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LACERDA (1927)

Por José Bettencourt da Camara

Quis 0 acaso que a circunstancia — efectivamemngaadde grande nota — da conclusdo do
restauro dos seis 6rgdos da Basilica de Mafrasmi@énauguracdo moderna, por assim dizer, coiseidis
com o lapso de tempo em que o responsavel porlggias se encontrava a rever as provas tipoggafica
da sua edicdo dos textos de conteldo musicogrgdieencontrou no espolio de Francisco de Lacerda e
reuniu sob o titulo dé&scritos sobre musicaDa recolha, de que apenas alguns textos havidm si
publicados como artigos em vida do autor, achou rifige devia excluir, pelo seu significado, os dois
Relatérios redigidos no verdo de 1927, apOs algueses de investigagcdo em diversas instituicbes
portuguesas. Desde o primeiro momento, quando e88,1&rca de meio século apds a morte de
Francisco de Lacerda, comecou a compulsar o séliesge apercebera do significado do facto de uma
das mais importantes figuras da musica portuguasg@iimeiras décadas do século XX se haver ocupado
do que, no contexto de um dos maiores complexastactpnicos portugueses de todos os tempos, se
havia desenvolvido no dominio da sua arte, a misica

Muito antes, no inicio da década de 1970, aindadaste da Faculdade de Letras de Lisboa e do
Conservatorio Nacional, o encontro de interessesrsids, neste caso pela historia da arte e pdtaihis
da musica portuguesa, levara-o a elaboracdo, nitcaib uma das unidades curriculares do Curso de
Histéria, de um trabalho sobre os érgdos de Mdma. visitas de estudo em que lhe foi dada a
oportunidade de verificar o estado dos 6rgaos,tatara a situacdo de abandono a que os poderes
publicos, ao longo de cerca de dois séculos, haviatado aquele vasto conjunto de instrumentos
musicais, Unico no mundo, como se vem acentuamdaomfrangedor contraste com o brilho artistico
que era possivel adivinhar no periodo em que percesam em funcionamento. Naturalmente, ndo podia
entdo imaginar que 0 seu conterrdneo, de cuja @idsbra se viria a ocupar como investigador,
experimentara certamente o mesmo, décadas antesivédmente, uma investigacdo aturada revelara
outras vozes que igualmente exprimiram a sua adaurpelas dimens@es daquele patriménio que, ao
cimo das paredes de um espaco arquitectonico \ardatente esmagador, parecia apelar a perenidade
da crenga que havia servido, como que desafianddwcidade do tempo.

Dos dois documentos referidos, o “Relatério N.° Rorto, Braga, Guimarées, etc.”, segundo o
titulo que figura na sua primeira pagina, consgienas na lista das obras musicais (manuscritas e

impressas) existentes em arquivos e bibliotecazode do Pais, visitados de Agosto a Outubro d&;192



o “Relatério N.° 1 — Mafra”, além de enumerar asasbmusicais da Biblioteca de Mafra, inclui as
observacdes resultantes da inspecc¢éo levada gekbautor, apoiado por seu filho Jodo de Lacerds,
carrilhdes e 6rgéos da Basilica. E mais eviderseengtimo documento o alcance da cultura e formaca
musical de Francisco de Lacerda, entdo com cingueaito anos de idade, o que lhe permite pronuncia
se com relativa seguranca sobre dois dominios eenndio podia apresentar-se como especialista,
emitindo parecer em vista a decisbes a tomar piidlaetes oficiais, ao que supomos. Relativamente a
execuc¢édo do 6rgdo, contudo, ndo devemos esques@stpifora o instrumento que, além da composicéo
musical, o levara a Paris em 1895, apés estudgsade no Conservatério de Lisboa: no Conservatério
da capital francesa, fora aluno durante dois ardStdhrles Widor, uma das grandes figuras de irgtpr
compositor e pedagogo do orgdo, e na Schola Camt@ryartir de 1897, de Alexandre Guilmant, nome
igualmente importante na histéria do instrumento.

Ndo temos informacdo sobre decisdes oficiais tomata sequéncia da entrega dos dois
Relat6rios, tal como desconhecemos, alias, quituiigsip tera cometido a Francisco de Lacerda datare
que lhes deu origem, a qual talvez mereca refexénona histéria da investigacao do patriménio nalisic
portugués, constituindo mais um exemplo dos vat@ainios por que derivou o director de orquestra e
compositor de origem acoriana. N&do custa admit; o Pais saido ha pouco da revolta militar 2@ a
de Maio de 1926 instaurara a ditadura, dando origemm regime que cairia, muito mais tarde, pordorg
de outra revolta militar, a 25 de Abril de 1974i{sPde que ele ja nao esperava, seguramente, rexeber
reconhecimento que uma carreira europeia lhe parmfiperar, a ideia e a proposta de investigar a
situacdo dos 6rgaos e carrilhdes da Basilica deavlalem do acervo musical da Biblioteca, partwa d
préprio Lacerda, encontrando eventualmente apoidiguma que conhecia nalguma das instancias do
poder.

O que talvez primeiro ressalte no texto do “Relatlil.° 1” é o juizo sobre as caracteristicas dos

orgdos da Basilica, juizo que hoje nos podera sengler, mas que nem por isso deixa de compreender

se: “Todos estes 6rgaos, considerados sob o pentisth dos seus recursos artistico-musicais, eséo,
foram sempre, bastante deficientes. Sem um segectimo, sem “caixa de expressdo” e sem um jogo
completo e independente de pedais — elementogpariaveis para a execugao, correcta e artistisa, da
obras organisticas dos melhores mestres — elemnaardade, extremamente pobres como ndmero e
gualidade de registos (sobretudo graves) e comiedaate de timbres, fornecendo uma sonoridade
excessivamente estridente e mal equilibrada.” Fideate critério do orgdo moderno, como Aristide
Cavaillé-Coll o havia desenvolvido no século XIXmnenos o dos 6rgdos coevos da Europa barroca, que
condiciona, nesta matéria, o olhar de Francisdoaderda, em parte incapaz de entender os de Maifra p

si mesmos e no contexto ibérico a que pertencem.



Vemos, também aqui, como somos sempre do nossootempele, das circunstancias que
enquanto individuos nos fizeram. Aquele que natigsida musica portuguesa é, em todo um caso, um
dos primeiros representantes de concep¢lfes queaapguara a restauracdo do que actualmente
chamamos, de forma lata, musica antiga, concepudiesle bebidas na Schola Cantorum de Paris, de
seus mestres Charles Bordes e Vincent d’'Indy sattoetiepende ainda de modelos oitocentistas, gue |h
determinam opinides e juizos de valor. O que Igfifica todavia que, mesmo sem a informacéo de que
hoje dispomos sobre a tradicdo organeira ibéricaaés restritamente, portuguesa, ele deixe, de telo
aperceber-se da especificidade do que avaliavap eemificamos na sequéncia da citacdo anterior: “As
suas caracteristicas sonoras diferem inteirameagedds orgdos modernos, € mesmo contemporaneos,
dos outros Paises, parecendo, por serem volunécasstantes — obedecer a um gosto nacional da épo
ou a imposicao de quem ordenou a sua fabrica.”

N&o deixa de ser quase irénico que as reticénciesad-acerda suscitam os 6rgdos de Mafra se
prendam com as suas caracteristicas enquantonmesttos musicais, ao passo que, ha sua dimensao
visual, dele recebem a mais calorosa expressadndieaggdo: “No que respeita, porém, a sua arquitectu
escultura ornamental e as ricas matérias de gaefteitos, estes instrumentos sdo de uma rareegolid
harmonia e perfeicdo e, certamente, dos mais ristaue existem.” Do Orgdo do Evangelho, por
exemplo, afirma: “Este instrumento € particularreemdtavel como factura e detalhes de construgdo. As
caixas e “montras” (muito semelhantes) destesatg&os da capela-mor, sdo as mais luxuosas de todas
Os embutidos de buxo, pau-santo e ébano sdo psomfoDe todos, em geral, releva a qualidade
artistica da caixa, acrescentando que nesse aggeet@ontram “bem conservados”, ao contrario @o qu
constata relativamente a sua capacidade de prodecsam.

Compreende-se assim que, prevendo os elevadosscusteentes ao restauro dos seis
instrumentos musicais, ele proponha a recuperatg#gral de apenas quatro, mas que de todos seja
cuidada a parte exterior: “Feitas, muito ponderadm todas as consideracBes necessérias, que me
foram pedidas — julgo dever dizer que a restauregétpleta dos seis orgdos se me afigura materigdmen
dificil, demorada e onerosa e, artisticamente,lioit supérflua. Penso, porém, ser bastante pdssive
praticavel a reparacdo de quatro destes instruméoson.os 1, 3, 5 e 6) aproveitando, para tal dima
boa parte da tubagem dos outros dois, e bem asgimm alo material que se encontra, arrumado por
mim, na casa de arrecadacao.

Insistentemente peco e aconselho a conservacagoexte todos — tarefa relativamente facil e
pouco custosa — por serem estes 6rgaos, tanteyeelaeleza como pela sua disposicao no cruzeieo e n
capela-mor, um elemento decorativo verdadeiramadteiravel e rigorosamente necessario a estética

geral da sumptuosa basilica de Mafra.”



Acentue-se que aquilo que acaba afinal de seregaido, isto é, a devolugdo de todos os seis
orgdos as condigbes originais de funcionamentoo&lad critérios por que parece ter-se regido o seu
restauro), foi entendido por Francisco de Lace@dasb como economicamente excessivo, mas mesmo
desnecessario de um ponto de vista artistico. Onqaepodera levar a concluir, banalmente, que os
tempos de facto mudam, ndo necessariamente para@in por isso termos de ignorar as razdes que o
levaram a propor o restauro de quatro instrumeapEnas. Entre o que seria melhor e aquilo que é
possivel fazer-se, o que ndo devemos aceitaritudeatle tantos — liberais oitocentistas e seudelires
da Primeira Republica, ou inimigos do liberalismo, Estado Novo — que nada fizerem, condenando
verdadeiros tesouros as previsiveiss consequédaiazcuria, desde a degradacdo progressiva ao crime
da depradacido. Sobre o Orgéo da Conceicdo, odmfelatério de que partimos ainda ouviu, em 1927,
que fora “saqueado em 1911 ou 1912." Agora, coms@s 6rgdos de novo em condi¢cdes de
funcionamento, que devera fazer-se para que né@mrssm em mais seis elefantes brancos, cujos custos
de manutencdo ndo sabemos justificar?

N&do é apenas um conhecimento da vida musical daropeAntigo Regime a desaconselhar,
talvez, a hipotese de que sé agora, apds o resteceatemente concluido, os seis 6rgdos terdo soado
conjuntamente pela primeira vez: mesmo que a suatrogdo, como diremos, tenha ocorrido em
circunstancia histoérica pouco favoravel a um reagfuacionamento daquelas estruturas musicais, ®utro
factos parecem apontar para que varias obras, estreuitas que desde 1805 foram compostas
expressamente para a Basilica de Mafra, envolvpaliomenos dois, muitas vezes quatro ou mesmo 0s
seis 6rgaos, ali foram realmente executadas, comeydar frequéncia ao longo do ano de 1807.

Convém ndo esquecer que, no século XVIIlI (e emuBatttemos de esperar pela revolugéo de
1820 e, particularmente, por Jodo Domingos Bonterppoa que sinais evidentes de outro modo de
entender a funcdo da mdusica na sociedade se c@)figis obras musicais, com alguma significativa
excepcgdo, eram concebidas para uma determinadmsiéoicia, no caso, religiosa: matinas, veésperas
solenes deste ou daquele santo, misBadDeum. As necessidades do culto impunham uma producao
regular aos compositores, 0s mestres de capetando um verdadeiro anacronismo, em que podemos
incorrer, a ideia de que compunham primeiro papdyxir arte, admitindo mesmo fazé-lo, como também
hoje diriamos, “para a gaveta’. Pelo contrario, re#o escusavam a produzir mdsica para uma
circunstancia Unica como a da Basilica de Mafraue necessariamente limitaria, ou inviabilizaria
mesmo, as possibilidades da sua execucdo em ndugaes, ainda que, como acontecia, um eficaz
sistema de cépia das obras dos compositores peseglas fizesse circular por quase todo o teaitori
nacional, como hoje diriamos, incluindo, além dasjas do Reino, as das ilhas atlanticas e da ieolon

brasileira.



As datas que encontramos nos frontispicios dos sedims musicais setecentistas que
enxameiam 0s arquivos portugueses significam qeesgre uma primeira execucdo, geralmente no
contexto da celebracgéo litirgica para que a obradimposta, como se verifica no caso de grande part
dos manuscritos que se encontram na Biblioteca dé&aMDestas, algumas terdo sido destinadas
inicialmente a outras instituicdes, mas as copigsali subsistem deixam supor que também la chegara
com uma precisa finalidade pratica, ndo apenasiptgrarem um conjunto de obras disponiveis para
eventuais necessidades do culto, e ainda menos, eontaros casos aconteceu, para corresponder a um
gosto de coleccionismo musical.

Continuemos a reflectir a partir da informacéo tade pelo Relatério de Francisco de Lacerda, a
guem nao podia escapar, naturalmente, a partidatigido repertério musical composto para um espaco
religioso que, pela concentracdo dos seis Orgads, facto Unico no mundo. Sobre as obras musicais
compulsadas em Mafra, o compositor escreveu: “Tatdas obras foram evidentemente compostas
expressamente para a Basilica de Mafra, atentor®midos 6rgaos indicados nas partituras ou nas
cOpias. As composi¢Bes vocais sdo, na sua totaligeda vozes de homens (2, 3sdlj (ou concertino)
com outras tantas digieno e mais uma (ordinariamente o 2.° Baixo) a queut@es chamam coro (em
unissono).

Existe (sic), ndo catalogados, um grande nimetivrs grandes do coro, com missas copiadas
por um sistema que julgo ser privativo do Convalgtdlafra, em que sdo empregadas as quatro lirhas, a
claves de f4 e d6 e as notas quadradas, causaddesangos da notacdo do cantochdo para reproduzir
musica dos séculos XVIIl e XIX.

Existem, também ndo catalogados, outros livrosjaaimaiores, em que figuram muitas das
composicOes ja descritas, copiadas pelo mesmo ggmcenas ja em linhas, ornadas com capitais e
vinhetas variadas.”

Trata-se, quase sempre, de pecas para solistas,voaa e conjuntos de dois, quatro ou seis
orgaos; encontra-se contudo, na mesma lista deiBcande Lacerda, outro grupo, muito mais reduzido,
de obras exclusivamente instrumentais, no cas@ parorgdos apenas: de Anténio Leal Moreira,
Sinfonia para a Real Basilica de Mafram ré maior, para os seis 0rgédos, e de FreieRjpancisco de
Lacerda anota se se trata de Frei Filipe de Caydllinco sinfonias para a Real Basilica de Mafta.2
em ré maior), para 6rgdos concertantes. Apontarastiade de obras instrumentais para 0 que parece
uma caracteristica de todo o patriménio musicalugo€s do Antigo Regime, efectivamente centrado na
musica religiosa, nas formas litdrgicas, mas tampérm essa dimenséo pratica, por assim dizer, @ue n
devemos esquecer neste repertério musical. Pordtendendo-as positivamente, temos de reconhecer

gue, mesmo numa circnstancia soécio-musical porvenpouco aberta aos valores da musica



instrumental, um inabitual conjunto de instrumengpgis, de 6rgaos, que foi reunido apenas em Mafra
ndo deixou de suscitar, se bem que algo marginémesses valores.

Por ndo se encontrarem datadas, ndo incluimos @ss#s na lista seguinte, em que ordenamos
cronologicamente apenas as que na de Franciscaaida apresentam data (naturalmente, de acordo
com as partituras compulsadas pelo compositor)uimdo simultaneamente participacdo vocal e
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instrumental, isto é, dos orgdos, em um, dois éa frares de instrumentos, segundo a tradicdo da
policoralidade. Com ela visamos sobretudo confirmaue o conhecimento da histéria geral (quando
dele dispomos...) nos permitia talvez supor, og, sgie os tempos muito dificeis que passou a waver
Pais alguns meses ap0s a inauguracdo dos seiss ang@opodiam levar ja ao seu silenciamento
definitivo. Parece-nos, portanto, de concluir qerére 1805 e 1819, foram compostas para a Baslica
Mafra e ali executadas as obras que a seguir seiamy ou pelo menos algumas destas, além de outras

cuja data se desconhece.

1805 — Joao José Bal@ienedictusem la maior, para duas vozes, coro e quatro érgéo

1806 — Joao José Baldilissa em d6 maior, para trés vozes, seis coros e qOajéms.
— Frei Bernardo José da ConceicBtatinas de N.2 S.2 da Concei¢cdan d6 maior, para dois
tenores, dois baixos, dois coropieno) e seis 6rgaos.

1807 — Joado José Baldtalmo 109, “Dixit Dominus’ em d6 maior, para quatro vozes e seis
Orgaos;Salmo 112, “Laudate pueri Dominumém dé maior, para quatro vozes e e seis 6rgaos;
Missa breveem ré maior, para quatro vozes e seis orggalspo 147, “Laudate Jerusalemém

la maior, para quatro vozes, coro e seis 6rgaos.

— Frei José Marques e Silvee Deumem dé maior, para solos, duetos, coro e doisoérga

— Anténio Leal MoreiraMissa reduzida para dois 6érgdosm si bemol maior, para vozes e dois
6rgaosMissa em si bemol maior, para trés vozes e seis 6rgaos.

— Marcos Anténio da Fonseca Portuddhgnificat em fa maior, para quatro vozes e seis 6rgaos
(Outubro de 1807)Matinas de Santo Anténiem ré maior, “Para se cantarem na Real Bazilica
de Mafra a 12 de Junho de 1807”, para quatro v@es coros) e cinco 6rgaos obrigad®ajmo
109, “Dixit Dominus”, em dé maior, para quatro vozes, coro e seis ér§admo 111, “Beatus

vir qui timet”, em si bemol maior, para quatro vozes e seis ér(faotubro de 1807).

1812 — AnénimoTe Deumem dé maior, para trés vozes, coro e dois érgaos.

Salmo 147, “Laudate Jerusalem&m la maior, para quatro vozes, coro e dois &rgéo

— Varios autores (Frei Bernardo José da ConceiEé@i, Jodo da Soledade e Ant6nio José
Soares)Matinas do Natalpara trés vozes, dois coros e orgaos.

— Frei José Marques e Silvee Deumem doé maior, para trés vozes, coro e dois 6rgaos.

1813 — Frei Bernardo José da Conceigdesponsérios de Quinta-feira Sanpara trés vozes,

dois coros e dois érgaos.

— Frei José Marques e SiNResponsoérios do Domingo de Pasceia dé maior, para trés vozes,
coro e dois orgéos (Lisboa, Marco, 18183mo 113, “In exitu israel’em la maior, para quatro



vozes, coro e dois érgadsalmo 131, “Memento Dominge&m la maior, para trés vozes, coro e
dois 6rgéos (Mafra, Dezembro de 1813).

1814 — Frei José Marques e Silikjoteto concertato para trés cantores, coro e trés orgaos
obrigados. P.2 se cantar na Real Bazilica de Maftda ocazido de Accdo de Gracas, pella
Restauracao / destes Reinos e da pas Geral. h@ragh Lx.2 de Fr. José Marques e S.2 /Anno de
1814".

1815 — Frei José Marques e Sil&almo 118, “Domine probasti mgtm ré maior, para quatro
vozes, coros e dois 6rgaos (Lisboa, 1815).

1817 — Frei José Marques e Silgalmo 110, “Confitebor,; em |la menor, para quatro vozes,
coro e dois 6érgaos.

1819 — Marcos Anténio da Fonseca Portu§almo 110, “Confitebor,’ em ré maior, para quatro
vOzes, Coro e seis 0rgaos.

Numa leitura historicamente contextualizada deista, |verificamos que datam do periodo de
construcdo dos o6rgdos as primeiras obras que grame devidas a alguns dos mais prolificos
compositores portugueses pertencentes a que poaemasiente definir como a geragéo de transicdo do
século XVIII ao século XIX, geracdo que assistegurar do Antigo Regime musical (com efeito, Frei
Marques e Silva, Jodo José Baldi e Antonio JoséeSpalém de Marcos Portugal, sdo os nomes de
compositores desta época que surgem mais frequentinmos arquivos musicais portugueses). O
Benedictusm la maior de Jodo José Baldi é, jaA em 1805t@gara quatro 6rgaos, mas a 8Sliasaem
d6 maior, datada de 1806, inclui ainda o0 mesmo naide instrumentosS&o asMatinas de N.2 S.2 da
Conceicaade Frei Bernardo José da Conceicdo, também de &gfi8neira obra, ao que parece, a exigir
seis orgaos. Do que ndo podemos concluir que sieltaa 8 de Dezembro daquele ano, por ocasido da
celebracéo da festa de Nossa Senhora da Conceigfie (@ Casa Real portuguesa sempre deu, desde o
fundador da ultima dinastia, D. Jodo IV, grandesidlade), que se ouviram pela primeira vez todos os
seis novos instrumentos, visto sabermos que aldgies foram concluidos meses depois, em 1807.

Obra de dois dos melhores organeiros activos etuddrnas décadas finais do século XVIll e
nas primeiras do século seguinte, deve a Basifiddafra os seus 6rgdos ao gosto pela musica dm futu
rei D. Jodo VI, figura a quem a historiografia t#le que moldou em grande parte a visdo ainda hoje
dominante da histéria nacional, ndo podia faza’rt;jansE esse bisneto de D. Jodo V, construtor em$an
mole do Convento, Palacio e Basilica de Mafra, quem dotar esta Ultima dos seis orgaos, parecendo
assim seguir, de algum modo, o gosto pelo desmeglidpnalgumas opinides, desde o século XIX, ter4
caracterizado seu bisavé. Como é geralmente satidca de dois meses apds a conclusédo dos 6rgaos,
Napoledo decretava a invasao de Portugal, cujdidareal acabaria por fugir, apavorada, a frente da

tropas francesas, ja as portas de Lisboa, paragiigua coldnia sul-americana, onde se presunabva.s



Um dos fervorosos amantes de musica da histénmacttearquia portuguesa, o ainda principe regente (por
doenca de sua mée, a rainha D. Maria |) fez-se enanar, para o estabelecimento da corte no Rio de
Janeiro, dos musicos e instrumentos de que precsaa ali satisfazer esse prazer — visto ja nderpp

a Mafra ouvir cantochdo, como dizia uma das “castiga rua” da altura. Sabe-se que chegou a ser
desmontado um 6rgao duma das igrejas da capitahtgien tempo depois da corte, seguiu também para
o Brasil, 0 que ndo aconteceu — e algum signifitall®@z possamos atribuir a este facto — a nentasn d
de Mafra, que acabavam de ser construidos.

Enquadra-se a construcdo dos seis 6rgdos da Bafgli®lafra nas transformacdes que, sobretudo
na parte do complexo arquitectonico destinada i@émesia real, o Palacio, foram determinadas pelo
interesse do principe D. Jodo em Mafra, que o levaliviver permanentemente, por largos mesessant
da repentina partida para o Brasil. Talvez ndogmues concluir que a escolha de Mafra para residénci
real, em detrimento de Lisboa (a que, pelo mensdedes tempos de D. Jodo V, os visitantes estrasgei
geralmente apontavam a falta de meios de distrpgé® a aristocracia cortesd), ou de Salvaterra de
Magos (onde existia um teatro de Opera, 0 que ncinegou a ser construido em Mafra, eventualmente
devido a natureza do voto que estd na origem dudgrampreendimento joanino), se prende antes de
mais com esse gosto do principe regente pela mi&itemos, em todo o caso, que havia em Mafra, a
sua disposicdo, um vasto numero de musicos, qaatgam ao extraordinario espaco religioso que é a
Basilica adequada dignidade musical. JA muito apies meados do século XVIII, apés um longo
processo de construcdo que se arrastou desde t€/ tiépois de 1730, data da inauguracao, o imenso
complexo albergava, com as mais de trés centenfiadis arrabidos, um elevado niamero de musicos,
gue incluia sobretudo algumas dezenas de canpmrésndo a eles juntar-se outros provenientes da Rea
Camara. O que torna mais evidente a impossibilidades seis 6rgdos mandados construir pelo principe
D. Jodo ndo terem sido precedidos na Basilica ipoow mais instrumentos eventualmente idénticos aos
que subsistem, até porgue 0s custos da sua cditstestariam longe dos da aquisi¢cdo, em Antuérpia e
Liege, dos carrilhbes encomendados pelo seu astegesra as duas torres.

No limiar do século XIX, que transformaria o orgéaquilo que os romanticos, com outra
sensibilidade e visdo do mundo, dele esperavanPartugal a que esse romantismo efectivamente
tardara, a tradicao seiscentista e setecentistagdim ibérico deixou-nos na Basilica de Mafra, petdos
do portugués Anténio Xavier Machado e Cerveira $tmor dos Orgios do Sacramento, Conceicdo e
Evangelho, na Basilica, entre mais de uma centeealgixou pelo Pais, incluindo as ilhas e o Brasil)
do galego Joaquim Antonio Peres Fontanes (autoOdg&os de S. Pedro de Alcantara, Santa Béarbara e
Epistola, igualmente entre muitos outros espalhgads Pais), um legado de que, justamente, ndo
devemos ufanar-nos tdo so pela quantidade, maa gelds qualidades mesmas que um Francisco de
Lacerda ndo pdde devidamente apreciar. Proximanalus#io dos seis 6rgaos, compreende-se que ao



longo de 1807 se multipliquem as obras compostasgBasilica, devidas aos compositores portugueses
de maior nomeada na época.

Apesar das nuvens negras que 0 expansionismo Bajmuevinha, ja ha alguns anos, adensando
sobre a Europa, e em particular, naquela altutaresa Peninsula Ibérica (decretado em fins de 1806,
Portugal fora forcado, meses depois, a acatar quBlo Continental), € em Novembro de 1807 que
ocorre a primeira invasao francesa, sob o comagadhudot, levando a decisao da transferéncia da cort
portuguesa para o Brasil. Até estes infaustos acnéntos, a composi¢cdo de muitas obras para a
circunstancia especifica de Mafra mostra que ddfde igreja” barroca teve na Basilica quase tado u
ano de especial brilho, em parte possibilitado pélel estrutura dos seis 6rgdos. Mas mesmo dupante
periodo de ocupacéo pelas tropas francesas, @diliddde também decorrente da intervencao inglesa
(que abre toda uma historia de utilizacdo de umi& p@ complexo arquitectonico de Mafra como quiarte
militar, tradicdo que se prolongou até a actuabjladas duas invasdes subsequentes, ndo queizisto d
gque se tivesse apagado completamente a vida ¢#imd@ Basilica, ainda que, como parece, tenha
efectivamente esmorecido. Talvez possamos tomamaasicao das obras que na lista acima apresentada
tém a data de 1812 e 1813 como significando isscigamente. A “paz geral’, ali celebrada pela
execucdo ddloteto concertatale Frei Marques e Silva, s6 chega a Europa em, 1844 ja no final de
1811 os exércitos franceses haviam sido definiteram escorracados de Portugal para Espanha, pelo
exército aliado sob comando de Wellington. Emb@a @ abundéncia do ano de 1807, a pena dos
compositores portugueses volta a ser solicitaddviadra, incluindo um que, na peugada da famili rea
demandara o Brasil, donde ndo chegou a regreseat8&9, Marcos Portugal comp&e ainda Satmo
110, “Confitebor”, que, além das quatro vozes solistas e do cequer para a sua execucado 0s seis
orgdos da Basilica.

Se todos estes factos levam a que no inico daldé@ea1820 — quando ocorre a revolugéo liberal,
gue acaba por forcar o posterior regresso da porteguesa do Rio de Janeiro a Lisboa — o nimero de
frades que permaneciam no Convento de Mafra sefgienas dezenas apenas, € sO a revolucionaria
abolicdo das ordens religiosas em Portugal, naéseguda vitoria definitiva do movimento liberalbam
guerra civil, em 1834, que transfere o complexdldéra para o Estado portugués, levando a degradacao
progressiva dos orgdos da Basilica, transformaslgrahde capela real e conventual que ja fora era me
igreja paroquial da localidade. Até ao limiar dowé XXI, nem vozes como a de Francisco de Lacerda
conseguiram o0 que s6 mais tarde, pela associagiia deneralizada consciéncia da necessidade de
valorizar o patriménio artistico a disponibilidadie largos meios financeiros, finalmente se obteve.

Compreende-se, de alguns pontos de vista, que e€opgdemos considerar os dois grandes
dominios do patriménio histérico-musical associad®asilica de Mafra, isto é, o dos seis 6rgdosla o

literatura musical que para eles, com a sua paeatjéio, foi produzida (poderia, aqui, acrescentamse



terceiro dominio, o dos carrilhdes, que ndo podenescluidos do ambito artistico, produzindo, como
produzem, também uma arte dos sons), as decis@@aisyfapoiadas financeiramente por parcerias
privadas, tenham contemplado primeiro o sectorimkisumentos, dos 6rgaos (e, mesmo antes destes, 0
dos carrilhGes). Apesar de também anunciada ofieiale a recuperacdo da prépria musica — que
significara, no caso, a edi¢do escrita e sob fasomora, das obras musicais — este segundo desiderat
ainda néo foi levado a cabo, a ndo ser pela ingagrde algumas pecas em concertos ja efectuados na
sequéncia da recuperacgdo de conjuntos dos sezsof@&jue nao basta, seguramente. Mesmo que néo se
justifiqgue a publicacdo de todas as obras musipads sabemos terem sido escritas para a Basilica de
Mafra, poderiamos, também aqui, repetir o que disaacisco de Lacerda acerca da recuperagdo dos
orgdos: justifica-se, pelo menos, publicar um nanmepresentativo das melhores obras compostas para
aquele espaco Unico, que, sendo um impressionspae@religioso, € também um extraordinario templo

consagrado a arte musical.

Lisboa, Maio de 2010



