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RESUMO

Um dos aspectos da atividade didética de José de Anchieta envolvia a
composicao de letras e preparacdo de cantigas adaptadas a melodias populares
ibéricas, ou contrafacta, segundo a técnica de contrafaccdo ao divino,
amplamente conhecida e estudada na poesia espanhola do século XVI. O estudo
das referéncias musicais contidas no codice ARSI OPP NN 24 e das
correspondéncias verificadas entre poesias de Anchieta e cangbes e dancas
ibéricas contribui para uma compreensdo maior deste aspecto de sua obra
literaria, além de possibilitar o estabelecimento de um repertdrio de masicas

possivel mente executadas no Brasil do século XVI.

Palavras-chave: José de Anchieta, Brasil, mlsica, cancioneiro, contrafactum,

jesuitas, teatro.



ABSTRACT

An outstanding field in Jose de Anchieta s pedagogic work was the composition
of lyrics and the teaching of songs adapted to Iberian popular melodies, the
contrafacta, or a lo divino versions, a kind of sacred parody fairly known and
studied in the sixteenth century Spanish literature. The musical references
existing in ARSI OPP NN 24 codex and the study of correspondences between
Anchieta’'s works and Iberian songs and dances contribute to enlarge our
knowledge of his work. Furthermore, it makes possible the establishment of a

Brazilian sixteenth century musical repertoire.

Keywords: Palavras-chave: Joseé de Anchieta, Brazil, music, cancionero,
contrafactum, Jesuits, theater.
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O Cancioneiro Ibérico em José de Anchieta:

Um Enfoque Musicologico

1 Introducao

Apresentacao

Em 14 de julho de 1945 foi aberta a sessdo inaugural da AcademiaBrasileirade
Musica. Ao académico fundador Heitor Villa-Lobos foi honrosamente concedida a cadeira
n° 1, sob o patronato de José de Anchieta.

A escolha de uma figura como Anchieta para ocupar tal lugar de honra entre os
“expoentes’ do universo musical brasileiro culto € no minimo, intrigante. Nao se justifica
pela qualidade de suas composi¢Bes musicais. A respeito destas nada se pode comentar, ja
gue n&o sobreviveram aos nossos dias, possivelmente porque nunca existiram. Muito
menos por ter sido precursor da atividade musical no Brasil. Antes dele outros religiosos, e
ndo somente da Companhia de Jesus, fizeram uso da misica em suas atividades
missiondrias, como o proprio Manuel da Nébrega, além de Juan de Azpilcueta Navarro e
Leonardo Nunes.

O fato é que a figura de Anchieta desempenha uma fungdo simbdlica muito mais
importante do que a de qualquer outra personagem ligada a musica no Brasil colonial.
Desde cedo foi cultivada aimagem do Anchieta artista, 0 poeta-musico-santo, sempre
explorada por seus biografos, embora de importancia historica menor no conjunto de suas
realizagoes.

E costume, mesmo entre seus bidgrafos atuais, ressaltar estaimagem por se fazer
referéncia a seus supostos dotes musicais, as vezes esbogando o quadro de um ambiente

musical familiar. Viotti, por exemplo, cita o depoimento de um certo André do Sim, que



dizia que em Tenerife doisirmaos de Anchieta, sacerdotes, tocavam cravo e 6rgdo.” Juan
de Anchieta, capeldo e cantor de Isabel, a Catdlica e um dos principais compositores
espanhdis do periodo é também freqlientemente incluido neste quadro. Sabe-se que era
parente proximo de José de Anchieta. Mais que isso, a hip6tese mais comumente aceita
guanto a ascendéncia paterna do jesuita, com certeza por ser amais tentadora, aponta o
mestre-de-capela como seu avd.?

Que o jesuita conhecia musica ndo ha duvida. A propriaformagéo sacerdotal exige
um certo conhecimento de canto e leitura musical. Entretanto, era musico em gue nivel?
N&o dispomos de relatos seguros quanto a sua atividade como compositor, nem damusica
de suas préprias cantigas e muito menos de musica polifénica. Nada existe, contudo, em
negacdo destas hipoteses, dai 0 motivo da permanéncia do mistério.

Muito melhor documentada esta sua atividade didatica, que incluiaa composicéo e
preparacdo de cantigas destinadas a serem cantadas sobre mel odias popul ares ibéricas.

Dispomos de um conjunto expressivo destas cantigas preservado no manuscrito OPP NN

1 ANCHIETA, Poesias, Sao Paulo/Brasilia, 1989, p. 25: “Em Tenerife, dois irméos seus, sacerdotes - diz o depoimento
de André do Sim -, ensinaram “ uns irméos déle, testemunha, também sacerdotes, atanger cravo e 6rgao” (Proc. Apost.
do Rio de Janeiro, 83 v).”

2 A hipétese, rejeitada por Viotti e Cardoso, foi primeiramente levantada em forma de sugesto por Afranio Peixoto,
sendo mais tarde aceita por Antdnio Alcantara Machado, Serafim Leite e, mais recentemente, por Quintin Aldea.
Francisco Gonzalez LUIS, Jose de Anchieta, vida y obra, Laguna, 1988, p. 22-24, observa que a idéia tem origem num
estudo de Adolphe Coster (Juan de Anchieta et la famille de Loyola, Paris, 1930), onde se transcreve o testamento do
muUsico, datado de 1522-23. Neste se encontra a noticia da existéncia de um filho seu chamado Juan, a quem deixa uma
guantidade de dinheiro “para con que se crie y alimente y tenga con qual estudiar, e para su casamiento”. Além disso,
referindo-se a auséncia de qual quer meng&o a paternidade de Juan de Anchieta, pai de José, nos arquivos candrios, Luis
nota que “en unos archivos donde aparecen tantos testimonios y detalles no sélo de la decendencia de la primera familia
Anchieta de La Laguna, sino también de la ascendencia materna del Apostol del Brasil, no se menciona en ningin
momento el nombre del padre del fundador de la estirpe. De la impresion, afirman éstos [os que defendem a hip6tese],
que no era conveniente para las informaciones de hidalguia de sus descendientes que se conociera ese nombre por
alguna razon especial, la cual poderia ser, por ejemplo, su condicién de hijo natural”. Entre os argumentos contrarios, o
mais forte é o de Francisco Mateus, que insiste no fato de que o Juan de Anchieta ali mencionado era um menino em
1522 e que, portanto, ndo poderia ser o fundador da casa Anchieta canédria. Cioranescu e Millares refutam o argumento,
jaque o testamento néo faz mencdo a nenhuma idade determinada, mas especifica todas as etapas da vida de um filho,
gue o pai tem o dever de atender. Além disso, como observa L uis, admitir que seu filho fosse um menino em 1522
“supone admitir que el masico Juan de Anchieta engendraria este hijo cuando, viejo y enfermo, se retird a su aldea de
Urrestilla, lo que no parece demasiado l6gico™. De qualquer maneira, o proprio Luis ndo € partidario da hipétese do
Anchieta mestre de capela como avd de nosso jesuita, embora reconheca que ainda ndo pode ser descartada, havendo a
necessidade de aguardar-se testemunhos mais seguros.



24 do Archivum Romanum Societatis lesu - 0 caderno de poesias - em grande parte
autégrafo do préprio missionario.

E se persiste 0 vazio referente a misica composta no Brasil dos séculos XV e
XVII, existe a possibilidade de indiretamente virmos a conhecer algo mais da pratica
musical daquela época através de um estudo direcionado aos aspectos musicais do caderno

de poesias de Anchieta.

Revisdo dos estudos

Desde a publicagdo da primeira biografia de Anchieta em 1598, apenas um ano
apos sua morte, suas qualidades poéticas e inclinacbes musicais tém sido destacadas por
bidgrafos,® ao lado de consideracBes sobre a vida exemplar, feitos milagrosos e
acontecimentos sobrenaturais. E claro que ndo vamos encontrar nas obras deste primeiro
periodo a preocupagdo com o rigor cientifico e historico e aisen¢do nos comentarios. A
ideologia de tais biografias era a mesma que norteava as “vidas’ de santos que circulavam
durante aidade média: provar que o candidato a santo era merecedor de tal honra por
destacar sua vida virtuosa e modelar, além deilustrar por seus atos extraordinarios e
milagrosos como era divinamente favorecido. Entretanto, abstraindo-se os aspectos
sobrenaturais, estes rel atos de seus contemporaneos revelam-se fundamentais para a nossa
compreensao do papel da musica na obra de Anchieta. Em varios deles, por exemplo,
encontramos depoi mentos a respeito de seu costume de compor cantigas em portugués,
espanhol e lingua brasilica. Um dos relatos falainclusive que “teve um livro que ele
compds de cantigas ao divino, assim nalingua portuguesa, como pelado gentio [...] as

quais todos cantavam”.*

3 CAXA, Breve relagéo da vida e morte do P. José de Anchieta, 1598; RODRIGUES, Vida do Padre José de
Anchieta da Companhia de Jesus, 1607; VASCONCELOS, Vida do veneravel Padre Joseph de Anchieta, Lisboa,
1672.

4 Depoimento de Diogo Teixeira de Carvalho que tratou com Anchieta em S&o Vicente, antes de 1576 e mais tarde no
Espirito Santo. Proc. inform. do Rio de Janeiro f. 107, conf. Cardoso, en ANCHIETA, op. cit., 1984, p. 40.



Em 1730 o arcebispado da Bahia enviou a Roma documentos para serem
examinados no processo de beatificacdo do jesuita. Entre eles encontrava-se um caderno
de poesias do qual era“fama antiga e constante ser autor o veneravel Padre José de
Anchieta’.> Foi somente na segunda metade do século X1X que brasileiros tiraram as
primeiras cdpias manuscritas do codice, Franklin Massena e o Baréo de Arinos.
Imperfeitas e incompletas, foram divulgadas em 1882 por Melo Morais Filho® e em 1923
pela Academia Brasileira de Letras.” Finalmente em 1930 o cédice foi inteiramente
fotografado pelo Pe. José da Frota Gentil.

A publicacdo do caderno de poesias em 1954 por Maria de Lourdes de Paula
Martins marca o inicio de uma fase mais cientifica de estudos da obra de Anchieta
Compreendendo em sua primeira parte a reproducéo diplomética de todo o codice ARSI
OPP NN 24 e acompanhada de reprodugdes em tamanho reduzido das fotografias obtidas
pelo Pe. Gentil, a edicdo permanece como obra de consulta fundamental, apesar de certos
comentarios inexatos e alguns erros na transcri¢do dos originais. Muitos destes, como
observa a propria pesquisadora, devidos a pouca nitidez das fotos de que dispunha. Quanto
atraducdo daliricatupi, seus esforcos ainda ndo foram superados.

Embora tenha-se concentrado mais na transcri¢ao e traducéo dos textos, vez por
outra Martins oferece algumas consideragOes acerca da estrutura dos autos e utilizagdo de
cantos e dangas. Também observa a prética de Anchieta de reaproveitar suas proprias
composi ¢Oes e adaptar composi ¢oes de outros autores.

Hélio de Abranches Viotti, autor do prefacio da edicéo de M. de L. de Paula
Martins, é um dos principais biografos atuais de Anchieta,® e muito daimportancia de sua

obra deve-se a utilizacdo de documentacao inédita a que teve acesso no Arquivo Secreto

® Cédice ARSI Opp NN 24, nota prévia & pagina de rosto.

5 MORAISFILHO, Curso de Literatura Brasileira, Rio de Janeiro, 1882.
" Primeiras Letras: Cantos de Anchieta, Rio de Janeiro, 1926.

8VIOTTI, Anchieta, o apéstolo do Brasil, S&o Paulo, 1980.



do Vaticano. De interesse especial paranés € o fato de que muitos dos depoimentos em
prol da beatificagdo de Anchieta coligidos por Viotti fazem mencéo a atividade musical e
poética do jesuita, especificando situagcdes em que a musica era utilizada e de que maneira
e com que finalidade era praticada.

O uso por Anchieta das formas tradicionais ibéricas de versificagdo oriundas da
idade média é observado por Leodegério Amarante do Azevedo Filho,? que defende
também a perfeita regul aridade métrica das poesias. Quanto a mUsica, seus comentarios
resumem-se aidentificagdo de um ou outro trecho cantado, aém de reconhecer a
importancia da prosddia musical, muitas vezes responsavel por aparentes irregularidades
métricas. A tese defendida por Azevedo € ade que o jesuita move-se num plano estético
de transi¢éo entre aidade média e o barroco, sem qualquer influéncia renascentista. Se a
sua obra é simples, popular e as vezes primitiva, € porque vem marcada pelaideologia
religiosa da Companhia de Jesus e pela estéticainicial da contra-reforma, “ marcada pelo
sentido de repopularizagdo das artes, afim de levar o catolicismo a0 seio das massas’. A
escolha dos géneros populares de composi¢éo, como os vilancetes, seguidilhas, hinos,
cantigas e dancas exploraria entédo o gosto natural dos a quem se destinavam as poesias, 0S
catecumenos e colonos, a fim de atingir seus objetivos de catequese.

Ja Eduardo Portella™ acredita que, em certo sentido, Anchieta deva ser entendido
como manifestagdo da cultura medieval no Brasil. Tanto pela simplicidade de sua poesia,
de timbre didatico, como pela sua forma poética, seus ritmos, sua métrica e mesmo sua
linguagem. Observa ainda que, com respeito a possivel influéncia do cancioneiro popul ar
na obra de Anchieta, persistem elementos tdo comprometedores que vém salientar a

necessidade de um estudo dessa possivel dividaou ligagdo. Infelizmente, o préprio caréter

® AZEVEDO FILHO, Anchieta, a idade média e o barroco, Rio de Janeiro, 1966; As poesias de Anchieta em
portugués, Rio de Janeiro/Brasilia, 1983.

10 ANCHIETA, Poesia, Rio de Janeiro, 1977.



6
antoldgico e resumido da obra de Portella ndo |he permite um aprofundamento maior nesta
guestéo.

Maior compreensao do assunto revela possuir Armando Cardoso,™ que é o
primeiro a dar-se conta da importancia do processo de divinizagao de canges populares, a
transposi¢ao ao divino, na poesia de Anchieta. Plenamente atualizado com estudos sobre o
assunto, como deixam notar as varias revisoes bibliogréficas contidas em suas obras,
Cardoso €, naverdade, afigura de maior destaque na pesquisa da obra literariado
missionario, estando empenhado na publicacéo de suas obra completas.

Em recente edic¢&o antol 6gico-biogréfica patrocinada pela prefeitura de La Laguna,
Francisco Gonzélez L uis' também observa a prética de Anchieta de adaptar letras
religiosas a cangdes populares, lamentando a pouca atencéo dada até hoje ao tema. José
Gonzdlez Luis, o responsavel nesta obra pela andlise dalirica espanhola acredita mesmo
que esta é a esséncia da poesia anchietana.™® A publicaco, além de conter estudos
originais de varios autores, apresenta uma analise bastante compl eta sobre o estado atual
das pesquisas anchietanas, discutindo inclusive, como ha pouco citado, as vérias hipoteses
e mais recentes consideragdes acerca da ascendéncia do jesuita.

Os aspectos musicais da obra de Anchieta e a influéncia de elementos do
cancioneiro popular ibérico vém interessando também a pesquisadores no campo da
musicologia. O fato de que a praticamusical jesuiticano Brasil foi sempre bem
documentada contribui igualmente para fazer do estudo desta literatura uma das poucas
formas possiveis de se entrar em contato com a musica praticada no Brasil quinhentista.
Todavia, aexemplo dos estudos literarios e biogréficos, as pesquisas musicol dgicas ainda

vem tratando o assunto de forma secundaria. Alguns destes trabalhos, mesmo néo sendo

1 ANCHIETA, Teatro de Anchieta, Sdo Paulo, 1977; Lirica portuguesa e tupi, Sdo Paulo, 1984; Lirica espanhola,
Sao Paulo, 1984.

12 Citado anota 2.
BLUIS, op. cit., p. 271.



direcionados especificamente a musica na obra de Anchieta, revestem-se de importancia
pela originalidade e tratamento cientifico em questdes como a fungdo da musica na
atividade missionaria e a transformagao cultural ou “entropia’ verificada no contato entre
0s povos indigenas e 0s colonizadores.

Os trabalhos do jesuita Serafim Leite,** embora demonstrando pouca isencio,
ofereceram pela primeiravez uma visao clara do ensino da musica pelos jesuitas no Brasil
colonial, enriquecida por farta documentagcdo. Podemos, com a gjuda de seus estudos
contextualizar melhor a acdo didética de Anchieta.

Nesse sentido sdo de interesse especial também as pesquisas de Clement McNaspy
e Thomas Culley,™ apresentando a posi¢o oficial da Companhia de Jesus quanto ao
emprego e cultivo damuasica no século XV1. Demonstram os jesuitas, em artigo de 1971,
como a situagdo peculiar das col6nias justificava uma liberdade maior nestas questdes do
que a usufruida na Europa durante o mesmo periodo. O trabalho lanca ainda alguma luz
sobre o tipo de musica praticada no Brasil por apresentar um quadro, um pouco
fragmentado, das atividades musicais dos jesuitas na Europa contemporéanea. Fica
evidente, por exemplo, adifusdo entre estes da prética do canto em “fabordao”, justificada
pelo fato de ndo exigir demasiado tempo para a preparagao.

José Ramos Tinhorao™ analisou amusica jesuitica sob um ponto de vista
sociolgico, deixando bem claro seu papel funcional. Encara as atividades didéticas dos
jesuitas no campo da musica como parte dos esforgos de substituir os valores culturais
indigenas pel os europeus. Papel de destaque cabe a Anchieta nesta“ pré-histéria’ da

muUsica brasileira, por ter sido o primeiro compositor cujas letras sobreviveram.

4| BEITE, Histéria da Companhia de Jesus no Brasil, Lisboa/Rio de Janeiro, 1938; “A musica nas primeiras escolas
do Brasil”, Brotéria, Lishoa, 1947; “Cantos, musicas e dangas nas aldeias do Brasil”, MUsica sacra, Petrépolis, 1943;
Avrtes e oficios dos jesuitas no Brasil, Lisboa/Rio de Janeiro, 1953.

5 McNASPY e CULLEY, “Music and the early jesuits’, Archivum Historicum Societatis lesu, Roma, 1971.

B TINHORAOQ, “A deculturagdo da misicaindigena brasileird’, Revista brasileira de cultura, Rio de Janeiro, 1972, e
MUsica popular de indios, negros e mestigos. Petrépolis, 1972.



O musicélogo Paulo Castagna®’ vem se destacando no sentido de situar a prética
dentro do esforco geral de catequese, apresentando as diversas formas de aplicacdo da
musica no processo, suas fungdes, resultados préticos e consequéncia na deculturagdo dos
povos submetidos a coroa portuguesa.

Nos ultimos anos vem-se aprofundando o estudo de questdes referentes aideologia
da obra de Anchieta e a transformac&o de sua propria linguagem durante o processo de
conversdo do indigena. Em capitulo de recente livro,* Alfredo Bosi detecta a existéncia
como que de dois poetas distintos em Anchieta, um cujafinalidade é a conversdo do
nativo e outro gue escreve sobre sua propria experiéncia espiritual. Inclui-se amusica
neste quadro por ter sido utilizada pelo jesuita em ambas as categorias, tanto no teatro, de
cunho persuasivo ou didatico, quanto na poesia de carater pessoal, como veiculo de sua

prépria expressdo mistica.

Obijetivos

Como observamos, varios pesquisadores tém comentado a influéncia da poesia
popular em Anchieta e o papel desempenhado pela misica em suas obras. Gragas a esses
esforgos o quadro vem se tornando cada vez mais claro nos ultimos anos. Entretanto, ndo
existe ainda uma plena compreensao quanto ao nivel em que ainfluénciateriase
processado e muitos dos proprios pesqui sadores mencionados reconhecem a necessidade
de um estudo mais especificamente direcionado ao assunto.

E, portanto, objetivo deste trabalho contribuir para o melhor esclarecimento destas
questdes buscando aproximagdes entre a poesia de José de Anchieta e o cancioneiro

ibérico, desde o nivel dainspiracéo popular, pelo uso de temas e formas poético-musicais,

T CASTAGNA, Paulo Augusto. Fontes bibliogréficas para a pesquisa da pratica musical no Brasil nos séculos XV
e XVII, Sdo Paulo, 1991 e “A musica como instrumento de catequese no Brasil dos séculos XVI e XVII”, D. O.
Leitura, S&o Paulo, 1994.

8 BOSI, “Anchieta ou as flechas opostas do sagrado”, em Dialética da Colonizacéo, Sao Paulo, 1993.



até o datransposi¢ao ao divino, verso por verso, de cangdes popul ares e dangas cantadas.
Objetivo secundario e consequéncia natural do anterior, € o de apresentar uma
contribui¢o ao estabel ecimento de um repertdrio de musicas executadas no Brasil do
seculo XV, baseada em paral el os existentes entre suas poesias e cangdes e dancas

registradas em obras ibéricas do periodo.

Metodologia

O trabalho foi dividido em duas etapas principais. Primeiramente foi conduzida
uma pesquisa bibliografica em fontes literérias e musicais ibéricas de fins do século XV a
inicio do século XVII, com vistas a identificagdo de paralelos entre poesias de Anchieta e
cancdes e dancas populares do periodo. A pesquisafoi realizada em bibliotecas e arquivos
de S50 Paulo, Rio de Janeiro, Curitiba, Lisboa, Porto, Evora, Coimbra, Madri e Barcelona.
Por correio foram efetuados contatos com o Archivum Romanum Societatis lesu, em
Roma.

As obras selecionadas foram analisadas e comparadas as poesias de Anchieta a que
supostamente corresponderiam em aspectos referentes a forma, métrica, acentuacéo e
rimas. As obras cujo texto musical foi preservado, foram adaptadas as versdes ao divino
do jesuita e efetuadas as transcrigdes em notagdo musical moderna, apresentadas em anexo
juntamente com reproducdes facsimilares. Nesta segunda etapa foi também utilizada a
bibliografia de referéncia, fornecendo subsidios em aspectos como o histérico das cangdes

e dancas recolhidas e possivei s solugdes quanto a transcrigdo e interpretagéo.



2. O Cancioneiro Ibérico em Anchieta

O Cancioneiro Divinizado

Que a obra poética de José de Anchieta apresenta evidéncias de uma forte influéncia
do cancioneiro popular ibérico é fato observado por muitos dos que se dedicaram ao estudo
daliricado jesuita.

Se num primeiro nivel esta € notada pela utilizagdo de formas poético-musicais como
acantiga, 0 romance e as trovas, 0s depoimentos de pessoas que conheceram Anchietaem
vida, registrados por seus primeiros biografos, nos ajudam a ampliar em muito este quadro.

De Pero Rodrigues,™ por exemplo, temos a declaracdo de que Anchieta

mudava cantigas profanas ao divino, e fazia outras novas, a honra de Deus e dos Santos, que
Se cantavam nas igrejas e pelas ruas e pragas, todas mui devotas, com que a gente se
edificava, e movia ao temor e amor de Deus.

Também Simé&o de Vasconcel 0s nos informa que o padre

traduziu em romances pios, com muita graca e delicadeza, as cantigas profanas que andavam
em uso.

Finalmente Jodo de Souza Pereira,** num dos primeiros processos candnicos
ingtituidos, relata que

Ouvindo o Pe. José algumas cantigas profanas, logo compunha outras ao divino,
contrafazendo-as e as fazia cantar; e a €le, testemunha, lhas dava escritas e as fazia cantar em
lugar das profanas

De fato, Anchieta adaptava textos religiosos de sua autoria a mel odias cantadas pelos
indios e colonos do Brasil quinhentista. Até ai nenhuma novidade. Mesmo assim, seria Util
atentarmos novamente as informagdes de Pero Rodrigues e Siméo de Vasconcel os. Ora,
“mudar cantigas profanas ao divino” e “traduzir em romances pios[...] as cantigas profanas’
s80 definicdes perfeitas de um processo amplamente utilizado na literatura espanhola dos

seculos XVI1 e XVII: apoesiavertidaa lo divino, isto €, adivinizagdo de obras profanas, ou

1® Anais da Biblioteca Nacional, vol. XXIX, 1907, p. 209.
20y ASCONCELOS, op. cit. (1672), 1943, p. 34.
2 proc. inform. do Rio de Janeiro, f. 79 v., conf. ANCHIETA, op. cit., 1984, p. 40.
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acriacdo de versdes de caréter religioso para cangdes populares. Mas exatamente 0 que
caracteriza uma versdo ao divino? Trata-se simplesmente de adaptar um texto religioso a

uma cangao popular? E até que ponto teria Anchieta feito uso deste processo?

caracteristicas da poesia vertida ao divino

O processo consistiaem se introduzir determinadas modificages no texto original de
alguma poesia ou cangdo escolhida, afim de transformar seu sentido profano em espiritual.
Isto se realizava geralmente com uma certa facilidade: algumas palavras eram substituidas e
o0 texto adquiria um novo sentido religioso. As fontes preferidas para a divinizagéo
revelaram ser as cancgdes populares, e o motivo € simples: ja que todos as cantavam, seria
um 6timo meio de propagagdo do sentimento religioso.

Num dos estudos mais completos sobre o assunto, Bruce Wardropper define o
contrafactum - termo latino que propde® para a vers3o ao divino - como uma obra literdria
(as vezes uma novela ou um drama, mas geralmente um poema lirico de curta extensio) cujo
sentido profano foi substituido por outro sagrado. Se trata, pois, da refundicéo de um texto
que, as vezes, conserva do origina o metro, as rimas, e mesmo - desde que ndo contradiga o
propdsito divinizador - o pensamento.”

Tomemos como exemplo o célebre romance de Don Gaiferos:

Caballero, si a Francia ides,
por Gaiferos preguntad.

22 A escolha do termo contrafactum, em lugar do espanhol contrahechura, éjustificada pelo fato de que, como é
amplamente demonstrado no estudo, o processo néo era fendmeno exclusivo da literatura espanhola.

Z WARDROPPER, Historia de la poesia lirica a lo divino en la cristandad occidental, Madrid, 1958, p. 6.
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Déamaso Alonso, em seu estudo sobre a poesia ao divino em San Juan delaCruz e

Santa Tereza de Jesus,®* nota que existem versdes em L6pez de Ubeda:

Angeles, si vais al mundo,
por mi Esposa preguntad.

em Pedro de Padilla:

Sospiros que al cielo ides,
por Dios Hombre preguntad.

eem Lope de Vega:

Lagrimas que al cielo ides,
por mi Esposo preguntad.

De Portugal Carolina Michaélis de Vasconcel os apresenta-nos a versao de Sor
Micaela Margarida de Sant’ Anna (1581-1662):%

Angeles, si al cielo ide[s]

por mi esposo perguntade,

e dizedle que su esposa

se le enbia encomendar.”

Citando ainda outro exemplo,? Lope de VVegaincluiu em sua comédiaEl caballero
de Olmedo uma cangéo recolhida da poesiatradicional:

Que de noche le mataron

al caballero,

la gala de Medina,
la flor de Olmedo.

2 ALONSO, Poesia Espafiola - Ensayo de métodos y limites estilisticos, Madrid, 1976, p. 228-229.

% Que, “segundo dizem, repetia hinos e formava ex-tempore romances e coplas inspiradas pela veia fecunda da piedade. E
dizem mais que, poucos momentos antes de expirar, cantou com voz suave a copla’ acima. VASCONCELOS, Romances
velhos em Portugal - estudos sobre o romanceiro peninsular, Porto, 1980, p. 131.

% WARDROPPER, op. cit., 169-170.
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Quefoi por ele préprio divinizada, e em duas formas distintas. A primeira delas,

contida no Auto de los Cantares

Que de noche le mataron
al caballero,

la gala de Maria,

la flor del Cielo.

mudando muito pouco, apenas os nomes, mas de forma acertadissima. Numa
segunda versdo, incluida no auto sacramental del Pan y del Palo, optou por uma versificagdo
regular:

Que de noche le mataron

al divino caballero

que era la gala del Padre
y la flor de tierra y cielo

Muitas vezes o divinizador indicava, naforma de epigrafe, afonte da composicao
e/ou amelodiaa ser utilizada,*’ o tono, ou som, sobre aqual deve ser cantada. Assim,

encontramos no Cancioneiro de Montesino,?® de 1527, entre outras a indicaczo:

Cantanse al son que dice
A la puerta esta Pelayo
Y llora.

para a composi¢ao que Se inicia com 0S Versos.

Desterrado parte el Nifio,
Y llora,

Dijole su madre asi,

Y llora,

Callad, mi sefior agora.

2 pgrez Gomez, citado por WARDROPPER, op. cit., p. 137, acredita que este foi a principio um simples recurso para
indicar ao jogral amelodiaem que a copla ou o romance deveria ser cantado. Wardropper comenta ainda que esse costume
jaeraconhecido nas sinagogas hebraicas desde o século V111 e estabelecido naliturgia crista na forma do incipit que
encabega uma seqiiéncia ou um salmo

3 SANCHA, Romancero y cancionero sagrados, 1950, p. 459.
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Evidentemente aindicacdo do tono ou melodia em que se deveria cantar a versao
contrafeita através da simples mengdo do primeiro verso era uma solugdo bastante prética e
acabava produzindo o mesmo resultado que areproducdo em notagdo musical. Chamamos a
atencdo também para o fenémeno conhecido como centonizacdo, que é o que ocorre em
grande parte destes casos, onde um texto completamente novo é adaptado a melodia pré-

existente. Nao existe ai arefundicéo do texto, caracteristica da versdo contrafeita ao divino.

Outro processo bastante comum de divinizagdo consistiaem se glosar ao divino, isto
€, tomando como mote um estribilho de determinada poesia ou cangdo popular, compor uma
estrofe explicativa sobre cada um dos versos ou simplesmente compor um novo texto

poético finalizando cada estrofe com um ou as vezes dois dos versos do mote.”
difuséo da literatura ao divino

Asformas tradicionais, especialmente o vilancico e o romance, eram as preferidas
paraadivinizagdo. No primeiro caso 0 maisimportante para o divinizador era a cabega da
composi¢ao, o estribilho, que por transmisséo oral chegou aos séculos XV e XVI e
permaneceu vivo natradi¢do popular. Quanto ao romanceiro tradicional, nota Menéndez
Pidal* que “todo romance muito divulgado provocava umaimitagdo religiosa, para ser
cantada com a melodia que andava em voga’, dai em boa parte a origem do romanceiro

sagrado.

De qualquer maneira, o principa fator que indica se a cancdo, quer seja vilancico,
romance ou outro género é adequada a divinizacdo € o fato de ser bem conhecida. Esta

utilizag&o interessada, devida ndo somente a motivos estéticos ou draméticos € salientada

2 ALONSO, op. cit., p. 231, também nos lembra que, embora de forma menos freqiiente, ainda ocorriaa "profanizagéo” de
oragOes litdrgicas ou poesias religiosas, parodiadas em sentido erdtico ou satirico.
%0 Menéndez PIDAL, Romancero hispanico, Madrid, 1953, val. I, p. 345. Citado por WARDROPPER, op. cit., p. 186.
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por José Maria Alin,*' embora de forma generalizada, quando observa que os poetas
divinizadores “ ndo sentem nenhum embarago em acudir, e portanto adaptar-se, a qual quer
gue sgja - despreocupando-se de sua qualidade ou bondade, tanto musical como textual -
contanto que cumpram o requisito basico e prioritario: o de ser bem conhecida’ . llustrando,
Alin cita o exemplo de Francisco de Ocaria que utiliza “sem rubor algum” uma cancéo de

“amor de frade”

No me digais, madre, mal
del padre fray Anton
gue es mi enamorado
y yo téngole en devocion.

como tono de cangdes religiosas. N&o se surpreende também com o fato de que, para

cantar um vilancico pastoril que comega com

Pascualejo, ¢que has habido?
¢Como estas tan aturdido?

Ocanatenha indicado o uso da melodia de

Mi marido anda cuitado
yo juraré que esta castrado

Defato, agrande voga do género no século XV I, aliada a aparente facilidade com
gue podem ser compostas as versdes acabou resultando também numalliteratura de
qualidade inferior, quando ndo absol utamente disparatada, satirizada por Polo de Medina no
Hospital de incurables. Entre os incuraveis encontra-se um divinizador literario, que

pergunta ao diretor do manicomio:

3L ALIN, ed. Cancionero tradicional, Madrid, 1991, p. 20-21.
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-- ¢ Hay mandamiento de ““no poetaras™? No por cierto. ¢ Pues por qué me traen aqui?

-- No os han traido por poeta [se le contesta], sino porque sois poeta de volver romances, y
andais trabucando las coplas de humano en divino, diciendo en ellas cosas indignas.
Bellaco, ¢en qué pensabais cuando dijisteis:

Helas, helas por do vienen
Madalena, Maria y Marta,
a mas no poder mujeres,
fembras de la vida harta?*

E claro que estes eram casos extremos. Mais comumente procurava o divinizador
umatransi¢éo delicada, conservando também o ethos da composicéo. Neste sentido, ja

consideramos 0 caso exemplar de Lope de Vega.

poesia e musica cultas

N&o somente no plano do cancioneiro tradicional ocorria a divinizagdo. Na Franga,
por exemplo, a poesia de Ronsard € mudada ao divino, e de forma bastante dramatica.
Charles Conte e Paul Lamounnier® notam que “sem pudor, ou melhor, por excesso de
pudor, se transformavam os sonetos amorosos e odes baquicas em cancfes devotas e em
satiras contra a embriaguez” . Estas versdes foram também musicadas por vérios
compositores, entre eles Orlando Lassus. Encontramos, por exemplo, no Thresor de
musique d’Orlande de Lassus (K6In, 1593) o texto original

Ores que je suis dispos
Je veux boire sans repos

convertido em

Ores que tu sois dispos
Faut-il boire sans repos?

%2 Citado por WARDROPPER, op. cit., p. 185-186.

% CONTE e LAMOUNNIER, Ronsard et les musiciens du XV1° siécle, Revue d’Histoire Littéraire, V11, 1900, p. 341-
381. Citado por WARDROPPER, op. cit., p. 279-280.
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Exemplos em maior quantidade ainda existem na Itélia, como as divinizagfes do
Canzoniere e dos Trionfi de Petrarca, das Rime amorose de Tasso e do Orlando de
Ariosto, transformado em Il Furioso spirituale por Vincenzo Marini em 1596. Também
Monteverdi teve, em 1608, seu quinto livro de madrigais publicado em latim pelo canbnico
Coppini "para que se pudessem cantar nas Igrejas’.>* 1sto sugere ainda que, no plano da
musica e poesia cultas, o fendmeno de divinizagdo possivelmente ocorreu na ltdlia de forma
mais ampla ainda do que na Espanha. Entretanto, gostariamos de destacar mais um exemplo

espanhol.

Em 1589 Francisco Guerrero publicou em Veneza sua colecdo de Canciones y
villanescas espirituales, contendo vérias versdes ao divino de poesias musicadas por ele
proprio em sua juventude, ai incluidos, entre outros, textos de Garcilaso de da'Vega,
Gutierre de Cetina e Baltasar de Alcazar. O prélogo, de Mosguera de Figueroajustificaa
publicacéo da seguinte forma:

y no pudiendo resistir a la importunacion de sus amigos, y gente curiosa, y aficionada a

Musica, que hizieron instancia con él, para que sacara en publico este libro, por que andando

de mano en mano, se iba con el tiempo perdiendo en sus obras la fidelidad de su compostura,

0 no quedaba en ellas mas, que el nombre del autor, suele forzoso condescender con lo que

todos le pidieron, con condicion, que las Canciones profanas se convertissen a lo divino, y
otras, que por ser morales se quedaron en su primero estado.

A obra é de especial interesse para este estudo pois nos permite observar as
modificacdes feitas também no texto musical quando da divinizag&o. De fato, a mudanca do
texto de determinada obra musical gera o problema estético ao qual nos referimos
anteriormente: adapta-se 0 novo texto com naturalidade a musica pré-existente? E isto ndo
apenas no campo da prosddia, pois amusicajaleva consigo toda uma carga de afetos.

Notemos, por exemplo o caso de Ojos claros, serenos:

%4 Citado por Miguel Querol Gavalda, em GUERRERO, Opera omnia, vol. 1 - Canciones y villanescas espirituales,
Barcelona, 1955, p. 22.
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versdo profana

Ojos claros, serenos,

si de un dulge mirar sois alabados,

¢por qué, si me mirdis, mirais airados?
Si, quanto mas piadosos,

mas bellos pareceis a quién os mira,

no me miréis con ira,

porque no parezcais menos hermosos.
jAy, tormentos raviosos!

Ojos claros, serenos,

ya que ansi me mirdis, miradme almenos.

versao ao divino

Ojos claros, serenos,

que vuestro apéstol Pedro an ofendido,
mirad y reparad lo que é perdido.

Si, atado fuertemente,

queréis sufrir por mi ser agotado,

no me miréis ayrado,

porgue no parezcais menos clemente:
pues lloro amargamente,

bolved, ojos serenos,

Yy, pues moris por mi, miradme al menos.

A consideravel modificagao do texto levou Guerrero arevisar a parte musical desta
peca, 0 que ndo ocorre no restante da colecdo, onde as versdes seguem muito mais de perto
o modelo original. A partir de uma comparacdo entre o primeiro tiple de ambas as versoes,

observamos algumas das mudancas efetuadas:
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Europa e mais além
A maioria dos estudos sobre 0 processo de divinizagdo de obras profanas concentra-

se naliteratura e musica espanhol as. Ddmaso Alonso, ™ justifica:

en ningun sitio el proceso de divinizacion de obras profanas haya durado tanto tiempo, tenido
tal desarrollo, alcanzado a tantos géneros distintos y ofrecido tantos matices como en Espafia.

Mas o fenbmeno atingiu também outros paises, e ndo so os de cultura latina. Também

n&o se restringiu ao século XV1. E novamente Wardropper®® quem demonstra a difuséo

% ALONSO, op. cit., p. 222.
% WARDROPPER, op. cit., p. 233-253.
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deste tipo de literatura notando que as versdes ao divino, em geral, séo um fendbmeno da
cristandade inteira, tanto protestante como catdlica, e que parecem haver existido desde o
primeiro milénio. Considera que suaidade de ouro deu-se na Franga do século XlI1, na
Espanha, Alemanha e Itdliade fins do século XV e durante todo o século XV I, enquanto que
na Inglaterra houve casos esporédicos em varias épocas.

Note-se 0 caso do Greensleeves. Publicado pela primeiravez em 1580, menos de dez
dias depois é desviado de seu uso profano para servir ao elogio divino. No Stationer’s
register é descrito como “ Greensleeves, moralizado em conformidade com a Sagrada
Escritura para declarar as multiplas vantagens e bendic¢des que outorga Deus ao homem
pecaminoso”. Versdes divinizadas desta cangdo continuam a ser compostas até em nosso
seculo.

E de se destacar na Franca a figura de Margarita de Navarra, cujas chansons
spirituelles, publicadas em 1547, muitas vezes sdo destinadas a ser cantadas sobre melodias

popul ares, como:

sus Sur le pont d’Avignon, j’oys chanter la belle.
Sur I’arbre de la croix d’une voix clere et belle
J’ay bien ouy chanter une chanson nouvelle.

onde n&o apenas a melodia € preservada, como também as rimas e alguns detalhes
temati cos.

Na Florenca do século XV era costume alternar-se as mascaradas e canzoni a ballo do
carnaval com as sacre rappresentazioni e as cangfes espirituais sobre melodias profanas
executadas pelos jovens das fraternidades religiosas. A pratica se acentuou no século XVI, a
ponto de vermos numa colegdo de laudi spirituali de 1512 que o hino Jesu sumo diletto
deveria ser cantado com amelodia de Leggiadra damigella; Genetrice di Dio com ade
Dolce anima mia e Crucifisso a capo chino com ade Una donna d’amor fino, umadas mais

indecentes das canzoni a ballo.
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E da Alemanha, onde até as cangdes de beber eram as vezes divinizadas, Wardropper

cita o exemplo de uma cangdo ainda hoje bastante popular nos paises germanicos:

Innsbruck, ich muss dich lassen,
ich fahr dahin mein Strassen,

in fremde Land dahin.

Mein Freund ist mir genommen,
die ich nit weiss bekommen,

wo ich im Elend bin.

contrafeita pelo reformista Johan Hesse (1490-1547), em:

O Welt, ich muss dich lassen,
ich fahr dahin mein Strassen
ins ewig Vaterland.

Mein Geist will ich aufgeben
dazu mein Leib und Leben
setzen gnadig in Gottes Hand.

Voltando ao mundo ibérico, sdo encontrados exemplos em Portugal entre outros na
citada Sor Micagla Margarida de Sant’ Anna e especialmente nas Varias rimas ao Bom
Jesus (1594) de Diogo Bernardes, que consideraremos mais adiante.

Finalmente, agora passando ao novo mundo, vamaos encontrar no Peru a figura de Santa

Rosa de Lima (1586-1617), que verte a cancao

La media noche es pasada,
y no viene:

sabedme si otra amada

lo detiene

citada em La Celestina, que parece reminiscéncia da popular Si la noche hace escura, em

Angel de mi guarda,

vuela y dile a mi Dios

gue por queé tarda;

la media noche es pasada,
Y no viene;

sabedme si hay otra amada
que lo entretiene.*’

3" WARDROPPER, op. cit., p. 179-180.
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Indicios da utilizac&o deste processo tdo comum em toda a cristandade do seculo X VI
encontraremos também em terras brasileiras, mais especificamente na parcela espanhola da

producdo literéria de José de Anchieta.

Anchieta ao divino
estudos sobre o processo de divinizagdo em Anchieta

Na apresentacdo de seu estudo sobre a poesia de José de Anchieta, Eduardo
Portella® j& sugeria que

Talvez pudéssemos estabel ecer uma relagéo da poesia de Anchieta com o cancioneiro ibérico,
tantos devem ter sido os romances por ele escutados nainfancia ou adolescéncia.

José Gonzélez Luis.* vai um pouco mais adiante ao afirmar que o metamorfosear ao
espiritual constitui a esséncia da maioria das poesias anchietanas. Colocando nosso poeta
entre os altos representantes do fendmeno de divinizacdo de obras profanas, sugere que o
modelo principal de inspiracdo das poesias anchietanas deve ser buscado numa original
imitacdo da poesia cancioneiril e na divinizag&o de letras profanas Todavia, como no caso
de Portella, seus comentarios permanecem apenas no nivel da sugestdo e 0 assunto ndo é
desenvolvido.

O mesmo ndo ocorre com Armando Cardoso, que demonstra uma maior compreensao
do fenémeno. Em, suaintroducéo alirica espanhola, por exemplo, busca evidenciar uma

série de paralelos entre as poesias do jesuita e obras de autores espanhdis do século XV1.%

% ANCHIETA, op. cit., 1977, p. 10.
¥LUIS, op. cit., p. 271.
“ ANCHIETA, op. cit., 1984, p. 19-29.
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Nestas comparacdes, seu objetivo foi, como ele préprio explica, o de "rastrear alguns
exemplos do que 0 nosso poeta podiater lido nessas col egdes, cotegjando-o0 com o que ele
proprio escreveu, quase como uma possivel e longinqua reminiscéncia’.*! Dentre estes,
destacamos o confronto entre apoesiaO Maria, luz del dia, de Ferndn Pérez de Guzman e a

cancao de Anchieta Recemos, Ruben, la prima:

Lopez de Guzman Anchieta

Cual balada e cancioneta Nuestra prima y nuestra hermana
bastaria es Maria,

a te loar, con perfecta que cubri6 con nuestra lana
melodia? al Mesia

Armando Cardoso nota que Anchieta parece ter imitado a estrofe, os versos e até as
rimas do poema de Guzman. No entanto, como em todos 0s exempl os apontados em seu
estudo, os paralelos séo encontrados entre poemas de contetido religioso, tanto no texto
supostamente original como no de Anchieta. Ja que o teor moral ndo sofre modificacoes,
ndo podemos ainda falar em transposicéo e o préprio Cardoso procura, mais adiante,
dissipar qualquer sugest&o de que Anchieta tivesse criado versdes para poesias aheias:*

nao se deve ver propriamente uma dependéncia literaria direta, mas um sentir comum, com

expressoes as vezes semel hantes, mas também com suas caracteristicas a definir um estilo
particular.

Todavia, em sua anterior obra Teatro de Anchieta, de 1977, Cardoso apresentava

um exempl o dessa negada " dependéncia direta’, que constitui-se na primeira evidéncia

“L ANCHIETA, op. cit., 1984, p. 21.
42 ANCHIETA, op. cit., 1984, p. 29.
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detectada do processo de divinizag&o de obras profanas em Anchieta. Trata-se da

comparago entre a peca O Pelote Domingueiro, do jesuita e as Trovas do Moleiro:*

O assunto das trovas do moleiro vem daidade média. Guardam-se na Biblioteca do Porto
quatro composic¢des, transcritas por Tedfilo Braga em sua Antologia Portuguesa. [...]
Anchieta refaz toda a letra da cantiga e aprimorou-se em dar-lhe magnifico sentido biblico.

A Biblioteca Nacional, em Lisboa também possui outra edicdo, praticamente
idéntica, das Trovas do Moleiro. Tanto estas quanto a versdo de Anchieta sdo baseadas no

mesmo mote:**

Ja furtaram ao moleyro
seu/o pelote domingueiro.

Comparando as obras, notamos que algumas estrofes sdo muito semel hantes:

Trovas do moleiro® O pelote domingueiro®

[29] Furtaram-lhe um pelote [52] Tinha um monte de botdes
gue chegou atrez tostdes em o quarto dianteiro,

janéo falo dos botdes, gue Ihe deram sem dinheiro,
gue eram de pano mui forte; gue sdo os divinos does.

um debrum de chamal ote Por menos de dois tostdes,
tinha um quarto dianteiro foi o parvo do moleiro

0 pelote domingueiro. avender tal domingueiro.

Tais similaridades, aliadas a existéncia de um mote comum, parecem confirmar a
possi bilidade aventada por Cardoso. Entretanto, somos mais propensos a crer que tanto
Anchieta como os quatro autores das Trovas do Moleiro reportam a uma mesma composi Gao
anterior, tomando-a como modelo, e isso ndo apenas no que se refere ao uso do mote. No

segundo caso a confirmagdo parece ser dada pelo proprio titulo: trovas novamente feytas do

4 ANCHIETA, op. cit., 1977, p. 63.

4 Ver anexos, p. 117-121. A versio que utilizamos é ade BRAGA, Antologia portugueza, Porto, 1876, p. 247. Em
colchetes a Uinica variagdo no mote de Anchieta.

S BRAGA, op. cit, p. 248.
“ ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 425.
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moleyro. Lembramos entretanto que na literatura desta época a indicagdo “ novamente feito”
nem sempre significa“refeito”, ou “feito mais umavez’, mas apenas que é uma nova obra
impressa. Existem outras razdes, contudo, que indicam gue estas Trovas do Moleiro ndo séo

exatamente as que Anchieta conheceu.

Referimo-nos a data de impresséo destes folhetos: 1602, segundo Barbosa Machado.
A informacéo é dada por Inocéncio Francisco da Silva, no Dicionario bibliografico
portugués,*” onde conclui que o impressor Anténio Alvarez s6 comegou atrabalhar em
Lisboa muitos anos depois de 1544 e que em 1621 ja havia sido substituido por seu filho de
mesmo nome. Todavia, Barbosa Machado s6 menciona uma impressao das Trovas do
Moleiro e nem o exemplar do Porto e nem o de Lisboa apresentam informagdes sobre o ano
e local daimpressdo, existindo a possibilidade de se tratarem de duas ou mesmo trés datas
diferentes. Notamos, porém, que os caracteres tipograficos e gravuras dos dois exemplares
em questdo sdo 0s mesmos utilizados por Antdnio Alvarez e seu filho durante toda a
primeira metade do século XVII, bastante diversos do estilo do século anterior. Quanto aos
autores, Barbosa Machado informa apenas a respeito da procedéncia de um deles, Luis

Brochado, natural de Tanger.

Acreditamos que a versdo das Trovas do Moleiro conhecida por Anchieta € anterior
as duas impressdes de que dispomos, provavel mente transmitida oralmente e que constituiu-

se em base para as variagdes posteriores.

De qualquer forma, todas estas consideragdes nos fazem concluir que o processo de
divinizacdo de obras profanas na obra de Anchieta tenha ocorrido de formamais amplae

mais explicita do que até hoje tem sido demonstrado.

47 SILVA, Dicionéario bibliografico portugués, Lisboa, 1860, vol. 5, p. 234.
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versdes ao divino de cangdes populares

A exemplo dos poetas divinizadores espanhdis, também Anchieta fornece indicactes
do tono, ou melodia a ser utilizada, naforma de epigrafe em varios de seus poemas.

Consideraremos a seguir cada uma delas.
S. Tomé de Mira

A epigrafe encontra-se as folhas 13-13v do codice de poesias de Anchieta,

encabegando a poesia que tem como primeira de dez estrofes:*®

S. tomedemira

iOh Dios infinito
por nos humanado,
véoos tan chiquito
que estoy espantado!

O titulo é interpretado como Sdo Tomé de Mira pela maioria dos criticos. Mariade
L ourdes de Paula Martins lembra também que Mira é uma vila de Portugal, no Douro,
freqUentada por romarias, especiamente ade S&0 Tomé, em 24-25 de julho. Ja Viotti 1€ S&o
Tomé admira,*® Entretanto, a poesia ndo é dedicada a Sdo Tomé, nem aele serefere,
Cardoso sugere que poderia ser, portanto, o titulo de um hino, sob cuja melodia se devia
cantar esta composi¢do. |sto parece bem provével, também porque métrica do titulo €igual a

dos versos.

“8 ANCHIETA, op. cit, 1989, p. 464-465.
“9VIOTTI, op. cit., p. 242-243.
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cantiga por o sem ventura / el sin ventura

A folha 25 do cédice encontramos a seguinte poesia em tupi:>

Cantiga por o0 sem ventura a N. Sra.

Tupansy porangete, Mé&e de Deus muito formosa,
oropéab oromanémo, conforta-nos
oré moigobé jepé na nossa morte,
nde membyra mofiyrémo, fazendo manso o teu filho
inongatuébo; € Compassivo;
oré raromo, defende-nos,
oré anga pysyrémo. salvaanossaama

prosseguindo por mais quatro estrofes e sob a mesma epigrafe, afolha 26, outraem

quatro estrofes, iniciando com a seguinte™

Cantiga por el sin ventura

Jandé rubeté lesu, Jesus, nosso verdadeiro pai,
jande rekobé meegara senhor de nossa existéncia,
oimomboreausukatu aniquilou
jandé amotareimbéara NOsso inimigo,

afianga aiba 0 anjo mau,

morapitiara 0 corruptor,

jandé anga jukaséra. assassino de nossa ama.

Cardoso p. 68 nota que Jandé rubeté Jesu e Tupansy porangeté possuem 0 mesmo
estribilho de Oh nifia, hermosa estrella (f. 132v-133) e Aquel que tiene por nombre (f. 133v-

134), sendo provavel que fossem cantadas com a mesma melodia.

% ANCHIETA, op. cit, 1989, p. 569-570. As traducdes do tupi neste exemplo e nos seguintes séo de Maria de Lourdes de
Paula Martins.

5L ANCHIETA, op. cit, 1989, p. 573-574.
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Quanto a sua identificacdo podemos somente fazer algumas conjecturas. EI que
nacio sin ventura / solo va sin compafiia sdo 0s primeiros versos de um romance de Nufiez
de Reynoso, impresso em 1552.%2 No corresponde exatamente & epigrafe e tampouco ha a
identificacdo morfoldgica. A temética do desdichado, contudo, € bastante comum na
literatura da época, mesmo no cancioneiro tradicional, e o fato de que o tono é indicado em
duas linguas faz-nos pensar que o titulo usado por Anchieta aludisse ao assunto da cancéo,
nao sendo apenas a reproducdo do primeiro verso. Partindo desta hipétese, voltemos nossa

atencdo para um dos mais popul ares romances ibéricos no estilo das endechas:*

Pariéme mi madre
una noche escura,
cubriéme de luto
faltome ventura

[29] Muriendo, mi madre,
con voz de tristura
pusome por nombre
““hijo sin ventura™.

Impresso e citado vérias vezes durante os seculos XV1 e XVII, o romance ainda
persiste no folclore sefardi.> Muito sugestivas s80 as endechas ao som de Pariéme mi
madre, de Pero de Andrade Caminha, pois nos permitem constatar a popularidade do tema
entre os poetas portugueses e a difusdo da prética de se compor poesias sobre cancdes

conhecidas.®

52 Reproduzido em DURAN, Romancero general, Madrid, 1945, vol. 2, p. 418, n° 1362.

%% Impresso em Flor de enamorados, 1550, totalizando dez estrofes. Citado na antologiade ALIN, op. cit., p.231-233, n°
306.

% Segundo FRENK, Corpus de la antigua lirica popular hispénica, p. 357, n° 772, supervivencias, que cita ALVAR,
Endechas judeo-espafiolas, Granada, 1953, n° 11b; cf. 11a:

Pariome mi madre
en una noche oscura
ponime por nombre
nifia y sin fortuna.

55 VASCONCELOS, Pero de Andrade Caminha, Lisboa, 1982, p. 38-39, acha mesmo que a cangéo Do la mi ventura /
gue no veo ninguna, de Camdes, era cantada com a mesma musica. Também Antonio Prestes cita 0 romance na
representacéo que precede o Auto dos dois irmaos, conf. VASCONCELOS, op. cit., 1980, p. 203-204.
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Admitindo a hipdtese de ser esta a cantiga por El sin ventura, confrontamo-nos com
a divergéncia métrica entre o romance e as correspondentes poesias de Anchieta. E claro
que, dependendo do caréter sildbico ou melismatico da cancdo original, € possivel a
adaptacao de textos de métrica diversa a uma mesma melodia. Além disso existem exemplos
de divinizagdes com modificacdo da métrica e mesmo da estrutura originais.®® Infelizmente
nado localizamos nenhuma versdo musical das endechas, nem contemporanea do jesuitae
nem das remanescentes na tradi¢éo popular, o que por horaimpossibilita novas

comparagoes.

querendo o alto Deus

A seguir o primeiro quarteto de uma cantiga em tupi, registrada as folhas 25v-26 do

codice, que perfaz seis estrofes:””

Cantiga por querendo o alto Deus

Jandé kafiemyra, jandé rausipa, Amando-nos, a nds condenados,
Tupa amo kufiangatd mofiangi. Deus criou uma santa.

Aba sosé pabe imomorangi Mais linda que toda a gente,
tekokatu resé imojekosupa. pelavirtude a enalteceu.

%6 Para citar um, encontramos no Cancioneiro D. Maria Henriques, atribuido a D. Francisco da COSTA, Lishoa, 1956, a
cangéo

En la pefia y sobre la pefia
duerme la nifia y suefia

indicada a p. 356 como tono para

En la pefia firme, Cristo,

y sobre tan firme pefia,

duerme Agustino y suefia
eap. 418 para

Francisco, nosso professo,

pobre, casto e obediente

exemplo seras da gente.

5 ANCHIETA, op. cit, 1989, p. 571-572.
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A métrica diferente nos faz pensar que epigrafe ndo representa 0 primeiro verso

completo. A este respeito, valem aqui as observagdes feitas no topico anterior. Esta epigrafe,

juntamente com O sem ventura, difere das demais por se apresentar em portugués e, ao lado

de Quién tiene vida en el cielo e S. tomedemira (no caso de se tratar mesmo de cang&o), por

ser das poucas de caréter religioso. Talvez estas cantigas ja fossem divinizagdes.™

Novamente, embora exista um romance de titulo parecido - queriendo el Sefior del cielo®® -

nado foi possivel aidentificacdo.

cantiga polo tom de quien tiene vida en el cielo

E aoutra epigrafe de teor religioso, também usada paraindicar amelodia de um

poema em tupi (f. 74v) integrante do Auto de S. Lourenco. Neste caso a métrica da epigrafe

equivale & dos versos. Devido & sua curta extens3o, reproduzimo-lo integral mente:®

Cantiga polo tom de Quien tiene vida enel cielo

Tasory jandé rayra

Tupa opysyronsape!

Guaixara toso tatape!...

Guaixara toso tatape!...

Guaixara, Aimbiré, Sarauai
toso tatape...

Volta

[7] Tasoryb, oikokatuabo,
tek6 poxy puéra tyma,
Tupé mokafiemeyma,
afianga rausupeabo.

[11] Tasoryb, oputuguabo,

Tupa opysyronsape!

Guaixara toso tatape!..

Guaixara toso tatape!..

Guaixara, Aimbiré, Sarauai
toso tatape...

Alegrem-se 0s nossos filhos

por Deus os ter libertado!

Guaixaravaparao infernol..

Guaixaravaparaoinferno!..

Guaixarg, Aimbiré, Saravaia
vao parao inferno...

Alegrem-se, vivendo bem,
enterrando os vel hos maus habitos,
ndo afugentando a Deus,

e repudiando ao diabo.

Alegrem-se, em paz,

por Deus os ter libertado!

Guaixaravaparaoinferno!..

Guaixaravaparaoinferno!..

Guaixara, Aimbiré, Saravaia
vao para o inferno...

%8 Como o caso de ¢ Quién te visitd, Isabel?, que consideraremos adiante.

% SANCHA, op. cit., p. 303.
% ANCHIETA, op. cit, 1989, p. 719-720.
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sobre el ciego amor

Esta epigrafe é encontrada em duas das poesias em espanhol, localizadas as folhas
94v-95v do cddice de Anchieta, ambas em cinco estrofes. Reproduzimos as primeiras de

cada um dos poemas™

sobre el ciego amor

El buen Jesus me prendio,
y me dié por madre aquella
gue yo moria, sin ella,

y ella vida me dié.

Outra pola mesma toada
Esta se cantou estando S.
L. nas grelhas

Por lest, mi salvador,

gue muere por mis mancillas,
me aso en estas parrillas,
con fuego de su fuerte amor.

E mais umavez Cardoso quem vé nessas palavras ndo um titulo, mas aindicacio da
mUsica que, para o pesquisador, comegava com o verso El ciego amor me prendid. Imagina

que seria uma cancéo popular da época mudada ao divino por Anchieta.®

O tema do cego deus de amor também foi bastante explorado na época,
especia mente no campo da poesia culta. Encontramos, por exemplo, no romanceiro de
Durdn, titulos como Cuando el ciego dios de amor e Forzado del ciego amor.®® Na esfera

tradicional, assunto muito mais comum € o do cego de amor, ainda presente no romanceiro

6L Ver anexos, p. 99.
2 Em ANCHIETA, op. cit., 1984, p. 91, nota 1, Cardoso sugere: “A 12 estrofe profana ou primitiva devia ser algo assim:

El ciego amor me prendio,
y me di6 por dona aquella
que yo moria sin ella,

y ella vida me di6.”

& DURAN, op. cit, n°s 1881 e 494 respectivamente.
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popular ibero-americano. Nenhum destes apresenta qualquer similaridade com as cantigas

de Anchieta.

raci tz

por g™ g® g

Aparecendo por trés vezes no manuscrito, € amais utilizada e também amais
enigmatica das epigrafes. Encontramo-la primeiramente encabecando o poema as folhas

131-131v:

raci ,CO Atz

porg—g-g
Cuando la muerte queria

combatir al rey del cielo,
él, con mortal agonia,

de rodillas se ponia

con su rostro por el suelo®

gue prossegue por mais oito quintilhas. O poema de quatro estrofes imediatamente
seguinte (f. 131v-132), embora sem indicagdo de tono, deve ter sido cantado com a mesma

melodia. A semelhanca é 6bvia especial mente na primeira quintilha:

Cuando la Virgen Maria
quiso vencer el corsario,
que las almas destruia,
ordeno que, cada dia,

Se rezasse su rosario.

8 \er anexos, p. 100. H& uma certa semelhanca entre os primeiros versos desta composicao e uma cancéo de Mira de
Amescua citada na antologia de FRENK, op. cit., p.393, n° 870A, correspondencias:

Quéndo sera aquel dia
Sefior de tierray cielo
que d’este fuego libres
vuestra vista gocemos
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A epigrafe surge novamente as folhas 147v. e 171v, agora em um poema de nove
quintilhas em tupi. Da composi¢do, que aparece repetida no codice, apresentamos a primeira

estrofe da segunda versdo:*®

Da Conceicdo de N. S.2

raci Cco Atz

porg g g

Eva, jandé sy ypy Eva, nossa primeira mée,
ofiemomotareté cobicou muito

yba poranga rese, abelafruta,

mbdia fieénga rupi pelas palavras da cobra
ijikyébo, iguébo fie. colhendo-a, comendo-a.

N&o se pode afirmar com certeza de que se trate de uma indicagéo de melodia.
Existem mesmo varias hipéteses arespeito. Viotti sugere que se trate da abreviatura de um
nome, talvez Graci Gongalo Gutiérrez. A hipétese de Martins, que imagina o titulo Por
graciar Jesu Cristo, é decididamente mais fraca, o que € por elareconhecido ao incluir a
abreviatura entre os problemas que em seus estudos néo lograram solucéo cabal. Cardoso,
novamente, acredita que se trate das primeiras palavras de uma canc¢éo popular de seu tempo
que, talvez por profana demais, o jesuita ndo quis nunca desdobrar. N&o nos parece muito
facil, substituindo as abreviaturas por palavras correspondentes em espanhol ou portugués,
formar algum verso que faga sentido. Talvez em idioma basco, lingua materna do pai de
Anchieta. Na falta de outras solucdes optamos por uma mescla das hipdteses de Viotti e de
Cardoso: a abreviatura significaria um nome proprio, contido no primeiro verso da cantiga
ou indicando o compositor. Devemos reconhecer, contudo, que 0 segundo caso seria
bastante incomum, pois de fato existem cangdes citando nomes pessoais, mas néo

localizamos nenhum caso de mengdo do compositor como indicagdo de tono.

& ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 663-664.



34

polo moleiro

O significado desta epigrafe, paraa composi¢cdo em tupi as folhas 169v-170, é

revelado pela comparacéo com as ja citadas Trovas do moleiro. Notemos apenas a primeira

das treze estrofes:®
polo Moleiro
Pitangi morausubara O meninozinho querido
jandé ruba, jandé jara. nosso pai, Nosso Senhor.
Pitangi pai lesu O meninozinho Jesus
oguejy jande rekoéape. desceu a nossa morada.
Jandé anga rausupape, Por amar anossaama,
ybaté sui ol veio do céu
jandé rausutba katd, 0 nosso grande amor,
pitangi morausubara 0 meninozinho querido,
jandé raba, jandé jara. NOSSO pai, hosso senhor.

Cardoso ja havia concluido que a poesia seria cantada com a musica do Pelote
domingueiro, dai arazdo da mesma métrica, a quintilha com o estribilho, no mesmo
esguema de rimas. Ora, isso implicaria em gue tanto o Pelote domingueiro, de Anchieta
como ainda as Trovas do moleiro portuguesas fossem também musicadas. Se servir de apoio
a esta hipotese, destacamos que uma das trés gravuras impressas na pagina de rosto das duas
edi¢des das trovas apresenta um tocador de gaita de foles. Como € comum nos autos
impressos da época, as gravuras representariam as personagens, indicando também a

destinac&o cénica das trovas.®’

Assim como a temética do desventurado e do cego amor sdo muito comuns na

literatura dos séculos XVI e XVI1, também proliferam cangdes de moleiro, especialmente na

% ANCHIETA, op. cit., 1989., p. 655-660.

57 Ver anexos.
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musicatradicional. Orellana, Padilla, Lope de Vegae Tirso de Molina, entre outros,
incluiram cangdes deste tipo em obras para o teatro. Ha até uma ensalada poético-musical -
El molino - de Chacdn, uma espécie de pout-pourri de cangdes sobre 0 assunto. Nada hd,

entretanto, que nem de longe lembre as Trovas do moleiro.

Mira Nero

A interpretacdo do titulo desta composicao (f. 94-94v) tem gerado alguns mal-
entendidos. Jaem 1948 Maria de Lourdes de Paula Martins, referindo-se a possibilidade de
apoesia pertencer ao auto de S&o L ourenco, contestava algumas opiniOes estabel ecidas:
“Nero ndo parece personagem do auto. [...] ApOs o Finis com gue se encerraa pega
encontra-se, N0 manuscrito, uma poesia intitulada jMira Nero!. Mas nada informa sobre a
presenca do imperador”. Para Cardoso,® o titulo indicaria as primeiras palavras de uma
cancgdo de amor incorrespondido, em que Nero seria o cruel, o duro, o ingrato. Em outras

palavras, uma transposicao ao divino de uma cancdo profana, cuja misica seria mantida.

A hipotese de Cardoso encontra-se bastante proxima da verdade. Trata-se de fato de
uma divinizacdo, ndo de uma cancdo de amor, mas do romance Mira Nero de Tarpeya, dai a
razéo da presenca desta figura no titulo de uma poesia sobre 0 Jesus sacrificado. O romance
foi vérias vezes impresso avulso e em cancioneiros espanhéis do século XV1.% Citado e

parodiado em obras literdrias do periodo,” aparece musicado em pelo menos quatro versdes

% ANCHIETA, op. cit., 1984, p. 67.

8 Cancionero de romances, 15, p. 212 a214; Espejo de enamorados, 15__, f. 6v e 7; Silva de varios romances,
1578; Cancionero atribuido aVelazquez de AVILA, 15 . Ver anexos, p. 122-123.

" Como observa Carolina Michaélis de VASCONCELOS, op. cit., 1980, p. 185-186, o romance foi

memorado constantemente em livros castelhanos como a Celestina, o Orfeo de Cancer, o Diablo Cojuelo (Tranco
V, 51, v); citado por Lopes na Roma abrasada, e por Alarcén na comédia Mudarse por mejorarse (Acto Il Cena
X1V) e parodiado no Don Quixote (Parte |1, Cap. 44 e 58)
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diferentes.”* Os quatro primeiros versos’ do romance encontram eco em Mira Nero de

Anchieta:®

Velazquez de Avila

Mira Nero, de Tarpeya

A Roma como se ardia:
Gritos dan nifios y viejos,
Y él de nada se dolia.

El grito de las matronas
sobre los cielos subia;
Como ovejas sin pastor
Unas tras otras corrian,
Perdidas, descarriadas,
[10] Llorando & lagrima viva.
Todas las gentes huyendo
A las torres se acogian;
Los siete montes romanos
Lloroy fuego los hundia.
En el grande Capitolio
Suena muy grande voceria:
Por el collado Aventino
Gran gentio discurria,

Y en Cabalo y en Rotundo
[20] La gente apenas cabia.
Por el rico Coliseo

Gran nimero se subia;
Lloraban los dictadores,
Los consules & porfia;
Daban voces los tribunos,
Los magistrados plafiian,
Los cuestores lamentaban,

Anchieta

Mira Nero

Mira el malo, con dureza,
a Jesus, como moria.
Lloraba la redondeza,
con dolor y gran tristeza...
iY él de nada se dolia!

[6] La justicia furiosa,
viendo en pena al inocente,
decia, muy rigorosa:

iSumo Dios omnipotente!
¢No vengais tan grave cosa?"

[11] Mas la clemencia, muy pia,
del hijo de Dios clamaba,

y al Padre perdén pedia

para aquel que lo mataba.

iY él de nada se dolia!

Umaversdo a lo divino deste romance, de autoria de L épez de L’Jt{@f@] ﬁpgaeewfdeﬁm d’BeFB p. 228:

Mira el Limbo Lucifer
de los santos residian
gritos dan nifios y viejos
y él de nada se dolia.

ver morir a Dios no pudo,
y cubridse oscuro velo,
porque moria desnudo,
en la cruz, el rey del cielo.

L BERMUDO, Declaraccion de instrumentos, 1555, f. 101 e 101v (duas versdes, ver anexos); FLECHA, Las ensaladas,
1581, f. 1 a3 (ver anexos); Venegas de HENESTROSA, Libro dﬁZ]_ffaT odvdaltistrt Badlsay (ver anexos).

72 A versio que utilizamos é a de Velazquez de AVILA, contida &l BURIRR3p. Kt JUeh T ghans-394 [re 571].

® ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 493.

En noche se vuelve el dia.
Todas las cosas lloraban...
iY él de nada se dolia!

[26] El corazon de la madre
de dolor esta oprimido.



Los senadores gemian
Llora la 6rden ecuestre,
[30] Toda la caballeria,

Por la crueldad de Neron
Que lo ve con alegria.

Siete dias con sus noches
La ciudad toda se ardia;
Por tierra yacen las casas,
Los templos de talleria.

Los palacios mas antiguos,
De alabastro y silleria,

En ceniza van por tierra
[40] Los lazos y pedreria;
Las moradas de los dioses
Han triste postrimeria.

El templo capitolino

Do Jupiter se servia,

El grande templo de Apolo,
Y el que de Mars se decia,
Sus tesoros y riquezas,

El fuego los derretia.

Por los carneros y osarios
[50] La gente se defendia,
De la torre de Mecénas

Lo miraba todo y via

El ahijado de Claudio

Que & su padre parescia,
Que & su Séneca di6 muerte;
El que matara 4 su tia;

El que antes de nueve meses
Que Tiberio se moria,

Con prodigios y sefiales
[60] En este mundo nascia;
El que persiguio & cristianos,
El padre de la tirania,

De ver abrasar & Roma
Gran deleite rescebia.
Vestido en cénico traje
Decantaba en poesia.
Todos le ruegan que amanse
Su crueldad y su porfia;
Diopro le rogaba,

[70] Esporo lo combatia,

A sus piés Rubria se lanza,
Acre los besa, y Lamia;
Claudio Augusto se lo ruega,
Ruégaselo Mesalina;

viendo su hijo querido
ser de Dios, su eterno padre,
como puesto ya en olvido.

[31] Puesto en mortal agonia,
su Sefior y Dios miraba,

y viva, con él moria.

Mas el malo duro estaba,

iy de nada se dolia!

37
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Ni lo hace por Popea,

Ni por su madre Agripina;
No hace caso de Antonia,
Que la mayor se decia,

Ni del padre y tio Claudio,
[80] Ni de Lépida su tia.
Anco Planio se lo habla
Rufino se lo pedia;

Por Britanico, ni Tusco
Ninguna cuenta hacia.

Los ayos se lo rogaban

El tonsor, y el que tafiia;

A sus piés se tiende Octavia,
Esa que ya no queria;
Cuanto mas todos le ruegan,
[90] EI de nadie se dolia.

A estrutura poética agui € alterada. Anchieta opta por sete quintilhas, com as rimas
esguemati zadas em abaab, ababa, e abbab, enquanto o romance apresenta noventa versos
corridos, com as rimas em versos alternados. Mesmo assim arelagdo entre as pecas é
evidente, ndo so pelo titulo dado, que ndo apresenta relacdo direta com o texto, parecendo
antes se tratar de indicacdo de melodia a ser usada, como também pela manutencéo do verso
y él de nada se dolia, agora como refréo em estrofes alternadas. Devemos lembrar ainda que
o romance foi grandemente popularizado na quadrainicial. E desta forma que aparece citado
em obras literérias e musicais e € neste trecho que notamos as similaridades com a

composi¢ao de Anchieta.

Esta modificagdo na estrutura da peca poderia significar aimpossibilidade de uma
melodia comum. Entretanto, em trés das versdes musicais de que dispomos, pequenas

modificacdes resultam em uma perfeita adaptacdo do novo texto.

Bermudo nos apresenta a mesma melodia, bastante ornamentada, submetida a duas

diferentes formas de acompanhamento, para vihuelas de seis e de sete ordens. Podemos



acomodar o texto de Anchieta simplesmente por ignorar as repeticbes que ocorrem em
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Naensaada El Fuego, de Mateo Flecha, encontramos uma versio de Mira Nero a
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guatro vozes, menos ornamentada mas tendo ainda algumas semelhangas com a melodia de

Bermudo. Também aqui pequenas modificactes precisam ser feitas para a adaptacdo do

novo texto:



Tenor

1 i
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Existe ainda uma versao instrumental de Mira Nero de Tarpeya, impressano Libro

de Cifra Nueva de Venegas de Henestrosa. O romance aparece ai naforma de cantus firmus,

como base para uma série de variagdes ou glosas de autoria de Francisco Palero.

Tenor (instrumental)
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Apresentamos a seguir as trés versdes bésicas de Mira Nero transpostas ao mesmo grau:
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As melodias apresentam algumas diferencas a considerar. A de Flecha é a nicaem
compasso ternério. Concordam as versdes de Flecha e Henestrosa no caréter de

simplicidade. Mesmo assim, alguns movimentos mel 6dicos andlogos, como o impulso



inicial ascendente e também o tratamento das clausulas nos fazem pensar numa origem
comum. Das trés versdes, acreditamos que a de Henestrosa estd mais proxima da melodia
popular original. A de Bermudo, muito ornamentada, é a mais distante, representando o
model o culto. Deve-se admitir, entretanto, que em épocas e regides diferentes 0 romance era
cantado sob melodias diversas, tornando praticamente impossivel precisar qual das versdes

seria conhecida pelo jesuita.

A poesia Tras del rio de los ciedros (f.19-20), poderiater sido cantada com a mesma
melodia de Mira Nero. Isso devido as claras aproximagdes entre ambas, das quais as mais
destacadas séo a permanéncia das rimas em ia em versos alternados durante toda a
Ccomposi¢ao, exatamente como ocorre no romance original, e arepeticdo quase literal de

alguns versos, como con pavor [dolor] y gran tristeza e puesto en mortal agonia.

Nem sempre poesias vertidas ao divino ou destinadas a serem cantadas apresentavam
epigrafes indicativas. Na verdade os exemplos mais claros do processo de divinizacéo e do
uso da musica em Anchieta surgem justamente ao analisarmos outras de suas poesias,

desprovidas de indicagdes td0 explicitas. E 0 que veremos em seguida.

¢Quién te visito, Isabel?

O Cancionero general,”

impresso em 1557, apresenta o texto da cancéo popular
¢ Quién te me enojo, Isabel?, cujamelodiafoi preservada por Francisco de Salinas™ e
utilizada por Antonio de Cabezén™ como tema para variacdes. Encontramos paralelo em

Anchieta na estrofe que serve de mote ao Auto da visitacgo de Santa Isabel”” (f. 200 e 206):

 Cancionero general, Anvers, 1557, f. 390 v.

™ SALINAS, De musica libri septem, 1577, p. 356. Ver anexos.

® CABEZON, Obras de musica para tecla, arpa y vihuela, 1578, f. 193v-196v. Ver anexos.
" ANCHIETA, op. cit, 1989, p. 531.



Salinas

¢ Quién te me enojo, Isabel,
gue con lagrimas te tiene?
Yo hago voto solene

que pueden doblar por él.

Anchieta

¢ Quién te visito, Isabel,

que Dios en su vientre tiene?
Hazle fiesta muy solene,
pues que viene Dios en él.

Notamos o paralelismo a primeiraleitura: 0 mesmo impulso inicial, naformade

pergunta, além da mesma estruturacdo poética quanto a métrica, acentuacdo e rimas. Nao sO

0 primeiro verso € praticamente 0 mesmo, como ocorrem ainda varias expressdes idénticas.

Aliando isto a grande popularidade da cangdo durante o século XV1, o que diminui a

possibilidade de Anchieta ter utilizado uma versdo intermediria, ® podemos afirmar que

estamos diante de uma versdo ao divino e de suafonte.” Nao ha dificul dade na adaptacéo

dos versos de Anchietaa melodia de Salinas;
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"8 popularizou-se a ponto de ser transformado em cantar proverbializado. A este respeito existem os comentérios de J.
PUYOL Y ALONSO em suaedigdo criticade La Picara Justina, Madrid, 1912, val. I1l, p. 267-269 e o artigo de Margit
FRENK, “Refranes cantados y cantares proverbializados’, Nueva revista de filologia hispanica, XV, 1961, p. 166.

" Chamamos a atengéo para o verso final do mote original: que pueden doblar por él. Em Anchieta encontramosidéia

semelhante na poesia (f. 18v-19):

El que muere en el pecado
sin arrepentirse de él,

este tal es excusado
campanas doblar por él.



O tema ndo aparece assim de formatéo clara nas Diferencias sobre el villancico
¢ Quién te me enojo, Ysabel? de Cabezdn. Notemos 0s compassos iniciais, comparados a

melodia de Salinas transposta um tom abai xo:
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Venid a suspirar con lest amado

46

Dois cancioneiros quinhentistas portugueses, o de Elvas® e o de Belém®' registram a

cantiga Venid a suspirar al verde prado, que comparamos a uma cantiga de Anchieta® (f.

12v-13):

Cancioneiro de Belém

Venid a suspirar al verde prado
comigo zagaleja y (vos) pastores
Pues muero sin morir de mal damores

[4] Tu eres soled(ad) que esta comigo
saberes que es padescer novos dolores
Pues muero sin morir de mal damores

[7] Venid, que el buen pastor ya did su vida,

con que libré de muerte su ganado,
y dale de beber a su costado.

Anchieta

Venid a suspirar con Jest amado,
los que quereis gozar de sus amores,
pues muere por dar vida a pecadores.

Tendido esta en la cruz, corriendo sangre,
sus sanctas llagas hechas limpios bafios,
con que se da remedio a nuestros dafios.

Também neste caso os paral el os séo muito claros, embora apenas no primeiro

terceto. As duas composi¢des sdo iniciadas com 0 mesmo convite e, como no exemplo

anterior, temos a mesma métrica, rimas e varias expressdes idénticas. O segundo terceto,

existente apenas no Cancioneiro de Belém, ndo tem nada em comum com a sequiéncia do

poema de Anchieta, formado por trés estrofes. E verdade que o Gltimo verso é a repeticao

literal do terceiro, mesmo assim, a peca de Anchieta ndo apresenta este paralelismo.

8 Cancioneiro de Elvas, f. 103v e 104. Ver anexos.
81 Cancioneiro de Belém, f. 65.
8 ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 461.



As duas versdbes musicais existentes, ambas a trés vozes, sdo bastante similares,
como observamos a partir de uma comparacéo, a qual adaptamos também o texto do

primeiro terceto de Anchieta:
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Mil suspiros dié Maria

Pedro de Moncayo® incluiu em sua coletanea a cangdo Un sospiro dio Lucia, que

tem seu paralelo em Mil suspiros dié Maria® (f. 12-12v):

Moncayo

Un sospiro dio Lucia

ayer estando lavando:
iquién fuera tras él bolando,
por saber donde le embial

[5] Tan grandes suspiros dio,
que los cielos lo sintieron,

y luego se entristecieron

con el sol, que se eclipso.

[9] Mas viendo, la madre pia,

su hijo estarse finando,

"iQuién con él fuera expirando!"

con mil suspiros decia.

[13] Pues la vida mo llevd,
con él morirme quisiera,
y muriendo con él fuera
mas viva que muerta yo.

[17] iOh que terrible agonia
de Dios, que se estéa finando!

iQuién con él fuera expirando,

pues muere la vida mia!

[21] ¢ Como puedo yo vivir,
pues que se muere mi vida?
Y, con muerte tan sentida,
¢£,COMO Vivo sin morir

[25] Mi Jesus, jqué el luz del dia

con muerte se va apagando!

iQuién con él fuera expirando

y muriendo, viviria!

Anchieta

Mil suspiros dié Maria

por se estar Jesus finando,
iQuién con él fuera expirando
pues muere la vida mia!

48

8 MONCAYO, Flor de romances nuevos y canciones, Huesca, 1589. Reproduzidaem FRENK, op. cit., 1987, p. 46-47,

n° 92.
8 ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 459.
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Citamos ainda 0 mote alheo, ja divinizado, sobre o qual Diogo Bernardes®™ compds novas
voltas

Un suspiro di6 Maria
Por ver su nifio llorando,

Quien tras el fuera bolando
Para ver donde I’embia.

e aversio do Cancioneiro de Juromenha,®® também ao divino,

Un suspiro dié Maria

su Jest muerto buscando;
iquién fuera tras él volando,
[p]or ver adénde le envial

gue demonstram a grande voga da cantiga e o interesse especia que despertou nos
poetas divinizadores.

A Unicaversdo musical existente € a contida no método de guitarrade Luis de
Bricefio:®’

Un suspiro di6 Maria

allaen el rio lavando

Ay Dios, quién fuera bolando.
por saber ado le imbia

Como a estrutura poética também é idéntica, ndo ha problema em acomodar aletra
de Anchieta a melodia supostamente original. O problemareside no fato de que a tnica
versdo musical que conhecemos data de 1626, quase trés décadas apos a morte de Anchieta.
Além de serem escassas as possibilidades de a melodia ter permanecido imutavel, aversio a

gue nos reportamos nao apresenta a linha mel ddica da cancéo, mas apenas o ritmo e 0s

% BERNARDES, Varias rimas ao Bom Jesus, Lisboa, 1594, f. 18v-19.
% Finsdo séc. X VI, iniciosdo X VII, citado por FRENK, op. cit., 1987, p. 47, a lo divino.

8 BRICENO, Metodo mui facilissimo para aprender a tafier la guitarra a lo espafiol, 1626, f. 10. Ver anexos.
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acordes para 0 acompanhamento, 0 que é caracteristico da literatura para canto e guitarra de
meados do século XV11.% Ao extrairmos amelodia a partir das notas agudas dos acordes,

obtemos como resultado uma configuracdo extremamente simples:

Anchieta: Mil sus - pi - ros dic Ma - f - a por  se_es- tar
b . = ss ===
. i —¢ - = & * —= - - &=
ri - a la van - do Dios quién Jue - ra bo-
i : —r =~
y
Je 2 508 nan - do, quign con I'm ra_ex - pi-

1

lan - do For sa -

=
L

ran do pucs mue -

8 A popularidade das cancdes, aliada & reducéo no custo das edices parecem ser os principais fatores para a ndo
impressdo da parte do canto nestas obras. Também € possivel que a linha mel édica devesse ser improvisada pelo solista
sobre a base harménica oferecida pela guitarra. Ver JENSEN, “The guitar and italian song”. Early music, 13 (3), 1985, p.
376-383 e BARON, Secular spanish solo song in non-spanish sources, 1599-1640. Journal of American Musicological
Society, 30, 1970, p. 20-42.
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Quién vera al pastor

Os temas pastoris sempre se mostraram propicios a divinizagdo, bastalembrar que o
Bom Pastor foi primeiramente revelado aos pastores de Belém. Ja notamos em Venid a
suspirar como o préprio Anchieta aproveitou-se das afinidades entre o pastoril e o cristo.
Vgjamos mais um caso nesta composicao do Cancioneiro de Evora® comparada a outra

cantiga de Anchieta (f. 14v-15v):*

Cancioneiro de Evora Anchieta

Em Sam Julido

de so el colhado,
se Jodo me viera
Jugar el caiado.

[5] Estava zagala
vestida de festa

y también compuesta
con otra zagala;

yo, en ver su gala.

¢ Quién verd al pastor
vestido de fiesta,

su zamarra puesta?
Veralo la pastora.

A correspondéncia é muito clara. Anchieta repete um verso, substitui expressdes por
sindnimos em zagala/pastor mantém parte de uma palavra em compuesta/puesta, algo da
atitude em ver/veralo e também da sonancia em zagala/zamarra. Como nota Askins o refréo
foi coletado também por Juan Timoneda,™ glosado em seis estrofes, das quais a quarta

relaciona-se & versio de Evora e conseqiientemente também a de Anchieta:

8 ASKINS, The Cancioneiro de Evora, Berkeley, 1965, p. 30, n° XV1.
% ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 467.

. TIMONEDA, Cancionero llamado sarao de amor [...] segunda parte, Valencia, 1561. ASKINS, op. cit., p. 108 e 109,
reproduz o texto impresso por CEJADOR Y FRAUCA, La verdadera poesia castellana, vol. 6, n° 2612.
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[30] Vestida y dispuesta
Estaba Pascuala
hermosa y compuesta
mas que otra zagala;
yo, viendo su gala,
jugaba doblado

en San Julian

de somo el collado.

Assim como Timoneda, também Anchieta compde estrofes glosadoras em oito
versos, dos quais os dois Ultimos séo tirados do mote. S6 que Anchieta cria um mote ao
divino baseado j& em uma das variagBes. Destacamos ainda a sexta e Ultima estrofe de
Timoneda, que possui correspondéncias com a quinta da versdo de Anchieta, de um total de

catorze:

Timoneda Anchieta

[45] Con mediay calzon [34] Su madre le ha dado
vieras cual andaba, capotin de grana;

que casi volaba sale, de somana,

quitado el jub6n blanco y colorado.
blanco el camisén Huélgase el ganado

de grana labrado, viéndole de fiesta,

en San Julian su zamarra puesta

de somo el collado. véralo la pastora.

Quanto afestividade de S&o Julido, ou Sdo Gido mencionada no estribilho,
lembramos que era uma das procissdes mais importantes em Portugal durante o século XV,

realizada de sete em sete anos e com presenca marcante de elementos cénicos e musicais.”

2| AMBERTINI, ""Portugal”, in Encyclopédie de la musique et Dictionnaire du conservatoire, Paris, 1920, vol 4, p.
2414, observa que
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adequacao do novo texto

Vamos nos deter novamente na questdo da propriedade ou ndo da modificacdo do

texto das obras musicais, isto €, se nos casos até agora citados resulta satisfatoria.

Mira Nero de Tarpeya coloca-nos diante de uma cena dramética: o incéndio de
Roma e a morte de velhos e criangas, tudo contemplado sem piedade pelo imperador. Este
sentimento é transferido para os ultimos momentos de um Jesus agoni zante, enquanto toda a

natureza demonstra seu pesar. N&o h&incéndio, mas sdo retratados eclipses e terremotos.

Também em Venid a suspirar atransicdo é feita de maneira convincente. O convite
aos apaixonados transforma-se no convite aos fiéis. Se 0 amante muere sin morir, Jesus
muere por dar vida e o amor profano, o mal damores, é vertido em amor divino. Também ha

a coincidéncia do tema pastoril, 0 mesmo ocorrendo em ¢Quién vera el pastor?.

Dajocosidade de ¢ Quién te me enojo, Isabel?, Anchieta passa a aegriaespiritua e,
finalmente, o pesar pela auséncia do amado em Un suspiro dio Lucia € ampliado ao extremo

na cena em que Maria observa a morte de seu filho.

Devemos advertir que na continuidade deste estudo os paralelos vao se tornando
cada vez menos convincentes, dificultando aidentificagdo das obras dentro de um limite

aceitavel de precisdo.

Une des processions les plus solennelles était encore celle de S. Gido (Saint Julien), qu’on célébrait, en grande pompe, de
sept en sept ans; Philippe 11, qui avait du reste I’habitude des grandes fétes religieuses, se déclara enchanté, en écrivant a
ses filles, de la richesse des folias et des chacotas, du luxe des costumes et de I’originalité des inventions qui
caractérisaient a Lisbonne cette féte religieuse.



Yo naci porque tu mueras

Notemos a semel hanca entre uma das cancdes registradas por Salinas™ e o inicio do

Dialogo entre Jesus e o pecador (f. 2v-4):

Salinas

Yo bién puedo ser casada
mas de amores morireé.

Anchieta

Yo naci porque t mueras,
porque vivas moriré,

porque rias lloraré,
y espero porque esperas,
porque ganes perdere.

As coincidéncias ocorrem no campo da métrica, rimas e sonancias. A temética é
totalmente diferente. Transcrevemos na seqiiéncia alinha melddica de Yo bién puedo ser

casada, com o texto de Anchieta:
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Salinas: Yo bien pue - do ser ca - sa - da mas de_a - mo - res mo - ri - ré
Anchieta: Yo na - o por - que tu mue - ras por - que vi - vas mo - ri - re.

E claro que ndo seria apenas pela disparidade de afetos que deixariamos de
considerar Yo bién puedo ser casada como possivel fonte de divinizagdo. O proprio Siméo

de Vasconcelos™ j& havia denomnado algumas das cancdes vertidas por Anchieta como

% SALINAS, op. cit., p. 313. Versdo idéntica & de Salinas é registrada no Cancionero sevillano, de cerca de 1568, citada
por FRENK, op. cit., 1987, p. 102, n° 219, também com apenas dois versos. Possivel versdo de ANCHIETA em op. cit.,
1989, p. 445. Ver anexos.

% \/ ASCONCEL OS, op. cit., 1980, p. 34.
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"lascivas'. E ndo precisamos nos reportar novamente aos varios exempl os espanhdis e
italianos citados em capitulo anterior. O fato € que inexistem aqui os paralelismos dos outros

exempl os, impossibilitando-nos de chegar a uma conclusdo.®

N&o héa cousa segura

A primeira estrofe da poesia de Anchieta intitulada por Andreoni Vaidade das coisas
do mundo (f.15v-16) lembra algumas das voltas que Pero de Andrade Caminha compds

sobre 0 mote anénimo Todo me cansa y me pena:

Caminha® Anchieta®

A esta cantiga velha

Todo me cansa y me pena
No sé que remédio escoia,
Que si la vida me enoia,

La muerte tampoco es buena.

N&o ay cousa segura
Tudo quanto sevé
sevai passando.

A vidando tem dura
O bem sevai gastando.
Toda criatura

passa voando.

[5] No ay cosa que no pene,
Ni bien ni mal me segura;

El bien porque ya no viene,
Y el mal porque tanto dura.

[13] El tiempo passa bolando
No se como ya no llega.
Triste assi me voy cansando
tras una esperanga ciega

% A melodia persiste quase intacta na tradic&o popular espanhola. Manuel GarciaMATOS aidentificou na provincia de
Soria em uma tocata de dulzaina, acompanhante das dangas de paus. Pervivencia en la tradicién actual de canciones
populares recogidas en el siglo XV1 por Salinas en su tratado De musica libri septem. Anuario musical, 18, 1963. p. 71.
% CAMINHA, Poesias, MS COD 6384, Biblioteca Nacional, Lisboa, fins do século XVI. Sem a epigrafe aparece também
no Cancioneiro de Elvas, f. 28 e 28v.

% ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 402.
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A estrutura poética usada diverge em muito do modelo de Caminha. Aindaassim
existem paralelos notaveis. Destacamos as rimas em ura e ando, com o uso das mesmas
palavras, e, mais que isso, a permanéncia, embora apenas na primeira estrofe de Anchieta,
do proprio ethos. Talvez por isso mesmo 0 mais provavel é que a semelhanca seja apenas
coincidéncia, pois muitas das expressdes verificadas so clichés. Note, por exemplo, outro

uso destes na cantiga alhea variada por Diogo Bernardes:*®

No se vida quien te alaba,
Qu’en ti no hay cosa segura
No quiero bien que no dura
Ni temo mal que s’acaba

Umaversdo musical de Todo me cansa y me pena, com voltas diferentes das de
Caminha, foi preservadano Cancioneiro de Elvas.* N&o sabemos se o autor anénimo
preservou algo da cantiga original, e muito menos se era esta a que Anchieta conheceria.
Também, se fosse este 0 caso, hovamente nos confrontariamos com a questdo da

divergéncia métrica.

Los que muertos veneramos

Armando Cardoso nota uma “ressonancia’ das Coplas de Jorge Manrique en la
muerte de su padre napoesia Los que muertos veneramos (f. 95v-96v). Ocorre aqui algo
similar ao exemplo anterior. A identidade temética € muito grande, mas, por outro lado, as
possi bilidades de coincidéncia sdo menores. 1sso devido aimensa popularidade da poesia
original - as Coplas de Jorge Manrique™ encontram-se entre as mais imitadas, glosadas e

musi cadas obras poéticas espanholas do século XV 1. Dada a sua grande extensdo,

% BERNARDES, op. cit., f. 22v.
% Cancioneiro de Elvas, f. 42v-43.

190 Reproduzimos o texto apresentado em SANCHA, op. cit., n° 670.
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sel ecionamos apenas algumas estrofes, onde a semelhanca com a poesia de Anchieta é mais

evidente:

Manrique

I

Recuerde el alma dormida,
Avive el seso y despierte,
Contemplando

Como se pasa la vida

Tan callando;

Cuan presto se va el placer,
Cualquiera tiempo pasado
Fué mejor.

VI

Este mundo bueno fué,
Si bien usarmos dél
Como debemos;

IX

Decidme: la hermosura,
La gentil frescuray tez
De la cara,

Cuando viene la vejez,
¢Cual se para?

X1l

Los placeres y dulzores
Desta vida trabajada
Que tenemos,

¢Que son sino corredores
Y la muerte, la celada

En que caemos?

Anchieta

Los que muertos veneramos
por su Dios,

si no los seguimos nos,
¢qué ganamos?

[5] Los que las honras del mundo
depreciaron

y las deshonras amaron

de la cruz

éstos, con su buen Jesus

de la muerte triunfaron.

[32] Si queremos de verdad
ser de Dios,

hermanos, decidme vos,

si podemos

alcanzar lo que queremos
¢si no lo seguimos nos?

[43] Si la vida de la cruz

no tomamos,

y viviendo procuramos

de morir,

y muriendo a nos, vivir

a sblo Dios, ¢qué ganamos?
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N&o se pode neste caso falar em transposi¢éo. A poesia de Anchieta, relembrando a
morte de Inacio de Azevedo e seus companheiros em 1570, aproveita-se apenas do modelo e

algo daretorica de Manrique, como 0 jogo entre vida e morte.

Dada a sua popularidade, é improvavel que Anchieta desconhecesse as Coplas de
Manrique.®* E se de fato as glosas sobre Los que muertos veneramos eram cantadas, é

muito provavel que a musica fosse alguma daquelas compostas para as coplas. Tarefa dificil
é escol her, entre as sete versdes musicais ainda existentes do século X V1,'% trés das quais
completas, aquela que Cardoso diz que era “ cantada pel os martires no tombadilho do navio
a0 luar” .** Ficamos em divida entre duas: a versdo também andnima para trés vozes, talvez

amais antiga de todas, contida no livro de Venegas de Henestrosa:

Tiple
n{}*—__ — _P\ f\lr’____ S —— 1 . e
s ;,l'—- ‘—_;,C'.—;‘_’ LEL S IW . #e | oo =

Recuer - de_elal - mador-mi - da, dor- mi - da, a - vi - pe_else-so_y des

cO-mo se pa - sa la vi - da la v da, c0- mo se pie- ne la

pier - e, des - pier-le, con - tem - plan - do,

muer - te, la muer-le, tan ca - lan - do

101 v/ ASCONCEL OS, op. cit., 1980, p. 349-350, lembra que “a obra-prima da poesia castelhana daguel e tempo, Recuerde
el alma dormida! foi muito admirada e imitada, mas nuncaigualada em Portugal”.

102 uys Venegas de HENESTROSA (ver anexos, p. 170), Juan NAVARRO, Alonso de MUDARRA (ver anexos),
Francisco de SALINAS, P. Alberch VILLA, Francisco GUERRERO, ROBLEDO. Consideram-se perdidas as versdes
musicadas por Felipe ROGIER e Gabriel DIAS.

193 Cardoso, em ANCHIETA, op. cit., 1984, p. 93, ndo citaafonte.
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e o fragmento impresso no tratado de Salinas que pelo caréter desta obra deve ter sido a

variante mais préxima das cancdes tradicionais:

g 1 =
B L — — - F- - - g —

Con - tem - plan - do, lan ca - llan - do.

Encerramos estas comparagtes apresentando ainda alguns exemplos, ndo de poesias
contrafeitas ao divino, mas de estrofes de Anchieta que, usando o termo sugerido por

Cardoso, parecem ressoar ecos da poesia hispanica:

Las cortes de la Yglesia'™ Anchieta'® (f.9-10v)
iO que pan, o, qué vino! O que p&o 6 que comida,
i0, qué pan tan divino! 0 que divino manjar
se nos da no santo altar
cada dia!

Gonzalo de Figueroa'®
iO, qué pan, o, qué pan
tan divino que nos dan!

Sanchez de Badajoz'”’
Dios del cielo en pan se muestra
iOh que divino manjar!

104 Transcrito em FRENK,, op. cit., 1987, p. 656, n° 1395.

105 ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 391.

1% Transcrito em FRENK, op. cit., 1987, p. 656, n° 1396.

197 Transcrito em FRENK,, op. cit., 1987, p. 432, n° 896, menciones.



Gil Vicente®
No, fio, fo, fio, Mo, fio,

fio, fio, fio, que fio, que fio. Anchieta'® (f. 14-14v)

Que no quiero estar en casa Quién murié por darnos vida,

fio me pagan mi soldada. muchas vezes me llamd,

ISIo, fio, fio, que fio, que fio mas yo dijole de jno, no, no, no, no!

No me pagan mi soldada, .
no tengo sayo ni saya.
No, fio, fio, que fio, que fio.

Silva de varios romances™°
Ya no soy quién ser solia,
no, no, no

del muerto la sombra soy.

Dangas

Incorporadas as festividades religiosas em Portugal desde o século Xl11, as dangas
eram elemento fundamental também do teatro jesuitico. Em praticamente todos os lugares
onde a Companhia de Jesus se radicou e promoveu o teatro, fez uso das dancas como
instrumentos de a¢&o doutrinaria, ndo somente cultivando as formas ibéricas, como
assimilando também as locais. No caso brasileiro isto é ilustrado de forma notavel na
correspondéncia e nas crénicas jesuiticas e na obra dramatica de Anchieta. Em seus autos
observamos a incorporacdo de dancas cantadas, ibéricas e nativas, embora raramente

acompanhadas de informacfes quanto a musica e coreografia. Notemos alguns exempl os.

108 \/|CENTE, Auto da fé, transcrito em FRENK, op. cit., 1987, p. 574, n® 1200.
199 ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 466.
10 Citado por WARDROPPER, op. cit., p. 162.
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Para a Danca que se fez na procissao de Sdo Lourenco de 12 meninos (f. 92-93v)

Anchieta ndo fornece qualquer indicacdo acerca da coreografia ou da musica utilizadas.

Outra danca com esta formacéo, que Cardoso imaginater sido empregada como

encerramento do recebimento do P. Marcos da Costa,

1 seriaapeca oré raustba jepé (f. 28-

29). Encabecada pela epigrafe outra, ajulgar pelo texto teria sido originalmente composta

para as festividades de natal : '

Outra

Oré raustba jepé,
pitangi, pai lesu.
Toroiko pabengatu,
nde rekokatl pupé.

[5] Pitanginamo ereiko,
Tupanamo eikdbo be.
Nasopotari mamo,

nde pyri guitekobofié

[9] Ybaka sui erejar
Xe anga pysyronsape.
Eingatu xe pyape,

xe jari, pai lesu.

[13] Xe anga mongaturémo,
Tupa-tiba nde mbodri.
Emonanamo, xe riri

nde resé guijepysyrémo.

M ANCHIETA, op. cit., 1984, p. 158.
12 ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 586-588.

Ama-nos tu,
meninozinho Jesus.
Vivamos todos felizes,
emtuasantalei.

Es uma criancinha,
embora um Deus também.
N&o quero afastar-me,
permaneco ateu lado.

Vieste do céu

para salvar minha alma.
Reina em meu coragao,
meu senhorzinho, Jesus.

Para santificar aminhaama,
Deus Padre te enviou.
Venho por isso,

salvar-me por ti.



[17] Pitangi repiakalpa,
ajur xe roka sui.

Ejori, xe jara sy,

Xe anga pupé serupa!

[21] Jandé mofiangéra fie
erenoi nde jybape.

Xe abé, sausukatuape,
tarur xe pya pupé.

[25] Emaengatu oré ri
Tupansy, Santa Maria!
Jori afldnga mondyia,

oré moaujé sui!

[29] Morausuba rekosape,
ase anga erejosub.
Emoingé, pai lesu,

nde membyra, xe pyape.

[33] Tupansy, xe sy abé,
aroyro tekd poxy.
Asausib nde membyri.
Xe peéd ume jepé.

[37] Oroausulb katu guitekébo

xe rekobé jakat(,
xe jekyime, terejar
ybaté xe rerasoébo.

[41] Amoaé tubixa katd
nde resé ojerobya.

Ko xe resoul nde reka,
Xe rubi, pai lesu.

[45] Nde rekokatu pota,
aroyrd xe reko6 poéra.
Iporangatu nde réra.
Ejori, xe rausubd!

Desgjando adorar o menininho,
venho de minha casa.

O mae de meu senhor,
deposita-o em minha almal

O nosso criador

conservas em teus bracos.

Que eu também, por muito amélo,
traga-0 em meu coragao.

Protege-nos

méae de Deus, Santa Marial
Vem, assustando o deménio,
defender-nos déle.

Em tua misericérdia,
procuras nosso espirito.
Coloca Jesus,

teu filho, em meu corag&o.

M&e de Deus e minha mae,
€eu detesto avidaimpura.
Amo o teu filhinho.

N&o me abandones tu.

Amando-te tanto
durante aminhavida,
oxad, namorte, venhas
buscar-me para o céu.

Outros excelentes chefes
confiam em ti.

Aqui venho eu procurar-te,
meu paizinho Jesus.

Quero tualei santa,

renuncio a meus velhos héabitos.
élindo o teu nome.

Vem, meu amor!
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O enredo se aproxima um pouco das dangas pastoris, podendo-se supor que seguiria
0 modelo ibérico da época para este género. Uma aproximacdo a este tipo de coreografia,
que pode ser Util também para as dancas de Reis a seguir, é facilitada através das
informacBes contidas em autos e representagdes natalinas ibéricas, como a Danza del
santissimo nacimiento de nuestro Sefior lesu Christo, al modo pastoril (1606), de Pedro

Suarez de Robles.**?

danca dos reis

Esta peca avulsa do codice de Anchieta (f. 143v-144v), segundo a opinido de
Cardoso, teriafeito parte do auto da pregacéo universal. A exemplo das dancas anteriores,
com mesmo numero de estrofes, seria dangada por doze meninos, cada um dos quais

cantando uma das estrofes em portugués, espanhol e tupi:**

113 ROBLES, Danza del santissimo nacimiento de nuestro Sefior lesu Christo, al modo pastoril, Madrid, 1606,
reimpresso em REY, Danzas cantadas en el renacimiento espafiol, [s.l.], [1978], p. 86-93. Os seguintes trechos ilustram
0 tipo de coreografia utilizado:

[p- 2] Han de salir los pastores en dos hileras repartidos, delante dellos el que tafie el Psalterio o Tamborino, al son yran
dancado hasta en medio de la Iglesia, y alli haran algunos lagos, y tras los pastores yran los Angeles con los ciriales, y si
huuiere aparejo, ocho Angeles, que Ileuen el palio del santissimo Sacramento, y deuaxo yra nuestra Sefiora, y san loseph,
y llegaran hasta las gradas del altar mayor, y alli estara vna cuna al modo de pesebre, y alli pondran al Nifio lesus, y de
rodillas nuestra Sefiora, y san loseph, puestas las manos como contemplando, los Angeles repartidos a vn lado y a otro los
rostros bueltos vnos a otros, y mirando hazia el Nifio, y estando desta manera acabaran los pastores de dangar, y los
pastores oyendo la voz mostraran espantarse mirando para arriba a vha y otra parte.

[p. 4] Aqui hazen vn laco de danca, y van dancando para adonde esté el Nacimiento, y antes que paren, hazen alli delate el
mismo laco, y en acabando cantan los Angeles este villancico, y responden los pastores.

[p- 5] Aqui sale Anton dangando, y desque ha hecho alguna mudaca, queda hincado de rodillas, y dize:

[p. 7] Aqui cantan los pastores este villancico, empe¢ando primero Anton y Rebanado, y luego los demas, y en diziendo la
copla, cantarle han los Angeles, diziendo, Aca en Belen, y en quanto hazen vn laco los pastores, y en parando dizen la
copla, y responderan los Angeles, y ellos tornan a dangar, y esto haran hasta que hayan acabado las coplas, las quales
cataran al tono de vnas, que dizen, A puertas del Rey nacio vna flor, &c.

14 ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 774-776.



Vimos avos visitar,

bom menino, Deus eterno.
Vés nos queirais ajudar
para poder escapar

do grande fogo do inferno.

[6] Ostrés Reis, com devocéo,
vieram avisitar-vos.

Eu também quero louvar-vos
de todo meu coragéo,

e sempre, Senhor, amar-vos.

[11] Eu também venho a dangar,
posto que sou pecador,

mas ndo tenho que vos dar,
porque ndo quero furtar

0 peixe de meu Senhor.

[16] Los Reyes, en este dia,
0s trajeron muchos dones.
Yo vengo, con alegria,
Seflora Santa Maria,

a pedir muchos perdones.

[21] Ko aja, nde robaké, Aqui estou, atuafrente,

nde resé guijerobia. confiante em ti.
Ejori, xe jarigué! Vem, 6 meu Senhor!
Taxerausuba jepé, Amame,

nde mbaéramo xe ra! apodera-te de mim!

26 Virgem Maria Senhora,
VOSSO escravo quero ser

e protesto de viver

€M VOSSO Servico, agora

e depois até morrer.

[31] Aroyrd tekopoxy, Detesto o mal,

nde reko potakatuabo. desgjo astuasleis.

Jori! Nde reké rupi Vem! Em teu regime

xe moingobo, xe Jari,  iniciame, meu senhorzinho,
xe rekopoxy jukabo. extirpando 0s meus vicios.



[36] Madre del Sefior Jesus.
pues 0s hablo en castellano,
tenedme de vuestra mano,
para que vea sua luz

en el reino soberano.

[41] Senhor, estes cinco réis
sd0 do peixe que vendi.

N&o vostrago mais aqui,
porgue ontem, todo o mais
dei por vinho que bebi...

[46] Eu fui 0 seu companheiro,
e por mim foi enganado.
Perdoai nosso pecado,

pois que vOs sois o cordeiro,
gue pagais pelo cul pado.

[51] Eu sou o selvagem brasil,
e como néo sei furtar,

n&o tenho, paravos dar,

nem moeda, nem ceitil.
Contudo vos quero amar.

[56] Xe ramdia, akoeimeé  Sou tamoio, muito tempo

Xe poxyramo uitekobo. vivendo maldosamente.
Kof, nde reko resé, Hoje, comtualei,
ajemomotareté. guero tornar-me bom.
Jori, supi xe moingdbo! Vem, faze-me elevar-me!

Ha outra danga (f.173-173v) com enredo semelhante, em portugués e tupi mas

composta de apenas dez estrofes: ™

Jandé Jara ariré
mamoé sui Réia rari,
serobiakatuabo fie.
Ojetanonga ixupé
imbaérama reruri.

A procura de Nosso Senhor
vém de longe os Reis,
seusfiéis.
Para ofertarem aele

15 ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 833-834. trazem suas prendas.




[6] Réia, afié, ko ar, ijara.
pitangi supé od.
Osausubete katu,

opyape, omofiangara.

[10] Ndeiteé, miausubeta
ik6 &ra momoranga.
Rejyia sekd poéra anga,
Tupa resé ojerobia.

[14] Ixé sesé guiporandlpa.
Xe réka sui aju.
Afiemoesaingatu,
miausubeté rausipa.

[18] Xe naiupoteari bid,
karaiba moabaitébo,

memé fie moxy jandébo,
mard ey memoamemoa.

[22] Nda€éi memé jepi,
jandé repiaka sera:

“Iporangeté kunumi **
miausubambueri, ma!

[26] Como hos véem pequeninos,

dancadores e gaiteiros,
logo dizem os malinos:
“O! Que bonitos meninos
para ser nossos boieiros!”

[31] Taté, taté, kunumi
nandenupai karaiba!
Ifiemoyrondod, moxy.
Noipetéki nde atyba,
guerekd aiba ri!

[36] Jabaib aip6 fieénga
taujeté tiafiemboi.
Tifiyrongatd kori
jandébo pinda meénga.

Naverdade, os Reis, neste dia,

a seu senhor meninozinho vém.

Eles amam muito,
em seu coracdo, 0 Seu criador.

Assim, 0s escravos

agui estdo celebrando a data.
Deixando os habitos antigos,
agora acreditam em Deus.

Por isso estou recitando.
Vim de minha casa.
Estou muito alegre

€ amo 0S escravos.

Eu ndo queriavir,

temendo os brancos,

sempre maus para nés,

Mesmo sem guerra traiGoeiros.

Nao dizem todas as vezes,
Se nos véem:
Ai, que bonitos meninos

“para serem escravizadozinhos?!”

Cuidado, cuidado, garoto,

para gque os brancos ndo te batam!

Eles s3oirritavel's, maus.
N&o vao te esbofetear,
conforme é seu mau costume!

Essas palavras ameacadoras
depressa se desvanecer&o.
Eles hoje serdo bondosos

e nos dardo anzdis.
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[40] Xe Jesus angaturama,
ixy Maria ri be,

aporasei pota fie,

xe anga rekobé rama
toimeéng guijabo e.

machatins

Sob a epigrafe seis selvagens que dangcam os machatins, encontramos esta peca (f.

27v), de cuja coreografia e musica podemos nos aproximar de forma bem mais clara**

A meu Jesus virtuoso
eaMaria, suamae,

€u quero cantar,

vida eternaaminhaalma
dizendo que déem.

Seis selvagens que dangam os machatins

Sarauajamo oroiko,
kaadpe orojemofianga,
Oroji nde momoranga,
ore aiba reropo.

[5] Nde irmo be toroso,
Tupa retdme oroikébo!
Ejori oré mboébo
toroina nde reké.

[9] Kaapytéra sui
aju, nde rdra repiéka.
Ejori, xe rerobaka
nde rerokatu koty.

[13] Koi, nde rura resé,
xe aiba aitykipane.
Arobyk Tupa eté.
Ifiénga rerobyané...

18 ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 582-583. Ver anexos p. 96.

Vivemos como selvagens,
somos filhos da floresta.
Viemos saudar-te,
renunciando aos vicios.

Quem dera te acompanhéssemos,

entrando no reino de Deus!
\Vem ensinar-nos
aseguir tuasleis.

Do meio da mata

venho, paraassistir a tua recepgao.

Vem, converte-me
atuavirtude.

Hoje, em homenagem atuavisita,

repudiarel meus defeitos.

Aproximo-me do verdadeiro Deus.

Venerarel suas palavras...
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[17] Ko aiké nde robaké Aqui estou atuafrente
-Xe, iguareropépa! €eu, que eraum rebelde!
Ejori nde se mondépa, Vem abrigar-me

nde rerokatd pupé. em tua virtude!

[21] Asejaruma ka& Deixei afloresta

nde rerapoana resé. em tua honra.

Xe rausukatl jepé, Ama-me muito,

Xe poxy reityka pa. livra-me de todo o mal.

Segundo a Grande enciclopédia portuguesa e brasileira,**” machatim seria certa
danca popular que representava combates. Parece que a palavra provém do italiano
mattaccino, que em espanhol originou matachin.**® Machatim era a principio a denominacéo
do individuo fantasiado, espécie de buféo, que executava com saltos e trejeitos certaforma
de danca armada, ou pirrica. Mais tarde 0 nome passou a designar a propria danca.

120

Demonstrando a difus&o deste tipo de coreografia no Brasil,*'° Ferngo Cardim'® relata que

em junho de 1583 na aldeia do Espirito Santo alguns meninos indios

sairam com uma danca d’ escudos & portuguesa, fazendo muitos trocados e dan¢ando ao som
daviola, pandeiro e tamboril e frauta, e juntamente representavam um breve dialogo,
cantando algumas cantigas pastoris.

E, em 25 de janeiro de 1585, na aldeia de Piratininga (Sao Paul0):

7 Grande enciclopédia portuguesa e brasileira. Lisboa, 1935-1960, vol. 15, p. 776.

18 N&o ha unanimidade quanto & etimologia da palavra. COVARRUBIAS, no Tesoro de la lengua castellana o espafiola,
Barcelona, 1943, p. 793 achava que o termo derivava de matar, ja que a danca seria aimitacdo de umadaantiga Trécia,
onde os dancarinos simulavam combates por vezes mortais. COROMINAS, Diccionario critico etimolégico de la lengua
castellana, Madrid, 1954, val. I11, p. 288-289 imagina que provém do italiano matto = louco, bufdo. Ha ainda umateoria
gue defende a origem no &rabe matanachihin = mascarado, disfargado, citada em BUENO, Grande dicionario
etimologico-prosédico da lingua portuguesa, Sdo Paulo, 1966, val. 5, p. 2246.

19 Também os jesuitas da india tinham predilecéo pelas dangas de espadas. Escrevendo de Cochim em janeiro de 1584, o
P. Jerdnimo Rebelo relata que ndo faltavam dangas em coro e pirricas nas representagdes teatrais ali levadas a cena.
Documenta Indica, t. 13, Roma, 1975, p. 497. Citado en MARTINS, O teatro nas cristandades quinhentistas da India
e do Japao, Lishoa, 1986, p. 67-68.

120 CARDIM, Tratados da terra e gente do Brasil, Belo Horizonte/S&o Paulo, 1980, p. 145 e 172. Citado em
CASTAGNA, op. cit., vol. I1, p. 214 e 219.
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Fomos em procissdo até aigreja com uma danga de homens de espadas, e outra dos meninos
da escola.

Tanto em sua forma séria, as mouriscas, ou cdmica, justamente 0s machatins, as
dancas de espadas sempre estiveram em voga no reino, sendo uma constante nas procissoes,

festividades e, dentro destas, nas dancas das corporagdes de oficios.
Mario de Andrade define machatins como uma

danca de individuos fantasiados inventada em 1603 na Vila Vicosa por ocasido das festas
celebradas do casamento de D. Teoddsio |1, Duque de Braganca. Em 1610 ainda estava em
moda na Bahia e Pernambuco. A danca era praticada nos saraus pelas classes abastadas. “No
momento em que os dois amigos entraram dancava-se um baile de machatins’. (Alencar, J.
As minas de prata, v. 1, 1926, p. 224 e 225).'**

Embora ndo tenhamos localizado a fonte utilizada por Andrade, o registro de
Anchieta ndo nos permite admitir data tdo tardia para o surgimento da danca. O dado
interessante que nos fornece refere-se a permanéncia da danca no século X1X, como forma
de sald0. Na verdade existem ainda hoje no Brasil coreografias aparentadas as antigas
dancas de espadas, onde estas sdo substituidas por bastdes. Na Espanha € famosa a espata-
dantza basca e em Portugal, imagina-se que a danca dos paulitos teve sua origem em alguma
forma de danca de espadas. Finalmente, sob 0 nome de matachines ainda sobrevivem dancas

no México e América Central.

Uma coreografia bastante detalhada dos matassins ou danse des bouffons, € dada na
Orchesographie, de Arbeau,*? juntamente com a notagso musical e especificando também
avestimenta e o uso de acessorios, como a espada e o escudo. Todavia, a exemplo do que
ocorreu com outras formas populares, a admissdo desta danca na corte francesa deve ter

resultado em seu abrandamento. Como danca de corte foi bastante apreciada durante o

2L ANDRADE, Dicionario musical brasileiro,Belo Horizonte/Brasilia/S&o Paulo, 1989, p. 295.
122 ARBEAU, Orchesography, New York, 1967 (Langres, 1589), p. 182-195.
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seculo XVII, como o comprovam Xerxes (1660) e Monsieur de Pourceaugnac (1669) de
Lully. Como dancainstrumental, encontramos exempl os de matachins ainda no século XVI
nas tablaturas de Barbetta (1585) e Nérmiger (1598), e mais tarde em Kapsperger (1640), '
Sanz (1674), ** Ribayaz, (1677), Fernandez de Huete (1702) e em tablaturas andnimas

portuguesas e espanholas do inicio do século XVI11.1%°

Como danca cantada, ha o texto de um matachin, na comédia El nacimiento de la

mejor, de Valdivieso:'?®

Matachin,

que no te di yo,
que essotro te dio;
que si yo te diera,
mas te doliera,
gue no te dolid.

que foi também divinizado:**’

Matachin,

que estamos en Pascua,
matachin, que el Verbo nacio,
matachin, que vaya de fiesta.

outras dancas

Em seguida aos machatins o codice prossegue com uma danga em tupi sob a epigrafe

Dancam dois e, em presenca dos do sertdo, dizem (f. 27v). A primeira estrofe'?®

123 \/er anexos
124 Ver anexos

125 Fundaggo Calouste Gulbenkian - Servico de MUsica, Lisboa, codice manuscrito néo catalogado, f. 25v. Biblioteca
Nacional, Madrid, cédice manuscrito M 811, p. 37-39.

126 Com aindicagdo de ser cantado e bailado de risa por aldefes, e haga los Matachines con la boca .VALDIVIESO, Doze
actos sacramentales y dos comedias nuevas, Toledo, 1622, citado por FRENK, op. cit., 1987, p. 733, n° 1530.

27 vzillancicos, Madrid, 1602, citado por FRENK,, op. cit., 1987, p. 733, n° 1530, a lo divino.
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Ybytyripe uitekébo, Vivendo naserra
mbaé naikuabetéi... ndo sei muitacousa..
Koi aroporaséi Dango aqui

xe anama serekébo. amoda dos meus.

parece indicar que se trata de uma danca indigena.

O cadice apresenta ainda a folha 24v umadanca de dez meninos como parte do
recebimento do P. Marcal Beliarte. Foi composta em versos septissilabos em tupi formando
dez quartetos, talvez um para cada um dos meninos. N&o sabemos nada acerca da sua
coreografia. Tanto poderia ser uma dancga a portuguesa, como a maneira dos nativos.
Finalmente existem composi¢des com as epigrafes danca, e outra, asfolhas 170v, 171, e
172v. Também ndo existem ai elementos que nos possam agjudar a precisar o tipo de misica

ou coreografia usadas.

Sabemos, partindo de informagdes encontradas nas cartas e cronicas jesuiticas, que
nas festas e procissdes era costume usarem-se tanto dancas a portuguesa como a moda dos

indios.®® Mesmo as dancas portuguesas, quando realizadas pel s nativos, costumavam ser

128 ANCHIETA, op. cit., 1989, p. 583.

12 Quanto a estas (iltimas, algumas das indicacdes contemporaneas menos genéricas encontram-se em Jean de LERY,,

Viagem a terra do Brasil, Belo Horizonte/S8o Paulo, 1980. [Traducdo da 22 edicdo, Genéve, 1580] Citado e comentado
em CASTAGNA, op. cit., val. I1, p. 170-199, e Sim&o de VASCONCELOS, Chronica da Companhia de Jesv do Estado
do Brasil, Lishoa, 1663, também citado e comentado em CASTAGNA, op. cit.,vol. 111, p. 446-461, onde a p. 447 o jesuita
relata que os indios “ Sad mui dados a dancar, & saltar de muitos modos, a que chamad guatl em géral: a hum dos modos
chamad urucapy: a outro, dos de menor idade, chamad curUpiéra: outro guaibipaye, outro guaibiabucu. Hu destes generos
de dangas he mui solenne entre elles; & vem a ser, que andad nelle todos & roda sem nunca mudarem o lugar donde
comegarad, cantando no mesmo tom arengas de suas valentias, & feitos de guerra, com taes assouios, palmadas, & patadas,
gue atroad os valles.”

Ainda com respeito aincorporacdo de dangas indigenas aos autos de Anchieta, existe a célebre referéncia do General Couto
de MAGALHAES, em O Selvagem, S&o Paulo/Rio de Janeiro, [1876], p. 297-304, a0 caatereté que, segundo este
indianista, teriasido utilizado por Anchieta em seus autos. De onde surgiu estainformaco é algo que jamais se soube. A p.
300, Magalhades relata: “Nas chronicas do padre Siméo de Vasconcellos |é-se, com encanto, o0 como o padre Anchieta
compunha versos em lingua tupi e como 0s meninos, atarde, iam em procissdo pelas ruas do nascente S. Paulo, dangando o
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feitas conservando-se aindumentériaindigena. E isso que Anchietarelata na sua
Informacao de 31 de dezembro de 1585, quando diz que em uma das aldeias de indios

cristéos do colégio daBahia**

[...] les ensefian [os filhos dos indios] a cantar y tienen su capilla de canto y frautas para sus
fiestas, y hazen sus dancas a la portuguesa con tamboriles y vihuelas con mucha gracia,
como si fueran muchachos portugueses y quando hazen estas danzas se ponen unas
diademas por la cabeca de plumas de paxaros de varios colores, y desta suerte hazen
tamben los arcos y empenan y pintan el cuerpo. [...]

Embora n&o especificadas neste relato de Anchieta, as dangas a portuguesa
incluiriam, além das de caréter pastoril, outras formas ibéricas muito populares no século

XVI como afoliae achacota.**

Parece |16gico que eram realizadas ndo somente em
procissoes e festas religiosas, mas também em seus autos. Vae lembrar que tanto afolia

como a chacota ja eram dangadas nos autos de Gil Vicente.

Contudo, nas crénicas e na correspondéncia jesuitica do século XVI o termo folia

ndo parece ser utilizado para designar uma coreografia especifica, com musica

seu caatereté, cantando versos em louvor da Virgem Maria e parando nas portas dos selvagens; estes, seduzidos pelas
dancas e cantos, foram pouco a pouco sendo attrahidos ao christianismo, até que de todo ficaram transformados em homens
civilisados.”

N&o existe na Cronica da Companhia de Jesus no Brasil mengéo alguma a esta danga. Sua origem amerindia também
nuncafoi comprovada.

1% ANCHIETA, “Enformacion de los collegios y casas de la Companhia del Brasil...”, citado em CASTAGNA, op. cit.,
val. 11, p. 223. Relatos como este nos fazem pensar que, embora a danga dos machatins fosse de origem européia, 0s
acessorios seriam armas indigenas, e ndo escudos e espadas. E claro que isso implicaria em mudancas significativas na
prépria coreografia.

131 Dangas fregiientemente mencionadas em contextos religiosos. Luis Lopes, por exemplo, relata que numa viagem dos
Acores a Bahiaem 1639 “se fez huma boa chacota diante do altar que estava armado no convés a parte direita do mastro de
mezena e bastantemente adornado com huma devota imagem da Senhora de San Lucas e outra da Senhora de Guadalupe e
hum crucifixo.” Citado em CASTAGNA, op. cit., val. I11, p. 381. Ver também nota 92 e anexos, p. 88.
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3. Concluséao

Os documentos atual mente disponiveis indicam gque 0s aspectos mais destacados da
atividade musical de Anchieta compreendiam o ensino de oragdes e hinos traduzidos em
tupi e acomposicdo de letras e preparacao de cantigas adaptadas a mel odias populares
ibéricas, muitas destas preservadas no manuscrito ARSI OPP NN 24. O estudo das
referéncias musicais contidas neste documento e das correspondéncias verificadas entre suas
poesias e cangdes e dancas ibéricas contribui para o estabel ecimento de um repertorio de

mUsi cas possivel mente executadas no Brasil do século XVI.

Estas correspondéncias nos habilitam ainda aidentificar de formamais clara aqueles
elementos tdo comprometedores intuidos por Eduardo Portella, que sugerem uma possivel

divida ou ligac&o entre a obra de Anchieta e o cancioneiro popular.

Em parte, ainfluénciajatem sido comprovada em estudos abordando o emprego de
formas tradicionais de estrutura e versificagdo. Prosseguindo nesta diregdo, observamos que
uma das técnicas preferidas de composi cdo empregadas pelo jesuita envolve a utilizagéo de
romances, vilancicos e cantigas populares como base para a construcéo de novas versoes de
carater religioso. A lirica de José de Anchieta enquadra-se assim no contexto da poesia
vertida ao divino, fenébmeno amplamente conhecido e estudado na literatura espanhola do
seculo X VI, e que apresentou ramificagdes por toda a cristandade. N&o se pode, e nem se
pretende, reduzir toda a poesia do jesuita ao processo de contrafacgdo, ou transposi ¢ao ao
divino de cancbes populares, mas € il6gico desconsiderar aimportancia desta técnicaem sua

obra.

A técnicade contrafaccéo ao divino é utilizada por Anchieta em diversos graus. A
transi¢do suave do sentido profano ao sagrado é conseguida pela manutencdo do ethos

original, como o clima pastoril de Venid a suspirar, ou a cena dramatica de Mira Nero.
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Também resulta eficaz o redirecionamento ao correspondente afeto espiritual, como a
transicéo do erdtico ao amor divino. Quando Anchieta consegue realizar isto modificando o
menos possivel o texto original, o resultado € comparével aos melhores exemplos da
utilizag@o desta técnica na literatura espanhola. Todavia, na maioria das vezes Anchieta
altera a estrutura da cancéo tradicional, ampliando ou glosando a estrofe original e, em

consequéncia, perdendo algo do carater popular.

Na verdade, em alguns casos a versdo ao divino mantém téo pouco da composi¢éo
original que ndo podemos mais falar em refundicéo de texto. E provavel mente isto que
ocorre em muitos daquel es exempl os que enquadramos no fendmeno de centonizagéo, onde

um texto completamente novo € adaptado a certa mel odia pré-existente.

Esta sintese promovida por Anchieta € um dos aspectos mais fascinantes de sua obra. A
tentativa de transplantar a mensagem catdlica através de formas literérias européias para o
universo completamente diferente de uma lingua que possuia outra estruturag&o, outros
ritmos e outras sonoridades era no minimo problemética. Certos termos revelaram-se
intraduziveis e exigiam que o jesuita forjasse palavras novas, utilizando compostos de véarias
expressoes rel acionadas, pertencentes ao imaginario do indigena. Embora o contetido fosse
catdlico, éimprovavel que fosse percebido como tal. Somente citando um exemplo, Bosi**

observa que

para afigura biblico-crista do anjo, Anchieta cunha o vocabul o karaibebé, profeta-voador.
[...] Karai é tanto o homem branco quanto o profeta-cantor guarani, asantidade, que vai de
tribo em tribo anunciando a Terra sem Mal. Mas em que pensariam os indios acoplando
karai aidéia de vdo expressa em bebé? Nos seus proprios xamas némades e videntes, mas
agora dotados de asas? Ou entdo em portugueses alados?

A utilizac&o de elementos da mitologia tupi paratraduzir os simbolismos da européia

poderia resultar em um terceiro plano, uma espécie de meio-termo entre areligido européia

182 B0Sl, op. cit., p. 65-66.
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e aamerindia. Era o que pareciatemer o espantado bispo Sardinhajaem 1552, ao

repreender os jesuitas brasileiros pela prética de certas “ gentilidades” **

Entre estas estava o habito de cantar e até dancar com os indios a moda deles. O
préprio Anchieta parece ter incluido dancas indigenas em pelo menos um de seus autos.*** E
claro que o respeito e até aincorporacao de certos habitos nativos pel os jesuitas fazia parte
de uma estratégia de aparente aceitacdo de seus valores, a que se seguiria a gradativa

substituicdo pelos europeus.

Sefoi arepreensdo de Sardinha que surtiu efeito quase imediato, ou se foram os
jesuitas conseguiram logo a substitui¢do deste aspecto da cultura nativa ndo sabemos. O fato
€ que pouco tempo depois os relatos jesuiticos deixam de mencionar cantos, dancas e
instrumentos indigenas relacionados ao culto catélico. Mas também por parte das
autoridades seculares a prética de dancgas indigenas, por escravos ou has quais estivessem

envolvidos cristdos, sofrerd a constante repressao nas décadas seguintes.

Também as dancas populares européias realizadas em procissoes e festas foram
sempre objeto de reprovacao por parte das autoridades religiosas, como 0 comprovam as
constitui cbes dos bispados. N&o obstante as condenagdes aos abusos, quase nunca levadas a
Sério, visto serem constantemente repetidas, a | greja sempre admitiu certos tipos de misica e
danca como formas de expressdo religiosa. Além disso, € claro que amelhor maneirade a
Igreja controlar 0s possivei s excessos nesta matéria € promovendo ela mesma as musicas e

dancas, canalizando assim o seu poder de persuaséo.

A eficaciada misica e da danga como instrumentos de persuasao e col onizagéo

havia sido notada ja nos primeiros contatos portugueses no Brasil, e caberia aos jesuitas 0

138 Carta ao P. Simé&o Rodrigues, da Bahia em julho de 1552, Transcritaem CASTAGNA, op. cit., 1991, vol. I1, p. 37-38.

13 Dia da Assuncéo: Dangam dois e, em presenca dos do serto, dizem [...] Danco aqui & moda dos meus. ANCHIETA,
op. cit., 1989, p. 583.
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papel de sistematizar este uso, visando objetivos bem definidos. Anchieta explorou estas
caracteristicas em seu teatro e outras obras de carater didético, inseridas no projeto religioso
da Companhia de Jesus para o novo continente. Sem divida, muito do impacto que
causavam em seus ouvintes devia-se a novidade: o idioma era o tupi, mas a estruturagcdo em
versos com rimas, as melodias ibéricas sobre as quais eram cantadas e 0s novos
instrumentos trazidos da Europa formavam um conjunto de grande atratividade. Além disso,
citando os comentérios de Décio de Almeida Prado,™* ha o “aspecto | tdico do teatro,
entendido como jogo, brincadeira, portaimaginéria através da qual entravam com enorme

entusiasmo os indios, simulando ciladas, declaracdes de guerra, combates navais’.

Em outras de suas poesias, ndo destinadas ao teatro, Anchieta parece estar mais
preocupado com a sua propriarelacdo com adivindade, utilizando paraisto todos os
recursos poéticos disponiveis, entre estes a técnica de contrafaccdo. E o que notamos em
Venid a suspirar, Mil suspiros di6 Maria, Mira Nero e outras cantigas e romances
contrafeitos ao divino, ndo apenas com o objetivo de propagar o pensamento religioso mas,
acima de tudo, de enriquecer estas cancdes que haviam se tornado populares, fazendo sua

propria oferenda a divindade.

O prosseguimento das pesguisas certamente resultara na identificacdo de novos
paralelos, tendo em vista a abundancia de manuscritos poéticos e obras teatrais e outras
contendo citacBes poéticas ainda ndo analisadas. Mesmo no aspecto das fontes musicais,
vérias obras ainda ndo foram consultadas, como ensaladas e missas de parddia, formas
musicais contendo melodias popul ares tratadas sob diferentes técnicas. Podemos admitir
também a possibilidade de certos romances e cantigas usadas por Anchieta terem-se
perpetuado até nossos dias na tradicéo popular, a exemplo do que ocorreu com romances

como os da Bela Infanta, do Conde Claros e tantos outros.

1% PRADO, Teatro de Anchieta a Alencar, Sdo Paulo, 1993, p. 20.
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Algumas questfes também aguardam solugdo, como o motivo do titulo S. Tomé de
Mira aum poema que trata de algo totalmente diverso, e ainda o significado da enigmatica
epigrafe por g™“g®g", encontrada em vérios de suas poesias. A hipétese de que se tratariam
de referéncias a mel odias utilizadas ainda néo pode ser comprovada. Ainda ndo sabemos se
Anchieta teve acesso a alguma das fontes que consultamos ou so conhecia as cangoes
oralmente, ou mesmo apenas versdes intermediérias baseadas nelas. Também, especialmente
no caso de Mira Nero, ndo podemos precisar qual das diversas versdes musicais de que
dispomos, ou se nenhuma delas, teria sido cantada no Brasil. Mesmo assim, este repertorio
precisa ser novamente transformado em musica, isto €, em acontecimento sonoro. Muitas
das poesias aqui analisadas foram compostas em fungdo da musica, e sO poderdo ser
devidamente apreciadas se |hes for restituida a roupagem original, e temos a nossa
disposi¢cao informagdes suficientes no plano dainterpretacdo e instrumentagdo para atingir

um resultado bastante proximo daquel e obtido pelos musicos do Brasil quinhentista.
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