo

Man-da-rds aos sur - dos deu-ses no-vos sus-pi- ros.em Vvdo, no-vos sus-pi -ros em

Andante m

T o | .Y 1
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1 h: ! e | 1
vdo, no- VOS. Sus-pi-ros em vao. 2.Quan-do le-va- res, Ma -ri-lia, teule

do re - ba-nhoao pra-do, tudi- rds:a-qui tra - zi-a Dir-ceutam-bem o seu

ua
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0s si-ti-  0s di - to-sos on-de, Ma-ri-lia,. te_ da-va do-ces bei-josa - mo - ro-sos nos de
41 Adagio em recitativo 1°tempo

dos da bran-ca mdo. Man-da-rds aos sur - dos deu-ses no-vos sus-pi- ros.em Vvao, no-vos

48 Andante
o t T
1 r 2 |- -~ ;
e s . Pt
) sus-pi  -ros em  vd0, No- VOs  sus-pi-ros em vao. 3.Quan-dod ja-ne-la_ sa

A’j’__'__;__=f1

hi-res, sem que - re - res_ des-cui -da-d, tuve-rds, Ma ri-liaa mi-nha, a mi-nha po-bre-mo
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ra-da. Tu di-rds en- tdo. com - ti-go Al-li Dir-ceu es - pe - ra-va pa-ra me le- var.com
66 Adagio em recitativo 1°tempo
m

si-go Eal-li so frea pri - zdo. Man da-ris aos sur - dos deu-ses no-vos sus-pi- ros.em
73 Andante

vd0, No - vOs sus-pi -ros em V30, NO- VOS. SuUs-pi-ros em vao. 4.Quan - do

vi-res_ e - gual-men-te do ca - ro__ Glau- ces - te a cho-¢a, on-de a - le - gre se jun

rés de md- goa chei-a: "To-doocon-gre- soal-li an-da, séo meu a-ma-do - ndo."
95 Adagio em recitativo 1°tempo

Man-da-rds aos sur - dos deu-ses no-vos sus-pi- ros_em Va0, nO-VOS Sus-pi -ros em
101 Andante

vdo, No- VOS. Sus-pi-ros em Vao. 5.Quan-do pas-sar_ pe - la ru-a o meu

ras:"Ndo foi ty - ra-na so-men - te co-mi- goa sor-te; Tam-bemcor-tou de - shu
118 Adagio em recitativo 1%tempo

ma-na a___ mais fielu - ni - do." Man-da-rds aos sur -  dos deu-ses no-vos
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Sus-pi - ros_em Va0, NO - VOS  Sus-pi -ros em Va0, N0O- VOS. SUS-Pi-ros em Vio.

13 (()} Andante

6.Nu-ma mas- mor-ra_ met - ti-do, eundo ve - joi- ma-gemdes-tas, i-ma
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cha-dos, ro- xos o-lhos, es-tio que émais, re - tra - ta-das no fun - do do co-ra - ¢do.
147 Adagio em recitativo 1°tempo
) )

Tam-bem man-do aos sur - dos deu-ses tris-tes sus - pi - ros_ em vao, tris - tes
152
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sus-pi -ros em vdo, tris - tes__  sus - pi-ros em  Vvio.
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Aria IX
Alma digna de mil avos augustos!

I.LAl - ma_  di-gnade mil a-vds au - gus-tos! tu__ sen-tes tu__ SO -

-lu - c¢as, ao ver ca-hir_ os— jus - tos; hon - ras_ as__ san- tas_leis da hu-ma-ni
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-mo-ra, quan-dovéa__ca - be - ¢a dobomPom-peue__ cho - ra; €
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gran - de - pa - ra__ mim,quem mo - Ve 0s pas - sos, e de Da-ri___ oaos
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sim, por- que_ nos_
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meu con-tra-rio en -tre ascha - mas_ vi - ra, eu___ mes-mo, sim,_ da___

mor - te aos ho,-broso__ re - mi - ra: in - da_ por. el - le_ muito mais o
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bra-ra; e se na-da_ser - vi - se, fi-ze-raen-tdo_a - mi-goo que fi- zes-tes; Ge

3 T _ tr ﬁ
i & S
— 1 1

me - - - ra e sus - pi-ra - ra. 6.0h!  quan
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- to sdo du-ra-veisas ca - dei-as deu -maa-mi-za-de- quan-do seddo i- guaesi -
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Aria X
Vejo, Marilia

pra-do, que as- sim_suc - ce-de ao_des-gra - ¢a-do quea per- der. che-ga o_seu_ pas-

2.Tam - bem. co - nhe - ¢o que 0s pe - gu - rei-ros,  que a- pas- cen-

-de-ram um_ pai_no a - mor Mas in - da

Andantino

dor. 3.Eu__ mais al - can-¢o que a mi-nha her - da-de, es- tan-do eu

pre-zo, sof- frer_ndo hda de nem a__char - ru-a,

fal-te  do_la- vra - dor.

119



[3]

Andantino
# =

dor. 4Mas__ quan-do_ so-be a__mi-nhai-dé-a, que tu_fi-

-cas-te  ld_n'es-sa Al -de-a, de_mil_cui - da-dos e__md- goa chei-a, das_pai- xdes

dor. 5.A__ quan-to_ che-ga a__ pe-na_ for-te! pe-za-mea

vi- da, de-se-joa mor-te, a_ Jo-veac-cu-so, mal-di-toa sor-te, tra-toa Cu-

-pi-do por_um_trai - dor. Eu_jd__nao___ sof - fro a_——— vi-va_

dor. 6.Mas__es -te ex- ces-so  per- dio- me - re-ce, e__del-le_

Jo-ve se_com-pa - de-ce: Que.Jo-ve,oh Bel-la, mui_ bem._co - nhe-ce, a- on- de_
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Aria X1
Por morto, Marilia

allegretto

1.Por mor-to, Ma - ri -li-a, a- qui_me re - pu-to; mil ve - zes es-cu - t0o O

1°tempo

som do ar-ras - ta-do e du-ro gri-lhdo mas ah!Que ndo tre-me, ndo tre - me de_

sus -to O meu co - ra - ¢do 0O meu co -ra - ¢ao 0 meu co -ra-¢do.
21 allegretto
- e .
AN vi X ~
D]
2.A cha-ve la so - a na por-ta se - gu-ra a- bre - se aes-cu - ra in-
28 .
28 ~  Adagio 1% tempo

fa-me mas - mo-ra da_ mi-nha pri-sdao mas ah!Que ndo tre-me, ndo tre - me de_
35 allegretto

ve - jo Ma-ri-li-a a milLin-no -centes nas cru - zes pen- den - tes por
49 m  Adagio 1°tempo
| A = /)

fal-sos de - li -tos Que os ho-mens lhes ddo. Mas ah!Que ndo tre-me, ndo tre - me de_
56 allegretto

sus-to 0 meu co - ra - ¢ao 0 meuco-ra - ¢do 0 meu co -ra-¢ao. 4.Se
64
0
b’ A 0~ I )
el
(3 T . |
[,
pen - so que pos -so per- der_ o go - zar-te ea glo - ria de dar - te a-
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bei-jos na mao.

pa - ra,Ma -ri -li-a, o

0 meu co -ra-¢do.

0 meuco-ra - ¢do
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Aria XII
Se o vasto mar se encapela

Andantino
i 1 1] I m'k AA} i S
(ot {0 — )
1.Se 0 vas - to mar se en-ca - pe - la e na ro-chaemflorre- ben - ta gros

9]

sa nau que ndo tem le - me,em Vo sus-ten-tar-sein- ten - ta a - té que nau- fra- ga. e
10 a - 1H$=H r_m
9 i e it
e  — |i\1 L — =
%ﬁ = — I T 1 s |
A

- ta. 2.Quem ndo tem u-ma bel - le - za, em que po-nhaoseucui-da - dojseo

-sis -tam ao im-pul-so do-seu fa - - - 2 = s .
30
N ™ | — I
b 4 1 1 =

S W | ] 1 Ilﬁﬁ o | "
M-_x—h_'th_i_tliﬁﬁj‘; T Y | R EXY )
¥ = e
I E—-——J
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[3e)

fa-cedeumpairu- go -  sanummar de pran-to ba- nha - daos a - mi-gos ma-ci- len-
55
- T == @ . ree
g == | ) =~ o= |
J < o

-tos e a fa-mi-lia cons-ter - na - - - - -

jo n'u-magran-de pra - ¢a um the -a-trole-van -ta -  do; ve- joascru- zes, ve-jo 0s
70
0 e s B e —— e e
N
£ 1 :! :I 1 1 1 1
e '
po - tros, ve - jo 0 al-phan-ge a-fi - a - - - - - -
75
()
Qj/ # 1 !'/ i o é :l o 1 | Lﬁ L |
do. 6.Um fri -0 su-orme co -  bre, Las-sam-se os mem-bros,sus - pi - ro Bus
80

159

-
R A —aa=——o :

coal-li -vio asmi-nhas an - cias,ndo o des-cu-bro,de -li - ro ji meu bem.ji_me_ pa-

[J) L e v s — = "

83
) — =T T
S T . e B G B
R s = s ! e et
e v

-re - ce,que nas maos da mor-te ex - pi - - - - - .
90

- ro. 7.Vemme en-tdo ao pen-sa - men - to a tu-a tes-ta ne - va - da, os
95
0 A\ | =
A} 5 L
\é\/ T I'I 1 T 1 l& ! ly] 1 1 ly) 1 1 1 I& | 4T | I'I
teus mei-gos vi-vos o - lhos, a tu-a fa-cero-sa - da, os teusden-tes_ cris-ta -
100
b — =0 T
y a2 | S 1 s = =
e <

-li-nos a tu-a bo-caen-gra-g¢a - - - - - - =
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N1 I I I | T I ‘h | ) =
< N
5] o ¥ i ol o o o —1 ¥ ]
- da. 8.Qual, Ma -ri -liaaestre-la d'al - vaquea ne-granoi-tea-fu- gen - ta; qual
110

- p¢é -nas a ter-rava— quen - ta; ou

= = = —— |
e e o L
1 = — %=

[ 1RE1

[) Y. ~ v’/

qual T-ris_ queo_ ceua - lim - pa, quan-do se vé na tor- men - -

7 ==
a

cio ra-zao e a pru

den - cia; e fir-moes-pe-ran-ga_ do - ces so-brea can-di-dain-no- cen - -
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ANEXQOS

Texto das Liras

Textos da Aria | - Lira 111®

1.Sucede, Marilia bela, /2. A medonha noite o dia; / 3. A estagdo chuvosa e fria / 4. A
quente seca estacdo. / 5. Muda-se a sorte dos tempos; / 6. S6 a minha sorte ndo?

7. Os troncos nas Primaveras / 8. Brotam em flores, vicosos, / 9. Nos Invernos
escabrosos / 10. Largam as folhas no chdo. /11. Muda-se a sorte dos troncos; /12. SO a

minha sorte ndo?

13. Aos brutos, Marilia, cortam / 14. Armadas redes os passos, / 15. Rompem depois 0s
seus lacos, / 16. Fogem da dura prisdo. /17. Muda-se a sorte dos brutos; / 18. S6 a minha

sorte ndo?

19. Nenhum dos homens conserva / 20. Alegre sempre o seu rosto; / 21. Depois das
penas vem gosto, /22. Depois de gosto aflicdo. /23. Muda-se a sorte dos homens; /24. Sé

a minha sorte ndo?

25. Aos altos Deuses moveram /26. Soberbos gigantes guerra; / 27. No mais tempos o
Céu, e a Terra /28. Lhes tributa adoracdo. /29. Muda-se a sorte dos Deuses; /30. S6 a

minha sorte ndo?

31. Ha de, Marilia, mudar-se /32. Do destino a incleméncia; /33. Tenho por mim a
inocéncia, / 34. Tenho por mim a razdo. /35. Muda-se a sorte de tudo; /36. S6 a minha

sorte ndo?

37. O tempo, 6 Bela, que gasta / 38. Os troncos, pedras, e o cobre, /39. O véu rompe,
com que encobre /40. A verdade a vil traicdo. /41. Muda-se a sorte de tudo; /42 S6 a

minha sorte ndo? /43. Qual eu sou, vera o mundo; /44. Mais me dara do que eu tinha, /

"® Numeragao da edigdo de 1824 da Typografia de J. F.M. de Campos.
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45. Tornarei a ver-te minha; / 46. Que feliz consolagéo! /47. N&o ha de tudo mudar-se;

/48. SO a minha sorte néo.

Aria ll- Lira IV

1. J4, ja me vai, Marilia, branquejando / 2. Louro cabelo, que circula a testa; / 3. Este

mesmo, que alveja, vai caindo /4. E pouco ja me resta.

5. As faces véo perdendo as vivas cores, / 6. E vdo-se sobre 0s 0ssos enrugando, / 7. Vai

fugindo a viveza dos meus olhos; / 8.Tudo se vai mudando.

9. Se quero levantar-me, as costas vergam;/ 10. As forcas dos meus membros ja se

gastam, /11. Vou a dar ela casa uns curtos passos, /12. Pesam-me 0s pés, e arrastam.

13. Se algum dia me vires destas sorte, / 14. V& que assim me ndo pos a mao dos anos: /

15. Os trabalhos, Marilia, os sentimentos, / 16. Fazem os mesmos danos.

17. Mal te vir, me dard em poucos dias /18. A minha mocidade o doce gosto; / 19. Veras
burnir-se a pele, o corpo encher-se, / 20. Voltar a cor ao rosto.

21. No calmoso Verdo as plantas secam; /22. Na Primavera, que 0s mortais encanta, / 23.

Apenas cai do Céu o fresco orvalho, /24. Verdeja logo a planta.

25. A doenca deforma a quem padece; / 26. Mas logo que a doenca faz seu termo, / 27.

Torna, Marilia, a ser quem era dantes, / 28. O definhado enfermo.

29. Supbe-me qual doente, ou mal a planta, / 30. No meio da desgraca, que me altera; /

31. Eu também te suponho qual salde, / 32. Ou qual a Primavera.

33. Se ddo esses teus meigos, vivos olhos / 34. Aos mesmos Astros luz, e vida as flores,

/ 35. Que efeitos ndo fardo, em quem por eles / 36. Sempre morreu de amores?
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Aria lll -LiraV

1. Os mares, minha bela, ndo se movem, / 2. O brando Norte assopra, nem diviso
/3. Uma nuvem sequer na Esfera toda; /4. O destro Nauta aqui ndo é preciso; / 5. Eu s

conduzo a nau, eu sé modero / 6. Do seu governo a roda.

7. Mas ah! que o sul carrega, 0 mar se empola, /8. Rasga-se a vela, 0 mastaréu se parte!
/9. Qualquer vardo prudente aqui ja teme; / 10. N&o tenho a necessaria forca, e arte. / 11.

Corra o sabio Piloto, corra, e venha / 12. Reger o duro leme.

13. Como sucede a nau no mar, sucede / 14. Aos homens na ventura, e na desgraca; /
15. Basta ao feliz ndo ter total deméncia; / 16. Mas quem de venturoso a triste passa, /

17. Deve entregar o leme do discurso / 18. Nas méos da sa prudéncia.

19 . Todo o Céu se cobriu, os raios chovem: / 20. E esta alma, em tanta pena
consternada, / 21. Nem sabe aonde possa achar conforto. / 22. Ah! ndo, ndo tardes, vem,
Marilia amada, / 23. Toma o leme da nau, mareia o pano, /24. Vai-a salvar no porto.

25. Mas ouco ja de Amor as sabias vozes: / 26. Ele me diz que sofra, sendo morro, / 27.
E perco entdo, se morro, uns doces lacos; /28. Nao quero ja, Marilia, mais socorro; / 29.
Oh! ditoso sofrer, que lucrar pode/ 30. A gldria dos teus bragos!

ARIA IV = Lira VI

1. De que te queixas, / 2. Lingua importuna? / 3. De que a Fortuna /4. Roubar-te queira /

5. O que te deu? / 6. Este foi sempre /7. O génio seu.

8. Levou Marilia, / 9. A impia sorte / 10. CatBes a morte; / 11. Nem sepultura / 12. Lhes

concedeu. /13. Este foi sempre /14. O génio seu.

15. A outros muitos, / 16. Que vis nasceram, /17. Nem mereceram, /18. A grandes
tronos /19. A impia ergueu. /20. Este foi sempre /21. O génio seu.
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22. Espalha a Cega /23. Sobre os humanos /24. Os bens, e 0s danos, /25. E a quem se

devam /26. Nunca escolheu. /27. Este foi sempre /28. O génio seu.

29. A quanto ¢ justo /30. Jamais se dobra; /31. Nem igual obra /32. C’0os mesmos

Deuses /33. Do caro’’ Céu. /34. Este foi sempre /35. O génio seu.

36. Sobe, ao Céu, Vénus /37. Num carro ufano; /38. E cai Vulcano /39. Da pura esfera,

/40. Em que nasceu. /41. Este foi sempre /42. O génio seu.

43. Mas ndo me rouba, /44. Bem que se mude, /45. Honra, e virtude: /46. Que 0 mais €
dela, /47. Mas isto é meu. /48. Este foi sempre /49. O génio seu.

Aria V- Lira V111"

1.Eu vejo, 6 minha bela, aquele nimen, / 2, A quem o nome deram de Fortuna; / 3.
Pega-me pelo braco / 4.E com voz importuna/5. Me diz que mova o passo; / 6. Que ente
no grande Templo, em que se encerra / 7. Quanto o destino manda, / 8. Que ela obre

sobre a terra.

9. Que coisas portentosas nele encontro! /10. Eu vejo a pobre fundacdo de Roma; / 11.
Vejo-a queimar Cartago; /12.Vejo que as gentes doma; / 13. E vejo o seu estrago. /14.
La floresce o poder do Assirio Povo; /15.Aqui os Medos crescem, /16. E os perde um

bragco novo.

17. Entdo me diz a Deusa: “E que pretendes? /18. “Todas estas medalhas ver agora? /19,
“Ah! ndo, ndo sejas louco! /20. “Espaco de anos fora / 21. “Para isso ainda pouco; /22.
“Deixa estranhos sucessos, vem comigo; /23. “Veras quanto inda deve /24. “Acontecer

contigo.”

25. Levou-me aonde estava a minha historia, / 26. Que toda me explicou com modo, e

arte. / 27. “Tirei-te libras de ouro”, / 28.Me diz, “e quero dar-te / 29. “Todo aquele

77 “Caro”, na edi¢do de 1799 e de 1802 na Oficina Numesiana; “claro”, na Edi¢ao da Tipografia
Lacerdina de 1811.
78 Erroneamente grafada como Lira X no fac-simile.
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tesouro. /30 “N&o suspira por bens um peito nobre? /31. Severo lhe respondo, /32.

“Vivo afeito a ser pobre.”

33. Aqui me enruga a Deusa irada a testa, /34.E fica sem falar um breve espaco. /35.
“Alegra, alegra o rosto”, /36. Prossegue, “ali te fago /37. “Restituir o posto.”
/38.Respondo em ar de mofa, e tom sereno: 39. “Conheco-te, Fortuna, / 40. “Posso

morrer pequeno.”

41. “Aqui te dou, me diz, a tua amada.” /42. Entdo me banho todo de alegria. / 43.
“Cuidei, me torna a cega, / 44. “Que essa alma ndo queria /45. “Nem esta mesma
entrega.” / 46 “E esse 0 bem, respondo, que me move, /47 “Mas este bem ¢é santo, /48.

“Vem s6 da mdo de Jove.”

49. Queria mais falar; eu insofrido / 50. Desta maneira rompo 0s seus acentos:/ 51.
Basta, Fortuna, basta, / 52. Estes breves momentos /53. L& noutras coisas gasta;

/ 54. “Da minha sorte nada mais contemplo.” /55. E, chamando Marilia, / 56. Suspiro, e

deixo o Templo.

Aria VI- Lira I1X"

1.A estas horas / 2. Eu procurava /3. Os meus Amores; /4. Tinham-me inveja /5.0s mais
Pastores.

6.A porta abria, / 7. Inda esfregando / 9.0s olhos belos, / 10 Sem flor, nem fita, / 11.
Nos seus cabelos.

12.Ah! que assim mesmo /13. Sem compostura, / 14. E mais formosa, /15. Que a estrela

d’alva, / 16.Que a fresca rosa.

17. Mal eu a via, /18.Um ar mais leve, / 19. (Que doce efeito!) / 20. Ja respirava / 21.
Meu terno peito.

79 Erroneamente grafada como Lira XI no fac-simile.
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22. Do cerco apenas / 23. Soltava o gado, /24. Eu lhe amimava / 25.Aquela ovelha /

26.Que mais amava.

27. Dava-lhe sempre/ 28.No rio, e fonte, /29.No prado, e selva, /30. Agua mais clara,

/31. Mais branda relva.

32. No colo a punha; / 33.Entdo brincando /34. A mim a unia; /35. Mil coisas ternas / 36.

Aqui dizia.

37. Marilia vendo, /38. Que eu s6 com ela / 39. E que falava, /40. Ria-se a furto, / 41.E

disfarcava.

42 .Desta maneira /43.Nos castos peitos, / 44. De dia em dia / 45. A nossa chama / 46.

Mais se acendia.

47. Ah! quantas vezes, / 48.No chéo sentado, / 49.Eu lhes lavrava / 49.As finas rocas, /

50. Em que fiava!l

51. Da mesma sorte / 52.Que a sua amada, / 53. Que esta no ninho, / 54. Fronteiro canta

/ 55. O passarinho;

56. Na quente sesta, / 57. Dela defronte, / 58. Eu me entretinha /59.Movendo o ferro /

60.Da sanfoninha.

61. Ela por dar-me / 62.De ouvir 0 gosto, /63. Mais se chegava; / 64. Entdo vaidoso/65.
Assim cantava:
66. N3o hé Pastora, / 67. Que chegar possa / 68. A minha Bela, / 69; Nem quem me

iguale / 70. Também na estrela;

71. Se amor concede / 72. Que eu me recline / 73. No branco peito, / 74. Eu ndo invejo
/75. De Jove o feito;
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76. “Ornam seu peito / 77. “As sas virtudes, /78. “Que nos namoram; / 79. “No seu

semblante / 80. “As Gragas moram.”

81.Assim vivia.../ 82. Hoje em suspiros / 83. O canto mudo;/ 84.Assim, Marilia,

/85. Se acaba tudo.

Aria VII- Lira X

1. Arde o velho barril, arde a cabeca, / 2.Em honra de Jodo na larga rua; /3. O crédulo

mortal agora indaga / 4. Qual seja a sorte sua?

5. Eu ndo tenho alcachofra, que a luz chegue, / 6. E nela orvalhe o Céu de madrugada,

/7. Para ver se rebentam novas folhas /8. Aonde foi queimada.

9. Também ndo tenho um ovo, que despeje /10. Dentro dum copo d’agua, e possa nela

/11. Fingir palécios grandes, altas torres, /12. E uma nau a vela.

13. Mas, ah! em bem me lembre; eu tenho ouvido /14. Que a boca um bochecho d’agua

tome, /15. E atras de qualquer porta atento esteja, /16. Até ouvir um nome.

17. Que 0 nome, que primeiro ouvir, € esse /18. O nome, que ha de Ter a minha amada;

/19. Pode verdade ser; se for mentira, /20. Também ndo custa nada.

21. Vou tudo executar, e de repente /22. Ouvi dizer o nome de Filena: /23. Despejo logo

a boca: ah! ndo sei como /24. Ndo morro ali de pena!

25. Aparece Cupido: entdo soltando /26. Em ar de zombaria uma risada, /27. E que tal,

me pergunta, esteve a pec¢a? /28. Nao foi bem pregada?

29. “Eu ja te disse, que Marilia € tua: /30. “Tu fazes do meu dito tanta conta, /31. “Que

vais acreditar o que te ensina /32. “Velha mulher ja tonta.”

33. Humilde lhe respondo: “Quem debaixo /34. “Do agoite da Fortuna aflito geme, /35.

“Nas mesmas coisas, que so sdo brinquedos /36. “Se agouram males, e teme.”
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Aria VIII-Lira XI1

1. Ah! Marilia, que tormento /2. N&o tens de sentir saudosa! /3. Ndo podem ver os
teus olhos

4. A campina deleitosa, /5. Nem a tua mesma aldeia, /6. Que tiranos®® ndo proponham

7. A inda inquieta ideia /8. Uma imagem de afligdo. /9. Mandarés aos surdos Deuses

10.Novos suspiros em véo.

11. Quando levares, Marilia, /12. Teu ledo rebanho ao prado, /13. Tu diras: “Aqui trazia
14. “Dirceu também o seu gado.” /15. Veras os sitios ditosos /16. Onde, Marilia, te dava
17. Doces beijos amorosos /18. Nos dedos da branca mao. /19. Mandaras aos surdos

Deuses/20. Novos suspiros em vao.

21. Quando a janela saires, /22. Sem quereres, descuidada, /23. Tu, veras, Marilia minha
/ 24. E minha®! pobre morada. / 25. Tu diras entdo contigo: /26. “Ali Dirceu esperava
/27. “Para me levar consigo; 28. E ali sofreu a prisdo.” /29. Mandards aos surdos

Deuses/ 30. Novos suspiros em vao.

31. Quando vires igualmente/32. Do caro Glauceste a choga, /33. Onde alegre se
juntavam

34. Os poucos da escolha nossa, /35. Pondo os olhos na varanda /36. Tu dirds de magoa
cheia:

37. “Todo o congresso ali anda, /38. “S6 o meu amado ndo.” /39. Mandarés aos surdos
Deuses

40. Novos suspiros em vao.

41. Quando passar pela rua /42. O meu companheiro honrado, /43. Sem que me vejas

com ele

8 Segundo Lapa ¢ curioso o insistente emprego do adjetivo “tirano” na poesia lirica do século XVIII, as
concepgdes politicas da liberdade tinham-se insinuado na arte e criaram esse adjetivo para designar
em geral tudo quanto era detestavel.

81 “A minha, no manuscrito da Mesa Censoria; “e minha” nas demais edigdes basilares do texto da
Oficina Numesiana, na Lacerdina encontra-se uma errata com “a minha”. Em qualquer dos casos, o
primeiro “minha”, no verso 23, refere-se a janela da casa de Gonzaga, donde se avistava a Casa
Grande, onde morava Marilia.
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44, Caminhar emparelhado, / 45. Tu diras: Nao foi tirana /46. Somente comigo a sorte;
47. “Também cortou desumana /48. “A mais fiel unido.” 49 Mandaras aos surdos
Deuses

50. Novos suspiros em vao.

51. Numa masmorra metido, /52. Eu ndo vejo imagens destas, /53 Imagens, que sdo por
certo

54. A quem adora funestas. /55. Mas se existem separadas/ 56 Dos inchados, roxos
olhos,

57. Estdo, que € mais, retratadas /58.No fundo do coragdo. /59. Também mando aos
surdos Deuses/.60. Tristes suspiros em véao

Aria IX - Lira XIV

2. Alma digna de mil Avés Augustos! / 2. Tu sentes, tu solugas, / 3. Ao ver cair 0s
justos; / 4. Honras as santas leis da Humanidade: / 5. E os teus exemplos deve / 6.

Gravar com letras de ouro no seu Templo / 7. A candida Amizade.

8. Néo €, ndo e de Herdi uma alma forte, /9. Que vé com rosto enxuto / 10. No seu igual
a morte. /11. Nao é também de Herdi um peito duro, /12. Que a sua gléria firma

13. Em que lhe ndo resiste ao ferro, e fogo, /14. Nem legido, nem muro.

15. Oh! quanto ousado Chefe me namora, /16. Quando vé a cabega /17. Do bom
Pompeu, e chora! /18. E grande para mim, quem move os passos, / 19. E de Dario aos

filhos, /20. Que como escravos seus tratar pudera, / 21. Recebe nos seus bracos.

22. Se alcanca Enéias, capitdo piedoso, / 23. Entre os Her6is do Mundo /24. Um nome
glorioso, /25.Ndo &, porque levanta uma cidade; 26. E sim, porque nos ombros

27. Salvou do incéndio ao Pai, a quem destina/ 28. A mao da branca idade.®

29. Ah! se a0 meu contrario entre as chamas vira, / 30. Eu mesmo, sim, da morte

31. Aos ombros o remira. /32. Inda por ele muito mais obrara. /33. E se nada servisse,

82 “Branca idade” nas edi¢des da Oficina Numesiana, “longa idade” na Lacerdina
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34. Fizera entdo, Amigo, o que fizeste; /35. Gemera, e suspirara.

36. Oh! guanto séo duraveis as cadeias /37. De uma amizade, quando
38. Se dao iguais ideias! / 39. Se apesar dos estorvos se sustinha
40. Nossa unido sincera, /41. Foi por ser a minha alma igual a tua,

42. E atu igual a minha.

43. Se o caro Amigo te merece tanto, /44. L& lhe fica a sua alma, /45. Limpa-lhe o terno
pranto. / 46. De quem eu falo, és tu, Marilia bela. /47. Ah! sim, honrado Amigo,

/ 48. Se enxugar ndo puderes os seus olhos, /49. Pranteia entdo com ela.

Aria X - Lira XVI

1.Vejo, Marilia, /2. Que o nédio gado/3.Anda disperso /4. No monte, e prado;
/5. Que assim sucede /6. Ao desgracado, /7. Que a perder chega
/8. O seu Pastor. /9. Mas inda sofro/10.A viva dor.

11. Também conheco, / 12. Que os Pegureiros, /13. Que apascentavam /14. Os meus
cordeiros,

15. Ddo suspiros, /16. E verdadeiros, /17. Porque perderam /18. Um pai ho amor.

19. Mas inda sofro /20. A viva dor.

21. Eu mais alcancgo, /22. Que a minha herdade, /23. Estando eu preso, /24. Sofrer ndo
ha de

25. Nem a charrua, /26 E nem a grade; /27. Que a méo lhe falta /28. Do Lavrador.

29. Mas inda sofro/ 30. A viva dor.

31. Mas quando sobe /32. A minha ideia, /33. Que tu ficaste /34. L4 nessa aldeia,
35. De mil cuidados /36. E magoa cheia, /37. Das paix6es minhas

38. Nao sou senhor. /39. Eu ja ndo sofro /40. A viva dor.
41. A quanto chega /42. A pena forte! /43. Pesa-me a vida, /44. Desejo a morte,

/45. A Jove acuso, / 46. Maldigo a sorte, /47 Trato a Cupido /48. Por um traidor.

49 . Eu ja ndo sofro /50. A viva dor.
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51. Mas este excesso /52. Perddo merece, / 53. E dele Jove /54. Se Compadece:
55. Que Jove, 6 Bela, /56. Mui bem conhece, /57. Aonde chega

58 Paixao de amor. /59. Eu ja ndo sofro /60. A viva dor.

Aria X1 - Lira XXII

1. Por morto, Marilia, /2. Aqui me reputo: /4. Mil vezes escuto /5. O som do arrastado,

/6. E duro grilh&o. /7. Mas, ah! que néo treme, /8. Nao treme de susto /9. O meu coracgéo.

10. A chave la soa /11. No porta segura; /12. Abre-se a escura, / 13. Infame masmorra
/14. Da minha prisdo. /15. Mas, ah! que ndo treme, /16. N&o treme de susto/ 17. O meu

coracao.

18. Ja o Torres® se assenta; /19. Carrega-me o rosto; /20. Do crime suposto /21. Com
mil artificios
22. Indaga a razdo. /23. Mas, ah! que ndo treme, /24. N&o treme de susto /25. O meu

coracao.

26. Eu vejo, Marilia, /27. A mil inocentes, /28. Nas cruzes pendentes /29. Por falsos
delitos, /30. Que os homens lhes ddo. /31. Mas, ah! que ndo treme, / 32. N&o treme de

susto /33. O meu coragéo.

34. Se penso que posso /35. Perder o gozar-te, /36. E a gldria de dar-te /37. Abracos
honestos, /38. E beijos na mao. /39. Marilia, ja treme, /40. Ja treme de susto /41. O meu

coracao.

42. Repara, Marilia, /43. O quanto é mais forte /44. Ainda que a morte, /45. Num peito
esforcado,

46 . De amor a paixao. /47. Marilia, ja treme, /49. J& treme de susto /50. O meu corag&o.

83 “Torres era o juiz que presidia aos interrogatorios da Fortaleza da Ilha das Cobras — 0 desembargador
José Pedro Machado Coelho Torres. Esta estrofe, considerada desrespeitosa para a autoridade judicial,
ndo figura no manuscrito da Mesa censéria nem na edicdo Numesiana de 1799, apareceu na edicdo de
1802”. Lapa p.124
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Aria XI1- Lira XXXII

1. Se o vasto mar se encapela, / 2. E na rocha em flor rebenta, /3. Grossa nau, que ndo
tem leme,

4. Em v3o sustentar-se intenta; /5. Até que naufraga, e corre /6. A discricdo da tormenta.

7. Quem ndo tem uma beleza, /8. Em que ponha o seu cuidado; /9. Se o Céu se cobre de
nuvens,

10. E se assopra o vento irado, /11. N&do tem forcas que resistam /12. Ao impulso do seu
fado.

13. Nesta sombria masmorra, /14. Aonde, Marilia, vivo, /15. Encosto na mao o rosto,
/16. Fico as vezes pensativo /17. Ah! que imagens tdo funestas /17. Me finge o pesar

ativo.

18. Parece que vejo a honra, /19. Marilia, toda enlutada;/20. A face de um pai rugosa,
21. Num mar de pranto banhada;/22. Os amigos macilentos, / 23. E a familia

consternada.

24. Quero voltar aos meus olhos /25.Para outro diverso lado; /26. Vejo numa grande

praca
27. Um teatro levantado; /28. Vejo as cruzes, vejo o0s potros, /29. Vejo o alfanje afiado.

30. Um frio suor me cobre, /31. Laxam-se 0s membros, suspiro; /32. Busco alivio as
minhas ansias, /33. Nao o descubro, deliro. /34. Ja, meu Bem, ja me parece /35. Que nas

maos da morte expiro.
36. Vem-me entdo ao pensamento /37. A tua testa nevada, /38. Os teus meigos, Vivos

olhos,

39. A tua face rosada, /40. Os teus dentes cristalinos, /41. A tua boca engragada.
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42. Qual, Marilia, a estrela d’alva, /43 Que a negra noite afugenta; /44. Qual o Sol, que
a névoa espalha /45. Apenas a terra aquenta; /46. Ou qual iris, que o Céu limpa, /47.

Quando se vé na tormenta:

48. Assim, Marilia, desterro /49 Triste ilusdo, e deméncia; /50. Faz de novo o seu oficio

51. A razdo, e a prudéncia;/52. E firmo esperancas doces /53. Sobre a candida inocéncia.

54. Restauro as forcas perdidas, /55. Sobe a viva cor ao rosto, /56. Gira o0 sangue pela
veia,
57. E bate o pulso composto: /58. V&, Marilia, o quanto pode/59. Contra meus males teu
rosto.
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ANEXO I
Fac-simile do Cancioneiro de Musicas Populares
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MARILIA DE DIRCEU’
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MARILIA DE DIRCEU

OF K Sar D. i d Songs Mgalin Kol
Andarie malerata

MARILIA DE DIRCEU

Aos alios deuses moveram

Soberbos gigantes guerra;

No mais teapo ceu ¢ terrs

Lbes tributa adoracho.
Muda-se a sorte dos deuses;
56 a micka sorte alo?

Ha de, Marilia, mudar-se

Tenho por mim a innocencia,

Tenho por mim a razko.
Muds-se a sorte de tudo;
56 a miaha sorte no?

Aos brutos, Marilia, cortam O tempo, ob bella, que
Ansadas redes 0s passos ; o,mm.pdm.u::‘n,
depois 08 seus lagos,
Fogem da dora pristo.
Muda-se a sorte dos beutos; Ji, j4 me vac, Marilia, banquejando
56 & minka sorte ndo? Louro cabelio que circula a testa ;
Esie mesrno, que alvejs, vae cahindo,

3 me resta.
Nenhiem dox homens coaserva * Qual e 304, verk o aundo; el

e sempre o seu rosto; ‘Mais me dard do que eu tiohs, As faces vio perdendo a8 vivas cores,
Depois das peaas vem gosto, Tormarei a verae minha, E vio-se sobre 03 08504 enrugando ;
Depois do gosto atlicgso. Que feliz consolagdo! Vae fugindo a viveza dos meus olhos ;
Modase a sorte dos homess ; Nio ba de tudo mdar-se, Tudo se vae mudaado.

56 a micha sorte ndo? 4 micha sorte ndo.

Se quero levantar-me, as costas vergam;

As forgas dos meus hombros j4 se gastam ;

Vou dar pela casa uns curtos pasios,
Pesarm-me os pés, ¢ arrastarm.

 Se algum dia me vires d'esta sorte,

Anw

Mal te vir, me dard em poucos dias

A minha mocidade o doce gowo;

Verts bumic-se a pelle, 0 corpo eacher-te;
Voltar & cBr 30 rosto.

No calmoso verfio as plantas seccam ;.
Na pri 203 mortaes encant,

Ve que asim me ndo poz a i dos
O wabalbos, Marila, os sentimentos,
Fazem 03 mesmas dacoos.
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MARILIA DE DIRCEU
ARIA 1Y,
& xSt D. Eovtia Nown ds Paiva. Lattra d ¥, Antonce Gomsngo—Liva VL.
doice . deler 3
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: : Eale et
Este foi sempre Este lof sempre o sempre
iy, (N Opmio e, Oemtoe,

i !

A outros muitos, | Aquawéj Mas nio me rouba.

Qe vis napceran, b ke e dobras 155 B oo se e

New mercatens; ol ol (| Honm g siriade?

A grandes theoates oo womas detes Que o s & dells,

Rl | Dodiroce, [ Mas kst & wnea.

for sempre Este fof sempre Ese fof sempre
0 geaio seu. i pey [ .Ogemosen

Comtmnte &2 mmesica 166, Pagies 13 48 1= vobune,

MARILIA DE DIRCEU

Os mares, miahs bells, 00 se movem:

- O branilo norte assopra, nem diviso

Uma nuvem sequer na esphera toda;

O destro naata aqei n3o & preciso;

Ensbmlunlimn.nsdmndnv
Do seu governo a roda.

Mas 3h! que o sul carregs, 0 mar se empols,

Rasga-se 2 vela, 0 mastaréo se parte!

Qualquer var3o prudente aqui f3 teme;

Nio tenho 3 pecessaria forgs, ¢ arte.

Corra o sabio piloto, corra e venha
Reger o duro leme.

Como succede & pau no mar, succede
Aos bomens 03 ventura e na desgraga;
Basta 20 feliz 00 ter total demencia;
Mas quem de venturoso a triste passa,
Deve entregar o leme do discurso
Nas mios da s2 prudencia.

Todo o céo se cobriv, 05 raios chovem;

E esta alma, em tanta pena consternads,

Nem sabe aonde passa achar conforto,

Ah! 030, n30 tardes, vem, Marilia amads,

Toma o leme ds nau, marta o panno,
Vae-a salvar 0o porto.

Mas ougo ji de Amor 35 sabias vozes:
Elle me diz que soffra, sento morro:
E perco ent1o, se morro, uns doces lagos.
N30 quero 4, Marilia? mais soccorro;
Oh! ditoso soffrer, que lucrac péde

A gloria dos teus bragos!
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MARILIA DE DIRCEU

A S 0. skl d Lims v,

Ea vejo, & minha bells, aquelle numen, Todo squelle thesouro,»
A qaea 0 nome deraea de Fortuna; €N suspia por bens em pi s,
Pegac-me pelo brago, Severo he respor
E cam vot importun Vi st s o ki
mot
Qe coe w0 frane o "”‘E.m.
Quamio o dexito mands, s e o s s i e,
£ fica sem Gllir um breve espaco,

« Aleges, alegea o rosto,
Pw)quf. ahi te figo

Que cousss portentonas o'elle encontro! Restitvir o posto.»
Ea veo 3 pobre fu ¢ Roma; Respondo en ac de mdla, ¢ tom ereno:
Vejoa queimar Cartbago; + Conbesote, Fortuns,
Vejo que 1 gentes doma; Posso morrer pegoeno.»
E vejo 0 seu estay
Li floesce o poder do assyrio pova;
Aqui os Mbdos crescem, <Aqui te dou, me diz. 3 tu1 amada»
E 05 perde um brao novo. Entio me basho todo de alegeis.
«Cuider, me torna a cey,
Que essa alna o queria
Eatho me dis 3 deasn: o que grecndes? Nem esta mesma entrega.»
fodss estas medallas vér 3gora? <E' ¢ 0 bem, respoado, que e more,
Abl 3o, ndo sejas loucol Mas e bem & san
e 3nnos fbes Vem 30 da mio de Jove.»
sso ai
Dins exrabor succsos, Ve commigo;
Verls quant inda deve

Queria mais fillar; eu insoffrido
Diesta maneina rompo 0 seus wcentos:.
#Basta, Fortuna, basts,
stes breves momentos

Acontecer comtigo. »

Levou-me 300de estava 2 minha bistoria, L n'outeas cousas.
Qe tods me explicou com modo ¢ arte. D1 ninka sote nads mais contumpl,»
«Tirei-te libras de ouro,
me diz, & quero drte Suspiro ¢ deixo 0 templo.
i
™ = 4
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Sem Bor, nem fits mais cara, s | Nem quem me eguale
Nos seus ais branda relva. | Emquefanal | Tambem ma esurell:
i ! :
| Da mesma | Se s concde Ea nio teabo akacholrs, que  lur chegoe,  Vou todo exeautar, ¢ de repente
 Qoedsuaamads, 1 (btin—lqﬁﬁ . E a'ells omvalbe 0 céu de madrugads, Ouvi dizer 0 nome de Filena:
€t 00 nia No braco peito, Para ver se rebentim novas folhas. Desper logo a bdcaa: sh! nhm(nm
Fronteiro canta ! Eu nio iaveio Aoade foi queimads. Nio morro ali de pena!
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A'mais il unido.
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MARILIA DE DIRCEU

Alona digns de mil i sngunt

L o8 fosos:
Honras as santas leis da humanidade:
E 0s teus exemplos deve

Gavsr com letras douro no seu templo
A candida Amizade,
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Exemplos de modinhas de Marcos Portugal
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