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INTRODUCAO



Esta tes¢ pretende estudar o que foi e como evoluiu a musica orquestral em
Portugal durante o século XVIIL

Entende-se por misica orquestral toda a que, com uma instrumentagdo definida,
se destina a um conjunto baseado em instrumentos de corda friccionada, com sopros ou
ndo, em que pelos menos algumas das vozes, sobretudo as que se destinam aos violinos,
s80 tocadas por varios instrumentos iguais.’

Apesar de constituirem em Portugal um corpo muito mais reduzido do que a
musica vocal, as obras para orquestra ou as grandes secgdes orquestrais de obras vocais
sio ainda suficientemente abundantes e interessantes para justificar um estudo
sistemético, que ndo foi feito até agora. Incluem-se neste conjunto concertos, sinfonias,

aberturas, musica de cena e dangas.

A sociedade portuguesa do século XVIII foi na época objecto de descrigdes e
comentarios de diplomatas ou viajantes cultos, como Beckford, Bombelles, Carrere,
Cormatin, Dalrymple, Dumouriez, Gorani, Merveilleux, Ruders, Saussure ou Twiss, por
vezes com interessantes referéncias a teatros, concertos, representagdes operaticas ou
outros acontecimentos musicais. A musica deste periodo foi objecto de importantes
trabalhos historicos e musicolégicos, alguns ja bastante antigos, como os de Lambertini,
Mazza, Vasconcellos, Vieira, Viterbo, Freitas Branco, Santiago Kastner, Maria
Adelaide Salvador Marques, Sampayo Ribeiro, Filipe de Sousa e outros. De entre os
trabalhos mais recentes podem referir-se os de Jodo Pedro d’ Alvarenga, Humberto
d’Avila, Manuel Carlos de Brito, Mario Vieira de Carvalho, David Cranmer, Luisa
Cymbron, Gerhard Doderer, Manuel Pedro Ferreira, Adriana Latino, Rui Vieira Nery,
Ernesto Pinho, Joseph Scherpereel e outros. Quase todos, no entanto, se concentram em
aspectos historicos e sdo raros os que se debrugam sobre a muisica propriamente dita.

E isso o que esta tese pretende ser: um trabalho sobre a musica, que tenha as
partituras como principal ponto de partida, que as analise exaustivamente e procure
determinar de facto o que ela é. Esta tese quer perceber se, para além dos nomes mais
conhecidos, como Carlos Seixas, Sousa Carvalho, Jeronimo Francisco Lima ou Leal

Moreira, h4 outros compositores, outras obras, outros elementos, factores ou equilibrios

1 o ; — . . i
Uma definigio mais detalhada de orquestra ¢ feita no primeiro capitulo, p. 1.
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na musica portuguesa do século XVIIL. Ndo quer falar apenas de alguns
compositores — os tidos como principais - mas também dos outros, mesmo se eles se
‘revelarem menos interessantes, e perceber o papel de uns e de outros. Ndo quer analisar
apenas algumas obras aparentemente mais significativas mas olhar atentamente para
todas, para tentar estabelecer relagdes entre elas, sem juizos preconcebidos. A maior
quantidade de obras analisadas implica necessariamente uma menor profundidade de
andlise do que se apenas fossem estudadas algumas delas, mas permite ter uma visio
mais ampla e tirar conclusdes gerais mais sustentadas.

- A par da andlise musical propriamente dita sdo feitos também comentarios sobre
aspectos musicais, por vezes com algum carécter valorativo. Estes permitem fazer uma
certa seriagdo qualitativa das obras e uma escolha das mais interessantes para posterior
execugdo e/ou edigdo. O autor utiliza o facto de ser um musico prético, juntando essa
experiéncia de intérprete ao trabalho de analise, e tentando aperceber-se das qualidades
ou potencialidades musicais das obras. A capacidade de captar e juntar estas duas
vertentes de apreciagdo musical, uma mais analitica, outra mais pratica e proxima da
musica propriamente dita, € - parece-nos - uma mais valia deste trabalho, que pode vir a
contribuir decisivamente para um conhecimento mais profundo do repertério orquestral

portugués, util para estudiosos mas também para intérpretes e editores.

Apesar de, inicialmente, esta tese pretender abordar todo o século XVIII, o
periodo em estudo acabou por se restringir aos anos entre 1720 e 1793. O inicio do
periodo ¢ condicionado pela primeira obra com orquestra conhecida de um compositor
residente em Portugal — La Contesa delle stagioni, de Domenico Scarlatti. O fim do
periodo, o ano de 1793, ¢ marcado pela inauguragdo do Teatro de S. Carlos, o que
constitui uma mudanga importante no meio musical portugués de fins do século XVIII,
pela alteragdo dos meios de produgiio e recepgdo musicais e pela mudanga estilistica,
acentuada pelas temporadas do novo teatro.

O ano de 1793 ¢ ultrapassado pontualmente pela Sinfonia de José Joaquim dos
Santos, de 1794, unica obra orquestral conhecida deste compositor, que, pela sua
importéncia no dominio vocal religioso, merece ser considerado também neste
conjunto, mesmo se “fora de prazo”, e pelas aberturas de dois Te Deums de 1795, de

Gomes e Oliveira e de Giuseppe Toti, que completam a obra orquestral conhecida de

cada um deles.
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O corpo de obras musicais encontrado inicialmente, através de uma
pesquisa exaustiva do RISM e dos catdlogos e inventérios dos arquivos e bibliotecas
portuguesas, ¢ constituido por 22 concertos, 42 sinfonias ou aberturas nio ligadas a
obras draméticas, 103 aberturas de obras dramaticas ou sacras e 47 obras de outros
tipos, perfazendo um total de 214. Apenas sdo consideradas obras de compositores
portugueses ou de estrangeiros que tenham estado em Portugal durante algum tempo.

Depois de recolhidas as 21 obras presentes em arquivos estrangeiros (10 na
Alemanha, trés na Suécia, trés em Italia, duas na Bélgica, uma na Suica € uma nos
Estados Unidos) e de uma primeira abordagem analitica, foram eliminadas algumas
delas, porque se repetiam, porque se destinavam a grupos de cmara ou porque estavam
fora do pcﬁodo em estudo. Ficaram finalmente 194 para analisar — 12 concertos-
grossos, sete concertos a solo, 112 sinfonias / aberturas, 17 nimeros de musica de cena
e 46 minuetes. |

Tratava-se mesmo assim de um corpo enorme de obras. Porque néo foi escolhida
apenas uma parte? Os concertos, apesar de interessantes, constituem um conjunto
demasiado pequeno, assim como a musica de cena ou as dangas. As sinfonias e as
aberturas confundem-se, ndo podendo ser separadas. Optou-se entdo pela manutengao
de todas as obras.

Numa primeira fase todos os andamentos de todas as pegas foram analisados,
procurando-se fazer uma primeira avaliacdo e escolher uma amostra significativa por
género, por estrutura tipo e por compositor. Numa segunda fase foi aprofundada a
andlise dos andamentos ou das obras mais interessantes, ou que de algum modo fossem
mais significativos ou representativos. ‘

A andlise ndo ¢ neste trabalho um fim em si mesmo mas um meio para conhecer

as obras ou andamentos, e sobre eles ou a partir deles se tirarem conclusoes.

A contextuagdo historica e social ¢ feita no primeiro capitulo. Nele se pretende
descrever a actividade orquestral que existiu em Portugal e como evoluiu durante o
século XVIIL, inter-relacionando as condigdes histéricas e sociais, os locais das
execugdes musicais, a sua fungfo social, as orquestras disponiveis e os seus efectivos, a
vida e a formagdo dos compositores, € a instrumentagdo das obras executadas.

Primeiro foi feito o levantamento e o estudo exaustivo da bibliografia referente a
musica em Portugal durante o século XVIII, incluindo referéncias a execugdes musicais,

orquestras, instrumentistas, locais e compositores, e da bibliografia internacional sobre a
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musica orquestral europeia no mesmo periodo. Reuniram-se depois de cada obra
todos os dados disponiveis — compositor, datas e locais de execugdo, fungdo e efectivos
utilizados, ¢ deu-se uma especial atencdo a Orquestra da Real Cémara, principal
instrumento dessas obras. Finalmente relacionaram-se todos os dados anteriores e ainda
a eventual interac¢do entre estes e a instrumentég:ﬁo.

O segundo capftulo tem como principal objectivo o estudo das formas e das
tendéncias estilisticas das obras seleccionadas. Baseado numa analise exaustiva, divide-
se por géneros — concertos, aberturas / sinfonias, musica de cena e minuetos. De um
modo geral sdo-empregues como referéncia formas tipo, como concerto vivaldiano,
concerto rondo, forma continua, forma seccional, forma sonata ou rondé, tentando
perceber-se até que ponto elas sdo seguidas e como evoluem em Portugal. Procura-se
também determinar as caracteristicas de escrita e de estilo de cada compositor, a sua
inter-relagdio, as eventuais caracteristicas portuguesas tipicas e ainda as influéncias
externas.

O terceiro capitulo estuda a orquestragfo e a sua evolugio ao longo do século:
que instrumentos fazem parte da orquestra, como sdo utilizados, que factores e quais os
compositores que contribuem mais para essa evolugo. Divide-se em dois grandes
periodos, com caracteristicas distintas: até 1752, incluindo desse ano a ultima obra de
Francisco Antonio de Almeida, e a partir de 1752, incluindo também desse ano as duas
primeiras aberturas de David Perez em Portugal. Neste segundo periodo s#o separados,
por terem caracteristicas diferentes: os concertos; as sinfonias, aberturas e musica de

cena; os minuetos de Pedro Anténio Avondano.

Os parametros de analise sdo os seguintes:

- melodia e ritmo: tipo de construgfio (melddica, ritmica, harmoénica); elementos
constitutivos (intervalos, células, frases, periodos); desenho, impulso, movimento:
ornamentag¢do; relagéo com a harmonia; registo; articulagio;

- harmonia: tipo de construgdo (homofénica, polifonica); tonalidades; percursos,
modulagdes, cadéncias; cor; tensdo, climax; ritmo harménico; preenchimento ou nio da
harmonia;

- estrutura e forma: inser¢do ou ndo numa forma convencional, andlise em
fungdo dessa forma convencional (se ela existe); clareza e controle formal:
desenvolvimento motivico; textura, movimento, sentido direccional, controle temporal;

dindmica; originalidade, elaboragio, caracteristicas tipicas; relagdo entre andamentos;
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- orquestragdo: variagio dos grupos sonoros e sua funcdo, elaboragdo
timbrica; homofonia ou polifonia; separagio entre melodia e acompanhamento,
instrumentos rmel6dicos, - acompanhamentos, texturas; divisdo ou - fragmentagéo
melddica; efeitos; utilizagdo dos varios instrumentos; familias e sub-grupos
(independéncia e inter-relagfio); escrita especifica ou idiomatica; instrumentos solistas;
continuo, cifras; dificuldade técnica; claves e transposicdes;

- estilos: inser¢do ou nfo em correntes estilisticas, caracteristicas marcantes;
- apreciagfio global: equilibrio; personalidade; lirismo, vivacidade, monotonia,

originalidade, banalidade; elaboracdo; comunicabilidade.

Um extenso corpo de exemplos musicais acompanha este trabalho, e a eles se
refere constantemente o texto dos capitulos analiticos. Inimeros casos referidos no texto
podem ser compreendidos facilmente pela observagdo directa do exemplo, dispensando
explicagdes certamente menos claras.

Os exemplos ndo sdo intercalados no texto, mas apresentados em separado. Ha

-duas razdes para que isso acontega: sd0 muitos € por vezes muito extensos, € por isso
iriam interromper constante e longamente o texto corrido; muitos sdo utilizados para

Varios casos, 0 que obrigaria a sua repetigéo.

Virias execugdes publicas de obras estudadas nesta tese foram feitas pelo seu
autor. Gravagdes de algumas dessas obras, feitas em disco, para a televisio ou
directamente em concerto, em boas ou em mas condigdes, ha bastantes anos ou muito
recentemente, foram reunidas em dois CDs e acompanham este trabalho, com um

intuito meramente ilustrativo.

Um especial agradecimento aos orientadores desta tese, professores Manuel
Carlos de Brito e Jodo Pedro Oliveira, pela sua disponibilidade e construtiva
clarividéncia, ao amigo de longa data Jodo Pedro d’Alvarenga, pelos seus sempre
preciosos comentarios e indicagdes, aos professores David Cranmer, Luisa Cymbron,
Gerhard Doderer, Adriana Latino, Rui Vieira Nery e Manuela Toscano, pelas suas
prontas e desinteressadas ajudas, ao Dr. Filipe de Sousa, pela generosa oferta do seu
espolio e do seu saber, & Biblioteca da Ajuda, aos seus directores, Dr. Francisco da
Cunha Lefio e Dr.® Cristina Pinto Basto, e a todos os seus colaboradores, pela sua

infinita disponibilidade ao longo de varios anos, ao Servigo de Misica da Fundagio
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Calouste Gulbenkian e ao seu director, Dr. Luis Pereira Leal, pelo apoio dado nas
relagdes com os arquivos e bibliotecas estrangeiras, ao Sr. Francisco Gama, pela .
importante ajuda na paginacdo e arranjo grafico, & minha familia, a quem esta tese

roubou tanto do tempo e da paciéncia que lhe era devida.
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OUTRAS ABREVIATURAS

5d 5* diminuta

6A 6" alema

6N 6° napolitana

abert. abertura

and. seg. andamento seguinte
and. andamento

b/b. bemol / baixo (s)

c. ded. cordas dedilhadas
¢ cerca de / compasso / cordas / continua (forma)
ce. | compassos

cad. cadéncia

cap. capitulo

cb. contrabaixo (s)

c.f. conferir

clar. clarinete (s)

cod. codice

concl. conclusivo

cor trompa (s)

des. / desenv. desenvolvimento

ed. facs. edi¢do facsimilada
ed. mod. edigdo moderna
epis. - episodio

exp. €Xposicao

f. folha / félio

fag. fagote (s)

fig. figura

fl. flauta (s)

G grupo tematico

M maior (tonalidade)
m menor (tonalidade)
mat. material

mod. modulagio
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modif.
ms. / MM
ob.

p. / pp.
peq.
perc.
prep.

R

reexp.

S
| s. d.

L

s/ sign. estr.
see.

sinf.

tec. / tecl.
timp.

ton.
trans.

trb.

trp.

V.

vel.

vl.

vla. gb.

vla.

modificado
manuscrito

oboé (s)

pagina / paginas
pequeno
percussao
preparagao
ritornelo / refrdo
reexposi¢ao

solo

sem data

sem local

sem significado estrutural
seccional (forma)
sinfonia

teclado

timpanos / timbales
tonalidade
transicdo
trombone (s)
trompete (s)
VETSo

violoncelo (s)
violino (s)

viola da gamba

viola (s)
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1.
A ORQUESTRA EM PORTUGAL
1720-1793

O que é uma orquestra? Neal Zaslaw' explica o que ¢ indispensavel para que
um grupo de mstrumentos seja uma orquestra: “a) cordas friccionadas da familia dos
violinos; cordas multiplicadas desigualmente, com predominio dos violinos;,
instrumenta¢50 relativamente estavel numa determinada altura, local e repertério;
linha do baixo (8’) geralmente, mas ndo sempre, dobrada a oitava inferior (16’);
instrumentos harménicos de continuo presentes frequentemente, mas ndo sempre;
disciplina orquestral; geralmente uma identidade e uma estrutura fixa.”

Os principais modelos para as primeiras orquestras foram os grupos de Luis
XIV “Petite Bande”, pelo menos desde 1656 dirigida por Lully, e a “Grande Bande”
(ou “Les vingt-quatre violons du Roi”), também sob a sua direcgido desde 1664. As
movagoes de Lully foram: direcgdo da orquestra através de uma batuta ou de rolos de
papel, com que batia ritmicamente na estante ou na borda do palco; alteragdes
ritmicas (espécie de ornamentagdo) feitas na linha melodica — pontuados e “notes
inégales”; arcadas uniformes em toda a orquestra, relacionadas com a estrutura
métrica e ritmica das frases (a regra do “downbow”); comego de frases através de uma
arcada vigorosa (“le premier coup d’archet”); supressio da ornamentacio espontinea
na orquestra; utilizagdo de um arco e de arcadas curtas; tempos rapidos; novos
instrumentos na familia das madeiras ou sua modificagdo; instrumentagdo estavel;
estabilizacio dos membros da orquestra; organizagio e forte lideranga.”

Estas inovagdes espalharam-se rapidamente por Italia e paises de lingua alema,
levadas por musicos que trabalharam ou observaram Lully em Paris e em Versailles.
Nos ultimos anos do século XVII ou nos primeiros do século XVIII ja muitas cortes
europeias mantinham grupos semelhantes aos de Lully, com cordas, dois oboés,
fagote e continuo, aos quais sopros suplementares, pertencentes a uma instituigio

militar, podiam ser acrescentados.

" Neal Zaslaw, “When is an Orchestra not an Orchestra?” Early Music, vol, XXV1/4 (November 1988),
p. 487: “a) bowed strings of the violin family; b) strings multiplied unequally, with violins
predominating; c) instrumentation relatively stable for a given time, place and repertory; d) its 8 bass
line usually, but not always, doubled in the 16’ register; €) chordal continuo instrument(s) frequently,
but not always, present; f) orchestral discipline; g) usually a fixed identity and structure.”

? Zaslaw, ibidem; Zaslaw, “Jean-Baptiste Lully”, in Actes du collogue Saint-Germain-en-Laye —
Heidelberg 1987, pp. 545-549.
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1.1. AS ORQUESTRAS NO REINADO DE D. JOAO V

Em Portugal, apenas com D. Jodo V comega a haver em permanéncia uma
orquestra com as caracteristicas acima enunciadas.

O comego do reinado, em 1707, dé inicio a um periodo de mudanca na
sociedade portuguesa. A par do desenvolvimento econdémico h4 uma renovagio
ideologica, que recusa o pensamento escolastico e limita a influéncia da Igreja. O Rei,
~ simbolo do Estado, vai tornar-se a figura central de todas estas transformagdes, na
politica, na economia e na cultura.

Para aumentar o seu poder sobre o aparelho eclesiastico o Rei reforga-lhe a
estrutura hierdrquica e submete-a a sua propria autoridade. Assim D. Jodo V
engrandece a Capela Real, que € sucessivamente transformada em Colegiada e depois
em Basilica Metropolitana, recebendo o Capeldo-Mor o titulo de Patriarca e
finalmente, em 1740, a digmdade de Cardeal. Como diz Rui Vieira Nery,
“completava-se assim um processo habilissimo em que as velhas instituigdes
religiosas portuguesas haviam sido colocadas sob o primado de um principe da Igreja
que era ele proprio [...] o mero capeldo do Rei de Portugal”.?

Para a Capela Real foram contratados em Roma musicos de grande qualidade,
um dos quais Domenico Scarlatti, Mestre da Capela Giulia, que chegou a Lisboa em
Novembro de 1719, como compositor da corte.* “Domingo 24. do corrente houve em
Palacio no quarto delRey nosso Senhor huma Serenata, cantada pelos novos e
excellentes musicos, que S. Mag. [...] mandou vir de Roma.”

Para a formagao dos musicos portugueses foi criado, em 1713, o Seminario da
Patriarcal, na dependéncia da Capela Real, que veio a ser o principal esteio do ensino
musical em Portugal durante varias geragdes. Para o ensino especifico do cantochio
foi criada, em 1729, uma escola no Convento de Santa Catarina de Ribamar, sob a
direcgiio do prestigiado Giovanni Giorgi (segundo JoZo Pedro d’Alvarenga’, este

projecto teve a duragdo de apenas um ano). Foram ainda enviados como bolseiros

* Rui Vieira Nery & Paulo Ferreira de Castro, Histdria da Misica, p. 86.

* Joio Pedro d’Alvarenga, “Domenico Scarlatti: o Periodo Portugués (1719-1729)", in Estudos de
Musicologia, pp. 159 € 176-177.

* Gazeta de Lishoa, 28 de Setembro de 1719,

4 Alvarenga, idem, p. 180, nota 136,
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para Roma Anténio Teixeira, Joaquim do Vale Mexelim, Jodo Rodrigues Esteves e

Francisco Anténio de Almeida, e para Napoles Romao Mazza'.

No ambito da “musica alta” D. Jodio V encarrega o seu Secretario de Estado,

Diogo Mendonca da Corte Real, em 1721, de criar um grupo de trombetistas para a
corte. Gerhard Doderer®, num estudo recente da correspondéncia entre o Secretério de
Estado e o diplomata Jodo Gomes da Silva, Coride de Tarouca, encarregue das
contratagdes em Haia, d4 a conhecer os detalhes desse Processo.
/ O Rei incluia nas suas exigéncias que os musicos tivessem uma boa formagio
musical, que tocassem varios instrumentos, que soubessem comportar-se na presenca
dos membros da familia real e que fossem, se possivel, catélicos’. Estes requisitos
criam sérias dificuldades ao diplomata Gomes da Silva, que chega mesmo a ser
admoestado pela demora de todo o processo.

Chegam finalmente a Lisboa, em Fevereiro de 17'24, 16 trombetistas e dois
timbaleiros (um numero um pouco inferior ao que era suposto)'’, todos de origem
alem3, acompanhados por inumeros caixotes com instrumentos, trajes e equipamentos
diversos.'" Estes instrumentistas s3o alvo de um contrato cuidadoso e detalhado, que

estipula a sua total disponibilidade e tenta evitar a repeticdo de maés experiéncias

havidas antes com os cantores italianos. '

” Manuel Carlos de Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p. 6.

¥ Gerhard Doderer, “A constituigio da Banda Real na Corte Joanina (1721-24)" Revista Portuguesa de
Musicologia, n° 13 (2003), pp. 7-34.

% 4[...] hio de saber muito bem solfa, e ndo tocar s6 os timbales, e trombetas mas rabecdes, rabecas,
oboés, flautas, cornetas de caga, e outros instrumentos, [...] advertindo V. S. que se possivel sejam
todos catélicos [...], procurando V. S. que estes sejam limpos, e de boa presenca, € costumes capazes de
aparecerem diante das pessoas reais [...].” 11.3.1721 [A.T. 158, 1718-1728, Cartas de Diogo Mendonca
de Corte Real, vol. 5], in Doderer, idem, p. 19.

04 ;] e como S. Majestade quis formar um corpo de dezoito Trombetas e trés Timbaleiros além dos
sete que ai estdo no seu servigo ndo havendo principe algum que actualmente tenha tio grande nimero
de Trombetas de Corte [...]. 5.8.1723 [A.T. 26, Cartas do Conde de Tarouca ao Secretario de Estado D.
Diogo de Mendonga, vol. 11], in Doderer, idem, p. 24.

Hepas pessoas que empreguel nesta diligéncia nio puderam acabar de inteirar o nimero encomendado,
que faria completo se eu ndo tivera despedido alguns Trombetas, ¢ um Timbaleiro depois de os haver
sustentado muito tempo, por experimentar que estdo indignos da ordem especial de S. Majestade de
que estes tivessem bons costumes. [...] Vo finaimente dezasseis Trombetas, e dois Timbaleiros [...].
Nenhum destes homens é insigne Trombeta, porém sio mui suficientes, e muito melhores que os que
foram para o servigo de Senhor Infante D. Francisco, 0s quais ahi paracerdo bem [...]. Fico ainda
buscando dois Trombetas, e um Timbaleiro que faltam para o numero [...]. 7.10.1723 [A.T. 26, Cartas
do Conde de Tarouca ao Secretario de Estado D. Diogo de Mendonga, vol. 11], in Doderer, idem, p.
25-26.

12«1 ] declarando-se no ajuste, que hio de tocar quando se lhes ordenar, sem alegarem que os que ca
estio nio fazem o mesmo como sucedeu com 08 misicos, que vieram de Italia, que ndo queriam cantar
mais que nas ocasides em que o faziam os portugueses, e como V. S. sabe muito bem o que esta gente é
sera conveniente fazer o ajuste com tal clareza que eles se nio possam escusar de fazerem tudo o que se

S5
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Este grupo forma, com outros que ji estio em Lisboa, possivelmente ao
servio do Infante D. Francisco, um grupo de 24 trombetistas e quatro timbaleiros,
que passa a acompanhar a familia real em cortejos, procissdes, exéquias ou outras
cerimonias.

Conforme tinha sido ordenado pelo Rei'® os trombetistas ou timbaleiros
chegados em 1724 tocam também outros instrumentos'®, e numa altura em que a
Orquestra Real ¢ ainda pequena (assunto tratado detalhadamente mais adiante), estes
musicos terdo tocado com ela, com mais ou menos frequéncia, ndo sé trompete e

percussdo, mas possivelmente ainda outros instrumentos.

D. Mariana de Austria vai ser fundamental no incremento da actividade
musical em Lisboa. Chegada em Outubro de 1708'%, para casar com D. Jodo V,
promove a realizagio de récitas, cantatas, serenatas e representagdes no Paco, e
introduz o costume de celebrar aniversérios e festas onomésticas com espectaculos
musicais, muitas vezes nos seus aposentos ou nos do Rei, com a colaboracies dos
proprios membros da Familia Real, a que assistem em geral alguns nobres de
Lisboa.'® Os relatérios da Nunciatura Apostolica'” referem muitos deles: “A noite fez-
se no Palacio uma sumptuosa serenata, com musicos da Capela, e no apartamento da

. roo ro ’ iB € b1
Rainha uma espécie de oratdria, mas nessa s cantaram damas da corte [...]'"; “[..] e a

lhes mandar.” 11.3,1721 [A.T. 158, 1718-1728, Cartas de Diogo Mendonga de Corte Real, vol. 5], in
Doderer, idem, p. 19; [...] porque esta gente dificilima de contentar-se é insaciavel. [...] fazer-lhes mui
poucos favores tratando-os com grande severidade, porque é neles muito mais poderosa a aspereza que
adogura [...] 7.10.1723 [A.T. 26, Cartas do Conde de Tarouca ao Secretirio de Estado D. Diogo de
Mendonga, vol. 11], in Doderer, idem, p. 25-26.

" “Quer S. Majestade que os Trombetas ¢ Timbaleiros que manda vir que tragam todos os
nstrumentos que souberem tocar antes demais do que de menos porque nio tenham c4 desculpa de que
nao ha, como Trombetas, Violinos, e Violdes, Baixdes, Hautbois, e Flautas, todos os mais que
souberem tocar ainda que aqui se ndo expressio seus nomes porque de todos lhe mandaram usar e bom
sera que se achem com eles.” [sem data=19.6.1723] [A.T. 26, vol. 10], in Doderer, idem, p. 23.

" Um extenso relatério do Conde de Tarouca (7.10.1723 [A.T. 26, Cartas do Conde de Tarouca ao
Secretario de Estado Diogo de Mendonga, vol. 11], in Doderer, idem, pp. 25-34) lista os outros
mstrumentos tocados por cada um dos trombeteiros ou timbaleiros (rabeca, rabecio, talhe, viola
d’amour, baxio, flauta doce, flauta traversiére e cor de chasse), e afirma que “ainda que ndo tangem
com perfeigdo os instrumentos declarados sdo mui suficientes para as sinfonias. [...] Muitos deles
tocam Cors de Chasse, mas nisso nenhum é habil, nem é facil achar-se quem togue igualmente bem
Tromhsta, e Cors de Chasse em razdo da diferenga dos bocais e do movimento da lingua com que se
toeam

** Brito, idem, pi 1 ,

'® Doderer, “A Musica na Sociedade Joanina nos relatérios da Nunciatura Apostolica em Lisboa (1706-
175(]) Revista Portuguesa de Musicologia, vol. 1 (1991), p. 76.

' Citados em Doderer, idem, pp. 82-146.

* Em 2 de Novembro de 1709: “La sera si fece una sontuosa serenata a Palazzo da Musici della
Cappella, e nell’appartamento della R=gina una specie d’oratorio, ma esso non cantaron senon le Dame
di Corte. [...]."

=& =
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noite fez-se no Paldcio uma belissima sinfonia com varios tipos de instrumentos, nos
apartamentos da Rainha. [...]'; “[...] por ser dia de aniversario de Sua Magestade a
Rainha [...] deu-se nessa noite um nobre divertimento de uma oratéria, cantada e
acompanhada por todo o tipo de instrumentos, nos apartamentos do Rei, a que assistiu

toda a Familia Real, damas da corte e importantes membros da nobreza [...]”20.

Em Espanha, no principio do século XVIII, mantém-se em voga a zarzuela,
um género semelhante & comédia com musica. Obras deste tipo sdo representadas em
Lisboa: Fabula de Acis y Galatea fiesta armonica com Violines, Flautas, e Ubués
[...], em Outubro de 1711, Fabula de Alfeo y Aretusa fiesta armonica com toda la
variedad de instrumentos musicos [...], com libreto de Luis Calisto da Costa e Faria,
em Junho de 1712, e La Comedia — El poder de la Armonia fiesta de zarzuela,
também com libreto de Costa e Faria, e com musica de Jayme de la Te y Sagau, em
Outubro de 1713%'. Manuel Carlos de Brito, na sua cronologiazz, refere ainda outras
representagdes, geralmente a partir de noticias da Gazeta de Lisboa, algumas delas
fora do ambito da corte: Eligir al inimigo - “comédia”, em 1708; Loa para la
comedia, em 1709; duas “serenatas” e Fiesta de zarzuela, em 1716; Atis e Cybelle -
“Opera, ou Comedia em musica”, Acis e Galatea - “Opera, com todas as decoragdes e
perspectivas pertencentes a sua representagdo”, e uma “serenata”, em 1717; Acis e
Galatea - “Comedia, em hum teatro com perspectivas”, El imposible mayor en amor,
le vence amor - “Comedia”, Vengar com el fuego el fuego - “Comedia de musica”, em
1718; Oratorio, “Serenata” - “cantada pelos novos e excellentes musicos”, Triunfos
de Ulysses e Glorias de Portugal - “composigdo em versos italianos”, em 1719. E
apenas do ano seguinte, 1720, a primeira obra orquestral cuja partitura ainda perdura
(apenas a primeira parte) - a serenata Contesa delle stagioni, com libreto anénimo e
musica de Domenico Scarlatti.

Muito provavelmente todas estas obras incluem j4 um grupo instrumental a

que pode chamar-se orquestra (“Violines, Flautas, e Ubués” (1711), ou “toda a

' Em 22 de Setembro de 1716: “[...] e nella sera ui fu in Palazzo una bellisssima sinfonia di uarie sorti
d'Instromenti nell’appartam.o della Regina [...]".

2 Em 12 de Setembro de 1724: “[...] per essere giorno del Compleannos della maesta dell Regina [...]
nella sera poi del sudetto giorno la medessima ebbero il nobile diuertim.to di un’Oratorio in musica
cantato coll’accompagnam.to d’ogni sorte d'Istrumenti nell’ Appartamento del Ré coll assistenza di
tutta la Famiglia Reale, delle Dame di Corte, ¢ della principale nobilta [...]."

*' Brito, idem, pp. 3-4.

* Brito, idem, pp. 123-124.
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variedad de instrumentos musicos” (1712)). Nos espectaculos realizados no imbito da
corte, 0s musicos serdo com toda a probabilidade membros da Capela Real (“cantada
pelos novos e excellentes musicos” (1719, no Pago da Ribeira)), o que pode ja nio
acontecer nos espectaculos exteriores ao ambito real. Britro23 observa com pertinéncia
que estes musicos podem pertencer as companhias espanholas que visitam Lisboa.

Ao longo do reinado de D. Jodo V séo executadas dentro do Pago algumas
comédias e zarzuelas, e um grande nimero de serenatas. Pelo contrario, sio poucas as
produgdes operaticas (nenhuma delas de opera seria), apenas La pazienza di Socrate,
em 1733 e 1734%, La finta pazza, em 1735, La risa di Democrito, em 1736, La
Spinalba, em 1739, Madama Ciana, em 1740, os intermezzi de D. Chisciotte, em
1728, 1730, 1731 e 1734, e a Pastorale a tre voci, em 1734. Enquanto as serenatas,
associadas a aniversarios e outras comemoragdes da familia real, sdo em geral
anunciadas na Gazeta de Lisboa, ha das dperas poucas referéncias, talvez por estas
serem um entretenimento com um caracter mais privado. De muitas das obras que se
sabe terem sido executadas ndo se conhecem os autores do libreto e da misica - os
compositores de algumas poderdo ter sido Domenico Scarlatti, Francisco Anténio de
Almeida, Anténio Teixeira e o Bario de Astorga®® A partir de 1740, com o
aparecimento (e posterior agravamento) da doenca do Rei, € o seu crescente fervor
religioso, os espectaculos tornam-se mais raros, tanto na corte como nos teatros

publicos, e acabam por ser totalmente suspensos.

Muita da actividade musical de corte durante o reinado de D. Jodo V passa-se
na igreja, em servigos de rotina ou em celebragdes variadas, como dias de santos,
baptizados, casamentos, acgdes de gragas, novenas ou funerais. Nessas ocasides a
musica executada pode ser o cantochio, pecas polifonicas e concertantes, ou grandes
missas, ladainhas, Te Deums e oratdrias, com uma utilizacio instrumental muito

diversa. Veja-se uma descrigdo em 1718.26: “[...] Sabado passado, por ser o ultimo dia

® Brito, idem, p. 9.

M Segundo o relatorio de 22 de Fevereiro de 1735 da Nunciatura Apostolica, citado em Doderer, idem,
p- 121, La Pazienza di Socrate também € representada em 1735.

* Brito, idem, p. 9-10.

* Relatorio da Nunciatura Apostolica, em 3 de Janeiro de 1719, citado em Doderer, idem, p. 91: “[...]
Sabato scorso p. essere 1'ultimo giorno dell’anno [...] un solenne Te Deum che fii cantato verso la sera
nesta loro Chiesa si 8. Rocco [...]. La Musica fi la migliore, che qui possa farsi, e con la quantita
possibile d’Istrumenti, & Trombe, corrispondendo alternatium.te al Coro de’ musici alora dodici
Truppe, ad un tempo, di Frati di varie Religioni, e di Giouanetti studenti cantori, [...] regolasi
ciascheduno dal suo Maestro di Cappella. [...]",
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do ano [...], um solene Te Deum foi cantado pela noite nesta Igreja de S. Roque [...].
A musica foi a melhor que podia ter sido, com a quantidade possivel de instrumentos,
e trombetas, alternando com o coro, sendo entfo de musicos 12 grupos ao mesmo
tempo, frades de vérias religides, e de jovens estudantes cantores [...], cada grupo
dirigido pelo seu mestre de capela [...].”

Durante os primeiros anos do reinado os acontecimentos musicais sio
frequentes e variados, como procissdes (“[...] solene procissdo na Capela Real, [...]
com a intervengdo de Sua Magestade, levando uma haste do baldaquino, [...] com
grande acompanhamento de oboés e trombetas [...]”)27, bailes (“[...] fizeram-se muitos
bailes a francesa e a italiana, em casa de estrangeiros, aos quais vdo muitos fidalgos
mascarados, como também Sua Magestade mascarada, que acabam quase sempre

e passeios no rio (“[...] Nesta semana Sua Magestade a

depois da meia-noite [...]")
Rainha foi varias vezes passear no Tejo no seu bergantim dourado, tendo levado dois
musicos da patriarcal para gozar o divertimento do canto, e de outras sinfonias M
Numa carta para a sua familia espanhola, D. Mariana Vitdria menciona também um
passeio no rio, em Maio de 1729, com violinos, trompetes e tambores, mas a partir de
1736 a Princesa lamenta-se da falta de divertimento na corte: “Estou muito
melancolica, a unica coisa que me diverte é a minha ligdo de musica”; “Fago o que
posso para afastar a minha melancolia, [...] mas é muito dificil num pais em que ndo

ha entretenimento. O meu tnico € o canto, gosto de musica apaixonadamente. [...]“.30

Durante o reinado de D. Jodo V cultiva-se a danga francesa de corte, nos

palcos e nos saldes privados, patente na musica existente para guitarra e tecla’’. Em

" Relatorio da Nunciatura Apostolica, em 17 de Junho de 1711, citado em Doderer, idem, p. 8§4: “[...]
solenne Processione nella Cappella Reale [...], alla quale interuenne S. Msta portando un asta del
Baldacchino, [...] essendoui grande accompagnamento d’Aboé¢, e Trombe [...].”
8 Relatorio da Nunciatura Apostolica, em 4 de Fevereiro de 1716, citado em Doderer, idem, p. 88:
“[...] si son fatti molti festini di ballo all’'uso Francese ed Italiano in case di particolari stranieri, a quali
" concorrono li Fidalghi mascherati, come pur Sua Mta mascherata ancora quasi ogni sera fino doppo la
mezza notte [...]. ' '
% Relatorio da Nunciatura Apostélica, em 11 de Agosto de 1733, citado em Doderer, idem, p.
114:%[...] Nella corrente Settimana La Maesta della Regina si & portata piu volte al passaggio nel Tago
col suo Bergantino dorato avendosi ammessi due Musici della Patriarcale per godere il divertimento del
Canto, e di altre sinfonie [...]".
*® Caetano Beirdo (ed.), Cartas da Rainha D. Mariana Vitéria para a sua familia de Espanha, I (1721-
1748), pp. 46 € 151-152 (5 de Dezembro de 1736): « [...] je suis fort melancolique seulement ce qui
me diverti et ma lecsion de musique [...]" ; p. 156 (28 de Julho de 1737): “[...] je fais tout mon
possible pour divertir ma melancolie puis.[...] encore qu’il soit tres dificile dans un pais ou 1l nia
auquen divertissement ceulement je suis dechanter qui et tres gran pour moi car Jaime la musique

pasionement.”
*' Nery & Castro, Historia da Misica, p. 94-95.
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1730 comerciantes ingleses, franceses e holandeses em Lisboa organizam concertos
semanais, com cerca de 20 instrumentistas e de oito a dez cantores, a maior parte
deles italianos™. Fazem-se também serenatas e comedias com musica em casas
privadas; Brito refere, em Outubro de 1731, a execugdo, duas vezes por semana, de
serenatas nas casas de Jorge e de D. Mauricio.™

Em 1729 uma companhia espanhola d4 especticulos, durante algum tempo,
em casas privadas de Lisboa. Em Janeiro de 1733 as irmis Paghetti, filhas do
violinista da Capela Real Alessandro Maria Paghetti, dio espectaculos duas vezes por
semana, em sua casa. Em Abril desse ano comegam a fazer serenatas todas as quartas
feiras numa casa perto do Convento da Trindade. H4 também referéncias a
espectaculos fora de Lisboa, em Alcobaga, Ponte de Lima, Covilhi e Porto.>*

A primeira produgZo publica de 6pera em Lisboa ¢ em Dezembro de 1735, na
Academia da Trindade. O director da companhia é Alessandro Paghetti e a dpera ¢
Farnace, de Schiassi, chegado pouco antes de Bologna™. Sobre esse espectaculo diz
um relatério da Nunciatura Apostélica®®: “Na noite de terca feira representou-se pela
primeira vez no novo teatro mandado construir pelo empresario Paghetti na grande
sala do paldcio de D. Guimara na Praca da Trindade a épera em musica intitulada J/
Farnace, muitissimo aplaudida pela boa direcgdo do famoso Bononcini [..].” E as
representacdes prosseguem na Academia da Trindade, com obras de Leo e Schiassi. E
curioso que para estes espectaculos sio por vezes-organizados grupos de pessoas que
se quotizam para pagar a reﬁrescntag’&o como vem descrito em manuscritos da
Biblioteca Publica de Evora’’: “Houve na Opera hum Particular de 21 Senhoras que
se pagardo entre si 50 moedas, e cada hud dando 11300 levava suas filhas e criadas
ath¢ dez pessoas; e se prepara outra cometiva para outra opera e ja nad sera a de
Phamace [Farnace, de Schiassi] que acaba a 15 senad a de Alexandre [Alessandro

nell’Indie, de Schiassi] [...]".

*2.César de Saussure, Voyage de Mons. César de Saussure en Portugal — Lettres de Lisbonne, p. 276.
. Brlto idem, pp. 13 e 14. '

Brms idem, pp. 13-15 ¢ 22-23.

> Brito, idem, p. 15.

* Relatorio da Nunciatura Apostdlica, em 20 de Dezembro de 1735, citado em Doderer, idem, p. 124:

“Martedi sera per la prima volta ando in Scena nel nuovo Teatro fatto eriggere dall’Impressario

Paghetti nella gran Sala dal Palazzo di D. Guimara alla Piazza della Trinita I'Opera in Musica intitolata
1 Famace, ch’ebbe moltissimo applauso si’ per la buona direzione del famoso Bonocini [...].”

*" Biblioteca Publica de Evora, cod. CIV/L-7 d, fol. 48 v°-49 1, de 10 de Janeiro de 1736, citado em
Jacqueline Monfort, “Quelques notes sur |’ Histoire du Théétre Portugais (1729-1750)" Arquivos do
Centro Cultural Portugués em Paris, vol. 4 (1972), p. 585.
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Em Novembro de 1738 abre o Teatro da Rua dos Condes, com a companhia da
Academia da Trindade, que vai sofrendo alteragdes nos anos seguintes. Além de
Leonardo Leo' e de Gaetano Maria Schiassi aparece ai também como compositor
Rinaldo di Capua, com peras em 1740 ¢ 1741°%. E também importante nesta época o
Teatro do Bairro Alto, dedicado & dpera com marionetas, cantada em portugués,
incluindo textos de Antdnio José da Silva, “o Judeu”, e musica de Antonio Teixeira,
frequentado provavelmente por um publico mais modesto do que o da Academia da
Trindade e do Teatro da Rua dos Condes. A actividade destes dois teatros (Rua dos

Condes e Bairro Alto) € proibida em 1742, devido a doenga de D. Jodo V.

** Brito, idem, p. 20.
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1.2. AS ORQUESTRAS NOS REINADOS DE D. JOSE E DE D. MARIA I

A subida ao trono de D. José, em 1750, vem alterar a situagio anterior. N&o s6
0s monarcas vio impulsionar decisivamente uma nova actividade musical, sobretudo
ao nivel da Gpera, como sectores mais inovadores da sociedade vio eles proprios
promover iniciativas culturais. Para além de numerosos e grandes cantores, vém para
Portugal Giovanni Carlo Sicini Bibiena, arquitecto teatral e cendgrafo (com toda uma
equipa técnica), que em breve comegard a conceber e a construir varios teatros, € o
muito prestigiado compositor napolitano David Perez. A actividade operatica passa a
ser enorme, em produgdes muitas vezes faustosas, interrompida pelo terramoto de
1755 e s6 recomegada em 1763. Além dos cantores, instrumentistas e bailarinos
também vém de fora, quase sempre de Italia, partituras, libretos, fatos, aderegos,
instrumentos e suas cordas, papel de musica e mesmo a cera para as velas, a precos
muitas vezes exorbitantes. Sdo estabelecidos contactos com Jommelli, a quem é
atribuida uma pensio anual em troca do fornecimento de duas éperas por ano, uma
comica € uma séria, além de misica sacra para a Capela Real, e ¢ contratado o
libretista Gaetano Martinelli, também responsavel pelas produgdes cénicas. Virios
compositores portugueses — Sousa Carvalho, Jerénimo e Bras Francisco Lima -
estudam em Itdlia, com bolsas de D. José, mas desta vez em Népoles, o novo grande
centro de influéncia musical.”

Entre 1752 e 1755 s@o estreadas nos teatros de corte nove Operas de David
Perez e duas de Anténio Mazzoni, todas opere serie, um intermezzo, de Hasse, e
algumas serenatas, uma das quais de Francisco Antonio de Almeida. A partir de 1763
continua a fazer-se Opera séria, a maior parte de Jommelli, o novo idolo da corte
lishoeta, apenas trés de Perez, que parece ter ficado fora de moda, duas de Sousa
Carvalho e algumas outras, mas a Opera comica é agora predominante, sendo Piccini o
compositor largamente mais apreciado, entre inumeros outros italianos. Os tUnicos
portugueses com Operas comicas estreadas durante este reinado sdo Cordeiro da Silva,
Pedro Antonio Avondano e Jerénimo Francisco Lima (uma cada um). Executam-se
também algumas serenatas de Xavier dos Santos, um componimento drammatico de

- . o . 40
Cordeiro da Silva e uma oratdria de Pedro Anténio Avondano.

* Brito, idem, pp. 25-26, 31-32, 34 ¢ 40.
* Brito, idem, pp. 135-152.
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Os instrumentistas da Orquestra da Real Camara, para além das peras ¢ das
pecas sacras, tocam também obras instrumentais nos saraus do Pago, e muitos deles
também nos saldes aristocraticos e burgueses, sempre que s3o solicitados.

Os primeiros concertos publicos conhecidos em Lisboa, onde se executam
pecas vocais e instrumentais de cAmara, sio feitos na Assembleia das Nagdes
Estrangeiras, desde 1766. Sdo organizados por Pedro Anténio Avondano, violinista da
Real Cimara, e frequentados sobretudo pela comunidade britanica. Diz a este respeito
o viajante Richard Twiss*’: “H4 duas grandes salas, onde a col6nia britanica se redne
duas vezes por semana, para dangar e jogar cartas. Os minuetos compostos por D.
Pedro Anténio Avondano, que aqui vive, sio muito apreciados. Os cidadéos
britnicos que n3o tencionem ficar em Lisboa mais de seis meses sdo admitidos
gratuitamente, mas a subscrigio para os residentes ¢ de sete moidores para cada sala.
[...] Durante o inverno hi quatro grandes bailes, com jantar, para os quais muitos
nobres portugueses sio convidados” Um repertério instrumental de camara
relativamente abundante, do préprio Pedro Anténio Avondano, de Jodo Baptista
Avondano e de Anténio Rodil, foi muito provavelmente composto para estes
concertos®. O Hebdomaddrio Lisbonense de 8§ de Novembro de 1766 noticia assim
um destes concertos: “Na Caza da Assemblea das Nagoens dos Estrangeiros no fim
da Rua da Cruz aonde mora Pedro Antonio Avondano. Os dous Irmaons Domingos, e
Joseph Colla. de Nacaé Italianos, unicos Virtuozos, e tocadores de dous Instrumentos
nunca ouvidos, de duas cordas s6 cada hum, e chamados Calascioncino, e
Calascione, com os quaes tocaé Solos, e Concertos de sua composi¢ad, de maneira
que tiverad a honra de tocar na prezenga de Sua Magestade Fidelissima, e de muitos
outros Monarchas, agora farad ouvir a sua habilidade dando hum grande Concerto
publico na dita Ter¢a Feira 11 do prezente mez. Cantara Joseph Rampini; e

principiard as sete horas.” A actividade da Assembleia prolonga-se por muitos anos,

' Nery & Castro, idem, p. 106.

“2 Richard Twiss, Travels through Portugal and Spain, in 1772 and 1773, p. 3: “There are two long
rooms, where the British factory assemble twice a week, during the winter, to dance and play at cards.
The minuets composed by Don Pedro Antonio Avondano, who lives here, are much esteemed. Any
British stranger who does not intend to reside six months in Lisbon is admitted gratis to these
assemblies; but the subscription for the inhabitants is seven moidors for each room. [.. .] During the
course of the winter, there are four grand balls, with suppers; to which many of the Portuguese nobility
are invited.”

“ Nery & Castro, idem, p. 106-107.
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e em actividades diversificadas. Bombelles** conta, em Dezembro de 1786, que “[...]
esta noite a assembleia das nagdes estrangeiras abriu pela primeira vez este inverno, e
ai dangamos [...]", ou em Janeiro de 1787, que: “O talento do Sr. Lolli faz desde ha
muito tempo grande furor entre todos os amadores de musica. Viajando com a
autorizagdo da Imperatriz da Russia, que serve como primeiro violino da sua
orquestra, veio aqui para se fazer ouvir e recolher esta noite justos aplausos num
concerto na sala da long-room das nagdes estrangeiras. [...] O Sr. Lolli maravilhou-

nos com a sua habilidade e com a escolha da musica, que executou superiormente.

L]

A partir de 1777, com D. Maria , s#o introduzidas restrigdes nas despesas do
Estado, o que vai obrigar a actividade operitica da corte a moderar os seus gastos.
Durante os trés primeiros anos nenhuma Opera é representada, apenas um
componimento drammatico em um acto, de David Perez*’, nos anos seguintes sio
feitas muito menos dperas do que no reinado de D. José, quase todas comicas, mas
passam a executar-se com frequéncia serenatas, uma espécie de peras sem encenagio
¢ geralmente de menor dimensdo. Os compositores presentes mais vezes sio
Guglielmi, Paisiello e Cimarosa. Apenas quatro Operas sio de compositores
portugueses - Sousa Carvalho (duas), Jerénimo Francisco Lima e Cordeiro da Silva -
que, em contrapartida, com Xavier dos Santos, Gomes e Oliveira e Leal Moreira,
adquirem grande importancia na serenata e na oratéria. Tal como nos reinados
anteriores, continuam a realizar-se concertos nos aniversarios e nas festas onomasticas
dos membros da familia real, com pe'g;as instrumentais e arias de Opera, executadas
por cantores e instrumentistas da Real Cimara. A este respeito diz Caldeira Pires*®:
“Muitas outras serenatas se realizaram no Teatro Régio e nas Salas do Palacio, para as
quais se faziam convites ao Corpo Diplomatico, executando a musica de cimara
trechos de autores célebres e cantando-se varias pegas. Estas reunides musicais eram

frequentes e um dos principais passatempos da Familia Real, que adorava a misica,

o Marquis de Bombelles, Journal d ‘'un ambassadeur de France au Portugal 1786-1788, P58« [ais)
Ce soir I'assemblée des nations étrangéres a été ouverte en cérémonie pour la premiere fois de 1'hiver
etony adansé. »;p. 82 : « Le talent de M. Lolli fait depuis longtemps grand bruit parmi tous les
amateurs de musique. Voyageant avec permission de I'impératrice de Russie qu’il sert en qualité de
premuier violon de son orchestre, il est venu ici pour s’y faire entendre et a recueilli ce soir de justes
applaudissements & un concert donné par lui dans la salle du long-room des nations étrangéres. [ . M,
Lolli s’est attire notre attention en la charmant par son habileté et par le choix de la musique qu’il a si
supérieurement exécutée, »

* Brito, idem, p.57.

“* Antonio Caldeira Pires, Histdria do Paldcio Nacional de Queluz, vol. 11, p. 198.
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especializando-se a época de D. Pedro, quando Infante € mesmo depois de Rei, em
que se organizavam serdes de verdadeira arte e esplendor que deram fama ao histérico

Palacio.”

A actividade musical dentro das igrejas continua a ser importante e faustosa,
nomeadamente nas cerimoénias de acgdo de gragas no tltimo dia de cada ano, com a
execugdio de um Te Deum, ou em outras ocasides especialmente solenes. Beckford"’
descreve a celebragdo de umas Vésperas na Igreja dos Martires, em Novembro de
1787: “[...] Ja era escuro quando chegadmos. Como tinhamos vindo muito depressa,
afigurou-se-nos encontrarmo-nos de repente, nio numa igreja, mas num espléndido
teatro, cintilante de luzes e dos fios das lantejoulas. Todos os altares resplandeciam
com as suas velas acesas, todas as tribunas estavam engalanadas com reposteiros do
mais vistoso damasco da india. Centenas de cantores e de muisicos executavam as
mais animadas e brilhantes sinfonias. Muito bater de leques, muitos risos abafados e
muitos namoricos pela espagosa nave, confortavelmente atapetada para a acomodagdo
de numerosos grupos de senhoras. A concavidade, em frente da entrada principal,
onde fica o altar-mor, de tal modo me parecia um palco e era decorado tdo a moda das
Operas que eu estava sempre a espera de ver a entrada triunfal do herdi ou a descida
de qualquer divindade pagé, cercada de cupidos e rolas. Toda esta ostentagdo era em

”

honra de Santa Cecilia e custeada pela irmandade dos musicos. [...].

Durante os reinados de D. José e D. Maria I os teatros publicos estdo em
actividade durante alguns periodos. O Teatro do Bairro Alto funciona entre 1760 e
1771, com teatro declamado e espectdculos musicais, incluindo Opera italiana, de
Perez, Scolari ¢ outros. O Teatro da Rua dos Condes estd em actividade entre 1762 ¢
1775, e depois de 1778, com opera séria e comica, em especial de Paisiello, Cimarosa
e Gazzaniga, mas também de Leal Moreira, Scolari, Guglielmi e muitos outros, e
ainda com concertos, como o que € realizado em 23 de maio de 1792%, a favor de
Pierre Gervais, violinista da Real Camara, com obras diversas de Haydn, Cimarosa,
Viotti, Paisiello e outros. O Teatro da Rua do Salitre funciona entre 1782 e 1794, com
teatro, concertos, 6peras, comédias e dramas com musica, sendo Marcos Portugal o

principal compositor. Sobre estes dois teatros comenta Beckford*: “]...] fomos [...] a0

*7 William Beckford, The Journal of William Beckford in Portugal and Spain 1787-1788, p. 173.

* Brito, idem, pp. 108-110.
“ Beckford, idem, p. 147.
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teatro da Rua dos Condes, um edificio mais toleravel que o do Salitre, mas ainda
assim bastante pobre, para falar com franqueza. Fiquei surpreendido com o cenario,
que era realménte.bom, e com os trajes, que eram, na verdade, espléndidos e muito
bem imaginados. Os actores também no eram tio abominaveis como os da outra casa
de espectaculos, [...]”. No Porto é no Teatro do Corpo da Guarda que, desde 1760, se

desenvolve actividade teatral e operatica.*’

Para além da musica sacra, feita continuadamente no seio das capelas,
catedrais e conventos, com uma participagdo instrumental variada, e dos espectaculos
nos teatros, canta-se e toca-se musica de cdmara no dmbito da corte e dos saldes
aristocraticos e burgueses, muitas vezes com a participagio dos préprios anfitrides e
familiares. Bombelles®' comenta a este respeito, em Janeiro de 1788: “[...] Esta noite
houve em casa do Marqués de Pombal um concérto, baile e banquete, por ocasifio do
nascimento do seu sobrinho Conde de Sio Payo. Ha aqui uma bonomia que ultrapassa
muito a que existe em Fran¢a. Reuniu-se em Lisboa entre 60 & 80 ami gos para lhes
fazer ouvir cantar a sua mulher, os seus sobrinhos, os seus primos e tudo isso, como
ouvimos esta noite & nossa custa, cada um mais desafinado do que os outros.” E ainda
alguns dias depois, também em casa do Marqués de Pombal®®; “Depois do jantar as
sobrinhas cantaram as mesmas 4rias que j4 magavam hé um ano, e que elas estropiam
em 1788 como ja faziam em 1787 [...]".

Existem ainda outras actividades musicais (ou actividades com musica), por
vezes em festas e cerimonias ao ar livre. Vérios exemplos sdo dados por Alvaro
Camneiro™, num artigo sobre a musica em Braga no século XVIII. Em 1727, a
acompanhar uma procissio “levava este Bayle dezoito Musicos os mais destros, e nas
vozes 0s mals smgulares, seguindo o acompanhamento de duas violas, dobradas

354

rabecas, e multiplicadas flautas...”™". Em 1760, por ocasiio do casamento de D. Maria

** Nery & Castro, idem, p. 102-103; Brito, idem, pp.123-169, 105-106,

*' Bombelles, idem, p. 243-244 (6 de Janeiro de 1788): *[...] Ce soir il y a eu concert, bal et grand
souper chez le marquis de Pombzl & I'occasion du jour de naissance de son neveu le comte de Sio
Payo. On a ici une bonhomie qui surpasse de beaucoup celle qui existe en France. On réunit a Lisbonne
soixante & quatre-vingts amis pour leur faire entendre chanter sa femme, ses nisces, ses cousines st tout
cela, comme nous I’avons entendu & nos dépens ce soir, détonne a qui mieux mieux.»

* Bombelles, idem, p. 252 (25 de Janeiro de 1788): “[...] Aprés diner, les niéces ont encore chanter les
memes airs qui ennuyaient il y a un an et qu’'elles estropient en 1788 comme en 1787, [...]"

% Alvaro Carnetro, “A Musica em Braga no Século XVIII”, Separata da revista O Distrito de Braga
(1984).

* Jodo Oliveira, Relagdo das Festas, com que o Collegio de S. Paulo da Companhia de Jesus, na
cidade de Braga, celebrou em um Solemne Triduo a canonisagdo dos seus gloriosos Santos Luiz
Gonzaga e Estanislaw Kostka, em Julho de 1727, citado por Cameiro, idem, p. 6.
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I com D. Pedro III, é feita a seguinte descrigdo: “[...] vem logo os Tambores, as
charamellas, e huns antigos instrum.tos chamados atabales, com suas roucas
trombetas chamadas vacas, e sacabuxas, e fazem todos huma confusa algaravia de
jubilo, e alegria. [...] No dia onze de manham na alvorada soardio doze caixas de
guerra, dous pifanos, oito clarins: dous boazes, oito gaitas e oito tambores; [...] € neles
estiverio os melhores Musicos do Porto, e da Provincia. So rabecoens grandes erdo
seis; clarinetes, oboes, flautas, rebecas, violinos, trompas, g.to melhor se achou.” E
ainda: “[...] alguns ternos de charamellas, o q. Hoje substituem os clarnetes. [...] alem
destes havia outro instrumental, . Chamavéo sacabuxas e vacas q. Fazido hum som
rouco, € assas aspero de trombetas; [...] quatro ataballeiros, q. Pulsavdo os ataballes
com pancadas, repetidas, e tambem bastantem.nte asperas aos ouvidos: os ataballes
erdo sobre vasos de cobre cobertos de couros; [...] dizem q. o Arceb.” D. Diogo de
Sousa introduzira as charamellas: mas os sacabuxas, vacas, e ataballes ficardo nesta
Catedral desde o tepo dos Mouros, € q. fordo instrum.tos q. se lhes tomardo nas
batalhas, e se offerecifio nos templos. Seja o q. for, erdo barbaros; e so a veneranda
antiguid.e os conservava: elles ao mesmo tempo q. ndo agradavao, conciliavdo hum
ndo sei . de respeito.”

Ainda uma 1ltima referéncia é feita quando Galassi (Mestre de Capela da Se e
professor no Seminério, entre 1780 e 1792) dirige, nas exéquias de D. Pedro III, em
1786, em Braga, “uma orquestra de 30 elementos, onde figuravam alguns artistas
estrangeiros, na execugo da missa de Jommelli e dos responsos de Perez e do proprio
Galassi.™ _

Em 1787 ¢ feita a tentativa em Lisboa de efectuar concertos publicos ao ar
livre, que ndo chegam a efectuar-se, provavelmente por terem sido proibidos pela
policia. O antncio ¢ feito na Gazeta de Lisboa de 3 de Agosto de 1787°": “Em huma
Quinta [...] onde chamio as Amoreiras, para cima das Aguas Livres, haverd a noite
hum grande concerto, instrumental e vocAaI: todos os passeios estardo illuminados, € se
achario alli varios refrescos, e differentes qualidades de fiambres. A primeira noite
deste divertimento ser4 amartha quatro do corrente: principiard as 7 horas, e acabara

"

as 11: e continuara nos sabbados, e segundas feiras. [...]

> Tosé Peixoto, Memdrias Particulares, pp. 49-54, citado por Carneiro, idem, pp. 9-11.

* Alvaro Carneiro, idem, o

*” Citado em Brito, “Conciertos en Lisboa a fines del siglo XVIII”, Separata da Revista de Musicologia,
vol. VII (1984, n° 1), p. 7.
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1.3. QUALIDADE E AUDIENCIA DOS ESPECTACULOS

A qualidade dos espectaculos musicais era muito variavel, tanto nas igrejas
como nas casas privadas, mas deveria ser muito boa nos espectaculos da corte, com a
participagio da Real Cémara. Atente-se no que diz o esclarecido viajante William
Beckford: “[...] e os finos motetes de Jommelli barbaramente assassinados”® (29 de
Maio de 1787); “Fui aos Martires ouvir as famosas matinas de Perez e a missa dos
defuntos de Jommelli executada por todos os principais musicos da Capela Real, para
repouso das almas de seus antepassados. Tdo majestosa e comovedora musica foi
coisa que eu nunca ouvi e que talvez nunca mais oug¢a. [...] Todas as figuras da
orquestra parecem compenetradas do espirito daquelas terriveis palavras que Perez ¢
Jommelli musicaram com uma tio tremenda sublimidade.”’ (26 de Novembro de
1787); “Assim que este insuportavel concerto acabou principiou um bobo a guinchar a
aria de uma opera portuguesa, fazendo tudo quanto podia para ter graca.”® (29 de
Outubro de 1787); “Pedro Grua tocou no violoncelo, com infinito gosto, um solo
original seu.”®" (26 de Setembro de 1787); “[...] a deliciosa muisica de Haydn,
executada por Rumi, Palomino e mais dois executantes, primeiros musicos de Lisboa
e talvez da Er.lropa.”62 (17 de Julho de 1787). Beckford® considera a Capela da
Rainha de Portugal uma das melhores da Europa, com um conjunto de musicos
admiraveis. “A Rainha estd sempre rodeada por um bando de delicados cantores,
rechonchudos como codornizes, gorgolejantes e melodiosos como rouxindis. Os
violinos e os violoncelos de Sua Majestade sdo todos de primeira categoria, € a
vivacidade dos flautistas e oboistas ndo tem rival.”

O Embaixador de Franca, Marqués de BombellesM, comenta também no seu
Diario (1786-1788) a actividade musical em Lisboa: “[...] varios excertos agradaram-

me muito mas uma musica to bela precisaria de cantores melhores dos que os que

fg Beckford, idem, p. 40.

> Beckford, idem, p. 177.

* Beckford, idem, p. 159.

*' Beckford, idem, p. 137.

%2 Beckford, idem, p. 63.

 Beckford, The History of the Caliph Vathek; and European Travels, p. 353: “[...] by a bevy of
delicate warblers, as plump as quails, and as gurgling and melodious as nightingales. The violins and
violoncellos at her Majesty’s beck are all of the first order, and in oboe and flute players her musical
menagerie is unrivalled.”

* Bombelles, idem.
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brilham neste momento em Lisboa.” (18 de Novembro de 1786)%; “Houve um
concerto muito bom, [...] 0s seus acompanhadores sio excelentes e nunca ouvi em
parte nenhuma musica concertante melhor executada do que em Lisboa.” (28 de
Dezembro de 1786)°%; “Ja passava das dez da noite quando o baile consolou a
languidez de 4rias eternas e de quartetos insipidos.” (7 de Janeiro de 1787)""; “Depois
de um miserdvel jantar, tivemos um concerto ainda pior, [...] e durou perto de cinco
horas. [...] Ele [M. de Vismes] da concertos todos os domingos, executados pelos
piores muisicos de Lisboa.” (4 de Fevereiro de 1787)%; “[...] comegou o mais belo
concerto a que assisti em Lisboa desde que ca cheguei. O Stabat Mater de Pergolesi
fo1 executado tanto pelas vozes como pelos instrumentos com uma perfei¢do rara [...]
(21 de Fevereiro de 1787)%.

Também o conceituado Jommelli tem a Real Camara em boa conta. Em cartas
para o Director dos Teatros Reais, fazendo recomendagdes precisas para a execugio
das suas dperas em Lisboa, ele afirma em 1770 que sabe que estd em excelentes maos,
e em 1773, falando de uma aria numa tonalidade tecnicamente dificil para as flautas,

diz saber que na orquestra do Rei hé excelentes flautistas.”

Segundo Richard Twiss, um viajante inglés que assistiu a uma Opera de
Jommelli em 1772, num dos teatros reais, foi mantido um siléncio total durante toda a
representacdo. que durou entre as sete e as dez da noite, e durante os intervalos a

audiéncia virava-se de frente para a familia real.”

Bombelles, idem, p. 51: “...] J'a1 été tres content de plusieurs morceaux mais une si belle musique
demanderait de meilleurs chanteurs gue ceux qui brillent le plus en ce moment a Lisbonne. »
%Bombelles, idem, p. 72: “Il y a eu un fort beau concert, [...] leurs acompagnateurs sont excellents et
je n’ai entendu nulle part la musique concertante mieux exécutée qu’a Lisbonne. » ;

 Bombelles, idem, p. 79: “Il était plus de dix heures du soir quand le bal a consolé des langueurs
d'ariettes éternelles e de quatuors trés insipides. »

5 Bombelles, idem, pp. 93-94: “Apres un chétif diner, nous avons eu un plus mauvais concert, [...] il a
duré prés de cing heures. [...] Il [M. de Vismes] donne des concerts tous les dimanches et ce sont les
plus mauvais musiciens de Lishonne qui les composent [...] »,

% Bombelles, idem, p. 100: “[...] on a commencé le plus beau concert qui ait été donné a Lisbonne
depuis que i’y suis. Le Stabat Mater de Pergolése a été rendu tant par les voix que par les instruments
avec une perfection rare [...]. '

" Marita McClymonds, Niccolo Jommelli: The Last Years, 1769-1774, Studies in Musicology, UMI
Research Press, 1981 (PhD dissertation, University of California, Berkeley, 1978, dactilografado, pp.
646 e 702, citado por Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p.42.

"' Richard Twiss, Travels through Portugal and Spain in 1772 and 1773, pp. 11-12: “[...] the opera
began at seven, and ended at ten, and during the whole performnance the most strict silence was observed
by the audience; who between the acts rase and flood with their faces towards the royal family.”
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No tempo de D. Jodio V a assisténcia aos espectaculos da corte, nos palacios, é
estritamente privada e parece ter sido irreguléu‘. Em 1733, por exemplo, o Rei prefere
as obras do Cdnvénto de Mafra a representacdo de La pazienza di Socrate, e também
noutras ocasides testemunhas referem a escassa e pouco significativa assisténcia.”

Durante o reinado de D. Maria I  audiéncia dos espectaculos nos teatros reais
pode ser calculada aproximadamente pelo nimero de libretos impressos, que em
muitos casos € conhecido. Segundo as contas do Arquivo Histérico do Ministério das
Financ;as73, durante este reinado, o numero de libretos Impressos para as serenatas
varia entre 296 e 423, entre os quais sete a dez sio encadernados em seda, destinados
a familia real. Sabe-se também que em 1785, no palécid do embaixador espanhol, por
ocasido do casamento dos infantes portugueses D. Jodo e D. Mariana Vitoria com os
principes espanhodis D. Carlota Jbaquina e D. Gabriel Antonio, assistem & serenata Le
nozze d'Ercole ed Ebe, de Jeronimo Francisco Lima, 100 senhoras e 388 homens, ¢ &
serenata /1 ritorno di Astrea in Terra, de Palomino, 350 convidados.” Parece poder
inferir-se daqui que as serenatas deveriio ter tido como assisténcia entre 300 e 500
pessoas.

Sabe-se também que: em 1784, para a épera Dal finto il vero, de Paisiello, em
Salvaterra, sdo impressos 787 libretos (sete encadernados em seda), para nove
representacdes; em 1785, em Salvaterra, para a 6pera La vera costanza, de Jerénimo
Francisco Lima, sdo impressos 395 libretos (oito encademadoslem seda); em 1786,
em Salvaterra, sdo impressos 815 libretos para nove representagdes de La finta
giardiniera, de Anfossi, 814 para cinco representacdes de Gl'intrichi di Don
Facilone, de Guglielmi, e 816 para 10 representagdes de Li fratelli Pappamosca,
também de Guglielmi (sempre sete encadernados em seda); em 1790, para duas
representagdes de Axur, Re di Ormus, de Salieri, sdo impressos 800 libretos (oito
encadernados em seda).” Nestes casos nio é claro o critério no nimero de libretos
impressos, 395 numa opera representada aparentemente uma so vez, o que parece
normal, mas sempre aproximadamente o dobro (787, 81;’-1, 815 e 816) em Operas com
cinco, nove e dez representagdes. Se a familia real, nas varias representagdes de uma
opera, utiliza os mesmos libretos (sdo sempre sete ou oito encadernados em seda),

também os outros membros da corte ou convidados o devem fazer, e nesse caso

Luisa Cymbron, Spinalba, Programa da produgiio no Teatro Nacional de S. Carlos, 1993, p. 7.
i\rquwo Histérico do Ministério das Financas, Caixas 9 a 39, in Brito, idem, p. 60.
iButo idem, pp. 72, 159,
" Brito, idem, pp. 70-71, 74,75, 157, 158, 159-160 ¢ 164,
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parece haver nas varias repeticdes de uma Opera alguma variagdo no piblico — a
novos convidados oferecem-se novos libretos. Parece poder concluir-se que a uma
Opera representada na corte assistia um nimero proximo e maximo de 400 pessoas, o

que ndo se distingue significativamente da assisténcia as serenatas.
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1.4. ORQUESTRA DA REAL CAMARA

Sem uma escola que forme instrumentistas (o Seminario da Patriarcal vai
concentrar-se nos cantores, organistas e compositores) a Orquestra da Real Camara
vai buscar a maior parte dos seus musicos a Italia, sobretudo a Néapoles, mas também,
em menor nimero, a Espanha e 2 Alemanha, e em niimero muito reduzido a Franga e
a Inglaterra.”

Muitos desses musicos fixam-se definitivamente em Portugal, atraem outros
familiares, criam os seus filhos ensinando-lhes muitas vezes o seu préprio
instrumento, e d&o origem a verdadeiros clds. Os Avondano, Biancardi, Cunha, Felner
e Printz s8o instrumentistas de corda, sobretudo violinos, os Heredia e os Rodil tocam
instrumentos da familia das madeiras, os irmios Loforte ¢ Romano da familia dos
metais. Por vezes esta formagdo é complementada com estudos no estrangeiro, como
aconteceu com Jodo Baptista André Avondano, que estudou violoncelo em Paris, com
uma bolsa do Rei.”’

A medida que o século avanga o numero de instrumentistas contratados no
estrangeiro diminui, muito provavelmente devido & formagido dada pelos que ja se

encontram em Portugal, dentro e (presume-se) fora do ambito familiar.

A disciplina parece nem sempre ter sido facil junto dos musicos, havendo
noticia, nos Teatros Reais, da prisdo de dois instrumentistas em 1774, devido a uma
briga, um deles de novo preso dois anos depois, e ainda de um terceiro em 1775.
Também no Teatro do Bairro Alto ¢ relatada uma enorme briga entre o primeiro
violino Todi e o compositor Scolari, que dirigia ao cravo, originada pelo diferente
tempo musical que cada um queria seguir, numa aria.”®
Nao s6 em Lisboa houve problemas de indisciplina. Um relatorio de 1785-86

sobre a Orquestra de Lyon descreve o seu mau funcionamento, referindo

especificamente o concertino sem sentido estilistico, vérios violinistas desafinados, os

" Joseph Sherpereel, 4 Orquestra e os Instrumentistas da Real Camara de Lishoa de 1764 a | 834, pp.
89-91.

" Brito & Cymbron, “Opera Orchestras in Portugal”, in The Opera Orchestra in 18th- and 19th-
Century Europe, vol. 1, p. 2.

" Brito, Opera in Porwgal in the Eighteenth Century, pp. 49-50 e 88-89.

" Léon Vallas, Un siécle de musique et de thédtre o Lyon, Lyon, 1932, p. 432, citado por Zaslaw,
“Toward the Revival of the Classical Orchestra” Proceedings of the Royal Musical Association, vol.
103 (1976-1977), p. 167.
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primeiros flautista e oboista ausentes nalgumas partes de representagdes, repetidas
faltas a ensaios e o hébito de alguns musicos sairem depois da abertura para irem dar

aulas aos seus alunos. -

O trabalho de preparagio da Orquestra da Real Camara para os espectaculos
de 6pera parece ser muito cuidado. Os ensaios sdo feitos antecipadamente, em
especial no Carnaval, em que hd vérias representagdes seguidas, geralmente no
Palacio da Ajuda, por vezes em casa de Pinto da Silva, Director dos Teatros Reais.

Em 1771, a épera La clemenza di Tito (Jommelli) tem oito ensaios, I/
cacciatore deluso (Jommelli) tem apenas trés ensaios mas ja havia sido representada
alguns meses antes, e Semiramide (Jommelli) tem trés ensaios; em 1772, Le avventure
di Cleomede (Jommelli) tem 15 ensaios, Ezio (Jommelli) nove ¢ La scaltra letterata
(Piccini) dois, em Setembro, mas ja havia sido representada alguns meses antes, no
Carnaval: em 1780, Testoride Argonauta (Sousa Carvalho) tem oito ensaios; as trés
6peras representadas em Salvaterra no Camaval de 1786, La finta giardiniera
(Anfossi), Li fratelli Pappamosca e Gl'intrichi di Don Facilone (Guglielmi) tém,
respectivamente, trés, quatro e trés ensaios nos dias anteriores as representagdes, mas
j4 tinham tido, no conjunto das trés, 13 ensaios, o que perfaz aproximadamente sete
ensaios para cada uma.®’

Pressupondo-se que a maior parte dos ensaios indicados ¢ ja de conjunto, com
orquestra e cantores (a fase de leitura da Orquestra € muito rapida, como se vera
adiante), pode concluir-se que as Operas s3o cuidadosamente preparadas, de um modo
semelhante para as obras de diferentes compositores — Semiramide, em 1771, parece
ter tido apenas trés ensaios, mas de alguns outros ensaios ou nao hé noticia ou terdo
sido feitos em conjunto com outras obras.

As serenatas ¢ as oratérias, durante o reinado de D. Maria I, tinham em geral
apenas dois ensaios, feitos muitas vezcé em casa de Pinto da Silva. Os musicos eram
transportados em carruagens alugadas ¢ durante o intervalo eram servidas bebidas
varizs e biscoitos™

Nzo pode deixar de se concluir que os musicos da Real Camara tinham grande
capacidade de leitura & primeira vista, como era alias habitual durante o século XVIIL

De outro modo ndo seria possivel executar convenientemente longas serenatas ou

% Brito, idem, pp. 47-48, 70 e 73.
#! Brito, idem, p. 59.
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oratérias em apenas dois ensaios, mesmo com todo o trabalho de preparagdo dos

cantores ja feito previamente.

A afinagdo da Orquestra da Real Camara era provavelmente mais alta do que a
de outras orquestras europeias, nomeadamente em Roma. Dois factos parecem indica-
lo: a reclamago feita em 1768 por Silva Botelho (entdio Director dos Teatros Reais),
numa carta para o Consul de Portugal em Génova, Giovanni Piaggio®, pela ma
qualidade das cordas mi dos violinos, que se partem com facilidade, o que pode
resultar de uma tensdo demasiado grande, e a encomenda de érgéios para a Basilica de
Mafra, feita através do embaixador portugués em Roma, de que parece depreender-se
ser a afinagdo em Portugal meio tom acima do que a de Roma®: “.. ocorreu
racomendarlhe q V. Rma. compre logo sem dizer p* onde sio, 3 érgéios portateis, dous
como os g costumdo servir nas muzicas das Igras. dessa Curia e hum, major alguma
couza q os ordinarios; em todos 3 procurara V. Rma. q algum mestre remedee o
defeito de serem os Orgdos de 14, mejo ponto mais baixo do q os de ¢ ...”. Também o
compositor bolonhés Gaetano Maria Schiassi diz a0 Padre Martini, numa cérta
enviada de Lisboa em 1750, que a afinagiio de Lisboa é mais alta do que a de Roma.*
Por outro lado néo nos parece que as alteragdes que sio feitas em Lisboa por Cordeiro
da Silva em partes de dperas de Jommelli se devam a uma questiio de afinagio, o que
Manuel Carlos de Brito pde como hipétese.” mas a uma maior comodidade de registo
para os cantores disponiveis.

Edward Tarr® descreve trompetes da Charamela Real ainda conservadas,
naturais, com dupla volta, provavelmente utilizadas na Real Camara, e conclui que
estes instrumentos “estdo em mi bemol, correspondente ao ré actual”™. ou seja. uma

afinagiio com o /d 3 a 440 Hz. Esses instrumentos em mi bemol tocavam nas obras ou

*2 Documentos do Arquivo Historico do Ministério das Finangas, Livro XX/Z/45, f. 4v, citado por
Brito, Estudos de Histéria da Musica em Portugal, pp. 162-163.

¥ Oficio do secretario geral de D. Jodo V, José Correia de Abreu, de 21.07.1729 e de 13.09.1729: cf.
A. de Carvalho, D. Jodo V e a Arte do Seu Tempo, 2 vol., s. 1., 1962, vol. 2, pp- 400-411, citado por
Doderer, “Subsidios novos para a Historia dos orgaos da Basilica de Mafra” Revista Portuguesa de
Musicologia, n® 12 (2002), p. 92.

* Gaetano Maria Schiassi, 1735-53 Cartas ao Padre Martini no Civico Museo Bibliografico Musicale
de Bolonha, Cotas I-4, L. 117, . 166, citado por Brito, idem, p. 163.

B Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p. 44.

8 Edward H Tarr, “Die Musik und die instrumente der Charamela Real in Lissabon” Forum
Musicologicum I1, Basel, 1980, p. 192: “Alle diese Instrumente stehen in der damaligen Es-bzw. der
heutigen D. Stimmung [...].”
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andamentos em ré maior (a grande maioria quando ha metais), o que quer dizer que a

afinagdo deveria ser semelhante 4 actual, com o 14 a cerca de 440 Hz.

Neal Zaslaw®’, a partir da observagio de um grande nimero de representagdes
iconograficas, identifica os quatro principais locais em que uma orquestra
habitualmente se dispunha: numa varanda, num espago em frente do palco, num
estrado ou entre os seus auditores.

A colocagdo de musicos em varandas, num baile, banquete ou outra ocasido,
era habitual na Idade Média. Desde o século XVII foi usada em igrejas, sobretudo em
musica policoral ou concertante, mas foi pouco significativa na musica orquestral.

O espago em frente do palco, ao nivel do publico, do qual se separava apenas
por uma balaustrada, era muito importante na épera, bailados ou representagdes
teatrais, quer se tratasse de apenas alguns instrumentos ou de uma orquestra completa.

Os estrados, muitas vezes em varios nivels, eram estruturas geralmente
provisorias, utilizadas em oratérias, concertos ¢ bailes. Em apartamentos e saldes
privados, a orquestra, geralmente pequena, dispunha-se ao mesmo nivel dos seus
auditores, num espaco ndo delimitado (fig. 1).

Na 6pera italiana, no espago em frente do palco, a orquestra dispunha de dois
cravos, um para 0 grupo concertino, ao centro, ao qual estava o compositor ou o
director, o outro para o ripieno, cada um rodeado por violoncelo (s), contrabaixo (s) e
fagote (s). Duas das disposi¢des de orquestras que se conhecem sdo a de Dresden, em
1754, ¢ a de Turim, em c. 1790. Na primeira as cordas estavam quase todas de um
lado, os sopros do outro, 0s primeiros violinos e os fagotes virados para o palco, os
segundos violinos, as violas e os oboés virados para a audiéncia. Nos dois extremos
laterais havia plataformas para as trompetes € os timpanos. Em Turim estavam nos
extremos laterais os metais e a percussdo, logo a seguir os dols cravos, € na zona
central os violinos, as violas, as flautas e os oboés. Na opimdo de Galeazzi®® a
disposi¢do utilizada em Dresden era melhor para uma boa execugdo, mas se¢ 0s

muisicos fossem muito bons e seguissem com facilidade o primeiro violino, entdo a

L Zaslaw, “The origins of the Classical Orchestra”, in Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis
XVII, pp. 21-23,

% Francesco Galeazzi, Elementi teorico-practicidi musica, con un saggio supra | 'arte di suonare il

violino, 2 vol., Roma, 1791-96, p. 213-227, citado por Zaslaw, “Toward the Revival of the Classical
Orchestra”, p. 162.
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disposi¢do de Turim era melhor, pois permitia que de qualquer ponto da sala fosse

ouvida uma mistura perfeita das cordas e dos sopros, o que nio acontecia em Dresden.

Df'}ftra‘bu@one dell’ O:'chej:rcr el R_TEatro b Dr‘ej‘bg A

T 1 ennoe N HO06E80 ”B'
DWHEEM l ) uﬂm-@ B
o ; 8

CmTE m @ m@ oo w®

Platea.

Spiegazions delle Cifre .

1. Primo Cembalo 4. Controbafli

2. Secondn Cembulo §, Primi Violinl

3. Violoncelli 6. Secondi Violini , col
dorfo rivolte verfo il
Paleo.

7. Oboe b. Fagotti

8. Viole ¢. Corni da Caccia

1. Vigle d. Una tribund da cialche-
dun lato, per le Trom-
be, ed i Timpani .

Dy?rﬁbu"{ion‘fé;ﬂ:’ Orcheftra Vel R.Teatrodi Torino

r
e mg@@mmw@ mmmmmm@m
5. | Plcx.t:m_

R
=Y

Spiegazione delle legtere .

A Sito del Direttore L Controba(@ primi !
Jell' orchellra pin m Baffi ; ciod Vio-
clevazo degli al< I loncelli 5, ¢ Can-

i —— Num. | wrobafli — e— g,

b Violini Primi —- z0. n Aleri Carni da Cac-

¢ Violini Sccondi -- 16. cia —_— 2,

d Oboc - 4 o Tipang —— — 1.

e Clarinetti =~ — g, p Trombe —— «c 2.

t Corni da Cacyls [ ¢ Fonn Vidine de

g Viole

h Fagotti eme—
L Violoncelli primi-~ 2.

r Cembali m— s 2.

PR

— & ( Balli —— .

Totale —— 75.

Orquestras em Dresden (1754) e Turim (c. 1790)

(Gravura em Galeazzi, Elementi teorico-practicidi musica, con un saggio supra !'arte di suonare il violino,
reproduzida em Jack Westrup & Eleanor Selfridge-Field, “Orchestra”, in The New Grove Dictionary of Music and

Musicians, vol. 13, p. 831)
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A propésito de uma serenata 4 qual assistiu no Palacio Real em Lisboa, em
Julho de 1787, de pé e atras da orquestra, o que muito o indignou®, o Marqués de
Bombelles faz uma descri¢do da disposi¢io da orquestra: esta forma um U com a
parte aberta virada para a familia real; na perna direita do U estfo alinhados violinos e
flautas, na perna esquerda violinos, fagote (?) e trompas, de um lado e de outro
virados para o centro, na base violoncelo e contrabaixo, um de cada lado do cravo,

tocado pelo mestre de capela, de frente para a familia real.
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Disposi¢io da orquestra numa serenata, em Julho de 1787, no Palacio Real

(Bombelles, Journal d 'un ambassadeur de France au Portugal 1786-1788, p. 164)

* Bombelles, Journal d 'un ambassadeur de France au Portugal 1786-1788, pp. 153, 164-166 (25 de
Julho de 1787).
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Esta disposigdo ¢ muito semelhante & aconselhada por Galeazzi na mesma
€poca, para os concertos’ : os primeiros e os segundos violinos devem estar de frente
uns para os outros, os principais violoncelista e contrabaixista devem colocar-se um
de cada lado do cravo, as violas devem estar perto dos segundos violinos (no caso
anterior € algum ou alguns dos instrumentistas indicados como “violinos” que toca
(m) viola), os oboés devem estar perto dos violinos (no caso anterior sero (?) flautas
e ndo oboés), os metais ndo devem estar longe do principal violinista.

A imagem de uma execugfio musical nas festas do casamento de D. Jodo e D.
Carlota Joaquina, em 1785, em Madrid,”" infelizmente pouco nitida, mostra uma
disposi¢do semelhante. Ao centro, de frente para a assisténcia, esti o cravo, rodeado
por dois violoncelos, e logo atras por mais dois violoncelos e dois contrabaixos;
também ao centro, mas no local mais préximo da assisténcia, estdo seis cantores; do
lado esquerdo (do cravo), em fila e virados para o centro, estdo 12 violinos ou violas,
duas trompetes (?) e duas trompas; do lado direito nove (?) violinos ou violas, quatro
oboés (??) elou fagotes (??), duas flautas (?) e duas trompas. Em vérias varandas
simétricas estdo, de cada lado: cinco cantores (de coro?); seis cantores (de coro?),
duas trompas e quatro outros instrumentos nfo visiveis; quatro ou mais (?) violinos ou

violas.

" Galeazzi, idem, p. 216, citado por Zaslaw, idem, p. 164.

"' “Festa do Casamento de D. Joao e D. Carlota Joagquina, em Madrid", 6leo sobre papel, Muzi, 1785,
reproduzida em Ana Maria Rodrigues (coord.), D. Jodo Vi e o seu tempo — Catdlogo da Exposigdo no
Paldcio Naciona!l da Ajuda, p. 175.
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“Festas do Casamento de D. Jo#o e D. Carlota Joaquina, em Madrid”, éleo sobre

papel, Muzi, 1785 (Lisboa, Colec¢io Maria Keil do Amaral)
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2

REPERTORIO, FUNCAO, EFECTIVOS
1720-1752

No Rol dos deuottos de 1720”2, documento que lista os mais de 150 irmaos de
Santa Cecilia que nesse ano contribuiram para uma obra na sede da Irmandade, sio
referidos, da Capela Real, para além do mestre (padre Francisco de Carvalho) e de
pelo menos quatro cantores, 12 instrumentistas — sete “rabecas”, um “rabecio”, um
“baixd0”, dois organistas e um “tangedor” (sem indicacio do instrumento). Este
documento nomeia também o Compositor (Domenico Scaralatti), o mestre de
ceriménias € 14 cantores da Patriarcal, instrumentistas de outras instituigdes (por
exemplo o padre Antonio Pereira “organista da see [oriental]”), e ainda alguns cujo
local de trabalho se desconhece (por exemplo Pedro Lopes Nogueira “tangedor de
Rabequa”)™.

Walther” publica, em 1732, uma lista dos mais conceituados instrumentistas
da Capela Real em 1728, que inclui sete violinistas (dois dos quais sio também
oboistas), dois violetistas, dois violoncelistas, um contrabaixista, um fagotista e um
organista, além do mestre de capela. Estes sio:

-Scaﬂatti; mestre de capela, romano

Pietro Giorgio Avondano, violino, genovés

Antonio Paghetti, violino, romano

Alessandro Paghetti, violino, romano

Johann Peter, violino, portugués de pais alemies

Tomas, violino, florentino

Latour, violino e oboé, francés

Veith, violino e oboé, boémio

Ventur, viola, cataldo

Antoni, viola, cataldo

" Rol dos devottos g. dad suas esmollas p°se fazer hum sitial p* a Capella da nossa sancta a glorioza
Virgem Martir §° Cecilia, citado por Alvarenga, “Domenico Scarlatti: o Periodo Portugugs (1719-
1729)", in Estudos de Musicologia, pp. 175-179,

' Segundo informagdes pessoais inéditas de Jodo Pedro d’Alvarenga, em Janeiro de 2006.

* Johann Gottfried Walther, “Portugal”, in Musikalisches Lexicon, oder musikalische Bibliothel: (1732)
facs. ed.., Kassel and Basel, Birenreiter Verlag, 1953, p. 489, citado por Brito, Opera in Portugal in
the Eighteenth Century, p.8, e Ralph Kirkpatrick, Domenico Scarlatti, p. 334.
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Ludwig, fagote, boémio

Juan, violoncelista, cataldo
Laurenti, violoncelista, florentino
Paolo, contrabaixo, 1'01113110

José Anténio [Carlos Seixas], organista e vice mestre de capela.

Segundo Alvarenga®, desta lista, nfio totalmente fiavel (pois € um testemunho
indirecto baseado em informagdes comunicadas a Walther por alguém com ligagdes a
corte, & Capela ou a Charamela Real em 1728, e que n@o se revela exacta por exemplo
quanto a naturalidade e fun¢do de Domenico Scarlatti), apenas é possivel identificar
com seguranca, a partir do Rol dos deuottos de 1720, Domenico Scarlatti, Pietro
Giorgio Avondano (violino), Jo3o Baptist Latour (violino e oboé) e Veith (também
violino e oboé). Alvarenga identifica ainda o volinista Tomas como Jodo Toméas
Mazza (muito provavelmente), os violinistas Antonio e Alessandro Maria Paghetti, e
o violoncelista Lodovico Filippo Laurenti. Os nomes “Joseph Antoni” ou “Antonio
Joseph” sdo normalmente associados a Carlos Seixas, mas para ele apenas esta
documentado o cargo de organista da Patriarcal — através do processo de habilitagdo

ao habito da Ordem de Cristo — e ndo o de vice-mestre da Capela.

Destas fontes ndo podem tirar-se conclusdes exactas quanto a uma constituigio
da Capela Real na década de 20. O Rol dos deuottos ndo indica se ha ainda outros
instrumentistas que lhe pertengam, Walther fala dos “mais distintos instrumentistas”™®
e acrescenta que “ainda deverfio encontrar-se outros tantos instrumentistas na

"1 De qualquer maneira, ndo parece provavel que, em 1720, os

Capela
instrumentistas excedessem em muito os que sio referidos no Rol dos deuottos —
repare-se que se o numero dos cantores da Patriarcal que ai s3o referidos €
exactamente igual ao numero de cantores chegados de Italia, segundo os relatorios da
Nunciatura Apostolica em Lisboa®™, ¢ natural que o mesmo aconteca com 0s

Instrumentistas.

= Alvarenga, idem, pp. 174-175.
% “Verzeichniss der Capellmeister und vornehmsten Instrumentisten in der Konigl. Portugiesichen

Capelle zu Lissabon, an 1728".
%7 “Es sollen wohl noch einst so viel Instrumentisten in dieser Capelle sich befinden”.

% Alvarenga, idem, p. 177, nota 118.

1
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Pode comparar-se” a provavel constitui¢do da Capela Real em 1720 e o seu
(também provavel) niicleo principal em 1728 com a de algumas outras orquestras de

corte europeias em anos préximos:

to- 1 vl {vla|vcl|cb|vio| fl [ob|cl|fg[cor|trp|trb]per[te] c.
tal lo ded
nes

Lisboa 12 7 1 1 =k 2 1?
Corte
1720'°

Lisboa 14 | 7 2 2 1 2= 1 1
corte vl
1728'

Dresden 271 4 | 3+ | 2 1 2 | 2% 2 2 2 i | 2
opera de 2 2 |2

corte
1709'2

Berlim 2811 ] 2 5 3| 4 3
opera de
corte
1712

Céthen ERE 1 I 21 1 2 E
corte
1717

Dresden | 40 | 9 6 |3+ 3 1 | 4 312 |[2) [y .2 | 2
dpera de 2
corte - | vla
1719 gb

Cothen |15 2 [ 1] 11 1] 3 1 1 1
corte
17251

Viena 78 | 26 713 2 & 4 | 2 (144 |2 |8 1

corte

107
1730

Dresden |43 [ 10| 4 | 6 | 2 3|6 4 | 2 |[2] (1| 2 1
opera de
corte
1733'%

Dresden |37 |12 ] 4 | 5 | 2 3] 3 2zl 21 -2 2
corte
1734'%

* Esta ¢ uma comparacdo genérica, apenas indicadora de tendéncias, uma vez que as fontes se referem
muitas vezes a execugio de uma obra, de um tipo de obra ou a obras de um determinado compositor,
recorrendo eventualmente a instrumentistas exteriores aos grupos, € nio a uma constituigéo local fixa.
" Rol dos devotios q. daé suas esmollas p“se fazer hum sitial p“a Capella da nossa sancta a glorioza
Virgem Martir S Cecilia, citado por Alvarenga, idem, pp. 178-179.

i Walther, ibidemn, citado por Brito, ibidem.

' 0. Landmann, “The Dresden Hofkapelle during the life of Johann Sebastian Bach” Early Music,
vol. XVII (1989), pp. 17-31, citado em John Spitzer & Neal Zaslaw, “Orchestra”, in The New Grove
Dictionary of Opera, vol. 3, p. 726,

"' C. H. Mahling, Orchester und Orchestermusik in Deutschland von 1750 bis 1850,
Habilitationsschrift, Saarbriicken U., 1971, citado por Spitzer & Zaslaw, ibidem.

i Westrup & Selfridge-Field, “Orchestra”, p. 834,

' |andmann, ibidem, citado em Spitzer & Zaslaw, ibidem,

"% Westrup e Selfridge-Field, ibidem.

""" Westrup e Selfridge-Field, ibidem.

o Landmann, ibidem, citado em Spitzer & Zaslaw, ibidem.
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Deste quadro pode perceber-se que:

- 0 caso de Viena em 1730 é excepcional, referente com certeza a uma ocasiao

em que se reunem musicos de varios agrupamentos, nomeadamente fanfarras

militares;

- os grupos de Dresden, em 1709, e de Céthen, em 1717 e 1722, com um

nimero diminuto de violinos e uma quantidade semelhante de cordas e sopros,

dificilmente podem ser considerados orquestras, segundo os critérios definidos
anteriormente;

- as orquestras de dpera sdo em geral maiores do que as outras;

- muito provavelmente a Capela Real tem em 1720 um efectivo mais pequeno

do que o das outras orquestras deste conjunto, em anos proximos;

- provavelmente Lisboa tem em 1728, mesmo excedendo bastante o que ¢

indicado na lista de Walther (“outros tantos instrumentistas”)'"’, uma

orquestra que fica aquém do tamanho médio dos agrupamentos deste conjunto,
em anos proximos.

Nzo deve esquecer-se, no entanto, a existéncia do grupo de trombeteiros e
timbaleiros de D. Jodo V, largamente aumentado com a chegada em 1724 dos
musicos alemdes (ver pp. 3-4). Todos eles tocam pelo menos mais um instrumento,
para além das trombetas e dos timbales, 0 que pode contribuir para que a constituigio
da orquestra real seja nalgumas ocasides bastante diferente do que foi aventado.

? vem ocupar em Lisboa, em

Segundo Alvarenga''', Domenico Scarlatti'’
Novembro de 1719, o cargo de compositor régio, mas ndo o de mestre de capela,
tornando-se depois também professor dos Infantes. Desde 1708 o mestre de capela € o
padre Francisco de Carvalho, e Scarlatti parece té-lo sido apenas entre 1722,
possivelmente por morte de Francisco de Carvalho, e 1723-24, altura em que s¢
ausenta de Lisboa, numa viagem por varias cidades europeias. “O principal cargo de

compositor régio permitia a Scarlatti controlar o aparelho de produgdo musical da

Corte, evidentemente centrado na Igreja Patriarcal, sem melindrar a posigéo do Padre

195 Westrup e Selfridge-Field, ibidem: numeros indicam composig#io tipica, com um sentido geral e

aproximado.

"% v/er nota 97.

""" Alvarenga, idem, pp. 174-184.

"2 Apenas se incluem dados biograficos dos compositores menos conhecidos, ou novas informacdes

sobre 0s outros.
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Francisco de Carvalho, Mestre da Capela Real. Embora coincidentes, a Igreja
Patriarcal e a Capela Real cumpriam fungdes cerimoniais distintas [...].”

A serenata Contesa delle stagioni, com libreto anénimo e misica de
Domenico Scarlatti, ¢ a primeira obra com intervengéo de orquestra em Portugal cuja
partitura sobrevive (apenas da primeira parte). Foi cantada em Lisboa, no Pago da
Ribeira, em 7 de Setembro de 1720, dia de aniversario da Rainha D. Maria Ana de
'"* Uma noticia da Gazeta de Lisboa""* diz: “A Rainha N. Senhora cumprio

Sabbado annos, [...] & houve em Palacio hua excellente Serenata na lingua Italiana

Austria.

intitulada, A contenda das Estagdes.” Também a Nunciatura Apostélica, num
relatério de 17 de Setembro' ", se lhe refere: [...] e 4 noite, com a presenga de toda a
Casa Real, fez-se uma belissima serenata, [...] intitulada o contraste das estagdes, com
musica do St. Domenico Scarlatti, cantada por todos os musicos italianos. [...]”.

A abertura desta serenata ¢ para duas trompetes (trombe), cordas e continuo.
Podera ter sido tocada pelos instrumentistas identificados no Rol dos deuottos''®,
nesse mesmo ano, ou seja, por sete violinos, dos quais pelo menos um deveria tocar
viola, um violoncelo ou um contrabaixo (“rabecﬁo” tanto pode significar violoncelo
como contrabaixo), um “baixdo” (fagote) e por duas trompetes pertencentes
provavelmente & Charamela Real. O cravo deverd ter sido tocado pelo préprio
compositor, podendo ainda terem estado presentes outros instrumentos harménicos (o

que toca o “tangedor” referido no Rol?).

Nao ¢ possivel datar as obras orquestrais de Carlos Seixas. O seu estilo de
transigdo, com elementos barrocos e pré-classicos (nomeadamente a organizagio
melddica repetitiva e regular, em frases de quatro compassos, a textura homofénica,
algum ambiente galante e alguma variagZo sonora ao longo de andamcantos)1 e parece
situar os seus concertos e sinfonias entre 1730 e 1742 (data da morte).

Nido se conhecem referéncias a4 execugdio das obras de Carlos Seixas. Os

efectivos utilizados s3o cordas e cravo (solista ou continuo), o que pressupde uma

= Brito, idem, p. 125.

"™ Gazeta de Lisboa Occidental, de 12 de Setembro de 1720.

'S Citado em Doderer, ““A Musica na Sociedade Joanina nos relatérios da Nunciatura Apostdlica em
Lisboa (1706-1750)", p. 95: “e la sera ui fit in Palazzo alla presenza di tutta la Casa Reale una
belissima serenata, [...] intitolata il contrasto delle stagioni, posta in musica dal Sig.r Domenico
Scarlatti, e cantata da tutti i Musici Italiani.”

"* Rol dos devottos g. dad suas esmollas p” se fazer hum sitia! p“ a Capella da nossa sancta a glorioza
Virgem Martir §° Cecilia, citado por Alvarenga, ibidemn.

i Questao tratada mais detalhadamente nos Capitulos 2, pp. 133-134, 139, e 3 p. 277.

-394 .
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execugdo num contexto de cAmara, ou, na Abertura em ré maior, cordas, dois oboés,
duas trompetes, duas trompas e continuo, o que pode significar uma execugfio num
contexto mais’ festivo ou num espago maior do que os das outras obras. As duas
sinfonias e os dois concertos (um deles apenas Ihe é atribuido) adequam-se
perfeitamente ao efectivo que se supde ter a orquestra real na altura, ou seja, um
pouco superior ao da lista de 1728, muito provavelmente ja com alguns outros
instrumentistas chegados nos anos seguintes, e com os metais da Charamela Real.

O concerto em 14 maior e o que ¢ atribuido também a Seixas, em sol menor,
ambos para cravo, tém uma escrita solistica de algum virtuosismo, sobretudo o
segundo, implicando da parte do solista, que se presume ter sido o préprio
compositor, uma técnica apurada, demonstrada também na escrita idiomatica, vistosa,

elaborada e bem adequada ao instrumento.

A execugdo do Te Deum de Antonio Teixeira, em 31 de Dezembro de 1734, na
Igreja de S. Roque, cuja abertura se inclui neste estudo, é referida na Gazeta de
Lisboa'": “Sesta feira por ser ultimo dia do anno de 1734 se cantou a solemnidade, e
concurso costumado, o Te Deum laudamus, na Igreja da Caza Professa dos Padres da
Companhia de Jesus, em acgam de gragas por todas as mercés, e beneficios, que Deos
nosso Senhor nos concedeu no discurso delle [...].” Também a Nunciatura se lhe
refere. num relatério de 4 de Janeiro de 1735'"": “Sexta-feira passada, por ser o tltimo
dia do ano, cantou-se na Igreja de S. Roque [...] um solene Te Deum a vérios coros,
de belissima musica, e com os instrumentistas da Capela Real, em agradecimento dos
beneficios recebidos no ano passado [...].”

A abertura ¢ para dois obo¢s, duas trompas e cordas. Os efectivos que se supde
ter a Capela Real na altura, ou seja, um pouco superiores aos da lista de 1728, muito
provavelmente ja com alguns outros instrumentistas chegados nos anos seguintes, e

com duas trompas da Charamela Real, adequam-se perfeitamente a esta obra.

O genoveés Pietro Giorgio Avondano vem ocupar o lugar de primeiro violino

na Capela Real, ja estando em fungbes em 1720. Eo compositor das Matinas de Santa

"® Gazeta de Lisboa Occidental, de 6 de Janeiro de 1735,

"% Citado em Doderer, idem, p. 120: “Venerdi scorso per esser I'ultimo giorno dell’ Anno si canto nella
Chiesa di S. Rocco [...] solenne Te Deum a pit Cori di esquisitiss.® Musica, e di Musicali Istromenti
della Cappella Reale in ringraziam.to [...] de Benefizj ricevuti nell’ Anno decorso [...]."

=35 .
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Cecilia, em 1721 e 1722, e das “sonatas” para os vilancicos das Matinas de S.
Vicente, cantados na Sé de Lishoa em 1722.'2°

As duas sinfonias que Ihe sio atribuidas, para cordas e continuo, sdo muito
bem construidas, com uma escrita idiomatica para as cordas.

Nio se conhecem referéncias 4 execugéio destas sinfonias nem ¢ possivel daté-
las com precisio. A organizagio melédica regular, por vezes alguma diferenciago
tematica, a estrutura homofénica e as diferentes texturas dos instrumentos agudos e
graves sao caracteristicas pré-classicas que podem situar-se ao longo das décadas de

30 €40 (ver Capitulo 2, pp. 135 e 140).

Conhece-se muito pouco da vida de Anténio Pereira da Costa.'”' Nasceu em
1697(?) e morreu em 1770, no Funchal, onde foi Mestre de Capela da Sé. Autor de
20 serenatas para guitarra e de 12 concertos-grossos, que foram publicados em
Londres, provavelmente a custa do fidalgo José de Vasconcelos Bettencourt, como se
pode depreender da dedicatéria dos concertos: "A inclinagdo que V.§° mostra a
musica instrumental, nacida ou da Sua vida, do seo genio, ou da capacidade do seu
ingenio, me convida, alem da cordeal atten¢do com que o venero, a offerecer-lhe esta
minha primeyra Opera de Concerios. [...] Aceite V.S° este primeiro parto ou aborto
informe da minha tosca ideia q pretende animar-se no sew amparo, para sair & Luz".

Segundo Filipe de Sousa'*?

0s 12 concertos-grossos incluidos neste estudo foram
publicados em 1741, mas nio se conhecem dados relativos a sua execucdo. Uma
referéncia a Pereira da Costa ¢ feita na Gazeta de Lisboa de 2 de Junho de 1750, que
diz, ao falar das festas da Senhora do Monte no Funchal: "De tarde houveram
excelentes cantatas, e sonatas compostas pelo Mestre de Capela Anténio Pereira da
ni23

Costa"*". Num artigo publicado em 1869 na Gazeta da Madeira é referido que ele

terA morrido em 1770.'**

120 P . o e S S R E i5i
Emesto Vieira, “Avondano, Pietro Giorgio”, in Diciondrio Biogrdfico de Musicos Portugueses, vol.

1, p. 76.

! Dados biograficos recolhidos em Brito, Anténio Pereira da Costa, dactilografado, s. d..

2 Filipe de Sousa, "Quem foi Antonio Pereira da Costa?" Cologuio-Artes n° 2 (IV/1971), pp. 50-52.
- Brito, ibidem.

Ly Sousa, “A nmuisica orquestral portuguesa no séeulo XVII® Bracara Augusta, vol. XXVIIT 1" 65-66
(77-78) (1974), p. 408.
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Gaetano Maria Schiassi nasce em Bolonha, em 1698, e morre em Lisboa, em
1754. Violinista virtuoso e compositor de algumas Gperas de sucesso em Ttalia.'”

7

Desde Novembro. de 1734 vive em Lisboa. Toca na Capela Real, ¢ compositor,
professor, cantor e funda a Academia da Trindade, para onde compde vérias 6peras.‘uﬁ

Nio se conhecem referéncias & execu¢io em Lisboa das suas Sinfonias, uma
delas de 1748, e do Concerto para flauta, de 1749. Pela actividade muito diversificada
de Schiassi estas obras podem ter sido tocadas no ambito da corte, num concerto na
Academia da Trindade, num sal%o privado ou ainda, no caso das duas Sinfonias néo
datadas, serem anteriores a vinda do compositor para Lisboa. Note-se ainda que estas
obras s3o quase sempre pouco elaboradas, o que pode significar uma composicao

apressada, para puiblicos pouco exigentes ou para satisfazer uma encomenda de 1ltima

hora.

Da vida de Francisco Anténio de Almeida sabe-se muito pouco. Entre 1722 e
1726, com uma bolsa do Rei, estuda em Roma, onde ¢ cantada a oratoria La Giuditta,
cujo libreto é dedicado ao embaixador de Portugal nessa cidade'”’. As outras trés
obras draméticas cuja musica se conhece na totalidade'®®, Il trionfo d’amore, La
Spinalba owvero il vecchio matto e L'Ippolito, ja so estreadas em Lisboa, onde
Almeida é organista, na Patriarcal.

Nzo hé diferencas significativas na constituigio da orquestra utilizada por
Almeida nas quatro obras: apenas um oboé na primeira, em 1726, dois em todas as
outras, duas trompetes em trés obras, duas trompas na outra, nunca simultaneamente
trompetes e trompas. As dificuldades técnicas ndo variam ao longo das quatro obras,

de 1726 a 1752.

As obras estudadas de Scarlatti, Seixas, Teixeira e Almeida nao apresentam
dificuldades técnicas significativas, séndo as dos dois 1ltimos um pouco mais
exigentes do que as dos dois primeiros. As obras de Pietro Giorgio Avondano ¢ de
Schiassi, por vezes virtuosas para os violinos, tém uma escrita idiomatica para as

cordas, reveladora de um inequivoco conhecimento técnico desses instrumentos — os

125 A nne Schnobelen, “Schiassi, Gaetano Maria”, in The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, vol. 16, p. 638.

126 Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p. 15.

27 Brito, Francisco Antonio de Almeida, dactilografado, s. d..

2% Conhece-se também o 3° acto de La Pazienza di Socrate.
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dois sdo violinistas, nio se tornando por isso demasiado dificeis apesar do variado
129

desenho melédico e da provavel rapidez de execugio

Da pequena quantidade de obras e das suas diferengas n3o podem tirar-se
conclusdes sobre uma eventual melhoria de qualidade dos instrumentistas utilizados,
mas apenas que os compositores com um conhecimento técnico mais profundo dos
instrumentos de corda tiram maior partido da orquestra que tém a disposigdo do que

os outros, sem que a dificuldade de execu¢do aumente significativamente.

29 o - . — A by I =
*? Esta questdo serd aprofundada no Capitulo Orquestragio,
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3.
REPERTORIO, FUNCAO, EFECTIVOS
1752-1793

3.1. Efectivos instrumentais

Em 1760, no Porto, no Teatro do Corpo da Guarda (cuja actividade comega
nesse mesmo ano), foram feitos quatro espectaculos de 6pera, em Agosto / Setembro,
por uma companhia vinda de fora, cuja orquestra tinha 18 musicos, incluindo um

oboé (contratado em Lisboa) e duas trompas.'*

Em 1762"' a Real Camara é constituida por 31 instrumentistas'*, que s3o:
André Marra, violino

Pedro Anténio Avondano, violino

Jo@o Valentim (Felner?), violino

Vito Mannarelli, violino?

Henrique José Felner, violino

Gongalo Auzier Romero, violino e compositor
Francisco Delfim, violino

Anténio Avondano, filho de Jorge, violino
Jodo Pedro Tomas, violino

Antdnio de Figueiredo, violino

Jo#o Francisco Avondano, violino

José Realle, violino?

Jodo Franco, violino

Francisco Maria Paghetti, violino?

Joao Baptista Biancardi, viola

Jacob Antdnio Reinol, viola

Fernando Biancardi, violoncelo

"*® Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p. 111.

B! Maria Adelaide Salvador Marques, “Musicos de Cdmara no Reinado de D. José I Do Tempo e da
Histéria, 1 (1965), pp. 193-195, a partir de folhas de pagamento do Conselho da Fazenda, documentos
da Torre do Tombo, Ministério do Reino, Livro n® 283, 1761-1763, fol. 163-164v.

1*2 Alguns dos instrumentos foram acrescentados aos nomes dos musicos a partir de Brito & Cymbron,
“Opera Orchestras in Portugal”, in The Opera Orchestra in 18th- and 19th-Century Europe, vol. 1, p.
6, e Scherpereel, 4 Orquestra e os Instrumentistas da Real Camara de Lisboa 1764 a 1834, pp. 57-59,
93-104.
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Anténio Pedro da Cunha, violoncelo
Jodo Libaud Saintonge, violoncelo?
Bartolorneu Sabatini, contrabaixo
Frederico Herforth, contrabaixo
Jodo Mouro, contrabaixo

Jodo Francisco Della Corte, oboé
Francisco Xavier Bomtempo, oboé
Mathias Boshoff, fagote

Nicolau Heredia, fagote

J osé—Romano, trompete e trompa
Saverio Romano, trompete € trompa
Vito Malemme

Tomas José Felner

Jodo Pedro Manvichi (trata-se de JoZo Pedro Maneschi?)

Mesmo se a trés instrumentistas nf3o se consegue fazer corresponder um
instrumento, se a atribuigdo feita nfo é completamente segura e se alguns dos
instrumentistas tocam mais do que um instrumento, pode reconstituir-se

aproximadamente a constituigdo da orquestra em 1762, que tera sido:

12 a 14 violinos

2 a4 violas

3 a4 violoncelos

2 a 3 contrabaixos

2 oboés

2 fagotes

2 trompetes ou trompas

continuo

Pode constatar-se que as flautas ndo fazem parte da orquestra. Elas aparecem
alias pela primeira vez em sinfonias, aberturas ou musica de cena apenas em 1765, em
1l mondo della luna, de Pedro Anténio Avondano.

Duas trompetes e duas trompas aparecem simultaneamente em 1752 (Perez, I/

Demafonte), 1755 (Perez, L 'Alessandro nell 'Indie), cerca de 1760 (Perez, Sinfonia), ¢

w i ()
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regularmente desde 1762 (Xavier dos Santos, Perez e Avondano), e quatro trompas
em 1753 (Perez, La Didone abbandonata). Nestes anos o segundo par de metais
deverd ter sido tocado por musicos titulares de outros instrumentos, por alguns
daqueles cujo instrumento no esta identificado, ou por musicos vindos da Charamela
Real.

Pode comparar-se'® esta (provavel) constituigdo da Real Camara em 1762

com a de outras orquestras de corte europeias em anos proximos:

to- |vlI |vla |vel |cb [fl |ob |cl |[fg |cor |tp |[trb |perc |tecl
tal

Lisboa 31 [ 12- | 2-4 | 3-4 | 2-3 2 2 2 1
corte 14
1762

Dresden 41 | 15| 4 | 3 3 K 5 | 2 2
corte
1754

Berlim 42 12 4 4 [2+1 | 4 3 4 2 2 1 2+1
corte vio- €,
177548 lone ded.

U
e
N
[
[ 3]
(V%]
oo
e
w
[
()

Viena
corte
1756'%

Dresden 49 |1 19 | 4 3 2 3 5 6 3 2] [1] 1
opera
corte
1756""

Eszter- 13 5
nazy =
opera vl fg
corte

1761

._.
—
o=
=
[3S]
B
b2
=
=

The Hague | 34 | 11 | 4 3 2 I"'g2 [ 94 2 | 4 ] 22 1 1
corte
1766'°

2
2
[
I
[pe]
I
tad
~3
3
—_
=2

Salzbourg 23- |8-121 27 | 1-2 | 24
corte 23
1767-77'

'3 Esta ¢ uma comparagio genérica, apenas indicadora de tendéncias, uma vez que as fontes se referem
muitas vezes & execugdo de uma obra, de um tipo de obra ou a obras de um determinado compositor,
recorrendo eventualmente a instrumentistas exteriores aos grupos, e nio a uma constituicdo local fixa.
" Westrup & Selfridge-Field, “Orchestra”, p. 834.

" ibidem.

" ibidem.

" 0. Landmann, “The Dresden Hofkapelle during the life of Johann Sebastian Bach” Early Music,
vol. XVII (1989), pp. 17-31, citado em Spitzer & Zaslaw, “Orchestra”, p. 726.

"** Lasl6 Somfai, “Haydn at the Esterhzy Court”, in The Classical Era— from the 1740s to the end of
the 18" century, p. 271.

"% Zaslaw, “Mozart’s orchestras — Applying historical knowledge to modern perfomances” Early
Music, vol. XX n° 2 (Maio 1992), p. 198.

"% ibidem.
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Deste quadro pode concluir-se que a Real Cimara é uma das orquestras mais
pequenas do conjunto, com uma quantidade diminuta de sopros. Note-se, no entanto,
que a maior parte das outras orquestras incluem metais, que podem n#o lhes pertencer
em permanéncia, enquanto em Lisboa é indicado o nimero de musicos efectivos. A
propor¢do entre o nimero de violinos e o nimero total de musicos é semelhante na

maioria das orquestras, incluindo Lisboa - cerca de 1/3.

A relagdo entre o repertério, a sonoridade desejada e a constituigﬁd da
orquestra estd patente nos anos de 1769 e 1770, em que sdo contratados trés novos
violinistas (Carlos José, Jodo Anténio Printz e Felicio Anténio da Cunha), um
flautista e oboista (Anténio Heredia), um fagotista (Jodo Baptista Pla), dois
trompetistas (Filippo Marcelli e Fernando Luiz Pink), um trompista (André Lence) e

dois trompetistas e trompistas (Epifanio e Nicolau Loforte)'*.

Este aumento,
significativo sobretudo nos metais, coincide com o periodo de maior predominancia
de Jommelli e das suas grandes 6peras, em que ¢ muito importante o colorido € o
dramatismo. Curiosamente, este incremento da capacidade sonora da orquestra nos
anos 1769-70 ndo tem uma contrapartida imediata nas obras orqueétrais dos
compositores portugueses, cujas orquestragdes evoluem mais significativamente (ao
nivel da elaboragdo timbrica, do uso dramatico dos coloridos e da utilizacio
individualizada das grandes familias) durante a década de 80 (Xavier dos Santos
desde 1779, atingindo um ponto maximo em 1784, Sousa Carvalho entre 1782 e 1785,
Cordeiro da Silva, Jerénimo Franciscq Lima e Leal Moreira desde 1783), quando nio

hd na constituigio da Real Camara variagdes importantes, sofrendo mesmo em 1783

uma diminuigdo global (ligeira) do niimero dos seus instrumentistas.

Conhecendo-se a constituigdo aproximada da Real Camara em 1762 (31
musicos), as contrata¢des em 1769-70, a tendéncia continuada para o aumento global
dos efectivos (ver a seguir efectivos globais por ano, entre 1764 e 1793) e =
constituicdo em 1782 (51 musicos, referida daqui a pouco), pode calcular-se com

alguma aproximagdo a constituigio da Real Cimara em 1770. Esta devera ter sido:

141

Scherpereel, idem, p. 84: em 1769 dois violinistas e um fagotista, em 1770 um violinista, um
flautista ou oboista, dois trompetistas, um trompista e dois trompetistas ou trompistas; .
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Numero total: 49 musicos'*

18 a 20 violinos

3 a4 violas

3 a4 violoncelos

3 a 4 contrabaixos
2 flautas ou oboés'**
2 a 3 oboés

2 fagotes

2 trompetes

2 a3 trompas

4 trompetes ou trompas

2 cravos ou Orgdos

Pode comparar-se'* esta (provavel) constituicio da Real Camara em 1770

com a de outras orquestras de corte europeias em anos proximos:

to- (vl |vla |vel [cb |1 |ob |[cl |[fg |cor |tp |trb |perc |tecl

tal
Lisboa 49 | 18- | 34 | 34 (34| 2 |23 2 23 2 2
corte 1770 20 ou i

ob 4

Salzbourg 38 | 18 2 2 1 1 2 3 2 2 3 1 1
corte
1770s"*
Mannheim 53 | 20 4 4 4 3 3 3 4 4 2 1 1
corte
1770s"* .
Dresden 45 |16 | 4 | 4 | 3 [ 3| 4 4 13 |12 (1] | 1]
opera
corte
11147
Berlim 40 | 12 4 5 2 4 4 4 2 2+
opera har-
corte pa
yre!t

"2 Sherpereel, idem, p. 34.

" Duas flautas aparecem pontualmente em obras orquestrais em 1765 (Avondano) e 1770 (Perez), e
regularmente desde 1773. E provavel que em 1770 ja fagam parte da Real Cimara instrumentistas que
as togquem, mesmo se esse ndo € o seu 1inico instrumento.

'** Esta ¢ uma comparagio genérica, apenas indicadora de tendéncias, uma vez que as fontes se referem
muitas vezes & execuciio de uma obra, de um tipo de obra ou a obras de um determinado compositor,
recorrendo eventualmente a instrumentistas exteriores aos grupos, e nio a uma constitui¢do local fixa.
"* Westrup & Selfridge-Ficld, idem, p. 834.

" ibidem.

We g Mahling, Orchester und Orchestermusik in Deutschland von 1750 bis 1850,
Habilitationsschrift, Saarbriicken U., 1971, citado por Spitzer & Zaslaw, ibidem.
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Esterhazy 16 |46 (12| 1 1 |01 2 1-2 | 2 0-1
corte
1774"%
Bona 16 | 7271211 2 _ 2
corte
1774"%°
Turim 29- 118 2 [ 3 |5 ? R 1
corte 35
1775"!
Mannheim [ (50) [ 19 | 4 | 4 | 3
corte
1776"%2
Esterhazy 20 4 1 1 3 315 | 2 (1]
Opera corte
1776

w
W
BN
E-N

2t | 2 13 1?

Munique (39) 17 2 221332 4]@® OEES
corte
1778

Do quadro anterior pode concluir-se que a Real Cimara é nesta altura uma das
maiores orquestras de corte europeias, apenas ultrapassada neste conjunto por
Mannheim, e especialmente rica em instrumentos da familia dos metais. A proporgio
entre o nimero de violinistas e o niimero total de musicos é semelhante ao da maior

parte dos outros grupos, entre 1/3 e 1/2.

Segundo Scherpereel’ss o efectivo da Real Camara, desde 1764, € o seguinte:

1764: 32 1770: 49 1776: 50 1782: 51 1788: 45-44
1765: 32-35 1771: 49 1777: 48 1783: 47 1789: 43
1766: 39-41 1772: 49 1778: 50 1784: 47 1790: 44
1767: 42-43 1773: 50-51 1779: 49-50 1785: 47 1791: 44
1768: 43 1774: 51 1780: 50-51 1786: 47 1792: 48
1769: 43 1773::51 1781: 51 1787: 47 1793: 48

Cresce gradualmente durante o reinado de D. José, mantém-se relativamente estivel

nos primeiros anos do reinado de D. Maria I e decresce ligeiramente a partir de 1783.

i Burney, GN, citado por Spitzer & Zaslaw, ibidem.

% Zaslaw, “Toward the Revival of the Classical Orchestra”, p. 173.

1% Zaslaw, idem, p. 172.

P Zaslaw, idem, By 177

192 Zaslaw, idem, p. 175.

3D, Bartha & L. Somfii, Haydn als Opernkapellmeister, Budapest, 1960, citado por Spitzer &
Zaslaw, ibidem.

= Zaslaw, “Toward the Revival of the Classical Orchestra”, p. 175.

o Sherpereel, idem, pp. 34-37.
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Em 1782 a Real Camara ¢ constituida pelos seguintes musicos':
VIOLINOS (20):
André Marra (1° violino) Jodo Valentim Felner
Anténio José Avondano Francisco Xavier de Figueiredo
Jodo Baptista Avondano Jodo Franchi
Jodo Francisco Avondano José Mazza
Pedro Anténio Avondano Jerénimo Nonnini
Estanislau Borges Coelho José Palomino
Felicio Anténio da Cunha Carlos José Printz
Francisco Delfim Jo@o Anténio Printz
Henrique José Felner Gongalo Auzier Romero
In4cio Xavier Felner Jozo Pedro Tomas
VIOLAS (4):
Jo#o Baptista Biancardi Jacob Anténio Reinol
Antdnio Bento da Costa Antonio Freitas da Silva
VIOLONCELOS (4):
Jo#o Baptista André Avondano Antonio Pedro da Cunha
Fernando Biancardi Saverio Pietagrua

CONTRABAIXOS (4):

Miguel Jordéo Jo#o Francisco Moro
Frederico Herforth Jodo Frederico Heller
OBOES (3): TROMPAS (3):
Francisco Xavier Bomtempo (1° obo€) Vicente Capellin
Jodo Francisco Della Corte Andre Lence
Jodo Heredia Caetano Jos¢ Tomas
FLAUTAS (ou OBOES) (2): CLARINS (2):
Anténio Rodil (1* flauta) : Filippo Marcelli
Antonio Heredia Fernando Luis Pink
FAGOTES (2): ' TROMPAS ¢ CLARINS (4):
Nicolau Heredia Anténio José Blayek
José Francisco Sabater Saverio Romano
Epifanio Loforte

Nicolau Loforte

CRAVOS (2):
Jo#o Pessina
| Mathias Bostem

Desta lista de instrumentistas pode depreender-se ter sido a Real Camara, nesta época,

uma orquestra globalmente equilibrada. No entanto ¢ digno de nota:

'*¢ Sherpereel, idem, pp. 57-59.
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- a presenga de quatro contrabaixos, 0 que parece excessivo se os seus titulares
tocam realmente sempre contrabaixo,

- a quantidade normal de madeiras, mas com a auséncia de clarinetes, que
nesta altura j4 estdio presentes em vérias outras orquesiras europeias;

- a grande quantidade de metais, sejam trompas ou trompetes;

- a auséncia de referéncias a percussionistas. Os timpanos eram tocados, muito

provavelmente, por algum outro instrumentista.

Constituig@o de varias orquestras europeias em 1782:

to- |vl |vla |vel |[cb [fl |ob |cl [fg |cor [tp [trb [perc [tecl
tal

Lisboa 51120 | 4 4 4
corte
1782 2 4

+ w
¥}
L

+
(%}
]

Viena w2433 ]2]T2 2 ]
Tt
?335'”

Esterhazy 25 9 2 1 1 2 4 5 [1]
corte

1782'®

Ansbach 37 i Ik 3 5 2 2 3 123 3 4 1
corte 12
1782'%

Berlim 43 | 13 4 4 3 4 3 4 2 23 1? 2+
corte har-
1782'% pa

co
e
)

Bona 26-
corte
P

I
[\
tJ

2
[
E =N
—

2

Cassel 25|11 1] 212122 2 | 2 ' 17
; .
T?zsg'“

Coblenz 42 13 4 2 3 3 3 2 3 4 2 1 2
corte
1782 | ‘ | \

Dresden 46 | 16 | 4 3 4 3 5 4 3 | 27 17 1
corte
1752

Gotha 22| 9 1 [12] 1 3 [ 0-1 1 4 1
Tt
o

T Westrup & Selfridge-Field, ibidem.

""" Bartha & Somfii, ibidem, citado por Spitzer & Zaslaw, ibidem.
12 Zaslaw, idem, p. 171..

ik Zaslaw, 1bidem,

'%! Zaslaw, idem, p. 172.

162 Zaslaw, ibidem.

'3 Zaslaw, ibidem.

o Zaslaw, idem, p. 173.

'3 Zaslaw, ibidem.
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Mainz 25
corte

j782'%

10 2 1

1+

alau
de

Mannheim | 61
corte
1782'%

25

Miinster
corte
1782'%

24 | 7

Schwedt
corte
1782'%

231 6

Stuttgart
corte
{7830

3@ 13

1-2 | 3

Numero total de musicos em varias orquestras europeias, em 1782:

Mannheim: 61 Coblenz: 42 Bona: 26-30 Schwedt: 23
Stuttgart: 37 Presburg: 26'"" | Gotha: 22

Lisboa: 51 Ansbach: 37 Cassel: 25 Mecklenburg: 21'"
Wiirtenberg: 35" Mainz: 25 Bamberg: 21"

Dresden: 46 Ratisbona: 35' " Esterhazy: 25 Hanover: 21'"°

Berlim: 43 Viena: 30 Miinster: 24 Prissia: 15"

Dos quadros anteriores pode concluir-se o seguinte:

- a orquestra de Lisboa tem em 1782 um efectivo bastante superior a outras

orquestras europeias do mesmo tipo, apenas suplantada neste grupo por

Mannheim;

- na Real Camara a proporg@o entre os violinistas e o nimero total de misicos

¢ semelhante 4 da maioria das outras orquestras, entre 1/3 e 1/2;

- nas varias orquestras o equilibrio entre cordas e sopros ¢ muito varidvel,

desde a razdo maxima de 3,6 cordas para um sopro, em Viena, até a um

numero equivalente de cordas e sopros, como em Esterhazy e Schwedt. Lisboa

166

18 Zaslaw, ibidem.

189 Zaslaw, idem, p. 176.
' Zaslaw, idem, p- 177.

Zaslaw, idem, p. 174,
167 Zaslaw, idem, p- 175.

"' Georg Schiinemann, Geschichte des Dirigieren, Leipzig, 1913, citado por Sherpereel, A Orquestra e
os Instrumentistas da Real Cadmara de Lisboa de 1764 a 1834, pp. 40-41.

"2 Zaslaw, idem, p- 175,
'" Schiinemann, ibidem, citado por Sherpereel, ibidem.
" Schiinemann, ibidem, citado por Sherpereel, ibidem.
' Schiinemann, ibidem, citado por Sherpereel, ibidem.
Zaslaw, idem, p. 173.
Schiinemann, ibidem, citado por Sherpereel, ibidem.

174

176
177
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tem uma proporg@o intermédia, de dois para um, como a maior parte das
outras orquestras;
- a orquestra de Lisboa € especialmente rica em instrumentos da familia dos

metais, apenas ultrapassada na sua quantidade relativa por Esterhazy e Gotha.

Também Scherpereel'”® faz uma comparagdo entre os efectivos por
instrumento de varias orquestras europeias, concluindo que, para além de Lisboa,
apenas Ratisbona, Koblenz e Presburg “parecem ter utilizado as sonoridades
penetrantes da trompete”. Esta afirmagio apenas pode ser tomada como uma
tendéncia, uma vez que, tal como acontecia em Lisboa, também nas outras orquestras
guropelas os instrumentistas da familia dos metais deveriam tocar com algum a
vontade trompas e trompetes, trocando de instrumento conforme as necessidades.
Note-se também que as designagdes doS metais sd0 muito variaveis — trombe, clarini,
corni e outras, ndo permitindo muitas vezes definir com precisdo de que instrumento
se trata realmente. De qualquer maneira, o nimero global da familia dos metais, ainda
segundo o mesmo estudo de Sherpereel, ¢ muito maior em Lisboa do que em quase

todas as outras orquestras.

Refira-se ainda que Real Camara actua com efectivos muito varidveis e em
ocasides muito diferentes. O facto de haver um numero grande de metais pode
significar (também) a possibilidade de desdobramento da orquestra em varios grupos
simultaneos, na musica dramatica e em servigos religiosos comuns, por exemplo, cada
um com a presenca de trompetes e / ou trompas. Se esta hipdtese parece forgada a
priori, partindo do conhecimento de um calendario de espectaculos dramaticos
geralmente pausado, ndo se sabe com exactiddo que colaboragio davam os
instrumentistas da Real Cémara aos servigos religiosos, que pode ser muito maior do

que se supoe.

L Sherpereel, idem, pp. 60-61.
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Evolugio aproximada da constituicio da Real Cimara, em 1762, 1770 e 1782:

1762 1770 1782
total 31 49 51
violinos 12-14 18-20 20
violas 2-4 3-4 4
violoncelos 3-4 3-4 4
contrabaixos 2-3 3-4 4
flautas ou oboés 0 2 2
oboés 2 2-3 3
fagotes rh 2 2
trompetes 0 2 2
trompas 0 2-3 3
trompetes ou trompas 2 4 4
continuo 1 2 2

Pode concluir-se o seguinte:

- em coinparac;’éo com outras orquestras de corte europeias, a Real Camara ¢
uma das mais pequenas até a década de 60, com um nimero diminuto de
sopros, e torna-se uma das maiores desde 1770, com uma propor¢do entre
cordas e sopros semelhante & maior parte das outras orquestras - cerca de dois
para um. No entanto, esses factos nao tém grande significado em termos de
execugdes musicals, uma vez que o grande aumento se da a custa dos sopros
que, em muitos casos, jd tocavam com a orquestra mesmo sem lhe
pertencerem em permanéncia;

77(

- a grande quantidade de violinos e de contrabaixos, nitida desde 1770 na Real
Camara, segue a tendéncia das orquestras de Opera italianas durante todo o
século, especialmente adequadas a um repertério homofonico em que as linhas
mais agudas tém grande importincia melddica, o que também acontece em

Portugal”g;

1 £ 4, : .y . s oy
? Durante o século XVIII varios tericos opinaram sobre a o equilibrio ideal da familia das cordas -

Quantz, em 1752, Petri, em 1767, e Galeazzi, em 1791, privilegiando o nimero de violinos, o mesmo
Petri, em 1782, e Koch, jé em 1802, com numeros semelhantes ao das orquestras de camara actuais.

Estas tabelas estio em Zaslaw, idem, p. 181.

= 9 =




A musica orquestral em Portugal até 1793

- desde 1770 a Real Cémara é especialmente rica em instrumentos da familia
dos metais, o que conduz inequivocamente a uma sonoridade encorpada e
brilhante;

- nunca h referéncia a instrumentos de percuss#o.

A execugio de uma grande obra de Jommelli, na Igreja de S. Roque, em 26 de
Novembro de 1772, comemorando o dia de Santa Cecilia, € feita (se é correcta a
descrigdo de Richard Twiss) por uma orquestra de 66 instrumentistas, com 32
violinos, oito violas, 12 violoncelos, seis contrabaixos, quatro oboés, duas trompetes e
duas trompas, dividida em duas partes, uma de cada lado da igreja, acompanhando

dez cantores solistas e um coro de 120 elementos. '’

Em 1769, a épera Fetonte, de Jommelli, utiliza uma orquestra com 32
nstrumentistas: 14 violinos, duas violas, trés violoncelos, quatro contrabaixos, duas
flautas, dois oboés, dois fagotes, duas trompetes e cravo (Sousa Carvalho). Em 1784,
" a Opera executada em Salvaterra, durante o Carnaval, Dal finto il vero, de Paisiello,
utiliza uma orquestra de 25 instrumentistas.

As serenatas e as oratorias utilizam em geral menos instrumentistas do que as
operas. Em 1772 a oratéria executada no Palicio da Ajuda tem uma orquestra de 19
musicos. Durante o reinado de D. Maria 1. nas serenatas e oratorias a orguestra tem

entre 23 e 32 instrumentistas.

" Twiss, Travels through Portugal and Snain, in 1772 and 1773, p. 9: “Na manha do dia 26 de

Novembro, dia ae Santa Cecilia, dirigi-me a Igreja de S. Roque para ouvir uma cerimonia musical, que
durou trés horas. Era uma composi¢io de Jommelli, e a disposigdo dos intervenientes era a seguinte: o
drgio esta por cima da porta da igreja, € na tribuna do 6rgio estavam dez castrados da Capela Real. De
um lado estavam dezasseis violinos, quatro violas, seis violoncelos, trés contrabaixos, dois oboés, uma
trompa e uma trompete, e em baixo um coro de sessenta vozes. Do outro lado estava 0o mesmo nimero
de vozes e de instrumentos. O primeiro violino era o Sr. Gronemann, um aleméo que tinha sido
contratado ha algum tempo para acompanhar lord Clive as {ndias Orientais, mas deixou-o no Brasil ¢
velo para Lisboa, onde € agora o primeiro violino do Rei. O conjunto era dirigido pelo célebre David
Perez [...]". “The 26th of November, being St. Cecilias’s day, I went in the morning to the church of St.
Roceo, to hear the musical fung¢do, which lasted three hours. The music performed was of Jomelli’s
composition, and the band was placed as follows. The organ over the church door; and in the organ-
gallery were ten eunuchs from the King’s chapel: on one side were sixteen violins, six basses, three
double basses, four tenors, two hautboys, a French horn, and a trumpet; and underneath them, about
sixty voices for the choruses; and, on the other side, were the same number of vocal and instrurnental
performers. The first violin was played by Mr. Groneman, a German, who was engaged to go with lord
Clive to the East Indies some time ago, but let him at the Brasils, and came to Lisbon, where he now is
the first violin to the King. The whole concert was under the direction of the celebrated Mr. David
Perez [...]."
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Em Outubro de 1790 a companhia do Teatro da Rua dos Condes executa uma
burletta no Teatro da Ajuda, acompanhada por 30 instrumentistas da Real Cimara.

No Tedtro do Bairro Alto, durante a temporada de 1767-68, a orquestra ¢
constituida por 15 instrumentistas: sete violinos (dos quais pelo menos um deve ter
tocado viola), um violoncelo, um contrabaixo, dois oboés, um fagote, duas trompas e

cravo. ]

A Real Camara, para além da dpera, toca nas cerimdnias religiosas, por vezes
sumptuosas, e ainda no Pago, nas inimeras comemoragdes da familia real, geralmente
aniversarios ou festas onomasticas, utilizando efectivos muito varidveis conforme as
ocasides e o repertorio. Muitas vezes apenas uma parte dos musicos € convocada. Em
1778, por exemplo, na festa da Imaculada Conceigdo, em Queluz, para além dos
cantores, tocam cinco violinos, um violoncelo, um contrabaixo'®?, duas trompas e um
6rgdo; no mesmo ano, na festa de Santa Barbara, também em Queluz, tocam nove
violinos, duas violas, dois violoncelos, dois contrabaixos, um fagote, dois oboés, duas
trompetes e um 6rgéo; na festa de Santa Barbara, em 1784, tocam sete violinos, duas
violas, dois violoncelos, dois contrabaixos, dois oboés, duas trompas, duas trompetes
e um orgdo; na festa de Nossa Senhora do Cabo tocam dez violinos, duas violas, dois
violoncelos, dois contrabaixos, um fagote, dois oboés, duas trompas, duas trompetes e
um 6rgfio'™. Scherpereel'™ refere dois tipos de efectivos tipicos na Real Camara: o
das grandes ocasides, com 25 instrumentos - dez violinos (violas incluidas), dois
violoncelos, dois contrabaixos, duas flautas, dois oboés, dois fagotes, duas trompas,
duas trompetes e timpanos - e os servigos mais comuns, com metade de cada naipe e
sem timpanos.

Em Salvaterra, em Janeiro / Fevereiro de 1784, a actividade musical de camara
(aberturas e excertos vocais de Operas italianas) é feita por quatro violinos, uma viola,
um violoncelo, um contrabaixo, duas flautas ou oboés, um fagote, duas trompas e um

i 185
cravo, além dos cantores.

'*! Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, pp. 49, 59, 71, 76, 86 ¢ 157.

182 yrioloncelos e contrabaixos vém sempre com a designacio global “rabecdes”.

%3 Anténio Caldeira Pires, Histéria do Paldcio Nacional de Queluz, vol 11, pp. 82-84, 89.
'* Sherpereel, idem, p. 87.

"% Brito, idem, pp. 62 & 71.
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Na segunda metade do século XVIII h4 bastante actividade musical fora do
ambito da corte. Esta passa-se nos paldcios, capelas e quintas particulares de
aristocratas, bﬁrgueses, magistrados e dignitarios eclesidsticos, nas recepgdes do
- corpo diplomatico, em comemoragdes de instituigdes oficiais, privadas e religiosas.
Os intervenientes podem ser apenas vozes, vozes com um pequeno acompanhamento,
do tipo do continuo, ou vozes e um conjunto instrumental. Scherpereel'®®, baseado
num estudo dos Manifestos, documentos da Irmandade de Santa Cecilia em que vem
descrita a actividade de todos os musicos em Lisboa fora do ambito da corte, traca um
interessante quadro do tipo de agrupamentos instrumentais usados.

Um grupo frequente € constituido por dois violinos e um violoncelo, aos quais
se junta por vezes uma trompa, mas um ainda mais comum ¢ formado por dois
violinos, um violoncelo e duas trompas, por vezes com um violino suplementar, que
dobra a principal linha melédica. Os conjuntos de sete instrumentos tém trés violinos,
um violoncelo, um contrabaixo e duas trompas, ou quatro violinos, um violoncelo e
duas trompas, enquanto os de oito tém trés violinos, um oboé, um violoncelo, um
contrabaixo e duas trompas, ou quatro violinos, um violoncelo, um contrabaixo e duas
trompas. O grupo mais utilizado tem nove instrumentos - quatro violinos, um oboé,
um violoncelo, um contrabaixo e duas trompas, a que podem juntar-se ainda um ou
dois violinos. Em grupos maiores pode aparecer também um fagote, um segundo
violoncelo, um segundo oboé, duas trompas suplementares, duas trompetes e
timpanos. Neste ambito de actividade musical, como afirma ainda Sherpereel no
mesmo estudo, a viola aparece pouco, muito raramente excedendo o numero de duas,
e s0 quando a massa orquestral ¢ grande. No entanto torna-se fundamental na
expressdo de “sentimentos de luto em oficios de defuntos ou de quinta ou sexta-feira

!11
santa. b

Um dos principais exemplos ¢ a musica sacra de Jose Joaquim dos Santos,
que utiliza com grande frequéncia uma formagdo instrumental constituida por duas

violas, violoncelo e érgéo.

'** Scherpereel, “Patrocinio e “Perfomance Pratice” em Lisboa e proximidades na segunda metade do
século XVIII e comegos do século XX Revista Portuguesa de Musicologia, n° 9 (1999), pp. 44-46.
147 Sherpereel, 4 Orqguestra e os Instrumentistas da Real Camara de Lisboa de 1764 a 1834, p. 46,
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3.2. Repertério, funcio, relagio com efectivos

David Perez nasce em Népoles, em 1711, e morre em Lisboa, em 1778. Estuda
no Conservatério de S. Maria de Loreto, em Napoles, tendo o violino como principal
iﬂstrumento, estreia-se como compositor de 6pera em 1735, ainda em Népoles, torna-
se mestre da Capela Real Palatina de Palermo e escreve Gperas para teatros de vérias
cidades, dentro e fora de Ttalia.'®® Em 1752 é contratado como director musical da
corte portuguesa e mestre de misica dos princip_es.139 Desde entdo as suas operas sao
frequentemente representadas nos varios teatros reais. Depois do terramoto, quando os
espectaculos operaticos sdo retomados, em 1763, sdo muito mais raras as
representagdes de operas de Perez, que se dedica quase exclusivamente a muisica
religiosa. Também no Teatro da Rua dos Condes sio representadas algumas das suas
operas, que, segundo Vieira'™, Perez ensaiava e dirigia gratuitamente: “0O Mestre
Davide Peres tambem se lhe ndo levou dinheiro dos camarotes por dar as Operas e
Musica e vir ensayar algumas Operas e por isso ndo foram arol.”

No conjunto de obras analisadas neste estudo é David Perez o compositor mais
representado, com 21, entre 1752 e 1777 (duas sem data): um concerto, quatro
sinfonias, 15 aberturas de Operas sérias e uma abertura de serenata. Nos primeiros
anos de estadia em Portugal, em que sfo representadas vérias operas suas em cada
ano, Perez utiliza algumas compostas anteriormente para Napoles, Génova e Florenca,
em versdes muito provavelmente revistas. Desconhecemos as diferencas entre as
varias versoes.

A excepcido de duas Operas em 1765, representadas no Teatro do Bairro Alto,
todas as outras sio estreadas nos teatros reais — Teatro do Forte (Pago da Ribeira),
Opera do Tejo e Salvaterra, até 1755, Queluz, Ajuda e Salvaterra, depois de 1765.
Nio se conhecem referéncias as execugdes do Concerto e das Sinfonias. As raras
reposigdes conhecidas de obras de Perez sio feitas apenas nos teatros publicos -
Bairro Alto (1765), Rua dos Condes (1768) e Porto (1772).

A orquestragio de Perez € bastante constante, sem diferencas significativas

entre as sinfonias ¢ as aberturas. O aumento de um para dois fagotes déa-se a partir de

188 poul 1. Jackson, “David Perez”, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 14, p.
366.
1:2 Brito, “David Perez”, dactilografado, s. d..

Documentos de devedores do Teatro da R. dos Condes, de 1765- 66, citados por Vieira, “David

Perez”, in Diciondrio Biogrdfico de Musicos Portugueses, vol. 2, p. 165.
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1768 € nas ultimas aberturas é mais frequente a utilizagdo de duas trompetes. Apenas
0 Concerto para flauta (sem data), para apcnés primeiros e segundos violinos, e baixo,
para além do solista, parece destinar-se 2 um contexto de cimara (desconhece-se se
foi composto j4 em Portugal). A utilizagdo de quatro trompetes, quatro trompas e um
trombone constituem casos isolados em numeros de musica de cena, com objectivos
dramaticos (ver Capitulo Orquestragio, pp- 290-291, 323,

Tudo indica que as obras de Perez, desde 1752, se adaptam naturalmente aos
efectivos da Real Cémara, que nessa altura j4 deverio ser semelhantes aos que se
conhecem dez anos mais tarde — 12 a 14 violinos, duas a quatro violas, trés a quatro
violoncelos, dois a trés contrabaixos, dois oboés, dois fagotes, duas trompetes ou
trompas, e continuo. O aumento de um para dois fagotes a partir de 1768 nio levanta
qualquer problema, uma vez que estes j4 existem pelo menos desde 1762. A utilizagdo
simultinea e sistematica de duas trompetes e duas trompas nas ultimas aberturas,
desde 1767 nos teatros reais, parece significar que a Real Camara passa a té-las nos
seus efectivos normais - em 1766 ¢ 1767, segundo Scherpereel'”’ a Real Camara
regista um aumento significativo, de 35 para 43 musicos. No entanto, a contratacido
em 1770 de dois trompetistas, um trompista e dois trompetistas e trompistas' > pode
significar que eles ndo existiam (ou que nfio eram em nimero suficiente). A utilizagio
pontual de duas trompetes e duas trompas simultaneamente, em 1752 v
Demofonie'™), 1755 (L Alessandro nell’Indie'™) e cerca de 1760 (Sinfonia), e de
quatro trompas e um trombone, em 1753 (La Didone abbandonata), devera ter sido
feita & custa de musicos da Real Céimara titulares de outros instrumentos, ou por
instrumentistas da Charamela Real.

Casos curiosos sido as representacdes em 1765 de La Semiramide (em estrein)
(orquestra com dois oboés, duas trompetes, duas trompas e cordas), La Didone

abbandonata (dois oboés, fagote, quatro trompas, trombone e cordas) e Zenobia (dois

"' Sherpereel, idem, pp. 34-37.

% Sherpereel, idem, p. 84.

! Charles Bumney, A General History of Music from the Earliest A ges to the Present Period, 4 vol.,
London, Printed for the Author: and sold by J. Robson, New Bond Street, and G. Robinson, Paternoster
Row, 1776-89, vol. 4, p. 570, citado por Joaquim de Vasconcellos, “D. José”, in Os Musicos
Portuguezes, vol. 1, p. 181, diz, sobre a representacio de /I Demofonte: “It was besides rendered
magnificiant in the perfomance by a powerful orchestra and decorations that were extremely splendid.”
ke Bumney, idem, vol. 4, p. 571, citado por Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p, 28,
diz, sobre a estreia de L 'Alessandro nell'Indie, na efémera Opcra do Tejo: “[...] the new theatre . ..
surpassed, in magnitude and decorations, all that modem times can boast. On this occasion Perez new
sct the opera of Alessandro nell'Indie, in which opera a troop of horses appeared on the stage, with a
Macedonian phalanx. One of the King’s riding-masters rode Bucephalus, to a march which Perez
composed in the Manege, to the grand pas of a bezutiful horse [...].”
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oboés, duas trompas e cordas) no Teatro do Bairro Alto, em que a orquestra deveria
ser bastante pequena - dois anos depois, em 1767-68, tem apenas 15 instrumentistas —
sete violinos (um dos quais deve tocar viola), um violoncelo, um contrabaixo, dois
oboés, um fagote, duas trompas e cravo'”. Se os efectivos eram semelhantes em
1765, em La Semiramide e La Didone abbandonata (apenas numa marcha), com
metais suplementares, a orquestra devera ter sido muito desequilibrada, com um forte
predominio destes. Situagdes semelhantes aconteceram provavelmente no Teatro da
Rua dos Condes, em 1768, com Demetrio (a orquestra tem dois oboés, duas trompas e
cordas), e no Teatro do Corpo da Guarda, no Porto, em 1772, com Il Demofonte
(orquestra com dois oboés, um fagote, duas trompetes, duas trompas e cordas), em
que os efectivos instrumentais disponiveis eram com certeza reduzidos'*’.

Nzo ha, em geral, relagdo entre a instrumentagdo, o local de execugdo e o
contexto social em que o espectaculo se realiza, seja no Teatro do Forte (Pago da
Ribeira), nos apartamentos reais (hip6tese na execugio de L 'Olimpiade]97), no Teatro
da Ajuda, em quase todos estes casos comemorando um aniversario da familia real,
ou no teatro do Bairro Alto. Em Salvaterra, se nalguns casos (1764 e 1765) a
instrumenta¢do ¢ semelhante 4 que é utilizada noutros locais, em 1753, com La
Didone abbandonata, e em 1764, com Creusa in Delfo, sdo utilizados, mas apenas
pontualmente, em nimeros de musica de cena, quatro trompas e um trombone, ou
guatro trompetes e gquatro trompas. E o contexto dramatico que dita este aumento do
numero de instrumentos, mas é muito provavelmente a época carnavalesca e 0 seu
ambiente festivo, em Salvaterra, que motiva a criagio de novos € mais expansivos
ambientes draméticos e musicais. Também na inauguragio da Opera do Tejo, em
1755, a orquestra ¢ anormalmente grande, juntando um fagote, duas trompetes e duas
trompas ao que vinha sendo habitual antes e ainda sera depois, pelo menos em duas
operas. E sem duvida o contexto de festa e grande pompa que o dita. Ja no reinado de
D. Maria I, em 1777, num novo regime de contengdo de despesas, a serenata La Pace

fra la Virtu e la Belezza volta a utilizar uma orquestra com menos instrumentos.

" Brito, idem, p. 86.

tad Segundo Brito, idem, p. 111, uma representagdo em 1760 utilizou uma orquestra de 18 muisicos,
com um oboé e duas trompas.

I Brito, idem, p. 135.
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Luciano Xavier dos Santos (1734-1808) estudou no mosteiro de Santa
Catarina de Ribamar e tornou-se, em 1758, organista na Capela Real da Bemposta,'”®

Das dez obras analisadas de Xavier dos Santos seis sdo serenatas, outra sera
muito provavelmente também uma serenata (néo tem qualquer indicagéo), as restantes
sdo um Te Deum e duas oratérias. Todas as obras draméticas cujo local de execugio é
conhecido foram apresentadas num dos palacios reais - Queluz ou Ajuda.

A orquestra de Xavier dos Santos tem quase sempre duas trompetes e duas
trompas simultaneamente (ja desde 1762), um dos pares muito possivelmente tocado,
pelo menos nos primeiros anos, por musicos de outros instrumentos, por alguns
daqueles que se sabe existirem mas cujo instrumento ndio est4 identificado, ou por
musicos vindos da Charamela Real. Aparecem duas flautas em trés aberturas
seguidas, em 1779, 1781 e 1783, o que confirma a sua existéncia regular. Ha apenas
um fagote em 1764 e quase sempre dois fagotes a partir de 1778. Como estes ja
existem na Real Camara pelo menos desde 1762, o aumento de um para dois (pelo
menos em termos de linhas independentes) devera ter sido ditado unicamente por
razbes musicais. Ndo ha diferengas de instrumentagio entre as aberturas das duas
oratorias, do Te Deum e das serenatas.

Frei José de Santo Anténio'”

¢ organista, compositor ¢ tedrico musical.
Pertence a Ordem dos Frades Capuchos e é, em 1761, examinador do Priorado do
Crato, primeiro organista e mestre de musica do Real Convento de Mafra, mantendo-
se ai ainda em 1784 como primeiro organista. Publicou em 1761 um tratado que, entre
outros assuntos, documenta e regulamenta a participagio dos seis 6rgios do Convento
de Mafra na celebragio da liturgia.

O seu Te Deum foi cantado em 31 de Dezembro de 1767, na Real Capela da

Ajuda. A constitui¢do da orquestra, com dois oboés, duas trompetes e cordas, ¢

perfeitamente adequada aos efectivos da Real Camara em 1767.

As estreias das 13 obras dramaticas de Jodio de Sousa Carvalho (1745-1798)*"

sdo feitas quase sempre em dias de aniversario de membros da familia real, em 1789

** Dados biograficos em Brito, idem, p. 78, ¢ Sherpereel, “Esquisse d’une histoire musicale de la
Chapelle Royale de la Bemposta™ Revista Portuguesa de Musicologia, vol. 3 (1993), pp. 167-168.
"% Rui Vieira Nery, “Frei José de Santo Antonio”, texto dactilografado, s. d..

™ Brito, ibidem.
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num dia onoméstico. N&o hé relagdo entre a importéncia do aniversariante e o facto de
ser representada uma Opera ou cantada uma serenata.

Todas as 6peras sdo repetidas logo depois da estreia (uma, cinco, seis ou nove -
vezes), enquanto as serenatas sio cantadas uma unica vez, mas mais de metade
(L’Angelica, Perseo, Seleuco Re di Siria, Penelope, Tomiri Amazzone Guerriera,
Alcione e Numa Pbmpilio Secondo Ré de Romani) sdo repostas mais tarde, quase
sempre num outro ano (geralmente no ano seguinte mas a diferenga pode ir até oito
anos).

Nas aberturas de Sousa Carvalho duas flautas aparecem regularmente desde
1773, o que confirma fazerem elas j4 parte dos efectivos da Real Camara. Um fagote
aparece em 1769, dois fagotes estdio presentes regularmente desde 1782, o que ¢
normal, pois em 1762 jé fazem parte da orquestra real. Duas trompetes e duas trompas
simultaneamente aparecem quase sempre, ja desde 1769. Nesse ano o segundo par de
metais deverd ter sido tocado por musicos titulares de outros instrumentos ou por
instrumentistas da Charamela Real, mas a partir de 1770 estes ja existem na orquestra
real em quantidade suficiente.

Nzo hé diferencas na instrumentagio das aberturas das 6peras e das serenatas,
nem entre as das obras dramaticas e as dos Te Deums, tendo no entanto os dois
tultimos, de 1789 e 1792, o maximo efectivo orciucstral utilizado por Sousa Carvalho.
A tnica serenata cantada no Pago da Ribeira, e também a tnica estreada num dia
onomastico e nio num dia de aniversario, utiliza uma orquestra significativamente
mais pequena do que as outras obras, com apenas dois oboés, duas trompetes €
cordas, parecendo haver uma relago entre o local da execugio (possivelmente um

espaco mais pequeno) e o efectivo utilizado.

De Joio Cordeiro da Silva ndo se conhecem as datas de nascimento e morte.
Assinou o livro de entradas da Irmandade de Santa Cecilia em 1756, Em 1763 €
referido como organista e compositor na Capela Real da Ajuda, numa carta que
acompanha o tratado Nova instruccdo musical de Solano®®, e nos libretos aparece
como “Virtuoso della Capella Reale”. Muito ligado a producéio das operas na corte,
faz revisbes ¢ adaptacdes para a execugdo de obras dramaticas de outros

compositores, nomeadamente Jommelli.

BO¥ Figi a4
Vieira, “Cordeiro da Silva”, vol. 2, p. 304.
202 T Hiiq
Brito, ibidem.
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As oito obras dramdticas sdo executadas num dos palacios reais — Salvaterra,
durante o carnaval, Queluz, Ajuda e (apenas uma vez) Pago da Ribeira. As estreias
sdo feitas semf)re num dia de aniversario de um membro da familia real, a estreia da
oratéria num dia onomastico de uma princesa. Uma das éperas (Lindane e Dalmiro)
tem duas representagdes, em dias seguidos, as serenatas e a oratdria tém sempre
apenas uma representacdo, mas duas das serenatas (Il Natal di Giove e Megara
Tebana) e a oratdria sio repostas alguns anos depois.

A orquestra de Cordeiro da Silva é bastante constante, s6 havendo uma
diferenca significativa entre a primeira obra, em 1764, com dois oboés, duas trompas
e cordas, e todas as outras, desde 1778, quase sempre com duas flautas, dois oboés,
um ou dois fagotes, duas trompetes, duas trompas e cordas. Duas flautas aparecem
sempre desde 1778 — sabe-se que existem na Real Camara pelo menos desde 1770,
mas ndo estdo presentes em 1764, quando supostamente ainda ndo existem na
Orquestra. Os fagotes estdo indicados, a uma ou a duas vozes, desde 1783. Como ja
existem na Orquestra pelo menos desde 1762, a sua indicagéo € uma opg¢do puramente
musical. Enquanto em 1764 L Arcadia in Brenta tem, da familia dos metais, apenas
duas trompas, desde 1778 aparecem quase sempre simultaneamente duas trompetes e
duas trompas, o que se adequa perfeitamente ao que sabe sobre o grande aumento dos
metais na Real Camara, por volta de 1770.

Nio ha diferenca de instrumentacdo entre as aberturas e a tinica sinfonia (que
serd possivelmente também uma abertura), nem entre as serenatas € a 6pera Lindane e
Dalmiro, mas constata-se que todas as obras dramaticas utilizam trompetes enquanto
a Unica oratéria, mais contida, nio as utiliza. A opera L 'Arcadia in Brenta distingue-
se de todas as outras obras, com uma orquestra mais pequena, mas foi estreada 14
anos antes, sendo esta a unica razao. Nao ha relagdo entre o espago e a orquestra

utilizada.

Pedro Anténio Avondano®® nasceu em Lisboa, em 1714, Seu pai, Pietro

Giorgio Avondano, genovés, estabeleceu-se em Lisboa, com 19 anos, no tempo de D.

2% Dados colhidos em: Vieira, “Pedro Anténio Avondano”, vol. 1, pp. 64-76; José Mazza, “Dicionario
Biografico de Musicos Portugueses”, separata da Revista Ocidente, Lisboa, (1944-45), pp. 37, 97-98;
Sousa Viterbo, “Pedro Anténio Avondano”, in Subsidios para a Historia da Musica em Portugal, pp.
65-76; Brito, “Pedro Antonio Avondana”, dactilografado, s. d.; Brito, Opera in Portugal in the
Eighteenth Century, p. 78; Sherpereel, A Orguestra ¢ os Instrumentistas da Real Camara de Lisboa de
1764 a 1834, pp. 19, 57, 82, 101-103, 106-107; Brito, Estudos de Historia da Musica em Portugal, pp.
171-172.
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Jodo V, e foi primeiro violino da Real Camara. Sua mée era francesa, nascida em
Nantes. Pedro Antdnio foi também violinista da Real Cimara, onde recebeu, de 1764

204 As suas

a 1782 (ano da sﬁa morte, em Lisboa) o salario anual de 2603450 réis
obrigagdes incluiam a composi¢do de musica para os bailados que integravam as
Operas.

Foi um dos mais importantes compositores de musica instrumental em
Portugal na segunda metade do século XVIIL Segundo Schf:rpercel;!05 )
correspondente em Lisboa de um jornal parisiense inclui o violinista Pedro Antonio
Avondano entre os trés melhores compositores de meados do século XVIII, e o seu
contemporineo e colega da Real Camara José Mazza?® diz-nos que ele “[...] foi
rabeca da Camara de Sua Magest(ad)e, foi excelente Compositor, a sua Muzica tinha
grande armonia, e muita nuvid(ad)e, compos Salmos, Missas, e hum Te Deum muita
Sonata instrumental, e muita tocata de Cravo, tambem compos a Muzica de huma
Opera Burlesca que se executou em Salvaterra na presenga do Serenissimo Snr. D.
José 1°. Cuja opera se intitulava 7/ Mundo del la Luna, que teve excelente aceitagio
.

Pedro Anténio Avondano fundou um clube em sua casa, a Assembleia das
Nagdes Estrangeiras, onde a colonia estrangeira se reunia duas vezes por semana para
jogar cartas e dangar, e onde também se davam concertos. Para estes bailes compds
grande nimero de minuetos, dos quais duas colecgdes foram editadas em Londres,
custeadas pela colénia inglesa. Foi um dos principais obreiros da reorganizagio da
Irmandade de Santa Cecilia, em 1765.,

A Ttnica 6pera, de 1765, utiliza uma orquestra com duas flautas, dois oboés,
dois fagotes, duas trompetes, duas trompas e cordas. A presenca simultinea de
trompetes e trompas, improvavel nos efectivos normais da Real Camara em 1765,
devera ter sido suprida por instrumentistas da Charamela Real. A utilizagao de dois
fagotes ¢ normal, uma vez que estes ja existem na Orquestra pelo menos desde 1762.
As flautas, que s6 tocam em dois nimeros, e num deles parece tratar-se de flautas
doces (ver Capitulo Orquestragdo, pp. 288-289), deverdo ter sido tocadas por
instrumentistas titulares de outros instrumentos ou, mais provavelmente, exteriores a

Orquestra, uma vez que na Real Camara, nessa altura, ndo se conhecem flautistas.

! Sherpereel, idem, p. 19.
5 Sherpereel, idem, p. 101.

206 s
Mazza, ibidem.
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Seja qual for o caso os flautistas, pelo tipo de escrita que tém, agudo e solistico, terio
que ter sido de boa qualidade. Duas flautas, com razoavel exigéncia técnica, sio
utilizadas também numa das colecgdes de minuetes, no ano seguinte, e apenas uma,
com uma escrita verdadeiramente virtuosistica, nos dois trios para flauta, violino,
violoncelo e continuo, n3o datados.

As oratorias tém uma orquestra mais pequena, sem trompas e sem indicacio
de fagotes, apenas Gioas Re di Giuda com flautas, parecendo nitida a relacio entre a
fungdo, o ambiente musical requerido e a constitui¢io da orquestra. Os minuetos,
muito provavelmente compostos para os bailes da Assembleia das Nagdes
Estrangeiras, tém uma escrita que os destina a2 um pequeno grupo de instrumentistas,
eventualmente um por voz, para duas flautas e baixo (em 1766) ou para dois violinos

e baixo, além do continuo.

De Jerénimo Francisco Lima (1741-1822)%% foram representadas duas operas,
em Salvaterra, muito provavelmente no carnaval. As quatro serenatas, 4 excepgio de
Le Nozze d’Ercole ed Ebe, foram cantadas nos paldcios reais - Ajuda ou Queluz.
Apenas se conhecem reposi¢des da Opera La vera costanza, por duas vezes, quatro
anos depois da estreia.

Na orquestragdo de Lima, com algumas variages mas sem uma evolugio
nitida no tempo, ndo ha diferengas significativas entre a Sonata para orquestra e as
aberturas, oﬁ entre as aberturas do Te Deum e das obras dramaticas, ou entre as
Operas e as serenatas. As flautas sdo utilizadas apenas duas vezes, em 1779 e 1785,
quando inequivocamente ja existem na Real Cimara, assim como o0s fagotes; que
aparecem quase sempre, a uma ou a duas vozes. Trompetes e trompas em simultineo
s30 utilizadas na maior parte das obras, mas nunca antes de 1772 (nfo contando,
evidenlemente, com as obras ndo datadas), quando ja estio disponiveis em
permanéncia na Real Camara. |

Também os locais e as ocasides em que as obras sio executadas ndo

influenciam a instrumentagdo de Lima, com a (ligeira) excepgio de Le Nozze d'Ercole

27 Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p. 79; Beckford, The Journal of William
Beckford in Portugal and Spain 1787-1788, pp. 134, 141, 142, 148, 156, 160, 166, 168 e 172, refere-se
a Jeronimo Francisco Lima, em 1787, em termos geralmente elogiosos, a respeito da sua musica, da
sua execugdo como mus:co e da direcgio de um grupo de cimara que constituiu e dirigiu para si
enquanto viveu na Quinta do Ramalhfo, em Sintra,
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ed Ebe, executada numa ocasido especialmente festiva, que tem na sua orquestra o

maximo instrumental utilizado pelo compositor.

Policarpo José da Silva, baptizado em 26 de Janeiro de 1745, foi um dos
importantes tenores da Capela Real e da Real Camara, ligado sobretudo 2 musica
religiosa. Prestigiado professor de canto e de cravo ou pianoforte, compds, além de
algumas cantatas, cangdes e duetos, em italiano ou portugués, musica para tecla, pegas
instrumentais de cdmara e solfejos. Entrou para a Irmandade de Santa Cecilia em
Fevereiro de 1761, com 16 anos, e fez parte do grupo que a reestruturou em 1765.
Morreu em 19 de Margo de 1803.2®

O ilustre viajante William Beckford fala frequentemente de Policarpo José da
Silva: “Policarpo, o primeiro cantor da Capela da Rainha estava sentado ao cravo, no

meio da sala.”*””; “Gelati, Joaquim de Oliveira e Policarpo [...] cantaram uma éria

com uma delicadeza extraordinaria.”*'’; “Policarpo uivava e gritava com infinita

execugdo. E um perfeito mestre da sua arte e compde com saber e discernimento.”*'";
“[...] refugiei-me perto de um cravo, onde Policarpo, um dos melhores tenores da
Capela da Rainha, cantava acompanhando-se a si mesmo.”*'; “[...] veio Policarpo, o
famoso tenor, que nos entreteve com varias arias de bravura, com fluéncia e
surpreendente facilidade.™"

Nio se conhecem referéncias a execucgdes de obras de Policarpo José da Silva.
A ftnica obra datada ¢ a cantata La Danza, de 1780, que utiliza uma orquestra
relativamente pequena, com dois oboés, um fagote, duas trompas e cordas. A Sinfonia
apenas tem duas trompas, dois violinos e baixo, e o Concerto para violoncelo, alem do
solista, tem trés violinos e baixo. A auséncia de referéncias a execucdes € a orquestra
sempre com poucos instrumentos parece significar que as suas obras se destinaram a

um ambito privado.

2% Dados colhidos em Vieira, “Polycarpo Jose da Silva”,vol. 2, pp. 324-326, e Miguel Angelo Ribeiro,
As Canzonette na obra de Policarpo José Antonio da Silva (1745-1803).

2 Beckford, idem, p. 37 (25 de Maio de 1787).

219 Beckford, idem, pp. 63-64 (17 de Junho de 1787).

2! Beckford, idem, p. 166 (6 de Novembro de 1787).

212 Beckford, ltaly with Sketches of Spain and Portugal, p. 186: “[...] I took refuge near a harpsichord,
where Policarpo, one of the first tenors in the Queen’s Chapel, was singing and acompanying himself.”
23 Beckford, idem, p. 262: “[...] and in came Policarpio, the famous tenor singer, who entertained us
with several bravura airs of glib and surprising volubility [...].”
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Frei Manuel de Santo Elias foi organista no Convento dos Paulistas. O livro de
entradas da Irmandade de Santa Cecilia tem a sua assinatura em Setembro de 1767,
acrescentando “morador no Convento de S. Paulo”, Foi mestre de musica da aula
publica do Convento. Compds muita musica religiosa.”"* Em 1804, substituindo
Luciano Xavier dos Santos, que se retirara, tornou-se um dos organistas da Capela
Real da Bemposta, cargo que ocupou até 1806.2'

Do Concerto para flauta, ndo datado, que utiliza uma orquestra com duas
trompetes e cordas, para além do solista, nfio se conhecem referéncias do local ou da

216

data de execugdo. Brito®"" refere a execugdo no Porto de um concerto para flauta, em

Setembro de 1779, num espectaculo com teatro e pegas musicais variadas, e o

Marqués de Bombelles?'’

fala da execug@o de um concerto para flauta, em Fevereiro
de 1787. E possivel que se trate deste concerto. No Teatro do Bairro Alto foi
representada, em 1772, a tragicomédia D. Afonso de Albuquerque em Goa, com

musica, infelizmente perdida, de Frei Manuel de Santo Elias.

Anténio da Silva Gomes e Oliveira®'®, discipulo de David Perez, organista na
Real Capela da Ajuda, ¢ um compositor importante, tanto na musica dramatica como
na musica sacra. Assinou o livro de entradas da Irmandade de Santa Cecilia em
Novembro de 1774, onde deixou de aparecer em 1803. Em 1813 o seu nome aparece
na lista de dispensas na relagdo de pessoal da Igreja Patriarcal. Ainda vive em 1817,

uma vez que ¢ referido na revista “Mnemosine Lusitana”, n° 12, de 1817, como “o

1219

Senhor Antonio da Silva, organista da mesma Real Capella™"". No libreto de Gioas

Re di Giuda, de 1778, Oliveira vem referido como “virtuoso di musica Portuguese,
sotto la scuola, e direzzione del celebre Sig. Maestro David Peres...”, o que deve
significar que ele era cantor, mas o libreto de Calliroe, de 1782, refere-o como
organista da Capela Real da Ajuda.

Nas quatro obras estudadas de Gomes e Oliveira a orquestra é sempre grande e

estavel, com flautas, oboés, fagotes, trompetes, trompas e cordas, todos os

i Vieira, “Frei Manuel de Santo Elias™, vol. vol.2, pp. 272-273.

*' Sherpereel, “Esquisse d’une histoire musiczle de la Chapelle Royale de la Bemposta”, p. 168.

*1° Brito, idem, p. 116.

27 Bombelles, Journal d'un ambassadeur de France au Portugal 1786-1788,p. 100 : «[...] Une
demoiselle brésilienne a joué un concert de fliite avec une justesse aussi surprenante que son goiit est
siiretbon. [...]n.

*'* Dados biogréficos colhidos em Vieira, “Antonio da Silva”, vol. 2, pp. 297-300, Brito, idem, p. 79,
Brito, “Anténio da Silva Gomes e Oliveira”, dactilografado, s. d..

' Citado por Vieira, “Antonio da Silva”, vol. 2, p. 298,
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instrumentos fazendo j4 parte da Real Cémara. A tnica diferenga entre as varias obras
¢ a auséncia de fagotes (ou das suas partes independentes) na oratéria, cantada na
Ajuda, enquanto as duas serenatas, cantadas em Queluz (e depois o Te Deum, ja em
[795), os incluem. E uma pequena diferenga, insignificante em relagdo ao espago
utilizado mas com alguma importancia em relagdo ao tipo de obra, uma oratoria,

geralmente mais contida.

Bras Francisco Lima (?-1813)%°, bolseiro em Népoles, chegou, segundo o
libreto de JI Trionfo di Davidde, a ser professor no Semindrio da Patriarcal, mas
abandonou a vida musical. Beckford, numa carta de Novembro de 1787, diz dele:
“l..] o irmdo de Lima, o Signor Biaggio, estranha e misteriosa personagem,
compositor ndo de todo mau, mas que achou por bem, qual a razdo néo sei, de me ser
apresentado como negociante totalmente desconhecedor de assuntos musicais.”**'

Nas duas obras de Bras Francisco Lima € nitida a relagdo entre a orquestra, o
tipo de obra, a sua fungdo e o espago utilizado: o Te Deum, na sua funcdo festiva de
acgdo de gragas, provavelmente no ultimo dia do ano e numa das maiores igrejas de
Lisboa, com todos os instrumentos da Real Camara - flautas, oboes, fagotes,

trompetes, trompas e cordas, e a oratéria Il trionfo di Davidde, na quaresma, na

Ajuda, com uma orquestra mais pequena, sem flautas nem trompas.

Gongalo Auzier Romero nasceu em Lisboa, filho de Pedro Auzier Romero,
violinista da Real Camara, professor e compositor. Gongalo foi também violinista,
compositor e professor de violino. Foi membro da Irmandade de Santa Cecilia pelo
menos entre 1756 e 1763, sendo seu secretario durante vérios anos. Compds bastante

. P
musica religiosa.

Da Sinfonia composta em 1782, para uma orquestra relativamente pequena,
com dois oboés, duas trompas e cordas, ndo se conhecem referéncias. Destinou-se,

muito provavelmente, a um ambito privado.

0 Dados biograficos colhidos em Vieira, “Braz Francisco de Lima”, vol. 2, p. 33, e Brito, Opera in
Portugal in the Eighteenth Century, p. 79.

2 Beckford, The Journal of William Beckford in Portugal and Spain 1787-1788,p. 172.

22 [y dos colhidos em Maria Adelaide Salvador Marques, “Musicos de cimara no reinado de D. José
I”, p. 207, e Mazza, idem, p. 26.
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Antoénio Leal Moreira®® nasce em Junho de 1758. Entra aos oito anos para o
Seminério da Patriarcal, onde se torna professor, e em 1783 mestre de capela. Desde
Agosto de 1777 é membro da Irmandade de Santa Cecilia, e desde 1790 director
musical do Teatro da Rua dos Condes. Casa em 1792 com Mariana Joaquina da
Fonseca Portugal, irmd de Marcos Portugal. Em 1793, quando este é inaugurado, é
nomeado director do Teatro de S. Carlos, onde se mantém durante seis anos. Quando
sai, em 1799, dedica-se sobretudo & misica religiosa. Morre em Lisboa, em
Novembro de 1819.

A serenata L 'Imenei di Delfo ¢ cantada por ocasifio do casamento dos infantes
portugueses D. Jodo e D. Mariana Vitéria com os infantes espanhéis D. Carlota
Joaquina e D. Gabriel Antonio™*, em 1785, e a opera(?)*® Il natale augusto por
ocasiao do nascimento da infanta Maria Teresa, filha primogénita do principe D. Joio,
em 1793. Do Te Deum, em 1786, nio se conhecem referéncias ao local e dia de
execugdo. No entanto a Gazeta de Lisboa*® descreve as festas organizadas pelo
Intendente Geral da Policia, Pina Manique, na Casa Pia do Castelo de S. Jorge, em 17
€ 18 de Dezembro de 1786, em que se cantou um Te Deum e motetes, com “{...] huma
completa Orquestra, composta de todos os Instrumentistas, e Cantores da Camara de
S. M., da Real Capella d’Ajuda, e Santa Igreja Patriarcal [...]”. Também o Marqués de
Bombelles* noticia a execucdo de um Te Deum, em 31 de Dezembro de 1786,
composto por um jovem portugués (Leal Moreira tem nesta altura 28 anos). E
possivel que se trate, numa ou noutra altura, ou mesmo em ambas, do Te Deum de
Leal Moreira. Quase todas as outras estreias sdo feitas nos palicios reais — Queluz,
Ajuda e Pago da Ribeira. Apenas da oratéria Ester e da serenata Artemisa Regina di
Caria se conhecem reposicdes, trés ou cinco anos depois, também num dos palacios
reais.

A orquestra de Leal Moreira é grande e bastante estavel, quase sempre com
flautas, oboés, fagotes, trompetes, trom;ﬁas ¢ cordas, todos com presenga efectiva na
Real Camara. Nio hé diferengas entre as aberturas de obras dramaticas, oratoria,

missa ou Te Deum, seja qual for a fungdo social ou o espago em que sdo executadas,

223

Dados biogréficos colnidos em Vieira, “Antonio Leal Moreira”, vol. 2, pp. 105-110; Luis Filipe
Marques da Gama, Dos Leais de Sintra e Colares aos da Regido Oeste — Uma linhagem medieval
inédita, pp.119-1223; Brito, idem, p. 79.
Sl = ]
~ Game, idem, p. 120.
* " Gama, idem, p. 121, chama-lhe Serenata Alegérica
23 . 5 i y 3 r . ..
™ Citada em Brito, Estuios de Historia da Misica em Portuga!, p. 170.
o Bombelles, idem, p. 73.
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José Palomino®*® nasce em Madrid, em 1755, filho de um musico de Saragoca,
Marianno Palomino, e torna-se, ainda muito jovem, violinista da Capela Real de
Madrid, onde compde vérias cantatas. Em 1774 desloca-se para Lisboa, com vérios
membros da familia, também musicos, e ocupa o lugar de primeiro violino da Capela
Real. Durante mais de 30 anos compde musica religiosa, de cimara e dramaética
(escreve para diversas pegas representadas no teatro da Rua dos Condes). Entra na
Irmandade de Santa Cecilia em Margo de 1777. Na dificil fase em Lisboa das
invasdes napolednicas, Palomino aceita o cargo de mestre de capela de Las Palmas,
onde chega em 1808. Morre em Abril de 1810.

A serenata Il ritorno di Astrea in Terra foi executada durante uma recepgio
dada a 370 convidados no palacio do Embaixador espanhol, Conde Fernan Nufiez, em
15 de Junho de 1785%%, para festejar o duplo casamento dos infantes portugueses e
espanhdis. O Concerto para cravo ou pianoforte foi tocado também em 1785, em 16
de Setembro, segundo a partitura autégrafa.

Enquanto a serenata, cantada num ambiente especialmente festivo, utiliza uma
orquestra grande, com flautas, oboés, fagotes, trompetes, trompas e cordas, o
Concerto para cravo ou pianoforte, muito provavelmente destinado a um ambito

privado, tem apenas cordas, além do solista.

Giuseppe Toti™® esteve ao servico da Patriarcal e da corte, como cantor
(contralto). O seu nome estd em vérios libretos, o mais antigo dos quais ¢ de 1780
(Testoride Argonauta). Entrou para a Irmandade de Santa Cecilia em Fevereiro de
1790 e foi mestre dos filhos de D. Jodo VI. A rela¢io dos donativos para as urgéncias
do Estado, em 1828, publicada na Gazeta de Lisboa, refere Totti como Mestre de
musica de Suas Altezas. Compos bastantes pecas sacras, destinadas a serem cantadas
na Patriarcal, como € dito nalgumas d.elas. Deve ter sido muito devoto, pois na
partitura de uma Ladainha a S. José 16-se”: [...] Escritas por um que tem a honra de

possuir 0 mesmo nome e que deseja poder chegar a ser seu devoto, por isso lhe

8 Dados biograficos colhidos em Lothar Siemens Hernandez, “Jose Palomino y su plan de reforma
para el mejoramiento de la Capilla de Musica de la Catedral de Canarias (1809)” Revista de
Musicologia, vol. 3 n° 1 e 2 (1980), pp. 293-294, e Vieira, “José Palomino”, vol. 2, pp. 150-151

2% Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p. 72.

 Dados biograficos colhidos em Vieira, “Giuseppe ou José Totti”, vol. 2, pp. 378-381.

2! Citado por Vieira, idem, vol. 2, p. 379 “[...] Scritte da uno che ha I’onore di aver 1’istesso nome e
che desidera poter arrivare a essere suo devoto, e per cio gli offrisce questo tennuissimo travaglio.”
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offerece este insignificantissimo trabalho.” Em 1829 recebeu de D. Miguel uma
medalha, como todos os musicos da Real Capela. Morreu em 1832 ou 1833.
Beckfordzn, em 1787, refere-se assim a Totti: “Fui a nova Igreja de S. Pedro de
Alcantara e ouvi a missa do Lima. Nela participavam todos os meus conhecidos
musicais — Rumi, Palomino, Ferracuti, Totti, etc. Totti cantou admiravelmente e
estava com boa voz, coisa que raramente tem. [...]”.

Das duas sinfonias nio se conhecem os locais de execugdo, apenas a data de
uma delas — 1793. O Te Deum foi cantado na Igreja do Loreto em 1795, j4 fora do
periodo deste estudo. A orquestra utilizada é igual em todas as obras, com duas

flautas, dois oboés, dois fagotes, duas trompetes, duas trompas e cordas.

José Joaquim dos Santos nasceu em Senhor da Pedra, Obidos, cercade 1714, e
morreu em Lisboa, em 1801. Fez os seus estudos no Seminario da Patriarcal, para
onde entrou aos seis ou sete anos. Quando acabou ficou como “mestre de solfa”, subiu
depois a mestre efectivo e ai se manteve até morrer. As suas obras sacras sio
inimeras e estdo presentes em varios arquivos e bibliotecas.”’ So frequentemente a
cappella ou acompanhadas por 6rgéo, raramente por uma orquestra.

E de 1794 (ja fora do periodo em estudo neste trabalho) a Sinfonia em ¢
maior. Utiliza uma orquestra pequena, com um oboé, duas trompas e cordas,

parecendo destinada a um ambito privado. Pode ser a abertura de uma obra maior.

Antonio Claudio da Silva Pereira é um compositor da segunda metade do
século XVIII, autor de varias obras religiosas que estdo no Arquivo da Sé de Lisboa,
incluindo um Te Deum.?**

Nao se conhecem referéncias aos locais e datas de execugio das duas
Sinfonias de Silva Pereira. Enquanto uma delas tem uma orquestra pequena, com
oboés, trompas e cordas, a outra, que .é uma abertura de uma missa, utiliza uma
orquestra grande, com duas flautas, dois oboés(?), dois fagotes, duas trompetes, duas
trompas e cordas. Esta diferenca estd provavelmente relacionada com o local e a

fungdo social da execugio.

 Beckford, idem, pp. 100-101.

= Vieira, “José Joaquim dos Santos”, vol. 2, pp. 274-276. i

** Brito, “Anténio Claudio da Silva Percira” dact:lografado, s. d.. (; : \
|' \
X

3
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De José Luis da Silveira ndo conhecemos dados biograficos nem referéncias
a0s locais e datas de execuc?o das duas sinfonias. Uma delas utiliza uma orquestra um

pouco maior do que a outra.

Jodo Pedro de Almeida Mota™ nasce em Lisboa**®, no principio da década de
40 do século XVIII, entra na Irmandade de Santa Cecilia em Dezembro de 1761, com
a indicacdo “cantor”, muito provavelmente na Capela Real. Vai para Braga, como
maestro de capela do Arcebispo (onde esta em 1767, quando ai nasce um dos filhos),

23
27

em seguida para Santiago de Compostela, como cantor (tenor), € em 1772 para a

Catedral de Mondonhedo, provavelmente cantando e ensaiando o coro>®. Em Julho

239
s, €

de 1775 ingressa na Catedral de Lugo, como mestre de capela substituto na

Catedral de Astorga, em 1783, como mestre de capela. Em Abril de 1793 torna-se
mestre dos meninos cantores da Capela Real de Madrid. Em 1798 ¢ compositor da
Capela e depois da Real Camara, onde deve ter escrito os seus quartetos de cordas,
destinados a0 grupo em que toca o proprio Rei Carlos IV. Desloca-se a Portugal em
fins de 1799. Em 1808 Carlos IV abdica, vai para Franga, a corte dispersa-se ¢ Mota
deve ter ficado em grandes dificuldades — em 1818%*° Mota identifica-se apenas como
mestre dos meninos cantores, cargo ao qual tera voltado quando o Colégio reabriu em
1814, e j4 ndo como compositor da Real Cimara, que se tinha extinto. Deve ter

morrido em 1816-17. uma vez que uma petico de dois dos filhos solicitam, em

% Dados biograficos recolhidos em Humberto d’Avila, Almeida Mota, Compositor Portugués em
Espanha; Avila, O compositor Almeida Mota. Esbogo da sua personalidade” Cologuio Artes, n® 54
(Novembro 1982), pp. 54-56; Avila, “Vida e obra de Almeida Mota”, Separata de Coldquio Artes, n°
68 (Setembro 1986), pp. 54-57; Avila, “Compositor Almeida Mota recomega a ser estudado™ Didrio de
Noticias (18 de Setembro de 1988), pp. 12-13.

26 Avila, “Compositor Almeida Mota recomega a ser estudado”, p. 12: no assento de baptismo de um
neto, em Astorga, 1787, € referido gue Almcida Mota ¢ 2 sua mulher sao naturais de Lisbo.

7 Segundo informagdes de Varela de Vega, referidas por Xoam Carreira, “J.P.A.M., musico
mindoniense El Progreso, Lugo (17/3/ 1985), referido por Avila, “Vida e obra de Almeida Mota”, p.
56. Para a definicido do percurso profissional de Almeida Mota até Lugo, Humberto d’Avila serve-se do
pedido de admissdo a concurso para a Catedral de Lugo, citado no artigo “Compositor Almeida Mota
recomeca a ser estudado”, p. 12, em que o compositor diz ser natural do “Reyno de Portugal, a cuia R.
Magestad servio de musico y M.tro de capilla que tambien fue de la Camara del Sr. Infante Arzobispo
de Braga [...]; Thenor que fue en la Metropp.na del s. Santiago y actualm.e en la S.ta Iglesia de
Mondofiedo.” Um dos membros do juri de Lugo, em 1775, citado no mesmo artigo de Avila, p. 12-13,
afirma que de entre os trés candidatos, “como es menester eligir uno, [...] el mas ydoneo es d.n Ju.o de
Almeyda [...]: todos sabemos su conducta, capacidad, y prudencia |...], sabemos tambien las
estimaciones, que como cantor tubo en la Metropolitana Ig la de Santiago, y tiene actualmente en la de
Mondofiedo, en la en que su obas lo hizieron visible a toda la Galicia [...].”

B8 Avila, “Compositor Almeida Mota recomega a ser estudado”, p. 13: as folhas de presenga da
Catedral referem de Almeida Mota “assisténcia 2o coro™.

2% Seoundo informagdes de Varela de Vega, referida por Carreira, ibidem, in Avila, “Vida e obra de
Almeida Mota", p. 56.

%0 No frontispicio da tradugdo do tratado de Solano.
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Janeiro de 1818, uma pensio em atengfio aos servigos prestados pelo pai. Nesse
mesmo ano sai em Madrid a traducdo castelhana, feita e comentada por Almeida
Mota, do tratado Exame Instructivo sobre a Musica Multiforme, Métrica e Rythmica,
do tedrico portugués Francisco Indcio Solano.

Haé obras suas nas catedrais de Tuy, Santiago de Compostela € Mondonhedo,
quase todas de misica religiosa mas também vilancicos e algumas cangdes para canto
e piano, e no Arquivo Musical do Paldcio Real de Madrid alguns quartetos de cordas.

Sabe-se que compGs uma Gpera comica, I/ matrimonio per concorso, em 1774,
provavelmente para o dia de Nossa Senhora da Assungio (15 de Agosto).**' Conhece-
se o libreto, de Gaetano Martinelli, poeta oficial da corte portuguesa, mas nio a
musica. Martinelli ¢ autor de um libreto com o mesmo titulo em 1770, musicado por
Jommelli, e em 1773 ¢ representada no Teatro da Rua dos Condes uma épera com o
mesmo titulo, com libreto anénimo e musica de Felice Alessandri. E possivel que se
trate sempre do mesmo libreto.

Da oratoria La Passione di Gesu Christo, encontrada em Vila Vigosa, ndo se
conhece nem o local nem a data de execugio. No entanto a partitura tem a indicagio
Musica Del M.ro de Capp.a Pietro d’Almeyda Motta Portuguese, o que pode
significar que esta obra foi composta durante o tempo em que Almeida Mota foi
mestre de capela, 0 que aconteceu apenas em Astorga, entre Marco de 1783 e Abril de
1793. A orquestra ¢ relativamente pequena, com dois oboés, dois fagotes, duas

trompas e cordas, o que ¢ perfeitamente normal numa oratéria.

Marcos Portugal®? (1762-1830) estuda composigio, canto e Orgio no
Semindrio da Patriarcal, assume em 1785 a direccio do Teatro do Salitre, e parte em
1792 para Napoles, com o apoio do Rei. A Sinfonia estudada — a abertura de uma

missa - €, segundo o manuscrito, de 1790.

#! Martinez Barbeito, /mpresos gallegos de los siglos XVI, XVII e XVIII, Santiago de Compostela,
1987, citado por Avila, idem, p. 57: no libreto [l Matrimonio per concorso Drama giocoso per Musica
Da Represeniarsi alla Festa di N. D. della Assoncione Patrona di questa Santa Cathedrale de
Mondonhedo, 1774,

*? Dados biogréficos em Vieira, “Marcos Antonio da Fonseca Portugal”, vo!. 2, pp. 191-230; Brito &
Cymbron, Histéria da Musica Portuguesa, pp. 130-131; Marques da Gama, “Subsidios para o estudo
da familia do compositor Marcos Portugal”, Separata da Revista Armas e Troféus, tomo VI (3)
(Setembro/Dezembro de 1997), pp. 5-6, 9.
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Até 1752 nenhuma obra apresenta grandes dificuldades técnicas. As de
Scarlatti e Seixas, entre as mais antigas, sio as menos exigentes para os
instrumentistas. As obras da segunda metade do século também nio tém, em geral,
dificuldades muito significativas. Quando estas existem devem-se a uma escrita muito
ornamental, com inlimeras apojaturas, & agilidade do desenho melddico e a variedade
ritmica, em andamentos rapidos, ou a uma escrita pouco idiomatica para as cordas,
com grandes intervalos em sucessdo, muitos cromatismos e notas alteradas, nitida
nalguns compositores como uma formacdo de canto ou de tecla, sem um
conhecimento técnico profundo das cordas (ver Capitulo 2, pp. 138 € 254).

Em geral, ndo hd num compositor um aumento de dificuldade ao longo da
produgdo. Ela da-se, por vezes (nitida em Sousa Carvalho na década de 80), devido a
uma maior complexidade das obras, nomeadamente ao nivel das texturas e da
variedade de fungdes nos varios grupos de instrumentos.

Em termos globais, mesmo se ha alguma diferenca entre a exigéncia técnica
das obras entre a primeira e a segunda metade do século, € se em cada um destes
periodos se nota algum aumento, sobretudo durante a década de 80, esta diferenga ndo
¢ suficientemente significativa para poder ser relacionada com um eventual aumento
de qualidade dos musicos, parecendo mais ser originada pela crescente elaboragdo das

obras.

Os fagotes tornam-se mais independentes da linha geral do baixo, geralmente
tocando com as outras madeiras, desde a década de 80. Nao ha relacdo com a
constituigio da Real Camara’®, tratando-se de uma opgao musical, talvez ajudada por
uma eventual maior qualidade dos mnstrumentistas.

As violas tornam-se mais independentes dos baixos desde o principio da
década de 70, tocando por vezes secgdes expostas e exigentes. E uma opgio musical,
mas que pode ter alguma relagio com a maior quantidade de violas e com uma
eventual fixagdo dos misicos no instrumento, com a correspondente e previsivel
melhoria de qualidade.

Os violoncelos tocam frases ou sec¢des diferentes dos contrabaixos (ou sem
eles) mais frequentemente desde finais da década de 70. E uma opgdo musical, sem

relagdo com a constitui¢do da orquestra, mas que pode ser influenciada pela melhoria

241 . 3 . A =
“* A grande maioria das obras ¢ tocada pela Real Camara, portanto este agrupamento pode ser tomado
como referéncia.
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de qualidade dos instrumentistas — essas secgdes sio por vezes muito solisticas,
tecnicamente exigentes, num registo agudo.

As madeiras (flautas, oboés e fagotes) ganham enorme importincia como
grupo, com intervengdes melddicas verdadeiramente solisticas, tecnicamente
exigentes. Isso acontece anormalmente em 1765, em Il mondo della luna de
Avondano, muitas vezes desde 1778 e frequentemente desde 1782 (ver Capitulo
Orquestragdo, pp. 305 -306). Esta € uma opgdo sobretudo musical, pois a Real Camara
nao parece ter sofrido alteragdes profundas nas madeiras desde os anos 69-70.

Os metais, mesmo se ganham independéncia como grupo ao mesmo tempo do
que as madeiras, desde o fim da década de 70 (Capitulo Orquestragao, pp. 306-307) -
e sdo por vezes muito importantes em obras especialmente grandiosas e brilhantes -
mantém em geral fungdes harmonicas e ritmicas, nio havendo um incremento
significativo da sua importancia melédica. Nio reflectem com nitidez o aumento de
quantidade e a fixag3o de alguns dos misicos em apenas um instrumento, com a

correspondente melhoria de qualidade, que tiveram na Real Cémara por volta de
1770.

Sobre a interacgdo entre a instrumentacio das obras conhecidas e a
constitui¢éo que se supde ter tido a Real Camara, ¢ a presen¢a simultinea de duas
trompetes e duas trompas que levanta as maiores duvidas. Se as informacdes de que
dispomos parecem indicar que s6 a partir de 1770 h4 na orquestra real mais do que um
par de metais, verifica-se que Xavier dos Santos utiliza ao mesmo tempo duas
trompetes e duas trompas em 1762, 1763 e 1764, Perez em 1765, no Teatro do Bairro
Alto, e em 1767 e 1768, nos teatros reais, Avondano uma iinica vez em 1765 e Sousa
Carvalho por duas vezes em 1769.

Quem sio estes instrumentistas? O mais provavel é que pertencam &
Charamela Real, embora pare¢a um prouco excessiva esta utilizacdo de musicos
exteriores a Real Camara. Uma outra hipdtese, meénos provavel, é que eles ja existam
nesta altura na Real Camara. Nesse caso, por que se contratam em 1770 dois
trompetistas, um trompista ¢ dois trompetistas ou trompistas? Ou porque alguns
tinham saido entretanto ou porque eram precisos ainda mais, 0 que ndo parece
provavel.

Um oufro facto interessante é a execucdo de La Semiramide, com duas

trompetes e duas trompas, no Teatro do Bairro Alto, em 1765. Tem um teatro piblico
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deste tipo uma orquestra com dois pares de metais? Nio € provavel. Nesse caso ou o
Teatro do Bairro Alto, ao abrigo do acordo que tem com o Teatro da Rua dos

Condes®*

, utiliza alguns dos seus instrumentistas quando isso € necessério, ou entdo
sdo instrumentistas da Real Camara (ou mesmo da Charamela Real) que
complementam nestes casos as orquestras dos teatros publicos. Casos semelhantes sdo
os de La Didone abbandonata, com quatro trompas e um trombone, em 1765, no
Teatro do Bairro Alto, e /I Demofonte, com duas trompetes e duas trompas, em 1772,

no Teatro do Corpo da Guarda, no Porto.

E no carnaval que mais éperas se representam, quase sempre em Salvaterra,
enquanto as oratorias sdo cantadas na quaresma, num dos palacios reais de Lisboa.
Fora do carnaval, sempre que a execu¢do de uma obra ndo se destina a uma ocasido
especial, como um casamento, um nascimento ou a inaugura¢io de um monumento, é
quase invariavelmente feita em dias de aniversario de membros da familia real e
(menos vezes) nos seus dias onomasticos. Curiosamente, também nos teatros publicos
se mantém esta tendéncia, como no Teatro do Bairro Alto em 1765 (Perez)**’, no
Porto em 1772 (Perez), no Teatro da Rua dos Condes em 1788 (Gomes e Oliveira) e
no Teatro do Salitre entre 1784 e 1791 (Marcos Portugal). Mesmo fora do ambito da
corte os principais compositores ndo se alheiam das comemoragdes reais,
homenageando os monarcas e os principes, provavelmente para tentar obter apoios ou
encomendas futuras, ou pelo menos para que os ilustres homenageados estejam
presentes na estreia das suas obras, o que acontece com frequéncia.

Ha alguma relagdo (nitida em Sousa Carvalho, Cordeiro da Silva, Gomes e
Oliveira e Leal Moreira) entre o tipo de espectaculo e a importancia social do dia em
que se realiza. Enquanto as estreias das obras sio feitas quase sempre em dias de
aniversario dos principais membros da familia real, geralmente o Rei ou a Rainha, as
suas reposigoes, alguns anos depois, térh lugar em dias onomasticos desses mesmos
membros ou em aniversarios de familiares menos importantes. Os exemplos mais
ﬂé.grantes sdao os de Gomes e Oliveira e Leal Moreira, dos quais todas as estreias
coincidem com um dia de aniversario de um membro da familia real, enquanto todas

as reposicdes sdo feitas em dias onomasticos de principes.

** Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p. 85.
S Segundo Brito, idem, p. 139.
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As estreias das obras draméticas de Cordeiro da Silva sdo feitas sempre num
dia de aniversério de um membro da familia real, enquanto a estreia da oratéria se

realiza num dia onom4stico de uma princesa.

Segundo os dados conhecidos, das éperas de autores portugueses (ou
residentes em Portugal) apenas uma de David Perez (1768), as quatro de Sousa
Carvalho (1769, 1773, 1780 e 1785) e uma de Cordeiro da Silva (1789) sio
representadas varias vezes logo a seguir a estreia. Enquanto Lindane e Dalmiro
(Cordeiro da Silva) é repetida uma tnica vez, Solimano (David Perez) é representada
12 vezes e as Operas de Sousa Carvalho entre duas e dez vezes, o que mostra bem a
grande aceitagio que tém junto da corte. Varias dperas de Perez sio repostas alguns
anos depois nos teatros piblicos - Bairro Alto (1765), Rua dos Condes (1768) e Porto
(1772), enquanto La vera costanza, de Jerénimo Francisco Lima, volta a ser
representada varias vezes num teatro de corte, quatro anos depois da estreia.

As serenatas e as oratérias sdo sempre cantadas uma unica vez quando sio
estreadas, mas muitas delas sdo repostas mais tarde, quase sempre num outro ano
(geralmente no ano seguinte). Estdo neste caso mais de metade das serenatas de Sousa
Carvalho (L 'Angelica, Perseo, Seleuco Re di Siria, Penelope, Tomiri Amazzone
Guerriera, Alcione e Numa Pompilio Secondo Ré de Romani), a oratéria e duas
serenatas de Cordeiro da Silva (/I Natal di Giove e Megara Tebana), as oratorias de
Gomes e Oliveira e de Bras Francisco Lima, e a oratria e uma serenata (Artemisa
Regina di Caria) de Leal Moreira.

Quase todas as obras dramaticas ¢ as oratdrias sdo estreadas num dos teatros
ou palacios reais**® — Teatro do Forte (Paco da Ribeira) e Opera do Tejo, antes de
1755, e depois do terramoto, quando recomega a actividade musical, em Queluz,
Ajuda, Pago da Ribeira (raramente) e Salvaterra (ja desde 1753). Fora do ambito real,

estreiam-se de Perez duas Operas, no Teatro do Bairro Alto, em 1765.

24 & e % 5
® Nalguns casos o local de execucio nio é conhecido.
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1. CARACTERISTICAS GERAIS DOS PERIODOS ESTILISTICOS'

No periodo barroco cada andamento, com uma estrutura continua, baseia-se
numa ideia, ligada a um afecto. A construgiio é predominantemente polifénicaz, as
vozes intermédias sdo melodicamente importantes. H4 uma forte polarizagio melodia —
baixo, e ¢ frequente a textura de dois violinos e baixo continuo, o uso de terceiras e os
ritornelos”. A simetria nfio é um factor determinante e sio independentes os planos
material, formal e tonal®.

A melodia € virtuosa e floreada. Um andamento baseia-se num tnico tema
principal, completado pelo contraponto com os seus temas secundérios’. Um tema pode
dissecar-se em motivos, mas sem variedade e contraste em si mesmo. O motivo é fixo,
longo e elaborado, muitas vezes repetido, em sequéncia ou interrelacionado com
outros®. O ritmo & homogéneo e continuo, relacionado nas varias vozes, com o baixo
activo, por vezes independente do compasso. Sdo frequentes os ritmos ternarios de
danga e as hemiolas.

A harmonia € variada, com cromatismos, enarmonias, dissonincias e uma tensio
continua. As cadéncias sdo ocasionais e o ritmo harménico é répido’. A construcio é
baseada na sequéncia harmonica, as progressdes sdo controladas pelo baixo, com
encadeamentos por quintas e por relativos. S#o utilizadas tonalidades maiores e

menores.

" Esta secgio nio tem por objectivo descrever exaustivamente as caracteristicas de cada um dos estilos,
mas sim definir os pardmetros e as opgdes de andlise e classificagio estilistica utilizados neste capitulo.

? A designagiio polifonia significa, ao longo deste trabalho, uma escrita de tipo imitativo; ao contréario,
homofonia significa aqui uma escrita de tipo harménico, sem elementos imitativos importantes. Muitos
autores utilizam estes termos com o mesmo significado, Podem referir-se, entre outros: William
Newmann, em The Sonata in the Classic Era, p. 120 — “[...] Integral to the later Baroque style is the
continuously spun-out melody [...]. Often this melodic line shifts from one voice to another by motivic
exchanges in a relatively polyphonic texture. [...]”, ou Gordana Lazarevich, em “The Neapolitan
Intermezzo and its Influence on the Symphonic Idiom” Musical Quarterly, n° 57 (1971), p. 303 - “[...]
one can define preclassic style processes as based on homophonic texture [...].”

Lazarev:ch idem, p. 301.

* Manuel Pedro Ferr eira, “A Sinfonia em si b maior de Carlos Seixas (?): Notas sobre o estilo, adatae o
autor Revista Portuguesa de Musicologia, vol. 2 (1”97) p. 151.

’ Friedrich Blume, Classic and Romantic Music, pp. 43-44.

® Ferreira, “Da Musica na histéria de Portugal” Revista Portuguesa de Musicologia, vol. 4-5 (1994-1995),
p. 196.

t Ferreira, “A Sinfonia em si b maior de Carlos Seixas (?): Notas sobre o estilo, a data e o autor”, p. 151.
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O periodo pré-classico / classico, desde a década de 40°, surge como reacgio
contra o estilo estrito e racional do barroco. Nas palavras de Blume’, “o principio do
periodo cldssico — romantico é marcado pela determinag@o de simplificar todas as
formas e meios estilisticos,r pelo corte deliberado com as intensas técnicas de
composi¢do do decadente barroco.” E um estilo gracioso, elegante, natural, simples e
socialmente acessivel.

A organizagio harménica € o principal elemento estruturante, A simetria é um
factor determinante, as secgOes sdo bem definidas (as melodias acabam em cadéncias, as
frases sdo bem marcadas pelas zonas cadenciais), as texturas variam com mais
frequéncia do que no periodo barroco. H4 coordenagdo dos planos material, formal e
tonal; sdo caracteristicas do periodo pré-cléssico a descontinuidade, a diferenciagio e a
construgio modular'®,

A estrutura ¢ homofénica, com uma separagdo clara entre melodia e
acompanhamento, ganhando no cldssico pleno um novo equilibrio entre homofonia e
polifonia. Os acompanhamentos sio muito harménicos (presenga frequente de
acompanhamentos arpejados, do tipo do baixo de Alberti).

A melodia € o centro de toda a construgio (sobretudo no pré-classico). Blume''
refere mesmo “[...] a total soberania da melodia, que néio é obscurecida pelo contraponto
obrigado das vozes [...], mas acompanhadz agora por uma subestrutura bastante simples
[...].7 A melodia tem um recorte simples e gracioso, ¢ ornamental, fluente e nio
virtuosa, frequentemente derivada de dangas. Sio muito comuns as escalas, os arpejos e
os acordes. A organizagio melddica ¢ repetitiva e regular, em periodos curtos e
simétricos, sublinhados ou separados por cadéncias claras, e em pequenas células ou
motivos. A frase é regular e periddica, em unidades de dois e de quatro compassos. A
este respeito atente-se no que diz Wolf'*: “[...] tendéncia mmequivoca, na tradigio
italiana, para o alargamento da dimensio das frases. A repeticdo de umdades de dois

compassos aparece a partir de 1727 — primeiramente em secgOes conclusivas,

® J.P. Larsen, “Some Observations on the Development and Characteristics of Viena Classical
Instrumental Music”, The Garland Library of the History of Western Music, vol. 7, p. 123,

® Blume, idem, p. 18: “The start of the Classic-Romantic style period is marked by the detern ination to
sumplify all forms and stylistic means, by the deliberate break with the highly intensified composing
techniques of the waning Baroque.”

. Ferreira, idem, p. 151,

" Blume, idem, p. 19: *[...] the unrestricted sovereignty of the melody, which is not overshadowed by
obbligato contrapuntal or “concertizing” voices, but “accompanied” now by a quite simple substructure
that is not obbligato and can be left out.”

. Eugene K. Wolf, The Symphonies of Johann Stamitz — q Study in the Formation of the Classic Sty le,
The Hague / Boston, Martinus Nijhoff, 1981, Pp. 3-11, citado por Ferreira, idem, p. 150.
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seguidamente (1735) em secgdes de material secundério ou conclusivo; as frases de
quatro compassos repetidas aparecem ocasionalmente na década de 30, e na década
seguinte passam a ser a norma. [...]”. O baixo torna-se o suporte harménico'’, muito
baseado na ténica e na dominante (o que torna possivel a presenga frequente de pedais
na dominante)”, marca 0 tempo e define o movimento, completamente distinto das
vozes melddicas.

Zaslaw'® descreve bem a transi¢do do perfodo barroco para o pré-classico: “...]
derivado especialmente dos estilos operaticos italianos dos anos 30 e 40: um estilo
melédico de pequenos segmentos com cadéncias frequentes veio substituir um fluxo
musical mais continuo, baseado em motivos e evitando as cadéncias; o ritmo harménico
tornou-se mais lento; as vozes interiores tornaram-se menos importantes ou
desapareceram completamente, levando a um ainda maior dominio da voz superior (o
cantor na musica vocal, geralmente o violino na instrumental); o baixo perdeu interesse
contrapontistico mas ganhou forga motora e harmdnica.” No pré-classico a melodia é
frequentemente estereotipada, baseada em células tipicas que se repetem nos varios
compositores .

Um andamento classico tem varios temas, cada um com o seu proprio ritmo,
harmonia, dindmica e colorido. Um tema é um conjunto equilibrado de motivos, que se
complementam, formando uma unidade geralmente fechada. Pode dissecar-se em
motivos mas no seu conjunto tem variedade e contraste. Um tema é geralmente formado
por um periodo, simples ou multiplo, e pode aparecer com apenas alguns fragmentos.
Os motivos sio mais curtos do que no periodo barroco, € podem alterar-se e

2117

desenvolver-se (“[...] um germe capaz de se desenvolver.”'’). O motivo, ou o tema

. : - : .18
constituido por motivos, pode sofrer imnumeras mudangas e continuar reconhecivel

* Philip G. Downs, Classical Music, p. 38. _

"* Walter Kolneder, “The Solo Concerto”, The New Oxford History of Music, vol. 6, p.299.

" Neal Zaslaw, “Music and Society in the Classical Era”, The Classical Era — From the 1740s to the end
of the |8th century, p. 5: “[...] issued especially from Italian operatic styles of the 1730s and 1740s: a
melodic style of short segments with frequent cadences came to replace the more continuous, motivically
based passage-work with avoided cadences; the rhythms of harmonic change grew slower; inner parts
became unimportant or vanished entirely, leading to an even greater dominance by the treble (the solo
singer in vocal music, usually the violins in instrumental); bass lines diminished in contrapuntal interest
but increased in motoric and harmonic force.”

' Blume, idem, p. 47 (“An often stereotyped language is still characteristic of early classic melody: the
same turns recur frequently in different composers.”)

'" Blume, idem, p. 49: “[...] now it is a germe capable of development, containing in nuce the expressive
content of a movement.”

* Blume, idem, pp. 52-53: “The theme, too, must be alterable in all directions. In adition it must have the
property of being breakable into its motivic elements so that these work in the movement as parts
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(mudangas de tonalidade, combinagdo com outros, diferente colorido e articulagio,
mesmo ritmo e diferente melodia, harmonia diferente).

O ritmo ¢ régular, com pulsagdo uniforme, estréfico e diferenciado, em oposigio
20 ritmo homogéneo e continuo do barroco; no periodo pré-classico os ritmos sio
frequentemente estereotipados, baseados em células utilizadas repetidamente por varios
compositores — pontuados, sincopas, alternincia entre células bindrias e tercinas.'®

Um forte e imaginativo sentido da tonalidade é o polo gerador de um
andamento, que tem uma linha harménica continua do principio ao fim, progressdes
ligadas por relagdes cadenciais, planos tonais contrastantes e tensio entre zonas tonais.
O ritmo harménico é lento, as cadéncias sio simples, frequentes e bem definidas - a
mais tipica € IV (ou II6)-V-I. A harmonia raramente se afasta da ténica, dominante e
sub-dominante, com modulagdes simples e previsiveis (I-V; V-I; maior-menor). Ha
alguma relagio tonal entre andamentos ou entre secgdes (reforgada no cléssico pleno), e
uma grande predominéncia de tonalidades maiores — as menores estio reservadas para
ocasides especiais.

A respeito deste novo papel da organizagio harmoénica na estrutura de um
andamento, com a imediata consequéncia da expansio da forma sonata, é interessante o
que diz Rosen®”: “A extensio da dissonancia a0 nivel da grande estrutura ¢ em grande
parte uma mmvengéo do estilo sonata, sendo a tensio dramética do prolongamento dessa
dissonéncia com a sua resolugio equilibradora o que constitui a caracteristica comum a

todas as formas de sonata.”

No periodo pré-classico / cléssico localizam-se o estilo galante, a
Empfindsamkeit e o Sturm und Drang,

O estilo galante, que existe desde 1720-30, é uma variante do pré-classico e
mantém as suas caracteristicas. F através da simplicidade e da facilidade de execugio,
da leveza, do requinte e da expressividadé que provoca emogdes no ouvinte. Procura os

sentimentos tocantes, a intimidade e o detalhe. Centra-se na melodia ¢ tem uma

representing the whole and can everywhere imply the existence of the theme, even where it i in reality
only represented by its fragments.”

= Blume, idem, p. 34.

** Charles Rosen, Sonata Forms, p. 244: “The extension of dissonance to the level of the large structure,
however, is largely the invention of sonata style and it is the dramatic tension of the prolongation of this
dissonance with its balancing resolution that is the qualiity common to all the various sonata forms,”

= 16 =
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estrutura homofénica, evitando o contraponto. Johann Mattheson®', um importante
tedrico contemporéneo, afirma que “o estilo galante representa 0 novo, o modemo, o
racional, em oposigdo ao culto idolatrado da tradig@o, o impulso para clarificar e definir
em linguagem nfo técnica, o assumido pragmatismo que evita a “antiga estupidez” e o
“desnecessario p6 da escola”, e tem a inteng3o did4ctica de elevar a consciéncia cultural
dos camponeses para niveis que reflictam os mais altos principios do movimento
galante.”

A melodia é simples e cantante, facilmente compreensivel, leve, graciosa e
agradivel. E baseada em férmulas melédicas ou clichés®, células de duas, trés ou
quatro notas claramente articuladas, motivos curtos e relacionados, muitas vezes tipicos
e estereotipados, sobretudo nos primeiros anos, tornando-se depois mais individuais.
Utiliza muito as escalas, os arpejos € os acordes, é frequentemente cromatica e emprega
intervalos expressivos, como a quinta diminuta ou a sétima diminuta®. Estd muito
dependente da ormamentag@o, vocal e instrumental, que é abundante e requintada, com
apojaturas, curtas e longas, notas de passagem e trilos curtos. A frase ¢ curta, de dois ou
de quatro compassos, repetida ou contrastada, com tendéncia simétrica, fragmentadaz"’,
com falta de impeto direccional.

O ritmo baseia-se em células curtas, tipicas e estereotipadas, como séries de
tercinas e semicolcheias, sincopas ou pontuados rapido—lento.

Na harmonia as tonalidades sfio quase constantes - réM, faM, solM e sibM - ndo
s6 devido a técnica dos instrumentos mas também por um esforgo de simplicidade. A
tensdo harmonica perde-se em cadéncias sucessivas, que acabam muitas vezes no tempo
fraco. As dissonincias aparecem sem preparacio, e sio muito utilizados os acordes de
sétima da dominante sem preparagdo (tratados com liberdade), de sétima menor com
quinta diminuta, de sétima diminuta, de quinta aumentada e diminuta, de quarta
aumentada e diminuta, de nona e sexta aumentadas, de quarta e sexta resolvido sobre

um baixo fixo.”

2! Referido por David A. Sheldon, “The Galant Style Revisited and Re-evaluated” Acta Musicologica,
vol. 47 (Julho-Dezembro 1975), p. 251. Parece depreender-se, mas nio ¢ seguro, que esta opinido de
Mattheson esta incluida no Tratado Das neu-erdffnete Orchestre, Hamburgo, 1713. (“His idea of the
galant as representing the new, the modern, the rational as opposed to the idolatrous worship of tradition,
his impulse to clarify and define in non-technical language, his self-assured pragmatism that shunned
“antique stupidity” and “unnecessary school dust”, and his didactic purpose of raising the cultural
awareness of his countrymen to new heights all reflect the highest principles of the galant movement.”)
*2 Larsen, idem, p. 126.

¥ David Boyden, The History and Literature of Music 1750 to the Presen:, p. 8.

* Larsen, idem, p. 126.

% Sheldon, idem, pp. 264 € 265.
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A Empfindsamkeit®® ¢ uma variante do estilo galante, cultivada no norte da
Alemanha a partir de 1750, e mantém muitas das suas caracteristicas (Carl Philipp
Emanuel Bach ¢ o seu principal representante). E pessoal, subjectivo, intimo,
sentimental, “cultiva o inesperado™’. E o exagero expressivo do galante, com uma
expressio pungente e melancélica™, sensivel e subjectiva, “contrastes dinimicos
extremos e inesperados, numa procura de rupturas formais e de efeitos emocionais

intensos”*’

, emogdo retorica e dramatica (tipo recitativo). Enquanto o galante ¢ natural e
evita o trégico, a Empfindsamkeit utiliza os meios musicais de uma forma mais
inesperada e teatral.

A melodia utiliza o cromatismo e a dissonéncia, por vezes ndo preparada. As
frases podem tornar-se ainda mais curtas e entrecortadas do que no estilo galante ou
alongarem-se em formas do tipo cangdo. Sdo frequentes os intervalos expressivos, como
a quinta diminuta e a sétima diminuta, as escalas, os arpejos e os acordes. A
Empfindsamkeit utiliza muito menos ornamentagio do que o estilo galante®®. Tanto para
os instrumentos como para as vozes os ornamentos sio discretos, subtis e claros’,
sendo especialmente importante a apojatura longa.

A harmonia, mais variada do que no estilo galante, é condicionada pelo
cromatismo, com modulagdes ndo preparadas, acordes de sexta aumentada e cadéncias
acabando em tempo fraco. S@o usadas tonalidades menores, escuras, com fins

expressivos.”’

O Sturm und Drang” existe sobretudo em paises de lingua alemd, cerca de
1770-1780 (Carl Philipp Emanuel Bach é também neste caso o compositor mais
importante). Mantém muitas caracteristicas do estilo galante e da Empfindsamkeit., mas
opde-se ao agradavel e ao simples, procurando provocar emogdes fortes, com realismo,

gravidade, dramatismo e paixao.

# Principais caracteristicas recolhidas em: Daniel Heartz, “Empfindsamkeit”, The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, vol. 6, pp. 157.

" Downs, idem, p. 60.

% Ferreira, idem, p. 151.

» Rui Vieira Nery, “O século de todas as mudangas”, Do Barroco aos Pds-Barrocos, Percursos da
Musica Setecentista — XVIII Jornadas de Musica Antiga, p. 6.

* Heartz, idem, pp. 157.

Y Downs, idem, p. 64.

* ibidem.

o Principais caracteristicas recolhidas em: Heartz, “Sturm und Drang”, The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, vol. 18, pp. 311-312.
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Exprime-se frequentemente nos recitativos acompanhados, muito dramaticos,
através de unissonos, dindmicas contrastadas e didlogos rapidos entre grupos de
instrumentos. O ritmo é variado, com sincopas. A harmonia ¢ mais variada do que no
estilo galante, com mais dissonincias, muitas vezes nfo preparadas, tonalidades

menores ¢ contrastadas.

No periodo classico pleno, a partir de cerca de 1770*, a tonalidade continua a
ser o elemento estruturante, mas com o refor¢o da tensdo harmonica. Reaparece o
contraponto, com as imitagdes baseadas no didlogo livre entre instrumentos ou grupos.
H4 uma sintese entre polifonia e homofonia. As texturas sfo leves, os
acompanhamentos muito harmdnicos, com cadeias de terceiras e sextas, ou arpejados,
do tipo do baixo de Alberti. O desenvolvimento é muito mais elaborado do que no pré-
classico (Haydn € importante neste processo), torna-se mais clara a forma sonata, na
qual comega a aparecer sistematicamente uma coda. As secgdes sdo bem definidas, com
as melodias e as frases perfeitamente marcadas por cadéncias, os elementos musicais
sdo contrastados, dando origem a uma mudanca rapida de emogdes. O cléassico pleno
consegue um bom equilibrio entre forma e expressdo. E interessante a observagio feita
por Neal Zaslaw® a propésito deste novo equilibrio classico: “Estilisticamente a sintese
do classico pleno deve ser vista como um nascimento a partir de uma amalgama de
melodias, harmonias, texturas, formas e técnicas vindas em especial da musica vocal
italiana, da danga francesa e da musica instrumental e do conhecimento do contraponto
em stile antico germanico”.

As melodias entrecortadas do pré-classico, baseadas em motivos, tornam-se mais
longas e menos ornamentadas, mais fluentes e equilibradas, sujeitas a uma maior
organizacio, dentro de arcos tonais maiores. A absoluta regularidade e periodicidade do
pré-classico (dois ou quatro Compaséos) torna-se mais complexa, com uma
irregularidade bem equilibrada, que reforga a tensdo interior e a direcionalidade. A
periodicidade normal é agora de oito compassos. As melodias sdo distribuidas pelos

véarios instrumentos ou grupos. Um andamento tem em geral vérios temas, com

* Larsen, idem, pp. 124 e 127.

3 Zaslaw, idem, p. 6: “Stylistically, then, the high Classical synthesis must be viewed as arising from an
amalgam of melodies, harmonies, textures, forms and techniques drawn especially from Italian vocal
music, from French dance music and from Germanic instrumental music and mastery of stile antico

counterpoint.”
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caracteristicas diferentes, contrastantes no ambiente e no caricter conforme as zonas
tonais em que se inserem®. A ornamentagio & escrita pelo préprio compositor, incluida
na melodia, deixando menos liberdade ao intérprete.

O ritmo ¢é altamente diferenciado, requintado e contrastado, criando texturas
Internas muito vivas e complexas. Apesar das infinitas gradagdes ndo perde
compreensibilidade, uma vez que esta inserido em frases de periodicidade muito
regular’’. E menos estereotipado do que em perfodos anteriores, mais natural. Torna-se
um elemento estrutural na composigéo, sobretudo a nivel do tratamento motivico.

A harmonia € mais rica do que no pré-classico, com um esquema tonal mais
amplo, dissonfncia intensa, acordes cromaticos de passagem e uso modulatério da
enarmonia, sempre com ritmo lento. Os encadeamentos so simples, geralmente I-V, V-
I, maior-menor, as cadéncias muito bem definidas. Sio tipicos os acordes de sexta
napolitana e sexta aumentada. As tonalidades s3o mais variadas e hd maior relagdo tonal

entre andamentos ou secgdes.

** Blume, idem, p. 43-44.

* Blume, idem, p. 34: “If a basic principle of construction had been found in the eight-measure period
[--.], then rhythin, against this background, could be diffzrenciated in endless gradations without
endangering comprehensibility.”

<1800
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2. CONCERTOS

2. 1. BREVE EVOLUCAO HISTORICA

O concerto barroco passa por varias fases: o concerto-grosso de Corelli, em que
alternam irregularmente andamentos lentos e rapidos, com mudangas frequentes entre
concertino e tutti; os primeiros concertos-grossos de Torelli, em que se estabelece a
sucessdo de trés andamentos, rapido, lento e rapido, em que os tuttis se tornam maiores,
com alguma diferenciacio de material tematico, e os solos mais caracteristicos, com a
introduciio de uma escrita brilhante; os concertos a solo de Vivaldi, na sua fase mais
evoluida, em que os andamentos aumentam de tamanho, com mais refraos e episodios,
com 0s tuttis e os solos maiores e mais contrastantes, com mais diferenciagéo tematica.

Johann Sebastian Bach segue a linha de Vivaldi, mas di4 uma forma global a
cada andamento, servindo-se em todo ele do material do ritornelo, com um trabalho de
desenvolvimentorconstante; Haendel ndo segue o plano de trés andamentos, mas uma
sucessdo variada a maneira de Corelli.

Em Italia, ainda dentro da tradicdo barroca mas com algumas caracteristicas
classicas, sdo marcantes os concertos de Leo (1694-1744), Brescianello (-1751), Martini
(1706-1784), Locatelli (1695-1764) e Samartini (1700-1775), enquanto com mais
caracteristicas classicas mas ainda com bastante influéncia barroca se destacam os
concertos de Platti (c.1690-1763), Tartini (1692-1770) e Nardini (1722-1793). Com
caracteristicas classicas nitidas sdo significativos os concertos de Lombardini-Sirmen
(c.1735-depois de 1785), Pugnani (1731-1798) e Lolli (c.1730-1802), mas sobretudo os
de Boccherini (1743-1805) (procurando o equilibrio entre o principio do ritornelo € a
forma sonata) e Viotti (1755-1824) (fundamental no desenvolvimento da teécnica
violinistica).38 '

Os compositores italianos criam sobretudo concertos para violino, embora eles
existam para outros instrumentos, enquanto na Alemanha sdo mais cultivados os
concertos para tecla, A expressividade italiana espelha-se melhor no violino, flexivel e
maleével, capaz de todas as nuances, enquanto a tradigio polifonica e a importancia do

6rgao levam, na Alemanha, ao predominio dos concertos para tecla.

*®F. W. Sternfeld & Egon Wellesz, “The Concerto”, The New Oxford History of Music, vol. 7, pp. 441-
447,
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A evolugdo do concerto na Alemanha deve-se sobretudo aos irméos Braun, Carl
Heinrich (1704-1759) e Johann Gottlieb (1703-1771), aos irméos Benda, Franz (1709-
1786) e Georg (1722-1795), € aos irméos Bach, Wilhelm Friedemann (1710-1784), Carl
Philipp Emanuel (1714-1788) e Johann Christian (1735-1782). Os dois primeiros,
apesar do seu grande cuidado no tratamento da melodia, do ritmo e da harmonia, nio se
libertam do principio rigido do ritornelo nem da construgio em pequenas dimensdes,
raramente conseguindo extrapolar a sua expressividade e o seu talento para éonstruq:ées
mais amplas, em que se sinta a tenséo global caracteristica do periodo classico.*® Johann
Christian € um dos responséveis pela evolugio do principio do ritornelo em direcgdo &
forma concerto sonata, agrupando diferentes secgdes e atribuindo-lhes fungdes
caracteristicas da forma sonata.

Mannheim ¢ conhecida sobretudo pela contribuigdo dada & evolugio da sinfonia,
mas também no concerto exerceu grande influéncia, na estabilizagiio da forma e da
linguagem temética. Johann Stamitz (1717-1757) segue a tradi¢do vivaldiana mas, com
um ritmo harménico lento, reforga a importancia da ténica, fundamental na ampla
construgdo classica, e afasta-se, nos andamentos ientos, do ritorneio barroco. O
violoncelista Filtz (1730-1760) aproxima-se dos processos clssicos, pela diferenciagio
entre solos e tutti e pela clareza formal e tematica, nomeadamente no tratamento e na
relagio entre materiais primérios e secundarios. Na geragdo seguinte Carl Stamitz
(1745-1801) € o mais evoluido de todos os compositores de Mannheim, inserindo o seu
talento melddico numa forma j4 totalmente classica, ampla, pensada como um todo, no
equilibrio e nas tensdes. As zonas tonais sio bem articuladas e delimitadas, com

: . : P : : ; s T 40
material temdtico contrastante e muito tipico, € a escrita solista ¢ sempre idiomatica.

¥ Sternfeld & Wellesz, idem, pp. 452-455,
** Sternfeld & Wellesz, idem, pp. 457-464.
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2.2. EVOLUCAO FORMAL

O concerto-grosso, com a sua habitual textura polifénica, ¢ o tipo de concerto
mais cultivado no principio do século, enquanto o concerto a solo esté ainda numa fase
de desenvolvimento. O dominio de uma tnica voz superior no estilo classico
homofénico vai contribuir decisivamente para a preferéncia dada cada vez mais a0
concerto a solo, que por volta de 1760 ja é mais comum do que o concerto grosso’'. Até
1750 predominam os concertos para violino, a partir dai ganham grande importéncia os
de tecla®?. HA obras mistas, por vezes ambiguas, que misturam o concerto-grosso, o
concerto a solo, a suite ou outras formas, independentemente do titulo, que depende
sobretudo da tradicdo local®. Est4 neste caso, no grupo de obras estudado em Portugal,
o Concerto para flauta de Frei Manuel de Santo Elias, que, apesar da designagdo, ¢ mais
uma concerto-grosso do que um concerto a solo, com o grupo concertino constituido
por uma flauta e dois violinos.

O concerto reflecte menos as correntes locais do que a sinfonia, devido aos
concertistas que viajam por toda a Europa com o seu proprio reperiorio, aceierando ou
retardando inovacdes, contribuindo assim para alguma unificagdo em todo o universo

‘ot 44
concertistico europeu .

Um concerto-grosso tem andamentos de vérios tipos: dangas com secgdes
alternadas entre concertino e tutti, os dois grupos repetindo-se ou com material
diferente; andamentos de sonata da chiesa em forma de canzona, com seccOes
alternantes entre concertino e tutti; andamentos de sonata da chiesa em forma de fuga,
solos e tutti correspondendo a novas entradas do tema; estrutura em varios andamentos,
de sonata da chiesa e/ou de suite; abertura & francesa; fuga; combinagdo de concerto-
grosso com concerto a solo (cada um dos solistas tratado individualmente)®. Estdo
neste caso, no grupo de obras estudado em Portugal, além do Concerto para flauta de

Frei Manuel de Santo Elias, ja referido, os concertos grossos de Anténio Pereira da

Costa.

* Downs, idem, p. 80.

*? Sternfeld & Wellesz, idem, p. 439.

“ Kolneder, “The Solo Concerto”, p. 261.
" Sternfeld & Wellesz, idem, p. 437.

* Kolneder, idem, pp. 262, 268, 269.
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Um concerto ripieno, ou sonata concerto ou concerto para orquestra, ¢ um
concerto sem solistas, geralmente sem forma fixa. Pode ser apenas uma sucessio de
ritornelos, sem secgdes solisticas, cada um dos ritornelos suficientemente contrastado e
variado para ndo criar monotonia; pode haver entre eles episddios com material novo ou
desenvolvendo o seu préprio material tematico; podem existir episodios muito
desenvolvidos, funcionando nesse caso os ritornelos como elementos estruturantes’®.
Néo ha concertos com estas caracteristicas no grupo de obras estudadas em Portugal.

Um outro tipo de obra muito cultivado nalguns paises, sobretudo em Franga, no
ultimo tergo do século, é a sinfonia concertante. Koch'’, em 1802, descreve sinfonia
concertante como “uma sinfonia com varios instrumentos obrigados, que no sé tocam
frases individuais aqui e ali mas também por vezes periodos inteiros, em conjunto ou
separadamente. A diferenga aparente entre a sinfonia concertante e o concerto-grosso é

que este tem mais instrumentos concertantes.” N&o ha sinfonias concertantes no grupo

de obras estudado.

Depois do grande desenvolvimento atingido até cerca da de 1740, o concerto da
segunda metade do século vai ter uma evolugio instivel, persistindo na aplicacio de
processos barrocos. Vai dividir-se entre o principio do ritornelo, baseado na oposicio e
contraste entre grupos, e a aproximagio a forma sonata, baseada num plano geral com
uma tensao tonal forte.

No barroco a independéncia do baixo e as texturas contrapontisticas dificultam a
coordenagéo entre todos os elementos, enquanto o classico estabelece um plano geral do
andamento, pensado como um todo, onde as grandes secgdes aparecem com grande
clareza, a todos os niveis: harmonia e tensio harmdnica, melodia e material tematico.
ritmo e movimento, texturas e orquestragao.

A tradigdo barroca, até bastante mais tarde do que aconteceu com a sinfonia,
continuou a misturar no concerto as fun@ées de exposigio e de desenvolvimento, ou a

etardar o uso sistemdatico do desenvolvimento com material da exposi¢io, mantendo

uma sec¢do contrastante com material independente. Retardou também o regresso na

“® Kolneder, idem, pp. 276-277.

*’ Koch, Lexicon, 1802, p. 1695, citado por Leonard G, Ratner, Classic Music, Expression, Form and
Style, p. 290: “Sinfonia concertata. A symphony with various obbligato instruments, given not only
individual phrases here and there, but at times heard pe-forming entire periods, together or scparately.
The concert-symphony apparently differs from the concerto-grosso in that the latter has more concerting
mstruments.”
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reexposi¢do de todo o material inicial na ténica, ou entdo recapitulou no tutti central

material inicial, na dominante, enfraquecendo a impacto da reexposicao.**

No barroco a modulagdo passa através de tonalidades relacionadas, de
importancia semelhante, enquanto o cldssico dramatiza a tensio ténica-dominante,
estabilizando muito mais cada uma delas. A harmonia torna-se menos activa e mais
lenta do que no barroco, mas mais claramente organizada. A harmonia barroca move-se
desde o principio ao fim de um andamento, no classico cada sec¢do tem um ritmo

harménico préprio.*

No barroco o contraste do material tematico, quando existe, apenas pode
provocar uma oscilacdo, enquanto no classico os temas se associam ao ritmo, a
harmonia e a orquestragdo para dar um sentido de movimento e de direcgdo. Além
disso, pelo seu caracter e pelo seu tratamento, podem indicar a fungdo de uma
determinada secgio no plano global®.

Ja numa fase média do barroco aparecem contrastes tematicos ou alteragdes de
modo — maior e menor — entre solos e tutti. O periodo classico leva mais longe esse
contraste associando o material tematico dos solistas & maior tensdo da dominante. O
primeiro tutti raramente modula, deixando a frescura da nova tonalidade para o solista.
A relagdo entre solo e tutti aumenta também no periodo classico, reforgando as
oposigdes (sobretudo na exposigdo) ou trocando material tematico (no desenvolvimento

e reexposicio). A cadéncia vai reforgar a importancia do solista®'.

As estruturas-tipo de concerto a solo mais préximas das que vao aparecer nas
obras do nosso estudo sdo as dos concertos vivaldianos (primeiro e terceiro
andamentos), as dos concertos do meio do século (primeiro andamento), as do concerto

sonata, as dos concertos de Londres de J. C. Bach, e as do concerto rondé.

* Sternfeld & Wellesz, idem, pp. 434, 436 e 437.
* Sternfeld & Wellesz, idem, pp. 435-436.

* Sternfeld & Wellesz, idem, p. 436.

* Sternfeld & Wellesz, idem, pp. 436-437.
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O concerto a solo barroco, de tipo vivaldiano (1° ou 3° andamentos) tem as
seguintes caracteristicas®*:
- 0 andarhento acaba sempre com um ritornelo, e quase sempre comega com um,
as secgdes solo no principio do andamento nfio sdo muito comuns;
- os ritornelos sdo constituidos por uma sequéncia de motivos; qualquer um pode
ser omitido, usado separadamente, ou ser tocado numa ordem diferente;
- 86 raramente ¢ usado num ritornelo material temético ndo presente no primeiro;
- s ritornelos inicial e final sfo quase sempre iguais, os intermédios mais curtos,
sendo o peniiltimo o mais curto de todos;
- os ritornelos inicial e final estfio sempre na ténica; o pendltimo estd muitas
vezes na tonica;
- 0 segundo ritornelo estd na dominante ou no relativo maior;
- as secgOes solo tém uma fung@o modulante, indo geralmente da tonalidade do
ritornelo anterior para a do seguinte;
- 0 solista pode utilizar material temético dos ritornelos™, tocar temas ou
motivos proprios, ou figuragdes idiomaticas; a reiagéo entre o solo € o ritornelo
¢ quase sempre importante;
- 0 ltimo solo acaba com uma pedal na dominante, preparando o ritornelo final;
- 0 solista toca durante os tuttis, dobrando as vozes orquestrais;
- 0s solos sdo geralmente acompanhados sé pelo continuo, por vezes também
pela orquestra; o acompanhamento pode utilizar material novo ou derivado dos
ritornelos; o solista toca por vezes pequenas frases independentes durante os

tuttis.

** Douglas M. Green, Form in Tonal Music, pp. 236-240; Kolneder, idem, pp. 306, 309, 310, 316, 320,
324,

1 utilizagio nas secydes solisticas de muito material proveniente dos ritornelos da-s= sobretudo nos
concertos para instrumentos de sopro, onde os recursos técnicos dos solistas sdo menores. Estes
concentram-se entio no desenvolvimento das id¢ias anteriores, em detrimento da execugdo de figuragdes
virtuosas.
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’

No meio do século a estrutura do primeiro andamento do concerto™ é
bastante estivel, com quatro ritornelos, sendo o peniiltimo o mais curto. Os solos e os
tuttis geralmente nio tocam o mesmo material melédico. A estrutura tonal mais comum

é:

R1 sl R2 s2 R3 s3 R4
Modo maior: I 1AY \Y, ¥ vioul I I
Modo menor: 1 1-111 11 % v oul 1 1

Gradualmente as secgdes solisticas vdo, no seu conjunto, tomar a forma sonata:
sl val tornar-se semelhante a uma exposi¢do, com temas que apareceram Ou nao no
primeiro ritornelo, s2 vai continuar na dominante e assumir uma fungdo de
desenvolvimento, R3 desaparece ou funde-se com s3 para a reexposigdo de sl. Uma
cadéncia ndo escrita aparece geralmente entre s3 e R4. Esta estrutura vai chamar-se

concerto sonata.

A estrutura tipo nos concertos de Londres (1763-1777) de J. C. Bach, que se

torna a habitual no primeiro andamento do concerto classico, muito desenvolvida e

alargada em Haydn, Mozart e Beethoven, é:8

Rl ritornelo orquestral I

sl exposigdo — solo e tutti [ -V (i - III, em menor)
R2  ritornelo orquestral | V (III, em menor)

s2 desenvolvimento — solo e tutti V (111, em menor) — V7
R3-s3 reexposi¢ao — solo e tutti I cadéncia
R4 ritornelo orquestral I

Em muitos concertos, embora seja s1 que contém de um modo mais imediato os
procedimentos habituais de uma exposi¢do (com material tematico em cada uma das

zonas tonais e a intermédia modulagdo de uma para a outra), uma parte desse material ja

aparece no primeiro ritornelo, na tonica. Por outro lado a reexposi¢ao vai retomar os

** Green, idem, p. 241.
58w i 0 " o P % : - s
33 Tonalidades variaveis, frequentemente na zona da dominante ou do relativo maior.

% Green, idem, p.241-242.
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materiais de s1 mas também de R1. Nesses casos parece normal falar-se de uma dupla
exposi¢io, a primeira constituida pelo primeiro ritornelo, a segunda pelo primeiro solo

(muito provavelmente também com intervengio orquestral).

Uma forma bastante usada no terceiro andamento do concerto classico é o
concerto rond6 (desenvolvido e utilizado sobretudo por Mozart). A diferenga em
relagdo ao rondé normal € a construgdo do episoédio 1 como exposigdo de forma sonata.
No rondé a seguir ao refrdo 1 ha uma modulagio ou transi¢do para a tonalidade do
episddio 1 (V ou III); no concerto rondé o refrdo 1 estd sempre na tdnica, € o episodio 1
entra com material novo também na ténica, modula para V ou III e exp&e o segundo

tema.

Concerto rondo:

Refrdo 1 solo/orquestra |
Episodio 1 exposi¢do (material novo) -V (1I)
Refrdo 2 solo/orquestra Ioul-x
Episddio 2 novo material IV (VI)
ou desenvolvimento -V7
[Refrio 3]
(pode ndo existir)  solo/orquestra I
Episodio 3 reexposicao I cadéncia

(geralmente igual a episodio 1, em I)

Refrio 4 solo/orquestra I
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2.3. CONCERTOS EM PORTUGAL NO PERIODO 1720-1793

Antdnio Pereira * | 12 concertos-grossos c. 1741 | cordas (solos e tutti)

da Costa

Carlos Seixas Concerto para cravo, 14 maior s.d. |cravo, cordas

[Carlos Seixas] Concerto para cravo, sol menor s.d. |cravo, cordas

Gaetano Maria | Concerto para flauta, r¢ maior 1749 | flauta, cordas

Schiassi

David Perez Concerto para flauta s.d. |flauta, cordas (vl 1, vl 2,
baixo)

Policarpo José da | Concerto para violoncelo s.d. |violoncelo, 2 ob, fg, 2

Silva cor, cordas (vl 1,2 € 3,
baixo)

Frei Manuel de | Concerto para flauta s.d. |flauta, 2 trp, cordas

Santo Elias

José Palomino Concerto para cravo ou 1785 |cravo ou pianoforte,

pianoforte

cordas

.
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2.3.1. Os Concertos-grossos de Pereira da Costa

E muito’ reduzida a producdo de musica instrumental independente, ou seja,
pegas nao incluidas em Operas, serenatas, missas ou Te Deums. Esta limita-se, no
periodo em estudo, a algumas sinfonias, minuetos e concertos. Destes, sio de
compositores que viveram em Lisboa todos os concertos para instrumento solista que se
conhecem (apenas sete), e sdo de Pereira da Costa os tinicos com a designaco concerto-

grosso (ver capitulo Orquestragio, pp. 279-281).

Estas obras tém a estrutura habitual do concerto grosso, com o concertino
constituido por dois violinos e um violoncelo, e o ripieno pelas cordas na sua formagio
normal, primeiros e segundos violinos, violas € baixos. Infelizmente, nos originais que
se conhecem ndo existe a parte de violoncelo solo (“Violdo de Concertinho Obrigado™).
Optou-se por analisar os concertos, mesmo assim.

Em todos os concertos sucedem-se andamentos rapidos e lentos, geralmente
alternados, muitas vezes sem interrup¢io. As formas de danca sdo comuns: alemanda
(2), corrente (5), minuete (4), giga (1), gavotte (1) e sarabanda (1), com esquemas
formais e caricter semelhantes ao habitual. Aparecem também preludios e uma
marcha.””’

A designacio preludio apenas significa introdugfio. Os andamentos ou seccdes
com essa designagdo sdo em todo semelhantes aos outros Largos ou Adagios. Todos os
andamentos lentos tém uma escrita harmonica, sempre para toda a orquestra (a

excepglo de alguns acordes do concertino no Prelidio-Largo do Concerto n° 12) (ex.

N* It Preludio-Largo; Allegro; Vivace / Allegro / Adagio / Allegro / Adagio, Adagio; Alemanda-
Allegro; Vivace,
N? 2: Preludio-Largo; Allegro; Corrente; Adagio, Allegro; Minuete-Allegro.
N®3: Adagio / Allegro / Adagio / Allegro / Adagio; Adagio / Allegro; Allegro; Corrente,
N"4: Largo / Vivace; Allegro; Grave; Allegro; Adagio; Vivace.
N° 5: Preladio-Largo / Allegro; Corrente; Grave; Allegro / Adagio / Allegro / Adagio / Allegro; Minuete-
Allegra. '
N® 6: Largo; Allegro; Allegro / Adagio; Allegro; Giga.
N®7: Preludio-Largo / Allegro; Corrente; Adagio; Allegro; Alemanda.
N° 8: Adagio; Allegro; Corrente; Adagio; Gavotte; Minuete-Allegro.
N° 9: Grave; Allegro / Adagio / Allegro / Adagio / Allegro / Adagio; Allegre; Grave / Adagio; Allegro;
Vivace. |
N® 10: Allegro; Vivace; Allegro / Adagio; Vivacs; Allegro; Allegro; Adagio; Allegro / Adagio; Allegro;
Marcia-Allegro.
N° 11: Adagio; Allegro; Vivace / Allegro / Adagio / Vivace / Allegro; Grave; Allegro; Minuete-Allegro.
N°® 12: Preludio-Largoe / Allegro; Allegro; Adagio; Allegro; Adagio; Allegro / Adagio / Allegro/ Adagio /
Allegro / Adagio; Sarabanda-Allegro.
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3. enquanto os andamentos rapidos, os que tém uma forma de danga € a Marcha séo
baseados na alternancia entre o concertino e o ripieno.

No grupo concertino ha algumas vezes uma predominéncia dos dois violinos
(ex. 20, 24, 26 € 32), sobretudo em passagens movimentadas, com caracter virfuosistico,
ou do primeiro violino, como se se tratasse por momentos de um concerto a solo (ex.
22, 30..34 ¢ 35).

O concertino e o ripieno tocam geralmente o mesmo material melddico,
praticamente sempre nos primeiros concertos e tornando-se mais vezes distinto nos
tltimos. Isso acontece de varias maneiras:

- concertino e ripieno, mesmo em frases muito movimentadas, tocam

exactamente o mesmo material (ex. 16);

- melodias alternadamente diferentes para concertino e ripieno, que na sua

sucessio imediata constituem todo o material tematico do andamento (ex. 18);

- melodias diferentes para concertino e ripieno, constituindo no seu conjunto o

material tematico principal (ex. 27, 28 e 29);

- escrita melodica diferente para concertino e ripieno, a dos solistas mais

movimentada do que a do tutti (ex. 32);

- material melédico diferente para concertino e ripieno, os dois violinos solistas

com uma escrita mais movimentada, acompanhados pelo tutti (ex. 20, 24 e 26);

- apenas um dos solistas (sempre 0 mesmo ou alternando com outro) toca frases

diferentes das do tutti, mais movimentadas (ex. 30 e 34).

Oito dos 12 concertos estdo em modo maior, quatro em menor. As tonalidades
base de cada concerto variam muito: dé maior, dé menor (2), ré maior, fA maior, sol

menor, la maior (2), si bemol maior (2), si maior ¢ si menor.

Em Pereira da Costa a divisio em partes nem sempre ¢ muito clara, pela
ambiguidade estrutural que as suas obras por vezes revelam. Esta pode resultar dos

seguintes factores:

- da utilizagio de motivos muito semelhantes, dificilmente diferenciaveis;

% Todos os exemplos relativos aos concertos de Pereira da Costa sdo extraidos de um esbogo de edigdo
completa dos 12 Concertos-Grossos, nunca acabada, da autoria de Filipe de Sousa, em que a parte de
violoncelo solo é uma reconstituicio. Nio seria possivel basear uma edicdo moderna ou uma execugdo
musical neste eshogo, que, no entanto, € de grande utilidade para a andlise feita neste trabalho. Este
esbogo foi constantemente confrontado com 0s originais.
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--da divisdo em partes repetidas néio coincidentes com o percurso harménico,

como acontece no Concerto n° 2, no primeiro Allegro,

A g A l
I vi (D V vi V vi 1 il V ovi g
— TR ——

e na Corrente, em que A descreve um percurso harménico completo, em ré maior, B
leva ré maior para a nova ténica si menor, e C tem um novo percurso harménico
completo na nova tonalidade si menor, tudo isto sem relagio com as duas partes

repetidas,

e no primeiro Allegro do Concerto n° 4, em que, novamente, os dois movimentos

harménicos completos, nos cc. 1-34 e 35-78, niio coincidem com as secgdes repetidas:

I vigl ovi GV OT IV) I(e34) G VD i I

- da auséncia de relagio entre o contorno melddico e o percurso harménico,
como no primeiro Allegro do Concerto n® 7, uma forma do tipo rondé, com uma divisio
em partes definida pelo desenho melodico e pela textura, com uma harmonia

movimentada mas sem rclagido com esta divisio:

A (c.22-31) B (c32-43) A’ (c.43-56) B’ (c.57-77)
-V-1i (vi-II)-V Va(l-¥) IV-(ii-VIib-v-IV-ii-v-1V)

A’ (¢.77-84) B’ (c.84-103)
1V-ij H-IV-(VIIb)-1.
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Nos cerca de 100 andamentos ou grandés seccdes destes concertos, para além de
quatro minuetos com trio e de dois rondds, aproximadamente 80% s&o formas continuas
e cerca de 15% formas seccionais.

Uma forma continua é uma unidade musical com um inico movimento
harménico completo, ou seja, em que o percurso harménico ndo se afasta da tonica, ou
se afasta e regressa uma Unica vez, do tipo I -V -1, ou i — III — i, formando um arco
harménico tnico. Pode ser em duas (ou mais) partes, mas nesse caso a(s) primeira(s) €
(sio) “aberta(s)”, ou seja, incompleta(s) do ponto de vista harménico, precisando da
segunda (ou da tdltima) para que o movimento harménico se complete. Uma forma
seccional ¢, ao contrario, uma unidade musical em que ha duas ou mais partes ou

secgdes com percursos harmonicos completos, “fechados” em si mesmos.

Das formas continuas cerca de 72% sio em uma parte, 20% em duas e 8% em
trés partes.

As formas continuas em uma parte podem estar sempre na tonica, apenas comi o
percurso suficiente para a sua afirmagdo, o que acontece com muita frequéncia nas
introdugdes ou nas pequenas ligagdes entre andamentos maiores, como no Prelidio-
Largo do Concerto n° 5, com 0 percurso i-(V-i)-iv-(V)-1 (ex. 23), ou podem percorrer
um caminho harménico com alguma elaboragdo, como no ultimo Adagio do Concerto

n° 4 (ex. 21), com o percurso

i - (V-VI-IV-VI-IL-iv-i-1I-VI-I-VI) - V-cad. 1 - V-cad. i i-vii-1

As formas continuas em uma parte podem ser andamentos independentes, quase
sempre de pequena ou média dimensao, agruparem-se entre si, como acontece nos
Concertos 1n° 1, 3, 5, 9, 10 e 11, chegando a constituir um todo com sete seccdes, ou

servirem de ligagao a andamentos de maiores dimensoes, COMO nos Concertosn®7, 10 e

12

As formas continuas em duas partes, geralmente cada uma repetida, podem ter o
seguinte contorno: A || A’; A||B; A[[AB; A[BA; A | B A’. A primeira parte

mantém-se quase sempre na tonica, enquanto a segunda tem comoO PErcursos mais
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comuns [-V-I, T-i-I, i-VI-, i-vi-ii-i, i-III-VII-i, V-I. Os andamentos de estrutura

mais simples sfo do tipo

A N B l

i 1 VII i (Concerto n° 6, Giga) ou

A ‘|l A B |

I vV Vi (Concerto n°® 7, Corrente),

os de estrutura mais complexa do tipo

A 2l B A Al

[-vi-1 (U-VII-v)-ii  1i-(V)-I (Concerto n° 9, Allegro) ou
A A q

1 1-I1I-(VII-v)-VII-v-VII (Concerto n° 10, Allegro).

E especialmente interessante o tiltimo Allegro do Concerto n° 2, devido a uma

constante alternincia entre relativos (ex. 17):

A ]l B |
I -(V-I) 1 (V)i 1 V-1 VIL(V)-I HI-(V)--iv-(V)-I  I-(V)-1 (V)i
réM sim reM sim M sim 1AM fa#m 1AM §im

As formas continuas em trés partes, com ou sem repetigdes, podem ser: A B A:
ABA’;, AA A”; A AB A. Os percursos harménicos mais comuns sio; I I-vi I
3 3

Ivi vi-I I; 1 -4 i IV IV-I 1

Das formas seccionais, nove tém dois e seis tém trés movimentos harménicos

completos. 60% sdo em duas ¢ 40% em trés partes.
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As formas seccionais em duas partes, repetidas, podem ser: A A’; A B. Os
percursos harménicos globais mais comuns sdo: i-VI  i-VI-; I-i-I  Ti-l; V-1

I-V-1, e tém geralmente alguma elaborago, como num dos Allegros do Concerto n° 4,

A A gl
I i I i I viii I IV il vil

ou no Allegro do Concerto n°® 12,

A i AC |
I vi i V I I IV L

Os dois casos mais curiosos sio os dos Allegros dos Concertos n° 2 e n° 4, ja
referidos antes, em que a divisdo em partes repetidas ndo coincide com 0s percursos

harmonicos.

As formas seccionais em trés partes podem ser: A A’ A; ABA’; ABC. Os
percursos harménicos globais mais comuns séo: -V [-IV  [-V; I-V-IV. I V-
i-IMl-i-iv ~ i-II  i-III-i. O caso mais curioso é o da Corrente do Concerto n° 2, ja
referido antes, em que a divisio em partes repetidas néio coincide com os percursos

harmonicos.

Quando ha uma divisdo em trés partes, a intermédia tem frequentemente uma
escrita mais floreada e movimentada, sublinhada ou néo por uma textura diferente, ou
por uma utilizagdo distinta do grupo concertino ou do tutti. O ambito raramente €
diferente. Os exemplos mais evidentes sdo: o primeiro Allegro do Concerto n°® 1 (ex.
15), uma forma continua em trés partes, A B A’, em que a sec¢fo B (cc. 33-48) tem uma
escrita bastante mais floreada e movimentada, assumida pelo grupo concertino, em
especial pelo primeiro violino; o primeiro Allegro do Concerto n® 5 (ex. 23), uma forma
seccional em trés partes, A B A’, a sec¢do B (cc. 21-45) com menor ambito, menor
densidade imitativa (as partes A ¢ A’ 1€m uma escrita imitativa muito cerrada) e uma
textura mais leve, com maior predominancia do grupo concertino, sobretudo dos
violinos; os trés Allegros do conjunto final do Concerto n® 12 (ex. 34 — o primeiro

desses Allegros), formas seccionais em trés partes, A A’ A, em que as secgdes A sdo
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didlogos entre o grupo concertino e o tutti, e as secgdes centrais A’ (cc. 8-23 no
primeiro Allegro) sdo grandes intervengdes do primeiro violino concertino, mais

ritmicas e movimentadas, acompanhadas por todos os outros instrumentos.

Os quatro minuetos com trio, nos Concertos n° 2, 5, 8 e 11, tém caracteristicas
proprias: a ultima frase do minueto € sempre tocada trés vezes, o trio é numa Wnica
sec¢do, ndo repetida, e a reexecugdo do minueto € feita com todas as repeticdes (ex. 24).
O trio € sempre mais movimentado, com a actividade melddica e ritmica suplementar a
cargo dos dois violinos, concertinos ou tutti, a harmonia quase sempre mais activa e o
ambito por vezes maior (ex. 24).

No Concerto n® 5 o minueto estd em sol menor e o trio no relativo maior, mas
nos outros trés a harmonia mantém-se na mesma toénica, com percursos que nunca sao

muito elaborados:

A )l A ]l B(trio) | A A AT

i(dém)-V i i-VII-i i-V i (Concerto n° 8), ou
A o Bzl C(trio) | A :f B

I(mibM) I L(VII-V-D) ] I (Concerto n° 11).

Dois andamentos deste conjunto de concertos estdo proximos da estrutura do
rondd, mas de um modo bastante livre. No Vivace do Concerto n® 4 ha quatro episodios
(mais do que o que € habitual) modulantes. Dois dos refrdos nio estdo na ténica, como é

comum na forma rondé:

A B A C AN C A B A’
I (1aM) [-11 i -1 I I 1 [-11-IV-V-11-V [

No Allegro do Concerto n® 7, a divisdo ¢ feita apenas pelo contorno melddico e
pela mudanga de texturas, sem relagdo com o percurso harmoénico (exemplo jé referido
antes). Nos dois casos os episddios tém uma escrita mais movimentada e floreada, ¢

cargo dos dois violinos, concertinos e tutti, e um ambito geralmente maior.
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A frase melédica é geralmente regular, de quatro, dois ou seis compassos, muito
marcada pelas cadéncias (ex. 16, 17, 19, 20 e 25). As cadéncias sdo muito claras, quase
sempre iguais, IV-V-], com retardo de quarta (ex. 16, 17, 19, 20 e 25). A escrita é
predominantemente polifénica, a maior parte dos andamentos com secgoes imitativas

(tema desenvolvido no capitulo Orquestragdo, pp. 270-271, 279-281).

No modo maior os graus mais utilizados sdo I, ii, vi e iii, no modo menor sdo
mais frequentes i, VII e III. Hd mesmo concertos que se fixam em oscilagdes entre I e ii
(Concertos n° 4, 10 e 11) e entre i e VII (Concertos n° 3, 6, 8, 9 ¢ 10). O ritmo
harménico ¢ variavel, em cada concerto, em cada andamento ou mesmo dentro de um
andamento. Mais de metade das vezes é médio, bastantes vezes rapido, e poucas vezes
lento.

A evolugio do percurso harménico € feita quase sempre por cadéncias IV-V-I
com retardo de quarta, por vezes pouco preparadas. Pereira da Costa, na grande maioria
dos andamentos destes concertos, ndo estabelece uma sucessdo de tonalidades que se
preparam e evoluem de umas para as outras de um modo gradual e natural, mas passa de
uma para outra com recurso unicamente a uma cadéncia IV-V-I, que se intromete no
discurso musical. Raramente h4 fora dessas cadéncias uma direccionalidade tonal,
devido em grande parte & fraca utilizagio de dominantes, sendo muito mais frequentes
as alternancias de outros graus - I, ii, ili ¢ vi no modo maior, e i, ITT e VII no menor.
Apenas nos tltimos concertos, sobretudo nos n° 10 e 12, ha com alguma frequéncia
encadeamentos por quintas. O resultado acaba por ser o de uma harmonia sem
movimento, pontuada constante e por vezes bruscamente pelas cadéncias IV-V-I (ex.

16,17, 19, 20 e 25).

E nitida nestes concertos a dualidade barroco-classico. Seguindo 0s processos
barrocos Pereira da Costa utiliza bastantes tonalidades menores, fixa muitas vezes a
harmonia em graus distintos da dominante e da sub-dominante, sendo especialmente
inﬁportantes os relativos, e atribui muitas vezes ao baixo um papel importante na
progressao harmonica, com um ritmo rapido (ex. 15 e 23). Os andamentos tém muitas
vezes unidade tematica, com melodias floreadas, os motivos sd0 repetidos,
sequenciados e inter relacionados, € 0 ritmo ¢ continuo e homogéneo. A estrutura €
frequentemente imitativa e a simetria ndo é um factor determinante. Estas caracteristicas

barrocas estdo presentes sobretudo nos andamentos rapidos.
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Noutros andamentos s3o predominantes caracteristicas classicas, como o ritmo
harmoénico médio ou lento, a progressdo harménica assumida quase sé pelas cadéncias,
o desenho melddico regular e periédico, a textura homofénica, a separagdo entre
melodia e acompanhamento. -

No entanto, esta separagdo de tendéncias estilisticas nem sempre aparece com
nitidez. Com alguma frequéncia num mesmo andamento ou sec¢do coexiste uma
construgdo de raiz polifénica, homogénea e continua, com uma sucesséo de cadéncias
muito marcadas (ex. 20, 23 e 25). O fluxo musical horizontal, baseado num jogo
motivico e Imitativo mais ou menos elaborado, em frases que deveriam ter uma
dimensio correspondente ao seu proprio grau de desenvolvimento, é assim interrompido
verticalmente, muitas vezes fora de tempo, gerando uma escrita seccionada, nem sempre
coerente e equilibrada (ex. 15, cc. 51-58, ex. 16, cc. 25-46, ex. 17, cc. 56-64 e 74-92, ex.
20, cc. 61-83, ex. 25, cc. 16-29 e 45-55).

Filipe de Sousa, que em 1957 descobriu os concertos, diz deles o seguinte:™
“Estes concertos revelam-se do maior interesse porquanto, reconhecendo-se embora
neles um certo “primitivismo” de expressio na frase curta, na singela textura harmonica,
na irregular construgdo melddica e na repetigdo constante de ideias e formulas,
deparamos com uma desenvoltura na escrita instrumental e orquestral que n@o
encontramos, de certo modo, nas obras orquestrais anteriores de outros compositores
portugueses contemporaneos, ainda que de outra indole. Como Opus 1, eles ndo sio,
evidentemente, obra de maturidade, mas nem por isso deixam de reflectir, entre nos,
uma das formas mais importantes do barroco instrumental, o concerto grosso. E alem
daquela desenvoltura instrumental, que significa, neste caso, boa pratica ou
conhecimento dos instrumentos de corda, um forte sentido de equilibrio na orquestragio
— 0 que levou o compositor a dar, facto raro no seu tempo, um papel de realce as cordas
graves, muito em especial as violas, que adquirem em muitas passagens a mesma
importancia que os I ou II violinos. O que, no ponto de vista harmdnico, perde em
subtileza ou profundidade, é compensado pela vivacidade ritmica ou pela alacridade do
discurso musical, no jogo constante dos contrastes entre os solistas do concertino e entre

bk}

este e o “ripieno”.

* Filipe de Sousa, “A musica orquestral portuguesa no século XVIII™ Bracara Augusta, vol. XXVII n®
65-66 (77-78) (1974), p. 409.
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2.3.2. Os Concertos a solo

E notério o pequeno numero de partituras ou de partes instrumentais de
concertos que chegaram até nds. Para este facto temos obrigatoriamente que procurar
Jjustificagdes.

A primeira serd com certeza o gosto da familia real pela voz e pelos cantores,
que leva a que a miusica de corte, em grandes cerimoénias religiosas, nas igrejas, em
representagdes importantes, nos teatros, ou a nivel mais recatado, nas salas ou
apartamentos reais, seja quase sempre vocal: missas, Te Deums, oratérias, Operas,
serenatas ou cantatas.

Por outro lado, no dmbito da actividade musical privada nesta época®, também
o gosto (tdo italiano) pela misica vocal e a presenga abundante de cantores de qualidade
vio levar a um predominio das vozes sobre os instrumentos solistas. Além disso, as
partes instrumentais utilizadas nestes serdes ou concertos privados estdo na posse dos
proprios instrumentistas ou compositoresm, o que leva a que estas se percam com mais

facilidade do que as que se guardam nos Arquivos Reais.

Relativamente aos instrumentos solistas destes concertos, verifica-se que Seixas,
instrumentista de tecla, compde para cravo, e Schiassi, violinista, para flauta. Perez tem
também como principal instrumento o violino, e compde para flauta, Policarpo José da
Silva para violoncelo, sendo cantor, Frei Manuel de Santo Elias também para flauta,
sendo organista, Palomino é violinista e compde para cravo ou pianoforte. Nao ha uma
relag@o clara entre o instrumento principal do compoéitor e o solista que escolhe.

Também a tendéncia geral na Europa, em que predominam até meio do século
os concertos para violino, sobretudo em Italia, e a partir dai os concertos para tecla, em
especial na Alemanha, nio ¢ seguida pelos nossos compositores. O numero dos
concertos nio é alias suficiente para que se estabeleca uma tendéncia geral. A unica
conclusio que pode tirar-se € que, a excepgao do concerto para violoncelo de Policarpo

José da Silva, todos os outros s3o para tecla ou para flauta, o que parece denotar um

% Muita desta actividade esta referida e documentada, entre outros textos, no capitulo “Concertos em
Lisboa e no Porto nos finais de século XVIII” da obra de Manuel Carlos de Brito, Estudos de Historia da

Musica em Portugal, pp.167-187.
% Brito, idem, p. 169, refere-o ¢ da exemplos: “J. Cordeiro [da Silva] que traga uma sinfonia”, “André

Lenzi que traga uma sinfonia”, “Rodil que traga algum concerto”,
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gosto especial por estes instrumentos ou a existéncia de instrumentistas especialmente

habeis na flauta e no teclado.

A excepgdao do Concerto de Perez, com quatro andamentos, sendo o primeiro
médio / lento, todos os outros utilizam o esquema dos trés andamentos, rapido — lento -
rapido, como fizeram Vivaldi e os seus seguidores. A tonalidade base, mantida nos
andamentos extremos, ¢ sempre maior, 4 excepgdo do Concerto atribuido a Seixas, em
sol menor. Sol maior ¢ utilizado trés vezes, ré maior duas, 14 maior e sol menor uma -
néo parece haver uma relagdo entre o instrumento solista e a tonalidade.

Sdo dois os concertos que tém sempre como base o modo maior e cinco os que
utilizam os modos alternadamente, quatro na ordem maior — menor — maior € um na
ordem menor — maior — menor (considerando a primeira tonalidade como principal nos
andamentos intermédios de Seixas e Palomino, e considerando em Perez o terceiro
andamento (lento) como intermédio). A alternancia entre relativos aparece no Concerto
em 14 maior de Seixas e no Concerto em sol menor, supostamente também da sua
autoria, Perez e Palomino apenas alteram o modo, enquanto Policarpo e Santo Elias
utilizam no andamento intermédio o quinto ou o quarto grau. Os andamentos que
mudam de tonalidade no seu decurso fazem-no para a dominante, em Palomino também

dominante do andamento seguinte.

Seixas (cravo) 1aM fa#m / do#M 1aM
[Seixas] (cravo) solm sibM | solm
Schiassi (flauta) reM | ! lam reM |
Perez (ﬂaulﬁ . solM solM solm solM
Policarpo (violoncelo) réeM 1AM | M
Santo Elias (flauta) solM doM solM
Palomino {cravc? / pianoforte) solM ' solm / reM solM

Sdo Schiassi, Perez e Policarpo os que se aproximam mais do esquema do

concerto barroco vivaldiano, os dois ltimos com alguns desvios.
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No Concerto de Schiassi os primeiro e terceiro andamentos t€m uma estrutura
idéntica, muito clara, em tudo semelhante aos concertos de Vivaldi, com trés ritornelos
iguais ou com 0'mesmo material melédico, que comegam e acabam o andamento, em I,
V e 1, constituidos por sequéncias de motivos intermutdveis. Os solos sdo modulantes,
utilizam material dos ritornelos e proprio, e figuragdes movimentadas. O solista toca

sempre nos tuttis. O segundo Allegro tem a estrutura

Rl(c.1) sl(c.31) R2(c.51) s2(c.74) R3(c.110)
I-(V-I) -V I [-(iii-V-ii)-I I-(V-I)
5\ JE1Y, FEIVE. e covmsnsnsssns sannneiiissidissasste

O Andante intermédio é uma forma seccional em duas partes, com dois
percursos harménicos poucos vincados. E quase sempre uma sucesséo de melodias da
flauta, acompanhadas em acordes pela orquestra.

Este Concerto tem uma escrita melddica simples, em motivos curtos, baseados
em arpejos ou em pequenas escalas, por vezes tornando-se repetitiva quando os soios e
os tuttis s@o demasiado semelhantes. O ritmo é muito vivo, geralmente variado. As

tonalidades sucedem-se com naturalidade e a estrutura ¢ equilibrada.

No Concerto de Perez os dois primeiros andamentos tém uma estrutura muito
semelhante a dos concertos de Vivaldi, com algumas alteragdes (em ambos o solista
toca apenas no primeiro ritornelo, num deles o ultimo ritornelo € diferente dos outros, o
primeiro ritornelo nfio contém totalmente o material melédico dos outros). Os ritornelos
estdo quase sempre numa Unica tonalidade, os solos sdo geralmente modulantes, com
material dos ritornelos, material proprio e figuracdes idiomaticas (ex. 7). As suas

estruturas (do Cantabile e do Allegro, respectivamente) sao:

Rl(c.1) sl(c.10)  R2(c.16) s2(c.19)  R3(c22) s3(c.24) R4(c.29)

I-(V-I) LV I [I-(V)-1 I I I

] ) PN iaiaton B 0 s v s s s s BRSNS NRBRASIAARY R
€

Rl(c.1) sl(c.16) R2(c.31) s2(c.37) R3(c.47) s3(c.50) R4(c.54)
I-(V-I) -V I I V-1 I I

15 1,7, FEM.. . emaissariagmsrins SO0 vce oo inmess ARG ssviasi
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s4(c.56) R5(c.83)
[-V-I-V-I I

O Largo, forma continua em duas partes, é uma lirica sucessdo de melodias da
flauta, acompanhadas em acordes pela orquestra, todos sempre presentes, com o

percurso harménico
i(solm) I ] II iv v i V.

O tltimo andamento n3o tem uma estrutura tipica de concerto. E uma forma
binaria, em que a alternincia entre tuttis e solos ndo tem relagdo com o material
tematico empregue ou o seu tratamento. Nio segue o modelo vivaldiano: os dois
ritornelos extremos ndo sdo totalmente iguais, o penultimo ndo € o mais pequeno, nem
todos os ritornelos utilizam o material do primeiro, nem todos sdo harmonicamente

estaveis, a flauta s6 toca no primeiro ritornelo. A sua estrutura ¢:

Rl(c.1) sl(c.27) R2(c.51) |
I-V-1 -V I
0] | e (=11 ——

R3(c.61) s2(c.68) R4(c.94) s3(c.104) R5{(c.135) |l
T [ I-V-1 I [-1-1 I
TEM . S0V . e,

Este Concerto tem uma escrita melédica geralmente inventiva, por vezes
repetitiva quando se fixa demasiado tcmpo nas mesmas c€lulas ritmicas, como nos
pontuados do Cantabile (ex. 7), ou nos mesmos desenhos melddicos arpejados e acordes

uebrados®®, como no primeiro Allegro (ex. 7), e uma harmonia pouco elaborada. O
{ » .

% A designagio acorde quebrado significa neste trabalho um desenho melodico baseado em acordes, coru
as notas em sucessio, ndo em simultineo, que tem muitas vezes uma nota fixa, criando com as outras uma
linha melédica (ex. 60, 1° and., ¢. 4-9 & 21-26; ex. 63, 1°and., c. 13-16; ex. 82, 1° and,, c. 17-19, 32-35 ¢
46-47); as notas podem também ser fixas, funcionando neste caso como um simples acorde, mas com as
notas alternadas (ex. 82, 1° and., ¢. 1-3, 6-7 ¢ 25-27). Acorde guebrado ndo significa 0 mesmo que acorde
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ritmo harménico ¢ variavel, entre médio e lento no Cantabile e no Largo, e entre médio

e rapido nos Allegros.

No Concerto de Policarpo José da Silva todos os andamentos tem uma
estrutura do tipo da dos concertos de Vivaldi, com alguns desvios: os ritornelos, que
chegam a ser seis, sdo por vezes modulantes, tém algum material melédico distinto uns
dos outros, a orquestra e o solista estdo sempre presentes, o solista tocando nos tuttis, a
orquestra sempre a acompanhar os solos. Como ¢ habitual, os solos sdo modulantes,
com material dos ritornelos e figuragdes i1diométicas.

E a seguinte a estrutura dos trés andamentos:

Allegro: .

Ri(c.1) sl(c.21) R2(c.42) s2(c.51) R3(c.54)  s3(c.63) R4(c.85)
[-V-1 IV I IV-V I-VI VI-(V-)I I-(V-I)
TN o son i s ams e s 11, W (=11 SR PR
Andantino:

Rl(c.1) sl(c.11) R2(c.18) s2(c.21) R3(c.33)

I -V I v I

TAM. miM... 11,7, .

Allegro assai: _

R1 s1 R2 52 R3 3 R4 s4 R5 s5 R6

&1 c42 ¢72 ¢79 «¢l115 c.140 c.163 c.182 ¢.201 ¢.205 c.232
[-V-I -V I V-l Ivi il I I T 1 V-l 1

TeM.. ... 1AM, ... tEM i vssssswasnn sseummswsssmssiserd BN R ssmvexsssss M.

Esta obra é interessante, sobretudo por se tratar do unico concerto para

violoncelo conhecido em Portugal nesta época. A estrutura é clara, a melodia tem por

(em que as notas sio tocadas simultaneamente) ou arpejo. Também niio deve confundir-se este desenho
melodico com os acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti (ex. 204, acompanhamento nos segundos
violinos). Uma descrigéo clara do baixo de 4 Iberti ¢ feita por Ratner, em Classic Music, Expression,
Form and Style, p. 134: “The most characteristic feature of classic keyboard texture is the Alberti bass,
presumably invented by Domenico Alberti about 1735-1740. Its broken chord figures, rarely exceeding
an octave, provided a facile way to achieve full harmony, establish rhythmic punctuation, and give a

modest yet firm support to 2 singing melody.”

- 103 -



Linguagem, forma e estilo

vezes algum lirismo, outras € repetitiva e previsivel, baseada em escalas, arpejos e
acordes quebrados, a harmonia é quase sempre natural. O ritmo harménico é geralmente

médio, algumas vezes rapido.

Nos Concertos em 14 maior, de Seixas, € em sol menor, provavelmente também
de sua autoria, apenas o primeiro andamento do Concerto em 14 maior (ex. 1) se encaixa
totalmente no esquema vivaldiano. Tem cinco ritornelos, harmonicamente estaveis, e
solos quase sempre modulantes, com material dos ritornelos e figuracdes idiomaticas

proprias. O seu percurso harménico global é:

R1 sl R2 s2 R3 53 R4 s4 RS
el c.l1 c.21 .25 c.34 c.39 c.47 c.49 c.53
IaM [aMmiM  miM  miMfi#m fa#m fa#EmlaM 1aM 1aM 1aM

Dois outros andamentos tém algumas caracteristicas dessa estrutura vivaldiana
mas divergem dela por varias razdes: pela dissemelhanga e modulagio dos ritornelos,
caso da Giga — Allegro do Concerto em l4 maior, em duas partes repetidas, mais

proxima da estrutura do meio do século (ver p. 87),

R1 sl R2 ¢ s2 (solo e tutti) R3  s3 R4
c4 cls c.20 c29 ¢32 c40

I -V 1 w-1II-1 vi-l 1 I

1615 CRR—— miM fafm....cccviirene T ciiiis i nscatmne .

ou pela estrutura livre, pelo numero, tamanho e modulag@o dos ritornelos, e pela grande
interligagdo de material tematico entre solos e tutti, caso do primeiro Allegro do
Concerto em sol menor (ex. 2 e 3). Este tem uma escrita muito variada e ornamental,
ntmicamente elaborada, sobretudo para o solista, que utiliza material dos ritornelos e
muitas figuragdes proprias e idiomaticas. Dois dos solos tém intervengdes da orquestra,
que repetem a frase anterior do solista, na sua parte final e cadencial (ex. 3, cc. 66-74).

O seu esquema global €;
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Rl(c.1) sl(c.28) R2(c.56) s2(c.66) R3(c.86) s3(c.110)

i i-(V-I) i I 1 (V) i-V- (V)-i
11111 (SR e AR R i1, | ——— 111 SR ver. dom
R4(c.161) s4(c.176) R5(c.242)

1—1v-III- 1 1 -1v-Tiv-i-iv-I i

1632 (R 731 ) D

O Allegro assai do Concerto em sol menor néo é uma estrutura ritornelo - solo
tipica. Desenrola-se tendo pouco em conta a diferenga entre solo e tutti, sobretudo a
nivel melédico, com o material misturado ou interligado, os solos além disso também
com figuragdes movimentadas, geralmente idiomaticas. S4 e s5 incluem pequenas

intervengdes da orquestra, que repetem frases anteriores do cravo.

Ri(c.1) sl(c.21) R2(c.70) s2(c.82) R3(c.101) s3(c.110) R4(c.123)

1 V-1 1 1 1 1 1

solm......... (= ¢ 1 O T L
s4(c.139) R5(c.198) s5(c.210) R6(c.229) s6(c.238) R7(c.251) ¢||
1-(V-TII-iv-1) i-iv-V-1 1 1 1 1 i

TEM. ... SOIETLL, - oo »ermorsmrars oo e B R A AR A0 S A B re el i

O andamento comega e acaba com ritornelos, ambos na tonica, o penultimo
também na tonica., constituidos por sequéncias de motivos permutavelis, ou sejg,
motivos com a mesma estrutura harmdnica e com um desenho meloédico do mesmo tipo,
que podem ser repetidos, trocados ou mesmo suprimidos sem que isso altere muito
significativamente a frase no seu conjunto. Os ritornelos sdo harmonicamente estavelis,
as modulagdes sdo feitas nas secgdes solisticas. Estas sdo caracteristicas habituais na
estrutura vivaldiana ou posterior.

Podemos estabelecer um paralelo entre este andamento € uma forma sonata. A
exposicdo ¢ constituida por toda a primeira parte, repetida (cc. 1-139). O materal
tematico da primeira zona tonal aparece no tutti e no solo, até ao c. 51, onde se inicia o
caminho para o quinto grau, mas menor. A partir do c. 70, aparece o segundo material

tematico, relacionado com o primeiro, sempre em v, e ainda um grupo conclusivo no
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R3, c. 101, ligeiramente antecipado no solo anterior, que vem reforgar o quinto grau
menor. A segunda parte, toda ela repetida, comega com o desenvolvimento, entre os cc.
139 e 198, que até ao V7 final nunca se afasta muito de v, e utiliza material do primeiro
grupo e da transigdo. A reexposigdo comega no c. 198, com material do segundo grupo,
a partir do c. 222 com material do grupo conclusivo e ainda, mesmo no final, do
primeiro grupo.

Nio se trata de uma forma sonata inequivoca, pela auséncia da dominante maior,
pela falta de clareza harménica de algumas secgdes e pela utilizagio algo confusa do
material tematico, mas ¢ de qualquer maneira uma estrutura do tipo da forma sonata,

que aparece independentemente da alternincia entre tuttis e solos.

Os andamentos intermédios dos dois Concertos sio formas continuas, servindo
de ligag@o entre os andamentos extremos.

No caso do Concerto em 14 maior, trata-se de uma forma continua em trés partes,
sendo a primeira uma grande melodia do solista, acompanhada por acordes, em fa#
menor, a segunda constituida por figuragGes do cravo, sem acompanhamento, também
em fa# menor, e a terceira tocada pela orquestra, numa escrita de caracter harmonico,
modulando de fa# menor para do# maior.

No Concerto em sol menor (ex. 4) trata-se de uma forma continua em uma parte,
sempre para orquestra, sem indicagiio de solista. E quase sempre uma textura a duas

vozes, em que a melodia dos violinos ¢ acompanhada em unissono por todos os outros

Instrumentos.
I vV 1 D (vi i) 1 (v V) A% I
SIbM i, mibM..eee fAM. . sibM

Os dois Concertos tém uma personalidade prépria, demarcados de um esquema
rigido, sobretudo o Concerto em sol menor. Este, que parece ser o mais tardio, apresenta
uma grande liberdade de construgdo, com uma estrutura melodica e harmonica que tem
pouca relagdo com a alternincia entre tuttis e solos. O Concerto em la maior € inventivo
e conciso, com um bom equilibrio entre melodia e harmonia. O Concerto em sol menor
¢ bastante mais complexo, sobretudo a nivel melddico, com uma escrita geralmente
muito ornamental e elaborada, tanto para o tutti como para o cravo (ex. 3), mas por

vezes baseando-se repetidami:ile em escalas e arpejos (ex. 5 e 6). Este Concerto é
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prejudicado também pelo uso excessivo dos unissonos: nos violinos, sendo distintas as
violas e os baixos (ex. 2, 3, 5 e 6), nos segundos violinos, violas e baixos, a acompanhar
os primeiros violinos (ex. 4), ou mesmo em toda a orquestra (ex. 6). Os dois Concertos

tém um ritmo harménico ripido nos Allegros e médio ou lento nos Adagios.

O Concerto para flauta de Frei Manuel de Santo Elias®® ¢ muito indefinido
estruturalmente, o que torna dificil a sua classificagdo estilistica. O aspecto mais
interessante é a presenca constante da orquestra, com uma grande ligagdo e interacgao
motivica com o solista. Ndo é uma forma tipica de concerto a solo, aproximando-se
mais do concerto-grosso, com o grupo concertino formado pela flauta e pelos dois
naipes de violinos.

O primeiro andamento é uma forma continua em trés grandes partes,

A (cc.1-24) A’ (cc.24-76) A’ (cc.76-116)
I(-V-I) I-V-(ii-V-)I 1
tutti sem solista flauta e orquestra flauta e orquestra.

A parte 4, s6 com orquestra, na ténica, contém todo o material melédico, em motivos
inter-relacionéveis e de dificil delimitacdo, a parte 4’ é harmonicamente mais
movimentada, com a flauta solista em imitacio ou didlogo com os violinos (ex. 9),
utilizando material j4 exposto antes pela orquestra, ou em figuragdes proprias ¢
idiomaticas. A’ tem algum paralelismo com A, mas desta vez com a flauta em destaque.

A meio, no ¢. 96, tem a suspensao para a cadéncia do solista.

O segundo andamento tem uma estrutura alternante entre ritornelos e solos, com
algumas caracteristicas vivaldianas - os ritornelos sdo harmonicamente estavels,
constituidos por sequéncias de motivos, 0 primeiro (¢ o mais longo) ritornelo contém
grande parte do material dos outros, sendo o intermédio o mais curto, 0s solos sdo
mbdulzmtes, com material de R1, material novo e figuragdes proprias. No entanto a
orquestra estd sempre presente nos solos, a acompanhar, em imitagao ou em didlogo,
com uma grande interligagio motivica com a flauta (ex. 11). A divisdo em ritornelos e

solos é feita pela presenca ou nido do solista (e nio pela alternéncia entre orquestra ¢

[<H] ' - £ g v PR ‘ 5 . .
S6 podem ser analisados os dois primeiros andamentos. O 1iltimo est4 muito incompleto.

-107 -



Linguagem, forma e estilo

flauta), pelo contorno melédico e pela estrutura harménica (sucessio de tonalidades e

cadéncias mais afirmativas).

Rl(c.1) sl(c.23) - R2(c.60) s2(c.66) ~ R3(c.110)
I I (V)1 I Oi-1 I (VID-I I
d6Mi s i SOIM. e, miM...doM...solM...........dOM......

No conjunto dos dois primeiros andamentos (o terceiro estd incompleto) é uma
obra bem construida, com um desenho melddico variado e ritmico no Allegro, lirico no
Un poco Largo, uma harmonia em que as tonalidades se sucedem com naturalidade, um
bom equilibrio na construgdo e sucessio de frases, e uma escrita solistica com algum
virtuosismo mas bem integrada no conjunto. Esta “indecisdo” entre ser concerto a solo
ou concerto-grosso ¢ sem divida o seu factor mais original, apesar da ambiguidade

estrutural que provoca. Tem um ritmo harménico médio.

Palomino denota no Concerto para cravo ou pianoforte (ex. 12 e 13) uma nitida
tendéncia classica, com um ritmo harmoénico quase sempre lento, um andamento com
algum paralelismo com a forma concerto sonata dos anos 60/70, e outro adoptando uma
forma do tipo rondd. O solista e a orquestra estdo quase sempre presentes, geralmente

com uma grande interligacdo motivica.

No primeiro andamento a orquestra, total ou parcialmente, acompanha sempre
os solos. Se ¢, nesse sentido, um pouco forgado fazer uma divisdo em ritornelos e solos,
esse ¢ talvez o melhor modo de distinguir as secgdes em que a orquestra ou o solista sdo

predominantes.

Rl(c.1) s1(c.49) R2(c.145) s2(c.165)
I (IIb) I/'V I I I-V-1- (i1 -1-V-1 —-i-I) I wvi-l I vi- I
SOIM..TEM. . ..80IM . .oocinimccnera s TEM . i issvnin s sacsmesssans s ave solM...............doM

R3(c.190) s3(c.209)  R4(c.237)
I V I-(ii-1) I
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H4 muito material teméatico, nem todo contido em R1, bastante misturado nos
tuttis e nos solos, estes com muitas figuragSes préprias. Dois dos ritornelos sdo
modulantes, o pendltimo ndo & o mais curto. |

E uma estrutura semelhante 3 que ¢ habitual no meio do século, apesar dos
ritornelos modulantes, e em que se pode estabelecer também um paralelo com a forma
concerto sonata dos anos 60-70, se considerarmos as secgdes sl, s2 e s3, todas
constituidas por solos e tutti mas com predominio do solista, uma exposi¢do, um
desenvolvimento e uma reexposigdo. S1 tem trés tipos de material tematico, o primeiro
entre os cc. 49 e 60, na ténica, o segundo entre os cc. 95 e 107, na dominante, € o
terceiro, ou conclusivo, entre os cc. 120 e 135. 52 ndo ¢ um desenvolvimento nitido,
mas utiliza partes do primeiro material e das figuragdes subsequentes, s3 € uma
verdadeira reexposicdo referente ao material conclusivo de sl (cc. 120-135), mas s6 a
esse.

Apesar da falta de clareza estrutural ¢ um andamento interessante, sobretudo
pela qualidade melddica e harménica, e pela interligagio entre solista e orquestra,
imitando-se, dialogando com o mesmo material melddico e acompanhando-se
mutuamente (ex. 12 e 13). O cravo pode dobrar vozes da orquestra, tocar acordes, num
papel de acompanhamento activo, ndo propriamente de continuo, ou assumir logo a
seguir o papel de solista, com um acompanhamento discreto ou em didlogo activo com a

orquestra.

O segundo andamento ¢ uma forma seccional em duas partes, percorrendo as
tonalidades de sol menor, si b maior, sol menor e ré maior, quase Sempre com o solista e
a orauestra presentes. A orquestra, primeiro, e o solista, depois, tocam um motivo de

trés compassos, seguido por variadas e idiomaticas figuragoes solisticas.

O terceiro andamento é uma forma do tipo rondd, com cinco refraos, quatro na
ténica e um na dominante, e coda. Os episddios, dois deles modulantes, 5o variagdes
sobre o tema dos refrdios, ou contém material novo. Excepto em R1 e Epl ndo ha
relac@o entre a divisdo em partes € a distribuigdo entre solista, orquestra ou tutti. Essa
divisio é feita pelo contorno melodico (presenga no refrdo do tema principal néo
alterado) e pela harmonia (sucessdo das tonalidades mais importantes e cadéncias mais

vincadas).
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Ri(c.1) Epl(c.25) R2(c49)  Ep2(c.57) R3(c.122)

| I 1 | I I

SOIM e BN i S s solM..........
Ep3(c.145) R4(c.223) Ep4(c.235) Coda(c.245)
I-(V-vi-V-I)- 1- (VIb-iv)-V 1 I I
solM.......... SOIM. i solM

E uma obra interessante no conjunto dos trés andamentos, com um desenho
melodico muito variado - ritmicamente vivo e elaborado no Allegro, lirico no Andante,
leve e gracioso no Allegro Poco, uma harmonia bem construida, em que as tonalidades
se sucedem com naturalidade e com sentido da cor, uma escrita solistica elaborada e
virtuosistica mas ao mesmo tempo graciosa e lirica, uma grande interligagdo entre
solista e orquestra, e uma estrutura fluida e geralmente equilibrada. O ritmo harménico

€ quase sempre lento.

No conjunto dos concertos a escrita para os solistas, quando ¢ independente, €
sempre mais movimentada do que a da orquestra, com figuragdes proprias. Estas sio
especialmente idiomaticas no primeiro andamento do Concerto em l& maior de Seixas
(cravo), com escalas, desenhos arpejados, acordes quebrados e separagio clara de
escrita e de fungdes nas mios direita ¢ esquerda (ex. 1), nos primeiro e terceiro
andamentos do Concerto em sol menor de [Seixas] (cravo), com uma escrita ritmica
elaborada. desenhos arpejados, trilos, apojaturas (de uma e de varias notas), separagao
de escrita e de fungdes entre as duas maos, com didlogo ritmico e de acordes entre elas
(ex. 3 e 6), nos primeiros andamentos dos Concertos de Perez e Santo Elias (flauta),
com uma escrita ritmica elaborada e um desenho melddico muito ornamental, com
es.calas, arpejos, trilos, apojaturas, grandes saltos e articulagdes cuidadas (ex. 9 e 10),
nos primeiro e terceiro andamentos do Concerto de Policarpo José da Silva (violoncelo),
com desenhos rapidos em notas repetidas, ampejos, escalas e acordes quebrados, e nos
dois primeiros andamentos do Concerto de Palomino (pianoforte), com uma escrita
ritmica muito elaborada, um desenho melddico ornamental, com trilos, apojaturas (de

uma e de varias notas), escalas, arpejos, oitavas simultaneas, separagao de escrita e de
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funcdes entre as duas mdos, com alternancia e sobreposi¢do de ritmos de diferente

divisio (tercinas ou sextinas com desenhos binarios) (ex. 12).

As secgdes que modulam, geralmente os solos mas algumas vezes também os
ritornelos ou os tuttis, fazem-no gradualmente do principio ao fim, ou com uma
primeira parte estavel e s6 comegando a modular num ponto mais ou menos intermédio.
Nio é possivel estabelecer neste aspecto uma tendéncia clara num compoéitor ou numa

época.

0 ritmo harménico ¢ quase sempre mais rapido nos andamentos vivos do que
nos lentos, e por vezes mais rapido nas secgdes solisticas (naturalmente modulantes) do
que nos tuttis (ex. 1, Adagio do Concerto em l& maior de Seixas). Também ¢ nitida a
diferenca de ritmo harménico global dos varios concertos, com tendéncia para se tornar

mais lento 2 medida que o século decorre:

Obra ritmo harmoénico global data
Seixas, 14 maior médio ou rapido antes de 1742

[Seixas], sol menor

Schiassi 1749

Perez antes de 1778
Policarpo geralmente médio ultimo tergo do século
Santo Elias

Palomino quase sempre lento 1785

O ponto ou os pontos de climax em cada andamento, quer sejam muito ou pouco
marcados, estdo em relagio directa com as zonas de maior tensdo tonal. Estes estao
quase sempre:

- imediatamente antes do regresso & ténica, ou muito especialmente antes do

Gltimo regresso a ténica. E o0 caso do Adagio do Concerto de Seixas, com 0

climax nos dois primeiros tempos do c. 6, no momento em que a dominante de

fa#m atinge a maxima tensdo (ex. 1), do primeiro Allegro do Concerto de

Schiassi, nos cc. 54-55, imediatamente antes do regresso a dominante e & ténica,

do Concerto de Perez, nos cc. 18-19 do terceiro e nos cc. 79-84 do quarto
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andamento, do Concerto de Policarpo, nos cc. 82-84 do primeiro e nos cc. 219-
231 do terceiro andamento;

- imediatamente antes do estabelecimento de uma nova tonalidade, geralmente a
dominante. E o caso do terceiro andamento do Concerto de Schiassi, nos cc. 47-
51, do Andantino do Concerto de Policarpo, nos cc. 15-17 e 26-29, nas zonas de
modula¢io e de maior tensio da dominante, do terceiro andamento do Concerto
de Palomino, nos cc. 45-47 e 93-95, em zonas de reafirmagio da dominante (ex.
14);

- no estabelecimento ou no decurso da tonalidade mais afastada da ténica. E o
caso do Concerto de Seixas, nos cc. 36-38 do primeiro (ex. 1) e nos cc. 27-28 do
terceiro andamento, no estabelecimento do relativo menor, e no primeiro
andamento do Concerto de Schiassi, cc. 54-55, na zona de maior tensio de fa#

menor, relativo menor da dominante.

O ambito da orquestra e dos solistas, considerando as zonas habituais de
execucdo dos respectivos instrumentos, € muitas vezes diferente. Enquanto nas secgoes
em que a orquestra ¢ o solista tocam em conjunto com o mesmo grau de importéncia os
imbitos se mantém semelhantes, nos solos acompanhados a orquestra toca num registo
mais grave, deixando o solista em evidéncia, num registo mais agudo. Os casos mais
evidentes sio os do primeiro andamento do Concerto de Schiassi, do terceiro andamento
do Concerto de Policarpo, do segundo andamento do Concerto de Santo Elias (ex. 11) e
do primeiro andamento do Concerto de Palomino (ex. 12).

Nas figuragdes solisticas mais movimentadas, de algum virtuosismo, sdo quase
sempre atingidos os pontos maximos do registo agudo, ou é feita uma especial
insisténcia nessa zona, mesmo que ndo seja tocada a nota mais aguda. O solista ndo s6
utiliza valores ritmicos curtos em frases rapidas, com uma escrita geralmente
idiomatica, como explora o registo mais agudo (e algumas vezes o mais grave) do
instrumento, tecnicamente mais dificil mas também mais vistoso. Isto € feito nos
Concertos de Schiassi (terceiro andamento), Perez (dois primeiros andamentos),
Policarpo e Santo Elias (sempre) (ex. 9 e 10), Palomino (primeiro e terceiro
andamentos) (ex. 12).

H4a muitas vezes uma relacio entre o percurso harmonico € a utilizagio maxima,
ou insistente, do registo agudo. Coincide quase sempre com os pontos de climax de

cada andamento, ja referidos antes. Esta relacio ¢ especialmenie nitida nos Concertos de
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Seixas (sempre), Schiassi (primeiro e terceiro andamentos), Policarpo (primeiro e

segundo andamentos) e Palomino (terceiro andamento).

E curioso notar que em trés dos Concertos, os de Policarpo, Santo Elias (ex. 9-
11) e Palomino (ex. 12-14), o solista e a orquestra estdo sempre (ou quase sempre)
presentes, aquele tocando com esta (o que € normal), e a orquestra sempre a
acompanhar as secgdes solisticas, em Elias e Palomino com uma grande interligag@o
motivica. Os tuttis e os solos distinguem-se com frequéncia apenas por algum
predominio de uns sobre os outros, ou resmo s6 pela construgao harmoénica.

De notar ainda a pouca relagio que por vezes existe entre a construgao
melédico-harménica e a alternincia entre os solos e os tuttis, nomeadamente no
Concerto em sol menor de [Seixas] e no Concerto de Perez, chegando a parecer que 0s
compositores em questdo adaptarém para um concerto uma estrutura musical pré-
“existente.

No Concerto em sol menor de [Seixas], além de uma estrutura muito livre no
primeiro Allegro, de uma forma do tipo sonata no segundo Aliegro € de uma
organizagio harménica que se desenvolve independentemente dos intervenientes do
momento, ha uma enorme mistura e interligagZo entre os materiais melddicos dos tuttis
e dos solos, estes por varias vezes com intervengdes da orquestra. Também o andamento
intermédio néo é tipico, sem qualquer indicagdo de solista ou da sua intervencao.

O tltimo andamento do Concerto de Perez ¢ uma forma seccional em duas
partes repetidas, fugindo ao esquema convencional de alternincia continua entre
ritornelo e solo (R s R ;|| R s R s R :||), com um percurso global I-V :|| V-I :||. O material
melddico e o tipo de escrita da flauta e da orquestra é o mesmo ou muito semelhante, 0s
percursos harmoénicos dentro de cada sec¢do ndo sio muito diferentes, e a orquestra esta

sempre presente :

Os concertos mais equilibrados sdo os de Seixas, em 1a maior, € 0 de Palomino,

que mantém sempre uma notével coesao, com uma boa construgao melddico-harmadnica

e uma grande clareza de estrutura.
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3. ABERTURAS / SINFONIAS

3.1. BREVE EVOLUCAO HISTORICA

Confundem-se e distinguem-se as designacdes e os géneros abertura e sinfonia.
De inicio s@o uma unica obra, a que, conforme os locais e as épocas, se chama
divertimento, abertura, serenata, sinfonia, sonata, cassatio, concerto, trio ou quarteto. E
por volta do meio do século que os dois géneros comegam a separar-se, a sinfonia
aumentando de tamanho e tornando-se mais complexa, enquanto a abertura se condensa,
tendendo para um unico andamento, e raramente atingindo o grau de evolugdo da
sinfonia. Isto passa-se de um modo gradual, mais nitidamente nuns locais do que
noutros. Em Portugal nunca chega a existir, até ao fim do século XVIII, uma diferenga
nitida e consistente entre abertura e sinfonia.

A abertura / sinfonia do século XVIII deriva directamente da abertura de opera
italiana das wltimas décadas do século XVII. Alessandro Scarlatti adopta o esquema de
trés andamentos, rapido — lento - rapido, e é seguido por muitos outros compositores.
Ao mesmo tempo torna-se habitual uma orquestra constituida por cordas, algumas
madeiras e um par de metais, trompetes ou trompas. Por volta de 1730 ¢ muito
frequente o conjunto formado por dois oboés, duas trompas e cordas, que s6 se expande
de um modo sistematico para uma formagio tipica do classico pleno cerca de 1770, com
trompetes, trompas e todas (ou quase todas) as madeiras. Antes isso acontece
esporadicamente, dependendo das ocasides e dos efectivos dispom’w:is.{"4

As principais formas constitutivas de cada andamento podem ser: binarias (as
mais frequentes em Portugal até meio do século, e ainda muito presentes depois dessa
altura), sonata, tema e variagdes (nfio ¢ cultivada em Portugal no periodo em estudo),
rondd, minueto com trio (apenas aparece. uma vez neste grupo de obras, ja muito perto
do fim do século), fugas ou fugados (em Portugal apenas sdo usados fugados, em
seccoes de desenvolvimento de formas sonata). Quase todas sdo objecto, 4o longo do
século, de uma transformag@o mais ou menos profunda.

A forma sonata vai ser adoptada, progressiva e sistematicamente, sobretudo nos

primeiros andamentos. Deriva da forma binaria de danga, em que a primeira metade

™ La Rue, “Symphony”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 18, p. 439.
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acaba na dominante e a segunda na ténica. Quando o material tematico ¢ desenvolvido
na segunda metade, e quando a primeira ¢ constituida por duas secgdes contrastantes,
uma na ténica e outra na dominante, temos j4 uma estrutura semelhante 4 forma sonata.
A sua evolugio passa, em termos globais, pela maior polarizagao tonica dominante, por
uma estabilizagdo, diferenciagio e especializagio de cada secgdo (priméria, de
transi¢do, secundaria ou final), pelo crescimento e maior caracterizagdo das unidades
tematicas, pela diferenciag@o de texturas e pela maior dimensio dos andamentos.”
Também entre a musica de cAmara e a sinfénica se cria gradualmente uma
diferenciagio. Tornando-se mais extensas, as aberturas e (sobretudo) as sinfonias
ganham um énfase global, procurando as grandes unidades, superiores a frase e ao
periodo. As cadéncias sdo suavizadas pela continuidade e simplicidade melddica, o

dinamismo ritmico e a agilidade textural geram um novo movimento direccional.

Em Italia sio muitos os compositores importantes. Vinci (c.1690-1730), Leo
(1694-1744) e Pergolesi (1710-1736) misturam elementos barrocos e classicos, Rinaldo
di Capua (c.1705-1780) e Galuppi (1706-1785) diferenciam ja os materiais € as areas
tematicas e utilizam o desenvolvimento e a reexposi¢ao, Jommelli (1714-1774)
ultrapassa as formas convencionais, aperfeioa os processos formais e estabelece

ligagdes entre os trés andamentos, antevendo 2 compressio da abertura numa unica

Na sinfonia Sammartini (1700/1-1775) tem andamentos ja inteiramente em
forma sonata, extensos ¢ elaborados, com texturas orquestrais diferenciadas, Boccherini
(1743-1805) um grande lirismo e elegancia melddica, liberdade no tratamento formal e
uma orquestrado imaginativa, Pugnani (1731-1798) é lirico e experimental, utilizando
a sucessio de quatro andamentos, por vezes comecando com um lento, Brunetti (1744-
1798) é imaginativo e tempestuoso, com ritmos violentos e tonalidades menores.”’

Na abertura operatica sio impoﬁantes, entre outros, Cimarosa (1749-1801) e
Paisicllo (1740-1816), melodistas talentosos que utilizam frequentemente a abertura
num tnico andamento, o popular Piccini (1728-1800), com o movimento ritmico como

uma das principais caracteristicas, Sacchini (1730-1786), que alarga a secgdo de

65
La Rue, idem, p. 440.
% ¥. W. Sternfeld & Egon W ellcz “The Early Symphony”, The New Oxford History of Music, vol. 7, pp.

368-370; La Rue, idem, pp. 440-441.
67 Sternfeld & Wellez, idem, pp. 374-375, 379-382; La Rue, idem, pp. 441-442; William Newman, The

Sonata in the Classic Era, pp. 222-226 € 252-255.
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desenvolvimento e utiliza o ritmo como meio de diferenciagdo tematica, e Sarti (1729-

1802), experimental na utilizag8o de novas formas e na combinagio entre andamentos.**

O norte da Alemanha fem pouca influéncia na evolugdo da sinfonia.® Sao
significativos os compositores Hasse (1699-1783), na procura de novas formas e novas
sonoridades e na utilizagdo teatral da orquestra, os irmfos Graun, Carl Heinrich
(1703/4-1759) e Johann Gottlieb (1702/3-1771), no elaborado desenvolvimento
motivico, Hertel (1727-1789), na instrumentagfio, sobretudo para os sopros, € Carl
Philipp Emanuel Bach (1714-1788), dramatico e emocional, que instrumenta com
grande sentido do colorido, utiliza harmonias expressivas e inesperadas, dissonancias

intensas e efeitos dinimicos violentos.”®

Em Viena foram importantes Monn (1717-1750), Wagenseil (1715-1777) e
Gassmann (1729-1774), um pouco mais tarde Hofmann (1738-1793), o primeiro a
adoptar o esquema de quatro andamentos com introdugio lenta, Dittersdorf (1739-
1799), que nas suas inimeras sinfonias explora bem as relagdes tematicas e 0s
processos de desenvolvimento, Vanhal (1739-1813), de expressdo frequentemente
trigica e com grande sentido direccional, e Michael Haydn (1737-1806), com um

contraponto habil e uma grande invengio harménica.”

A actividade sinfonica de Mannheim centra-se numa unica orquestra, virtuosa e
disciplinada, dirigida por Johann Stamitz (1717-1757), que alem da formagao técnica e
musical do grupo, cria também, com influéncia italiana, modelos composicionais
marcantes. As principais 4reas tonais sio estabilizadas, articuladas e contrastadas, o
desenho melddico € alargado e diferenciado, o ritmo harmonico torna-se mais lento, a
linha do baixo torna-se mais harménica, reforgando a atengdo sobre as linhas melodicas
principais, o contraponto continua a ser usado, mas as suas articulagdes submetem-se a
um plano geral, a orquestragio torna-se mais variada e movimentada, directamente
relacionada com a estrutura, as texturas diferenciam-se, o sentido direccional

intensifica-se. Torna-se comum o esquema de quatro andamentos com minueto. A

5 Sternfeld & Wellez, idem, pp. 371-374.

“ La Rue, idem, p. 442.

0 Stemfeld & Wellez, idem, pp. 383-390; La Rue, idem, p. 442; Helmuth Christian Wolff, “ltalian Opera
1700-1750", The New Oxford History of Music, vol. 5, pp. 152-158.

" La Rue, idem, pp. 443-445.
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forma sonata é omnipresente, mas tem, em geral, uma reexposigdo incompleta, baseada
sé no material secundario, o que cria algum desequilibrio estrutural.”

Na primeira geragio de compositores destacam-se Richter (1709-1789)
Holzbauer (1711-1783) e Filtz (1733-1760). Na segunda, sob a influéncia do-
classicismo de Viena e de Haydn, distinguem-se Toeschi (1731-1788), Cannabich
(1731-1798), que usa o esquema de quatro andamentos e tem uma orquestragdo lirica e
idiomatica, Eichner (1740-1777), que consegue nas Suas obras uma elaborada
diferenciago temética e um sentido direccional intenso, Beck (1734-1809), excessivo ¢
emocional, que utiliza muito as tonalidades menores e as dinimicas violentas, e €
eximio nos processos de desenvolvimento, e Carl Stamitz (1745-1801), o filho mais
velho de Johann. Melodicamente expressivo e equilibrado, € ele o mais importante
representante da fase de perfeigdo formal de Mannheim, usando temas muito

diferenciados € um contraponto habil.”

Em Paris a 6pera foi demasiado importante para que a sinfonia ocupasse um
lugar de destaque. Guillemain (1705-1770) foi o primeiro sinfonista importante,
misturando elementos barrocos com um sentido formal classico. Seguiram-se-lhe
Gossec (1734-1829), Leduc (c. 1745-1777) e ainda Pleyel (1757-1831), o mais
importante compositor francés dos {ltimos anos do século, que inovou, desenvolveu €
orguestrou com habilidade. Desde 1770 cultivou-se muito em Paris a sinfonia

concertarlfce.74

Em Londres o compositor mais importante foi Johann Christian Bach (1735-
1782). muito lirico nos andamentos lentos, habil na sobreposicao de texturas melodicas
e ritmicas, e na utilizagdo de pequenas imitagdes nas varias VOZEs, pontuando com

requinte o seu ja subtil e diferenciado discurso melodico e tematico. !

Haydn (1732-1809), inicialmente com a influéncia, na musica instrumental, de
Vivaldi, de Sammartini e da abertura operdtica italiana, vai, ao longo da sua longuissima

vida produtiva, aperfeigoando o estilo e os processos composicionals, quase sempre

" 1 a Rue, idem, p. 445; Giorgio Pestelli, The Age of Mozart and Beethoven, p. 34; Sternfeld & Wellez,
idem, pp. 408 e 411.

 Sternfeld & Wellez, idem, pp. 411-419; La Rue, idem, pp. 445-446,

7 Srernfeld & Wellez, idem, pp. 420, 422; La Rue, idem, pp. 447-448.

5 La Rue, idem, p. 448; Pestelli, idem, p. 39.
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relacionados com os locais em que trabalha e com os grupos que tem a disposigdo. Na
sinfonia varia o nimero, a ordem € a dimensﬁo dos andamentos, a inclusdo ou nio de
uma introdug3o lenta, a relagio temaética entre andamentos (entre a introdugdo lenta e os
seguintes), a unificagio ou ndo do minuefo e trio. Ao longo do seu percurse vai
alargando o ambito e a variedade dos temas, diferenciando as zonas tonais, elaborando
mais os processos de desenvolvimento, percorrendo caminhos harménicos cada vez
mais remotos, aperfeicoando um enorme sentido do movimento € da direccionalidade,
explorando novas e mais requintadas sonoridades. Como processos muito proprios pode
referir-se o monotematismo, com o seu consequente reforgo de unidade mas também
com a necessidade de maior engenho nos processos de desenvolvimento (feito também
dentro das seccBes de exposigdo e de reexposi¢ao), o culto da surpresa e do humor, uma

orquestrag@o colorida e néo convencional, ¢ uma dindmica variada e efectiva.”®

Mozart (1756-1791) tem de influéncia italiana um caloroso lirismo e um
gracioso movimento ritmico, de influéncia alemd a profundidade harmonica, a subtileza
de fraseado e o virtuosismo orquestral. Tudo isto é unificado e marcado indeleveimente
pela sua genial personalidade. O sentido do colorido instrumental e as orquestras que
vai tendo 2 disposigio levam-no a uma grande utilizagio dos sopros, a uma escrita
orquestral idiomatica € a uma construgao contrapontistica relacionada mais com as
(exturas instrumentais do que com a combinag@o de linhas. As obras de Mozart tém uma
forte definigiio das 4reas tematicas, temas elegantes, equilibrados e bem caracterizados
segundo as zonas e a fung@o. E também notavel a coordenag@o entre todos os elementos,
a melodia, o ritmo de superficie ¢ 0 movimento das varias texturas, o ritmo harmonico,
a pontracio cadencial e as variacdes de colorido, gerando grande equilibrio global e
sentido direccional. O desenvolvimento é menos elaborado do que em Haydn,
compensado pela maior quantidade de material tematico e pela sua extrema qualidade e

o 7
graciosidade. ?

7 1,2 Rue, idem, pp. 449-450; Pestelll, idem, pp. 117-121; Larsen, “Some Observations on the
Development and Characteristics of Viena Classical Instrumentz] Music”, pp. €9-70.
" Lo Rue, idem, pp. 450-451; Pestelii, idem, pp. 136-137; Larsen, idem, pp. 69-70.
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3.2. OBRAS EM PORTUGAL NO PERIODO 1720-1793
CONSIDERACOES GERAIS

~~ Este corpo de obras € constituido por 112 aberturas / sinfonias’®, num total de

312 andamentos (ver quadro de obras, pp. 347-356).

Muitas vezes ndo é claro, neste conjunto de obras, se uma abertura / sinfonia ¢
constituida por um determinado nimero de andamentos distintos ou por um numero
menor de andamentos divididos em grandes secgdes. Nio s6 os compositores tém
muitas vezes a preocupagio de poupar papel nos seus manuscritos, juntando varias
secgdes sem interrupglo, como a relagio musical entre partes contiguas torna
complicado distinguir entre o que ¢ um andamento em varias secgdes e a sucessio de
varios andamentos com algum parentesco.

Sempre que pareceu haver uma relagio estreita entre partes, constituindo no seu
conjunto um esquema formal mais ou menos nitido, considerou-se que estas eram
secgdes de um unico andamento. Um exemplo € a Abertura Artemisa Regina di Caria,
de Leal Moreira, em que as cinco secgdes, que isoladamente sdo formas continuas,
eventualmente independentes, se agrupam a dois, constituindo uma forma sonata sem

desenvolvimento, ou no seu todo, formando um rondé:

rondo
| | | | |
Allegro Andante Allegro Andante Allegro
Con Spirito con Spirito con Spirito

forma sonata s/ deseny,

No periodo entre 1720 e 1752, a excepgao da Sinfonia em fa maior de Schiassi,
em dois andamentos (um dos quais com trés secgdes), todas as aberturas / sinfonias tém
trés andamentos, tal como acontece em Italia na mesma altura, na fase pés Alessandro

Scarlatti (Leo, Porpora, Sarro; Vinci € outros)w.

" Inclui-se neste grupo a obra Elogio com Baile, de Leal Moreira.
" Walter Kolneder, “Orchestral Music in the Early Eighteenth Century”, The New Oxford History of

Music, vol. 6, p. 256.
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No periodo 1752-1793* quase todas as obras sio também em trés andamentos,
tal como acontece em Itlia e no norte da Alemanha®'. Devem referir-se neste periodo,
com um unico 'andaznento, uma abertura de Cordeiro da Silva, em 1783, quatro de
Sousa Carvatho, desde 1784, trés'de Leal Moreira, desde 1786, uma de Toti, em 1795, ¢

duas sinfonias nio datadas de Silva Pereira:

Cordeiro da Sousa Leal Moreira | Giuseppe Toti | Silva Pereira™
Silva Carvalho
1783 1784, 1785, 1786, 1787, 1795 s. d.
1787, 1792 1788 s. d.

Sdo relativamente poucas as aberturas num Unico andamento que aparecem neste
grupo de obras, e apenas desde 1783, tarde em relagido ao que aconteceu noutros paises
europeus, nomeadamente em Itilia (Cimarosa, Paisiello, Sacchini, Sarti)®. Sousa
Carvalho e Cordeiro da Silva comegam a utilizd-la numa fase tardia das suas vidas

o que este tipo de abertura, relativamente raro entre nés,

** Nitmero de andamentos no periodo 1752-1793:

David Perez 3, excepto Demetrio (1765), em 2, um deles em varias secgdes;
Xavier dos Santos | 3, excepto Ercole sul Tago (1785, a tiltima obra), em 2, um deles em varias
seccoes;

Fr.J. St. Antonio | 3 (uma obra apenas);

Sousa Carvalho geralmente em 3; 4 das Gltimas aberturas (1784, 1785, 1787 e 1792) num unico
andamento, s6 uma vez com subsecgdes;

Cordeiro da Silva | 3, excepto Salome (1783), num unico andamento, com varias subsecgdes,
P. A. Avondano sempre em 3, :

Jeronimo Fr. Lima | 3, excepto Enea un Tracia (1781), em 2, com subsecgdes;

Policarpe J. Silva | sempre em 3,
Gomes e Oliveira_ | sempre em 3;

bas by, Ling Semple en. -,

| Auzier Romero 3 (uma obra apenas); o
Leal Moreira 6 aberturas em 3 andamentos, 3 aberturas num andamento (1786, 1787, 1788), 2
das quais com varias subsecgdes; Elogio com Baile (1789) em 4 andamentos;
J. Palomino 3 (uma obra apenas); o
G. Toti _ 2 sinfonias em 3, uma abertura (1:;‘95) num andamento (sem subsecides);
José Joaq. Santos | 3 (uma obra apenas); -
Silva Pereira sempre num unico andamento (2 sinfonias s. d.), ambos com subsecces;
José L. Silveira uma sinfonia (s. d.) em 4, uma QII_‘lf—UI‘IF 4.) em 2. sem subsec¢des;
_Almeida Motta 3 (uma obra apenas); I - ——
| Marcos Portugal | 3 (uma obra apenas); ]

o Blume, Classic and Romantic Music, p. 61.

2 As duas obras de Silva Percira tém a designacio Sinfonia. No entanto, uma delas € a abertura de uma
missa (ha varias referéncias nos manuscritos) e outra, mesmo sent indicacoes nesse sentido, devera ser
também a introdugdo ou a abertura de qualquer outra obra, devido & sua dimensdo, demasiado pequena
para se tratar de uma sinfonia independente.

" Sternfeld & Wellez, ideny, pp. 370-374.
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aparega em duas oratérias (Salome, de Cordeiro da Silva, e Ester, de Leal Moreira),
num Te Deum (de Toti) e numa missa (Silva Pereira), podendo de algum modo
significar que os compositores procuram uma acrescida sobriedade nas obras de caracter
religioso, concentradas sobretudo na transmissio de um texto, com aberturas
condensadas.

Com quatro andamentos apenas aparecem neste grupo de obras a Cantata Elogio
com Baile (1789), de Leal Moreira, e uma Sinfonia (s. d.) de José Luis da Silveira. Nao
¢ sentida em Portugal a infuéncia de Mannheim (depois de Johann Stamitz) e de Haydn,
cujas sinfonias tém todas ja na década de 70 quatro andamentos, com a sequéncia

rapido, lento, minueto com trio e final répido“.

A abertura a francesa tem inicialmente dois andamentos, um primeiro lento €
solene, em compasso C ou e ritmos pontuados, que acaba muitas vezes na dominante,
e um segundo rapido, terndrio e fugado. E por vezes feita uma secgdo final lenta ou
mesmo o da capo do primeiro andamento, € a escrita € frequentemente a cinco vozes® .
Este modelo (um Grave pontuado e solene seguido por um fugado) continua a ser
seguido esporadicamente em vérios paises, na abertura, mas parece nao ter influéncia
directa na introdu¢do lenta da sinfonia. O francés Frangois Martin, num conjunto de
ohras publicadas em 1751, utiliza nas aberturas introdugdes lentas seguidas por fugados,
mas ndo o faz nas sinfonias, Francois Joseph Gossec, também em Franga, comeca
algumas sinfonias com introdugdes lentas, que parece nao terem nada a ver com o
Grave / fugato da abertura a francesa. O austriaco Hoffmann, aparentemente fora da
influéncia francesa, é o primeiro a adoptar, ja em 1761, antes de Haydn, o esquema dos

- = 86
quatro andamentos com introdugao lenta.

No conjunto de obras analisadas aﬁui, a quase totalidade das sinfonias / aberturas
em trés andamentos sdo 4 italiana, com a sequéncia rapido — lento - rapido claramente
eﬁpressa em 89% das vezes, ou definidas pelo contexto musical quando ndo ha
indicagdes de andamento (o que acontece 20 vezes). A introdugdo lenta & rara,

aparecendo apenas na Abertura em ré maior de Carlos Seixas, no Te Deum (1792) de

Bf Downs, Classical Music, p. 438.
s" Manfred F. Bukofzer, Music in the Barrogue Era., p. 358.
8 Sremfeld & Wellez, idem, pp. 421-422; La Rue, idem, pp. 443-444, 447,
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Sousa Carvalho, na oratéria Salomé (1783) de Cordeiro da Silva, em duas Sinfonias
(s.d.) de Silva Pereira e numa Sinfonia (s.d.) de José Luis da Silveira.

S6 a Abertura de Seixas € claramente & francesa, com uma introdugio lenta e
solene, em ritmo pontuado, acabando na dominante, seguida por um Allegro assai com
alguns elementos fugados, e pelo da capo do primeiro lento®. Tém alguma semelhanga
com a abertura & francesa o Te Deum (1792) de Sousa Carvalho, com uma introdugio
lenta e solene, com ritmo do tipo pontuado (os pontos de aumentagio sdo substituidos
por pausas), seguida por um longo Allegro sem elementos fugados, antes baseado no
didlogo entre duas orquestras (ex. 144), as duas Sinfonias de Silva Pereira, que
comegam com um Largo Sostenuto solene e pontuado, seguido por um Allegro sem
elementos imitativos, e ainda menos vincadamente a Sinfonia de José Luis da Silveira,
com um Non Tanto Adagio com alguma insisténcia nos ritmos pontuados, seguido por
um Allegro predominantemente homofénico. Apenas a Abertura de Cordeiro da Silva,
com um pequeno Largo seguido por um Allegro Moderato (ex. 152), ndo revela
qualquer tipo de influéncia da abertura francesa, mas também ndo tem nada a ver com o
que faz Haydn em muitas das suas sinfomas. Enquanto Haydn comega o primeiro de
quatro andamentos com uma introdugo lenta e densa, fixando-se depois num Allegro
vivo, Cordeiro da Silva (ex. 152), num unico andamento, opta pela dupla alternincia
entre lento (muito curto, apenas seis compassos) e rapido, parecendo procurar sobretudo

a variedade e o contraste (Largo / Allegro moderato / Largo / Allegro moderato).

Nas aberturas / sinfonias a tonalidade de ré maior € a escolhida pela maior parte
dos compositores, em 53% das vezes, relacionada, em grande parte dos casos, com a
maior facilidade de execugdo e a maior disponibilidade de notas nos instrumentos da
familia dos metais, em especial nas trompetes. Vém a seguir as tonalidades de sol
maior, si bemol maior, dé maior e fa maiér. Nzo ha uma tendéncia evolutiva na escolha

das tonalidades, mas, para além de ré¢ maior, preferida por todos, nota-se o gosto de

¥ E interessante a anélise feita por Manuel Pedro Ferreira, “A Sinfonia em si b maior de Carlos Seixas
(7): Notas sobre o estilo, a data e o autor”, p. 153, que afirma sobre a Abertura em ré maior: “O estilo dos
dois andamenios iniciais e o duplo emparelhamento tonal (Staccato-Allegro e Andante-Siciliana), podem
ser considerados rerminiscentes da tradigdo francesz; a influéncia da abertura italiana parece contudo
reflectir-se na tri-partigio do conjunto dos cinco andamentos, na presenca de um andamento intermédio
de tempo contrastante (o Andante) e de um Minuete répido final, e ainda — las? but not least — na
instrumentagdo utilizada. Trata-se assim, verdadeiramente, de uma Abertura em estilo franco-italiano,
sintese de cariz eminentemente pessoal que nio parece ter encontrado seguidores.™
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alguns compositores por uma determinada tonalidade, como Perez por sol maior, Sousa

Carvalho e Jerénimo Francisco Lima por si bemol maior e d6 maior.

Ré maior 53% ' o
Sol maior 12,5%

Si bemol maior 9%

Dé maior - 8%

Fa maior 8%

Nos andamentos intermédios a tonalidade pode modificar-se entre o principio e
o fim, muito mais vezes nas obras do periodo 1720-1752 (em 58% dos casos, sempre
em Scarlatti, Seixas e P. G. Avondano) do que nas obras situadas entre 1752 e 1793

(24%). Enquanto nas obras do primeiro periodo a tonalidade destes andamentos vai

quase sempre até a sua propria dominante,

Almeida, 1 vii-1 V7-i V-1 1-VII-V7-1 V7
La Giuditta |fam  dé(Moum) sibm labM  fam........... dom
2° andamento
(ex. 63) V7-1 V7-1 iv-V7-1 V7-iv-1-vii-V7-1

sibm rébM sibm..... 4 (3], ETRI————

no segundo periodo vai quase sempre até a dominante do andamento seguinte. E nitida,
no periodo mais tardio, uma maior estabilidade harménica dentro de cada andamento.

Os andamentos intermédios que comegam e acabam na mesma tonalidade
relacionam-se com os andamentos vizinhos de um modo diferente nos periodos 1720-
1752 e 1752-1793. Até 1752 estdo sempre no modo menor, quase sempre (80%)
alterando apenas o modo em relagdo aos outros andamentos (solM — solm - solM, por
exemplo). Depois de 1752 podem estar:

- na sub-dominante (34%) (quase sempre em Gomes e Oliveira, bastantes vezes

em Perez, Xavier dos Santos e Sousa Carvalho);

- na mesma tonalidade (22%) (muitas vezes em Perez);

- na mesma tonalidade, mas em modo menor (16%) (bastantes vezes em Sousa

Carvalho e David Perez);

- na dominante (6%);
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- 110 6° grau menor, numa tonalidade maior (9%);
- 110 6° grau maior, numa tonalidade maior (8%);
- o 4° grau menor, numa tonalidade maior (5%) (bastantes vezes em Xavier dos

Sarntos).
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3.3. ABERTURAS / SINFONIAS
1720-1752

As formas binarias®® sdo unidades musicais em duas partes, muitas vezes com
repeti¢io de cada uma. Os dois tipos mais comuns sa0:

- a forma binria continua simples, de duas frases, que melodicamente ¢
idéntica nas duas partes, AB:| AB:[, A:[A’: ou A B:|A’B’ ||, e que
harmonicamente obedece a um esquema do tipo I -V :|| V - L siks

- a forma binaria continua de trés secgdes, ou binaria continua circular, ¢
melodicamente do tipo A :|| B A |, em que B ¢ muitas vezes contrastante
(portanto com um caracter ternario), ¢ harmonicamente é em duas partes,

I (ou I-V) :|| V = 1:||, mas em que o inicio da segunda parte pode abranger um
percurso harménico com alguma claborag;ﬁo, dentro da zona da dominante. A

estrutura global é entéo:

A N B A(ouA’) Al

I-V (ou apenas I) V (percurso dentro de V) I

Até 1752, no conjunto de obras de Scarlatti, Seixas, Teixeira, P. G. Avondano,
Schiassi ¢ Almeida, sio largamente predominantes as formas continuas (84%).
Aparecem também cinco formas seccionais (13%) e uma forma sonata muito simples.

As formas continuas sdo em uma (28%), duas (63%) ou trés partes (9%), as

formas seccionais sio em duas (duas) ou trés partes (trés).

88 . : g T - ‘ .
Por serem muito claras, utilizam-s€ aqui as designagdes e as definigdes de Green, Form in Tonal Music,
pp. 75-78: “‘simple continuous binary form” - forma binaria continua simples; “rounded continuous binary
form” - forma binéria continua circular.
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3.3.1. Formas continuas

As formas continuas em uma parte sio geralmente andamentos intermédios.

Nesse caso podem ser muito simples, servindo de pequenas ligages entre andamentos,

como na Abertura de Scarlatti, nas duas Sinfonias de P. G. Avondano e na Sinfonia em

ré maior de Schiassi,

Scarlatti, I V7-1
Abertura réM 1aM
2° andamento (ex. 51)
Avondano, 1 (-I7)-V7-I  i-V- i-vii-1
Sinfonia réM sim  faMaaa. 1 RS fa#M*
2° andamento (ex. 60) ,
*percurso final para fa#M sem peso estrutural

ou estruturas harmonicamente elaboradas, como na Sinfonia em si bemol maior de

Seixas ou em La Giuditta de Almeida (exemplo ja referido).

Seixas,
Sinfonia sibM

2° andamento
(ex. 56)

1 (V7-1v-1-V)-1  1v-(1-VII-V)-1-1v-(HI-VII-1-VII-VI-v-1v)-V-i
solm (o (6] 90 VORURRURRRRRRR 1o | | | U

- VI* - (I)v—(I7)-IV-VT-I-V

*cad.interrompida

Mais raramente constituem outros andamentos, como em Schiassi, na Sinfonia em réM,

- AT ' e T, gE R g v g
CCINL Al iy G L Ulhildddid © Ld opllicdd,

Almeida,

La Giuditta
1° andamento
(ex. 63)

[-V-vi-IV-V-] [-V-] vi-V-II-V-vi-IV-V-[-IV-1I-V-III-VI-1I- V-1
faM............ doM.. P o et O R B R e e

Almeida,
La Spinalba
| 3° andamento

[-V-I I-V-] I-IV-V-1
reM....; JaMocoiw  TEM-cieen:

O percurso harménico global das formas continuas em uma parte ¢ sempre, com mais

ou menos elaboragdo, do tipo I-V ou I-V-1.
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As formas continuas em duas partes sio as mais abundantes e constituem
qualquer dos trés andamentos. Podem ser:

- binérias continuas simples de duas seccdes, idénticas nas duas partes, A:[| A’:[],

com um percurso harmoénico

L V-L,

I-V:|| V-I:|| ou

1-I1T:|| II-1:|.

Os exemplos que se seguem estio por ordem crescente de complexidade, desde
o terceiro andamento da Contesa delle stagioni, muito simples, até a enorme
elaboragdo do segundo andamento de I/ trionfo d'amore. N&o ha uma relagdo
nitida entre a complexidade e o compositor, a data de composigao (muitas vezes

suposta) e a posigdo do andamento na obra (primeiro, segundo ou terceiro):

Scarlatti, | (1)-V-1L I V-1-V-1
Abertura M 1aM ]l 1aM réeM Al
3 widaente LAz A cmeniiivanines
(ex. 51)
Avondano PG, |1 V7-1 V71 V71
Sinfonia faM |fAM :|| (sibM) (doM) faM ||
3° andamento | A..... 7 2
Schiassi, [ V-1 V-1 V-1 V-]
SinfoniaréeM [réM  1aM :|| (SolM) (laM) réM ||
3° andamento  |[A.....ccoee..... S
Teixeira, I V-1 I IV-III-VI-I - 1i-V-1 V-]
Abertura solM redM | reM  solM lam solM |
P andamento | Ascasinesn B o perrersme e msnsm = AR R T
Almeida, I V-1 I V-i-VII / V-1 V-1
Il trionfo réeM 1aM :|| 1aM  (mim) solM  reM |
d’amore  — T e sl s SRS REETR
3° andamento ,
Scarlatti, I V-1 V-i V-1 I V-i-V-I/V-i-V-I/V-1 I
Abertura M 1AM mim  1daM || 1aM sim mim laM  reM
1°9°andamento | Av.iccriiieesininrmmmiosesnaiiaiesi A s R e
(ex. 50)
V-i V-i I
fa#m mim reM ]
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Almeida, 1-1v / vii-I-IV / V- V-1 / V-I-VI/ V-1/ V-I-IV-V-I(cad IV-V-I) ¢
Il trionfo solm réM dom sibM mibM  fAM sibM
d’'amore T i mmmnars mmnsrams s ns wea s s nams oS S A SR TS
2° andamento
(ex. 65) -V V- Vei-IV/ VI [ VIV / VAi-VI/ VA Liv-vii-17 /
sibM  fAM solm  fiM sibM  dém rém  réM
A’

......................................................................................................

/ V7-1-V-i-iv-V-i (cad.solm)
solm

1v-VII-vii-IIb7-1
reM* |

*percurso final para réM sem verdadeiro peso estrutural, destinado a
preparar o andamento seguinte

- binérias continuas de duas sec¢des, com as duas partes claramente diferentes,

A:|| B:||. Ha nos dois casos presentes uma fraca polarizagio entre a ténica e a

dominante:
Schiassi, I I-V-I / V-I iv-V7-1  V-I-IV-V-I
Sinfonia d6M |d6M  (réM) solM :|| rém doM |
3% andamento | A B
Almeida, I V-1 [-IV-V-ii / 1v-V-1/ iv-V-1ib(6N)-V-1  1v-V-i-1I1/
Il trionfo reM  (1aM) Il réM sim fa#m (mim)
d ‘amore AT — B s s

1° andamento

[ IN-V-I-IV-V-IV-V-ii-1 ||
réM

- binarias continuas de trés secgdes, do tipo A:|| B A:||. Os quatro casos presentes

sao relativamente simples: além .de nio ser contrastante, a parte B nido tem,

como acontece muitas vezes, um percurso harmoénico elaborado na zona da

dominante. No terceiro andamento de La Giuditta a parte B ¢ uma deambulagio

harménica na tonica menor, e no primeiro andamento da Sinfonia em faM de

Avondano a parte central tem um percurso centrado especialmente em iii, e €,

além disso, mais um desenvolvimento do que uma parte distinta.
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Avondano PG, |1 V-1 V-i V-1 IV-V-I

SinfoniaréM [réM 14aM | sim 1AM = réM I

3° andamento | A........cceene - J—— Al

(ex. 60) '

Seixas, I V-1 iv-V-1ii-1-1i-V-I

AberturaréM |[réM 1AM || mim reM I

3° andamento | Aucseinnnines D Al

Almeida, -V 1-v-iv-V-1 V-1

La Giuditta faM || fam faM ||

3° andamento |A... 2 AL

| (ex. 63)

Avondano PG, |I Vi1 V71 V74 VA IV-I-i-I V7-1 V71

Sinfonia fAM | fAM (sibM) (déM) (rém) déM :|| (soIM) (faM) (solM)

1 AndamBIEG A smmsvensorssmisiismmsamises v A’ (desenvolvimento).....
V7-i-VI-II-V-I-IV-VII-II-VI-II-V-i I V71 V711 V7
lam faM (sibM) (doM) faM |
............................................................. . Al PP S RO

As formas continuas em trés partes partem e chegam sempre & tonica,

fixando-se, numa zona central, na dominante ou no relativo maior; i-III-1, 1-V-1i, I-V-L

Em dois destes exemplos - Teixeira, segundo andamento, ¢ Almeida, L ’Ippolito,

terceiro andamento - a terceira secgio funciona como uma conclusdo. O caso mais

interessante é o de Schiassi, em que na dominante ¢é intercalado (parte B) um percurso

na zona do relativo maior.

Teixeira, -V IV LIV V71 -vi-iii-IV-I II-V-1  VII-V-] V-1
Abertura sim 14M solM réM mim reM sim

A and el | Ao AP R A S B......
Schiassi, 1 V-l V-=1/V-l V-l V-l 1v-V 7-1-11b-V 7-1-1v-11b-V -1
Sinfonia d6M |dém solM :||sibM mibM :||(faM) (solM) dém |
2° andamento | A...iveeeeu Boiiien oo e S TR
Almeida, -1V / VII-v-V7-1 1 v-V7-1 / V-I-IV-V-I I

L'Ippolito solM 1éM ]| reM solM || solM ||

3% andamento |A....oocoeeieeieinin B lesmommmmamanves C......

(ex. 69) ]
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3.3.2. Formas seccionais

Formas seccionais em duas partes (sem um percurso harménico tipico):

Seixas, i I7-iv-vii-V-I T IV7-V7-1 i V-1
AberturaréM |rém 1AM faM  laM | rém 1aM  faM
2° andamento [A.......coviiini e L
V7-1 IV7-V7-1 [Tb-1-V-I I
(d6M) 1aM rém 1aM*

.........................................................................

*percurso final para 1aM sem peso estrutural

Almeida, 1-V-1 / 1v-vii-VI-II7-11% -I-iv-I
L'Ippolito dom solM
22 aNBEMENTO || Aisiisssisisisisinmitmmanrarsasmmnmmssansasnss

I-V-I [7-1v-vii-V7-I-iv-I
mibM solM

*cadéncia interrompida

Formas seccionais em trés partes (sem um percurso harménico tipico):

Seixas, Staccato (Grave)

AberturaréM | 1 / VII-I-IV-i-V-I / V-1

1* andamento [réM miM 1aM ||
A,

Allegro assai
V7-1 / VII-V-1 / V-I-V  VI-IV7-vii-1 / V-1
M miM 1aM miM laM ||

Staccato (Grave)
1-V-i / ii-V-I-V
(mim) réM Al

Forma seccional em trés partes no conjunto dos trés andamentos /
‘ secgdes, sendo cada um uma forma continua em uma parte.
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Teixeira, I [-v-IV-V7-  vii-i-V7-i [O-V-V7--V-1 V-I VI V-
Abertura solM  réM sim  soM (d6M) (réM) (mim)
1° andamento | A.......occvieriiiiieinie e A omssnensaasranien
VI-V-I V4 vieV-D VIE-viiD  i-V-I-vi-IV-i-V-]
reM mim solM 1aM réM
.................................... Blusiosscusisiseaamiiss s s s
Partes A (cc. 1-53) e A’ (cc. 53-91) bastante paralelas, cada uma com
um percurso harménico completo, com inicio e fim em sol maior; parte
B, relacionada com A, com a fung@o principal de modular de sol maior
para ré maior.
Schiassi, I V-1 Va4 VI Vi VI VI V7]
Sinfonia fAM |Presto faM déM (rém) (1AM) (mim) (réM) (d6M) faM ||

1° andamento

Aoooeeeseseessesessses s ess st sessss et
VA4 VA iveVeLveiv-Vei

Andante fim  dém :|| fam |
Beoorooeeeernsen B..

V-l VI VI (ouV-i) ||
Presto faM  déM  1&4M (ou 1am)

Forma seccional em trés partes, cada uma formada por um andamento.
Os dois Presto sio formas continuas em uma parte ¢ o Andante uma
forma continua em duas partes.
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3.3.3. Forma sonata embrionaria

Nio hi uma transi¢do abrupta entre a forma continua e a forma sonata,
resultando esta de uma maior polarizagio das 4reas tonais principais e de uma maior
disting@o dos materiais teméticos, colocados sob a influéncia dessas areas tonais.

Muitas obras situam-se numa zona de fronteira, comegando a ter algumas
caracteristicas da forma sonata, mas nio as assumindo ainda claramente. E o caso do
primeiro andamento da Sinfonia em ré maior de P. G. Avondano, uma forma continua
em duas partes, com alguma diferencia¢do de materiais tematicos, organizados em torno
da ténica e da dominante de um modo algo semelhante ao da forma sonata. E também,
portanto, uma forma sonata embrionéria. Avondano pode té-lo feito conscientemente, e
nesse caso demonstrou ainda alguma falta de dominio da forma sonata, o que é
perfeitamente natural, ou entdo pensou apenas numa estrutura continua binaria, que vai
da tonica a dominante e da dominante & ténica, com materiais tematicos com alguma
diferenciagdo. Em qualquer dos casos é um bom exemplo desta fase de transi¢do e da

iminente explosdo da que viria a ser a principal forma da segunda metade do século.

AvondanoPG, | I-IV-V-I . V-] -V V-VII-I-v-V-1-V-1 I-V-1
Sinfonia réM | réM IaM || 1aM sim eM |
1° andamento | A....coooveevvnnenn, A e, A
(ex. 60)

A parte A (cc. 1-17) pode ser considerada uma espécie de exposigio,
com um primeiro tema (cc.1-3), em I, uma transicio (cc.4-14), e um
motivo conclusivo (cc.14-17), na dominante, que podera ser
considerado segundo tema; a parte 4’ (cc.18-29) é uma espécie de
desenvolvimento, sobre o primeiro tema e o material de transigio,
numa zona modulante (1aM, sim)' a parte A’ (cc. 30-42), muito paralela

d | alle o, pode SCI COl isiderada uma Ibu)\}]tl‘vlytl\‘_, Culli v 'Il ueiro ety |
(cc.30- 32) a transicdo (cc.33-39) ¢ o motivo conc]u%wo ou sevundo
tema (cc.39-42), na tonica.
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3.3.4. Caracteristicas de escrita e de estilo

O tipo de escrita melddica destas obras é bastante semelhante, em motivos curtos
e repetidos, nos andamentos rapidos muito baseado em escalas, arpejos, notas repetidas
e acordes quebrados, nos andamentos lentos com algum lirismo, em motivos geralmente

bem desenhados.

Em Scarlatti a escrita é pouco elaborada (ex. 50), baseada em células melddicas
e ritmicas pouco variadas, com algumas imitagdes, sobretudo entre violinos e

trompetessg.

Em Seixas a escrita é variada: um desenho melddico baseado em células curtas,
intervalos de oitava, ascendentes, descendentes ou alternados em sucessdo
(especialmente tipico em Seixas), arpejos, grupos de notas repetidas (frequentemente
trés), evolugio por graus conjuntos; trilos e apojaturas simples, em especial nos
graciosos andamentos lentos, de cardcter nitidamente galante; ritmo regular e continuo,
com células curtas e incisivas, com frequéncia do tipo rapido — lento (semicolcheia —
colcheia pontuada ou duas semicolcheias — colcheia) (especialmente tipico em Seixas),
muitas vezes servindo de anacruse ou de conclusdo; frase periddica de quatro
compassos, por vezes muito vincada (ex. 52, 53, 54, 55 ¢ 56).

Nio partilhamos a opinido de Santiago Kastner quando este afirma:”’ “A obra de
Carlos Seixas acusa [...] alguma antecipagio ou antevisdo de principios estilisticos e
expressivos proprios de anos ulteriores.” (p. 14). Para nds as obras do compositor de
Coimbra (entre c. 1720 e 1742) estdo inseridas no seu tempo, com caracteristicas
barrocas e pré-classicas, estas ja utilizadas em Napoles desde a década de 20, e que
deverdo ter vindo até nds através de Scarlatti, Schiassi ou outros. No entanto, estamos
de acordo com Kastner quando este afirma: “A plasticidade sonora da musica de Seixas
ndo repousa em intrincadas combinagdes harmonicas ou cambiantes procedentes de
aiterag:ées densas. Na sua arte prevalecem a pura linha melédica e o perfil caracteristico
das suas configuragoes técnico-instrumentais. [...] O melodista intuitivo e inato, 0

instrumentista consciente, ndo coexiste com um harmonista erudito quando nédo

¥ Ralph Kirkpatrick, em Domenico Scarlatti, p. 70, diz: “Especially handsome are the trumpet fanfares
alternating with the stings [...]." E considera que “The Contesa delle Stagioni [...] is a much more mature
work than any of the surviving operas written in Rome for the Queen of Poland.™)

* Santiago Kastner, Carlos de Seixas.
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especulativo” (p. 114). E também curiosa a sua afirmagio: “A obra de Carlos Seixas [...]
acusa um semblante de genial repentista indisciplinado pouco habituado ao trabalho
met6dico” (pp. 19-20), referindo-se com certeza 4 reduzida elaboragdo das suas obras: o
material melddico, geralmente gracioso e inventivo, é repetido ou levemente
transformado, mas nunca sofre transformagdes profundas, as raras secgdes imitativas
(ex. 57) resumem-se a um pequeno esbogo, nunca sujeitas a um desenvolvimento
motivico continuado, a harmonia poucas vezes revela alguma complexidade. A
invengdo melddica raramente é acompanhada por uma elaboragio subsequente, ficando-
nos por vezes a impressdo de que um misico com outra formago ou outra consisténcia

poderia ter ido mais além.

Raras vezes, durante o-século XVIII, se estabeleceu uma relagio real entre uma
grande obra vocal (6pera, oratéria, Te Deum ou missa) e a sua abertura. Foi talvez
Rameau quem mais a realizou, tanto através da ligagio tematica como assumindo na
abertura o ambiente dramatico subsequente, mas também o fizeram Piccini e Sarti, entre
outros, fazendo desembocar a abertura directamente na acgdo dramatica.’’ Pelo
contrario, o0 que quase sempre aconteceu foi a total independéncia entre as duas partes, a
abertura sendo mesmo usada isoladamente noutras ocasides.

A abertura de dpera € quase sempre uma espécie de pré-obra, pouco importante,
a que poucos prestam atencdo, destinada a criar ambiente para o que vem a seguir, onde
- ai sim - o compositor pde todo o seu esforgo e engenho. Como o mestre pintor, que se
encarrega das caras dos seus modelos e deixa as vestes ou as paisagens a cargo dos
discipulos, também o compositor, mesmo que ndo entregue a construgio da abertura a
um dos seus alunos, vai perder pouco tempo com uma parte gue ninguém ouvird com
atengao.

Um bom exemplo desta diferenca de qualidade € o notavel Te Deum de Anténio
Teixeira, que na parte vocal ¢ inventivo-e elaborado a todos os niveis, na melodia, na
harmonia e sobretudo na complexa estrutura policoral, e cuja abertura, sem divida
bfilhante e viva, ndo consegue, em nenhum dos andamentos, fugir a alguma monotonia,
criada pela repetigdo exaustiva de células ritmicas e melédicas curtas, e pela quase
constante colagem melodica as notas dos acordes, originando infindaveis arpejos (ex. 58

e 59).

*! Sternfeld & Wellez, “The Early Symphony™, pp. 373-374.
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As duas Sinfonias de P. G. Avondano, apesar de serem pequenas miniaturas,
sio obras muito bem construidas. A estrutura é clara, com as frases bem desenhadas (ex.
60 e 61), o ritmo ¢ variado, o material melédico é conciso mas suficientemente
diferenciado para originar ambientes diversos, algumas vezes de grande elegéncia (ex.
60, 3° and.). Em contrapartida, as Sinfonias de Schiassi revelam alguma fragilidade,
apesar de serem brilhantes e ritmicamente muito vivas. O material melddico,
excessivamente condicionado pela harmonia, hﬁo tem lirismo nem fantasia, é
constantemente repetido (ex. 62, cc. 1-5, cc. 8-12, cc. 14-17, cc. 24-27) e sucede-se
geralmente sem respiragdo, o que contribui para um fraco desenho frasico e para alguma

falta de clareza estrutural.

Em Francisco Anténio de Almeida, como acontece também noutros
compositores, a musica instrumental ndo € a mais elaborada nem aquela em que ele
atinge o melhor nivel. O seu talento revela-se melhor na miisica vocal: no tratamento da
voz solista, em que tem quase sempre uma invengdo melddica notavel, um ritmo
elaborado e variado, e um grande equilibrio entre melodia e harmonia (as érias de La
Giuditta e Il trionfo d’amore sio especialmente notaveis), e na musica coral religiosa,
em que atinge um nivel ainda mais elevado, pela qualidade melddica, pela capacidade
de tratamento polifénico, pela harmonia densa e colorida, pela relagdo com os textos, €
pelo intenso jogo de tensdes, fruto de uma requintada utilizagéo das dissonancias.”’

As quatro aberturas de Almeida tém uma estrutura global semelhante. O
primeiro andamento é sempre longo, brilhante e vertical, com um ritmo continuo, uma
harmonia pouco elaborada e uma construgio melédica baseada em motivos curtos,
grupos de notas repetidas, oscilagdes entre notas vizinhas, arpejos, escalas e acordes
quebrados, e células ritmicas marcadas (grupos de semicolcheias, tercinas, pontuados
rapido - lento e lento - rapido, colcheia — duas semicolcheias) (ex. 63, 64, 67 e 68). E
pouca a variagdo em La Giuditta € La Spinalba, tornando a impressao repetitiva, mas
to'ma-se mais variada em II trionfo d'amore, ¢ ainda mais em L 'Ippolito. O segundo
andamento, lento, tem sempre um caracter gracioso e intimo, com uma frase periodica
de dois ou quatro compassos ¢ uma melodia ornamental de caracteristicas galantes,

visiveis na inclusio e dependéncia de apojaturas, sobretudo nas terminagdes de frases

%2 S3o especialmente notaveis as obras Magnificat, O Quam suavis, Miserere quator vocibus, Lamentatio
prima in Sabbato Sancto, Justus ut palma florebit, Beatus vir.
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(ex. 65), e na utilizagdo repetida de células melddicas e ritmicas (como o pontuado
rapido - lento em La Spinalba). O terceiro andamento é sempre estruturalmente
simples, simétrico, de frase muito regular, em ritmo de danga (ex. 66 e 69). Apesar de
alguma evolugdo, o estilo de Francisco Anténio de Almeida mantém-se relativamente

estavel, em obras muito distantes no tempo, entre 1726 ¢ 1752.

Nestas obras a harmonia é quase sempre pouco elaborada, sobretudo nos
andamentos répidos, muito baseada nos trés graus principais, I, IV e V, com as
tonalidades a sucederem-se com naturalidade, quase sempre preparadas pelas
dominantes.

Se em Scarlatti e Seixas as cadéncias sio pouco marcadas, sendo nitido em
Seixas o papel da melodia como condutor e impulsionador do fluxo musical (ex. 55), j4
em Teixeira, Avondano, Schiassi e Almeida estas sio claras e bem definidas, separando
as secgdes com nitidez. |

Em Scarlatti muitos dos acordes sdo criados pelo movimento diaténico das
vozes, incluindo o baixo (ex. 50), originando inimeras inversdes, sobretudo a primeira,
0 que contribui para uma grande fluidez harménica, mas também a segunda inversio,
criando, em conjunto com a dominante, pedais, tipicas nas suas obras (ex. 50, cc. 9-11).

Tanto Scarlatti como Seixas usam com frequéncia a alternancia de modos como
factor de mudanga de cor harménica (ex. 51, 54 ¢ 55), mas no primeiro andamento da
Contesa delle stagioni essa alternincia é causada também pela alteragio de funcio:
tanto mi como si sdo alternadamente menores como tonalidades base, e maiores como

dominantes (ex. 50, cc. 21-26).
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O ritmo harménico sofre uma mudanca sensivel ao longo destas obras, situadas,

ao que se sabe, entre 1720 e 1752.

ritmo harménico | ritmo harménico | ritmo harmonico observagdes
rapido médio lento
Scarlatti 2 andamentos 1 andamento
Seixas 2 andamentos 4 andamentos
(Sinf. SibM)
Teixeira geralmente
Avondano 2 andamentos 4 andamentos
Schiassi algumas vezes quase sempre
(Sinf. d6M)
Almeida geralmente bastantes vezes | sem diferenca
significativa ao longo
da produgio

Pode constatar-se que ha uma ligeira tendéncia para que o ritmo harménico se torne
mais lento, contrariada por Teixeira (como uma obra de 1734 com um ritmo harménico
geralmente lento) e talvez por Schiassi (por vezes com um ritmo rapido mas numa obra

nio datada, que pode ser anterior a sua vinda para Lisboa, em 17335).

Quanto aos pontos de climax, apenas nas duas tltimas aberturas de Almeida
(1739 e 1752) estes se notam clara e sistematicamente. Nas outras obras sdo indefinidos,
muito pouco vincados ou transparecem apenas nalguns dos andamentos.

Os pontos de climax estdio directamente relacionados com a harmonia e com as
suas zonas de maior tens3o, e situam-se em zonas modulatérias quase sempre
imediatamente antes da chegada a uma nova tonalidade, que pode ser a tonica (quase
invariavelmente antes da chegada definitiva)”, a dominante™ ou outra tonalidade™.

Quando os pontos de climax sdo nitidos correspondem quase sempre as zonas de

ambito maximo, no registo agudo.

% Qcarlatti, Contesa delle stagioni, 1° and., cc. 26 (ex. 50), 45, 51-52; Seixas, Sinfonia em sibM, 3° and.,
cc. 76-80; Schiassi, Sinfonia em déM, 1° and., c. 45; Almeida, La Spinalba, 1° and., cc. 35-37 e 67-69, 3°
and., cc. 32-35 e 40-41 (ex. 66), L Ippolito, 1° and,, c. 62, 3° and., cc. 37-39 (ex. 69).

% Scarlatti, Contesa delle stagioni, 1° and., cc. 16-17 (ex.50); Seixas, Sinfonia em sibM, 1° and,, cc. 23-
27 (zona de afirmacio da dominante) (ex. 55); Avondano, Sinfonia em réM, 3° and., cc. 11-12 (ex. 60),
Sinfonia em faM, 1° and., cc. 13-14; Schiassi, Sinfonia em doM, 1° and., cc. 11-12 £ 40-41, 3° and., cc.
39-40; Almeida, L 'Ippolito, 1° and., cc. 18-19 e 25-26, 3° and., cc. 13-14 (ex. 69).

% Scarlatti, Contesa delle stagioni, 1° and., cc. 39-40 (iii); Seixas, Sinfonia em sibM, 2° and., cc. 13-14
(iv) (ex. 56); Avondano, Sinfonia em réM, 1° and., cc. 27-28 (vi, a tonalidade mais afastada da tonica)
(ex. 60); Almeida, [ trionfo d 'amore, 2° and., cc. 5, 7, 19-20 (ex. 65), 27-28, 33, 44-47, La Spinalba, 2°
and., cc, 23-24, 3° and., cc. 6-8, L 'Ippolito, 2° and., cc. 14-15.
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Em relagio 2 dificuldade técnica, esta nunca ¢ significativa neste conjunto de
obras, sendo os ‘primeiros andamentos, pela velocidade de execugio e pela construgio
melddica e ritmica sempre mais complexa, os que exigem um nivel técnico mais
elevado. As obras de Scarlatti e de Seixas, entre as mais antigas, sdo, globalmente, as
menos exigentes para os instrumentistas.

E interessante notar que as obras dos dois compositores violinistas, Schiassi (ex.
62) e (sobretudo) Pietro Giorgio Avondano (ex. 60 e 61), tém uma escrita idiomatica
para as cordas, com desenhos rapidos em notas repetidas, escalas e acordes quebrados,
que, apesar da provavel rapidez de execugdo, ndo é demasiado dificil. E nitida a
diferenca na escrita de um conhecedor da técnica dos instrumentos de corda, que tira
partido das caracteristicas do instrumento e dos “truques” de execugdo, como nestes
casos a oscilagdo do arco entre duas cordas para a execugdo relativamente facil dos
acordes quebrados, por vezes numa longa sucessfio com uma nota fixa e outra variavel
(ex. 60, cc. 4-9, 21-26, 34-35), ou o salto controlado do arco sobre as cordas para a
execugdo dos desenhos rapidos em notas repetidas (ex. 60), além de uma construcio
melodica ou mesmo uma escolha de tonalidades mais adequada a técnica do

instrumento (ver Capitulo Orquestragéo, pp. 274-275).

A obra de Scarlatti, de 1720, é a que mais nitidamente adopta procedimentos
tipicos do periodo barroco. Seixas, Schiassi ¢ Almeida (nas duas primeiras aberturas)
estdo numa fase de transigdo, com bastantes caracteristicas de um e de outro estilo, que
podem alternar ou sobrepor-ce, enquanto Teixeira. Avondano e Almeida (nas duas

ultimas aberturas) se aproximam inequivocamente do pré-classicismo.

caracteristicas barrocas caracteristicas pré-classicas
Scarlatti - repeti¢do e inter-relacionamento
1720 dos mo'tivos, nao variados e néo
fex..50e contrastados;
51) - ritmo continuo e homogéneo;
- baixo activo, controlando a
progressdo harmonica;
- - ritmo harmonico médio ou répido; ]
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- continuidade durante cada
andamento, sempre com a mesma
1deia base,

- uso frequente de terceiras;

- alguma polarizagdo melodia
baixo;

- muito pouca variagio de
sonoridade;

- pouca separagao entre
instrumentos melddicos e de
acompanhamento;

- texturas ndo diferenciadas (ver

Capitulo Orquestragéo, p. 277);

Seixas
(ex.. 52,53,
54, 55, 56,

57)

- melodia floreada;

- unidade tematica;

- repeti¢do e inter-relacionamento
de motivos;

- ritmo homogéneo e continuo;

- baixo activo, com influéncia na
progressdo harmonica;

- continuidade estrutural;

- polarizagio melodia (violinos) —

baixo (violas e baixos);

| cardcter melancdlico se aproximam

- frase periddica;

- organiza¢io melodica repetitiva e
regular;

- seriagdo de motivos;

- textura homofonica,

- zonas cadenciais bem definidas e
com influéncia na progressao
harmonica;

- ritmo harmonico médio;

- melodia galante, de recorte simples
e gracioso (sobretudo em

andamentos intermédios, que pelo

mesmo da Empfindsamkeit), células |
ritmicas curtas e tipicas, e
“associagido dos materiais
secundarios & modalidade menor”;”®
- algumas variagdes de sonondade; -
- separacdo entre instrumentos
melddicos e de acompanhamento;

- texturas por vezes diferenciadas

(ver Capitulo Orquestragéo, p. 277);

9 o T e : : e ()N : i
® Ferreira, “A Sinfonia em si b maior de Carlos Seixas (7): Notas sobre o estilo, a data e o autor”, p. 155.
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Teixeira
1734
(ex. 58 ¢
59)

- melodia ornamental;
- motivos sequenciados;

- ritmo continuo;

- células melddicas e ritmicas curtas
e repetidas;

- frase regular e periddica;

- harmonia clara, marcada por
cadéncias;

- ritmo harménico geralmente lento;
- estrutura homofé6nica;

- separag?o entre instrumentos
melddicos e de acompanhamento;

- texturas diferenciadas (ver Capitulo
Orquestragio, p. 277);

Pietro
Giorgio
Avondano
(ex. 60 e
61)

- melodia virtuosa;

- motivos sequenciados;

- sequéncia harmonica (nos
primeiros andamentos);

- melodia graciosa (sobretudo nos
terceiros andamentos);

- organizagdo melddica regular e
repetitiva,

- alguma diferenciagdo tematica,
com caracter proprio;

- ritmo regular e diferenciado;

- forte sentido da tonalidade, com
progressoes ligadas por relagdes
cadenciais claras (cadéncia tipica:
IV-V-I);

- secgOes bem definidas;

- estrutura homofonica;

- separacio clara entre melodia e
acompanhamento;

- texturas diferenciadas entre os
varios instrumentos, sobretudo as
cordas agudas e graves (ver Capitulo

Orquestragio, p. 277);

Schiassi
1748 (uma
das obras,
ex. 62)

- melodia virtuosa e ornamental;
- motivos repetidos e sequenciados;
- ritmo continuo € homogéneo;

- polarizag@o melodia — baixo;

- 140 -

- frase regular ¢ periddica;

- cadéncias claras;

- ritmo harmonico médio;

- separagdo clara entre melodia e
acompanhamento;

- texturas diferenciadas entre os

varios instrumentos (ver Capitulo

Orquestragdo, p. 277);




Linguagem, forma e estilo

Almeida
1726, 1729,
1739, 1752
(ex. 63 a
69)

- melodia virtuosa € ornamental;

- motivos repetidos, sequenciados e
ndo contrastados;

- ritmo homogeéneo e continuo;

- baixo influente na progressio
harmonica;

- sequéncia harménica;

- escrita frequente em terceiras;

- unidade e continuidade em

grandes secgdes;

(estas caracteristicas estdo
presentes sobretudo nos primeiros

andamentos)

- melodia por vezes graciosa e
galante;

- ritmo harmonico médio, por vezes
lento;

- cadéncias geralmente bem
definidas (especialmente em La
Spinalba);

- escrita homofbnica;

- separagdo clara entre melodia e
acompanhamento;

- texturas bem diferenciadas (em
especial em L 'Ippolito (ex. 67 e 68).

As duas ltimas obras, La Spinalba €
L Ippolito, estdo mais proximas do
pré-classicismo, devido sobretudo a
orquestracdo (ver Capitulo
Orquestragao, pp. 277-278).
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3.4. ABERTURAS / SINFONIAS

1752-1793

3.4.1. Estrutura formal

Em Portugal, na segunda metade do século, as estruturas continuas continuam a
ser muito utilizadas, mas as formas tipicamente classicas sonata e rondé tém agora uma
nova importéancia. Frei José de Santo Antdnio e José Palomino nunca as utilizam, Pedro
Antonio Avondano, Jerénimo Francisco Lima, Bras Francisco Lima, Silva Pereira e
José Luis da Silveira utilizam-nas moderadamente, David Perez, Sousa Carvalho,
Policarpo José da Silva, Leal Moreira e Marcos Portugal usam-nas cerca de um terco
das vezes, Xavier dos Santos em quase metade dos andamentos, enquanto Cordeiro da
Silva, Gomes e Oliveira, Auzier Romero, Giuseppe Toti, José Joaquim dos Santos e
Almeida Mota as adoptam de um modo sistematico, igual ou acima dos 60%.

As formas utilizadas em Portugal na musica orquestral, entre 1752 e 1793, sdo,

em percentagens aproximadas:

Cont. Cont. | Cont. | Cont. | Total | Secc. | Forma |Rondd | Mi- Obser-
I parte |2p. [3p. |4/6p.|cont 2/3 p. | sonata nueto | vagoes’’
David Perez 4% | 14% | 7% 65% | 3% | 32%
Xavier dos Santos | 38% | 12% | 3% 53% 41% 6%
Fr. J. St. Antonio 100% 100% So 1 obra
Sousa Carvalho 32% | 15% | 12% 59% | 2% | 34% 5%
Cordeiro da Silva 18% | 7% | 7% 32% 46% | 21%
P. A. Avondano 83% | 8% 91% | 8%
Jerom., Fr. Lima 33% [17% | 8% | 13% | 71% | 4% | 17% 8%
Policarpo J. Silva | 67% 67% 33% S6 2 obras
Gomes e Oliveira 8% 8% 16% 58% | 25%
Bras Fr, Lima 33% [33% | 17% | 83% 17% Sé 2 obras
Auzier Romero 100% S6 1 obra
Leal Moreira 31% | 23% | 12% 66% 23% 12%
José Palomino | 67% [33%| | [100% | - S6 1 obra
| Utuseppe Tou 20% 20% | 20% | 6UY% -
José Joaq. Santos 33% 33% 67% S6 1 obra
| Silva Pereira 50% | 25% 75% 25% S0 2 abras
losé 1. Silveira 33% | 17% | 33% | 83% 17% S6 2 obras
Almeida Mota | 33% | 33% | 33% |Solobra |
Marcos Portugal | 67% | 67% | | 33% S6 1 obra

Dos compositores mais antigos para os mais recentes nio é detectivel uma maior
quantidade de formas sonata e rondd, sobretudo se deixarmos de fora os que tém um

numero muito pequeno de obras.

" Quando estd em estudo apenas uma ou duas obras ¢ dificil definir uma tendéncia.
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3.4.2. Formas continuas

As formas continuas deste grupo de obras tém .entre uma e quatro partes, sendo
as mais frequehteé em uma parte. Estas sdo em geral estruturas simples e pouco
‘extensas, e podem servir de introdugfo, como no Te Deum 1792 de Sousa Carvalho (ex.
144), na cantata La Danza de Policarpo José da Silva (ex. 185) e na Sinfonia 202.2 de

José Luis da Silveira,

Sousa Carvalho 1-V-i-iv / vii-V-I

Te Deum 1792 rém 1aM

(Larghetto)

(ex. 144) pequena introducdo lenta e solene, a francesa

Policarpo José da Silva | I-V-I-V-I-V
La Danza reM

1° andamento
(ex. 185)

de ligagdo entre andamentos contiguos, como em Siroe, de Perez, Esione, de Xavier dos
Santos, Sinfonia 202.1, de José Luis da Silveira ou Sinfonia 1793, de Toti (ex. 240),
neste wltimo caso funcionando como transigio entre a exposi¢do (o primeiro

andamento) e a reexposigao (o terceiro) de uma forma sonata,

David Perez I Vi V7V ]
1l Siroe solM (lam) solM
2° andamento _ ]

Giuseppe Toti  |[-V7-I-IV-V-I i-iv-V I-V-I (iv-vii-) I-1-vii-I-VII-VI-vii-V7-1
Sinfonia 1793 |sibM solm mibM (solM) 1aM
2° andamento

2 AM
'_ﬂ!,J

€X.

|
ou podem ainda constituir secgdes mais ou menos independentes de andamentos
maiores, como em Xavier dos Santos, no primeiro andamento de Esione ¢ nos Andantes

do segundo de Ercole sul Tago (ex. 120).

Xavier dos Estrutura global interessante, em que 0S dols pequenos Andantes,
Santos formas continuas em uma parte, muito semelhantes, servem de
Ercole sul introducdo e ponte, enquanto os dois Allegros formam, no seu
Tago conjunto, uma forma continua em duas partes, A A’, com O percurso
2° andamento | harmoénico global I-V [ L.

(ex. 120)

l T R —
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Andante (1* secgéo)

[-V-I-V

solM

Allegro (2* secgio)

V-l V-IV-V7-I-17 N 7-I-11-1-V-1-17 [V T7-I-VI-VI7/V 7-1-Vi-ii-I-V-1-17
solM réM solM doM réM
Andante (3 secgiio)

[-V-I

solM

Allegro (4° secgio)

Vi VI V74 V7--IV-V7-l-vi-V-]

lam  solM lam solM

As formas continuas em uma parte tém como percursos harménicos globais mais
comuns:

- I, como no segundo andamento de Siroe, de Perez, nos Andantes do primeiro
de Ercole sul Tago, de Xavier dos Santos (ex.7120), ou no primeiro de La Danza, de
Policarpo José da Silva (ex. 185) (ja referidos);

-I-V ou i-V, como no Larghetto do Te Deum 1792, de Sousa Carvalho (ex. 144)
(ja referido), ou no primeiro andamento da Sinfonia de Marcos Portugal (ex. 253), que,
apesar de ser bastante elaborado, tem um percurso harménico global que vai apenas de
uma tonalidade para a sua dominante, deixando a impressdo que o interessante material

musical que contém poderia ter sido mais explorado com outra organizagio tonal,

Marcos Portugal [-V-1V-1-V-1
Sinfonia réM
19 andamentn ‘
| (ex. 253) V7-I-IV-1i-V-I-11-1-V7-1-VI--vi#5d-1-V 7-1-17-1V-V-1-17
LaM

- 1-V-1, como no primeiro andamento do Te Deum de Frei José de Santo Antdénio
(ex. 122), no terceiro de Gioas Re di Giuda, de Avondano (ex. 169), em dois dos
andamentos de L 'Arcadia in Brenta, de Cordeiro da Silva, ou em I Gioas Re di Giuda,

de Gomes e Oliveira (I-V-ii-I),
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Santo Antonio |1 IV-V-l  Vi-l viieiv-V-I-V-IV-L /0 V-IV--IV-V-D
Te Deum M 1aM réM 1aM réM

1° andamento

(ex. 122)

Cordeiro da Silva I V-I-V-I-I7 /[ V7-I-IV-V-I

L’Arcadia in Brenta |réM 1aM reM

3° andamento

Gomes e Apesar de existirem trés grandes secgdes, cada uma comegando com 0

Olivelra

1l Gioas Re di
Giuda

3° andamento

tema principal, na ténica (cc.1-61), na dominante (cc.62-90) e
novamente na ténica (cc.91-156), ndo hé uma verdadeira divisdo entre
elas.

-V [ I-V-I -V V74 V7LV
M 1aM &M mim €M
cc.1-61 cc.62-90) cc.91-156)

- i-III-i, como no segundo andamento de Il Ritorno di Astrea in Terra, de

Palomino, € no segundo do Te Deum de Frei José de Santo Anténio (i-I1I-1v-i).

Frei José de Santo Antonio  |1-V-i-V I-V7-I v-IV-VII-i-V-i / 1v-V-i

Te Deum
2° andamento

rém faM solm rém

Nas formas continuas em duas partes estas sdo geralmente semelhantes ou

relacionadas entre si, segundo o esquema A A’, com um percurso harmonico que ¢

muitas vezes I-V 1, como em Bras Francisco Lima, no primeiro andamento do Te

Deum, em Palomino, no terceiro de I/ Ritorno di Astrea in Terra, ou em José Luis da

Silveira, no segundo da Sinfonia 202.1,

José Luis da Silveira A (cc. 1-37,I-V) A’ (cc. 38-56, I)
Sinfonia transigio para o andamento seguinte (cc. 56-69)

ms 202.1, 2° andamento

mas que ¢ também com frequéncia I-V-I I, como em Perez, no segundo andamento de

Demofonte (ex. 81),

David Perez
Il Demofonte

2° andamento (ex. 81) A0 L1 B)csomicssissssmsannen A’ (ce.18-30)crmaisninns

I V-l - Vi WD V—1/ V-I-IV-V-I ’
réeM 1aM (mim) M (laM) 1eM |
|
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ou i-III i, como em Brés Francisco Lima, no segundo andamento de Il Trionfo di
Davvide (ex. 204), ou em Sousa Carvalho, no segundo do Te Deum 1769 (i-IIl 1-V-i)
(ex. 126), '

Sousa Carvalho |i I iv-V-i V7-I-1v-1 i-1v-1-V-i
Te Deum 1769 |solm sibM solm réM solm

2° andamento A (cC.1-26)cmiveeres A7 (CC.27-53) i
(ex. 126)

As formas continuas em trés partes estruturam-se mais frequentemente segundo

0s esquemas:

-A A’ A”,como em Silveira, no primeiro andamento da Sinfonia 202.1,

José Luis da|A (cc. 1-79, I-V-I) A’ (cc. 80-119, ) A’ (cc. 119-136, 1) transicio
Silveira para o andamento seguinte.

Sinfonia Apesar de cada parte ter o seu proprio percurso harménico, estes ndo se
ms 202.1 afastam demasiado da ténica — é uma forma continua.

1° andamento
I-V-1 11-V-I-V-iv-V-I V7-I-IV-V-]

éM 1aM reM

B e e

I-V-1 vii-V7-T-iv-1 / V-1V /[ V-1 [ V-] [-vi-IV-V-I
reM fa#M sim 1aM réeM réM

SR AV,

transi¢io (ficando na 7* da dominante do and. seguinte)

-A B A’ como no Allegro da Sinfonia 202.2, também de Silveira,

"Tosé T uis da Silveira I Allegro: ]
Sinfonia ms 202.2 | A (cc.1-52,1-V) B(cc.53-93, IlI-V) A’ (cc.93-131,1)
Non tanto Adagio / Allegro |

-A A’ B, como em Xavier dos Santos, no segundo andamento de Le Grazie
Vendicate,

Xavier dos Santos Forma continua em trés partes:

Le Grazie Vendicate, | A (cc.1-15,1-V) A’ (cc.16-24, I-(V)-I) B (cc.24-33,1)
2° andamento
-Vl I-V7-17-1V-1 / V-IEV-D 1 IV-VT-1 / V-I-IV-V-T T
1aM miM 1aM (miM) 1aM 1aM
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-A B C,como em Leal Moreira, no segundo andamento de /I Natal Augusto,

com uma estrutura bastante simples.

Leal Moreira I-vi-IV-V  1-VI-iv-V VIV I-vi-IV-V-I-V
Il Natale Augusto réM rém réM réM
2° andamento VL 5 (o0 E ) A— B (cc.17-36)  C (A+B) (cc.37-56)

As formas continuas em trés partes tém geralmente os percursos harmoénicos

I \ I,
IV I I
IV V-I 4
V-1 I I,
I-V \% V- ou
i m i

O grau de elaboragiio das formas continuas ¢ muito diverso. Em uma parte néo
sdo em geral complexas, desde unidades muito simpies, como o terceiro andamento de
La Didone Abbandonata, de Perez (ex. 82), os dois primeiros de L Arcadia in Brenta,

de Cordeiro da Silva, ou o terceiro de Gioas Re di Giuda, de Avondano (ex. 169),

David Perez I V7-1-17 / VI-I-IV-V-1
La Didone Abbandonata M 1laM réM
3° andamento

(ex. 82)

Cordeiro da Silva I V-I-IV / I-1n-1-1V-V-]

L'Arcadia in Brenta |[réM  1aM réM

1° andamento

L'Arcadia in Brenta |1-V-I1 (V7-111 / 1-V7-I) I-V-1-1V-V-I
2° andamento | reM (miM  1eM) réM

P. A. Avondano I I-IV-V-I-IV-1 / V-I

Gioas Re di Giuda T¢eM 1aM reM

3® andamento
| (ex. 169)

até estruturas mais elaboradas, como em Xavier dos Santos, no terceiro andamento de
Le Grazie Vendicate, no segundo do Te Deum ou nos dois extremos de I Palladio

conservato (ex. 115), em Cordeiro da Silva, no segundo andamento de Megara Tebana,
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melddica e orquestralmente muito bem construido, ou em Leal Moreira, ho primeiro de

Ascanio in Alba (ex. 215), com um percurso harménico extenso mas, mesmo assim,

pobre em relagdo ao material musical que contém.

Leal Moreira

Ascanio in Alba sibM fam

1 andamento
(ex. 215)

LIV-VAD V7V-HEV-IVIb-V7-17-V7-IV-I-V-I

vi-IV-V7-I-V7-I-11 / V
labM and. seg.

~ As formas continuas em duas partes tém quase sempre alguma elaboragio,

como em Perez, nos segundos andamentos de Il Demofonte (ex. 81) e de La Didone

Abbandonata (ex. 82), ou no primeiro do Te Deum de Bras Francisco Lima (ex. 201),

que se limita quase s6 as melodias sem as tratar ou desenvolver,

David Perez I-V-I V7-I14-IV7/VT7 - 1 -V7-1-17 /V7-1-117 | V7-]
La Didone Abbandonata |réM miM réeM solM reM
2° andamento Acc.1-12) i A’(ce.13-24) e
(ex. 82)

Bras Francisco
Lima

Te Deum

1° andamento
(ex.201)

A (cc.1-90,1-V) A’ (cc.90-136, I)

I-V7-1 V-I-V7-I-V-I-IV-V-1 v-17-111-l1T-vi-V-I-V7-[-IV-I-IV-V-]
doM  solM doM

mas atingem com frequéncia um grau- de elaboragdo (e de interesse) grande, como na

oratoria Salome (ex. 152), de construgdo predominantemente harmoénica, com um

ambienie de ali

mma dengidade

Cordeiro da
Silva
Salome
Andamento
unico

(ex. 152)

Forma continua em duas partes, semelhantes no material tematico
utlizado: A (cc.1-36) ddm-mibM A’ (cc.38-76) mibM-solM.

1-V7-1  V7-I-IV-V-I-V-I-V7-] I-V7-av7-1-V-I-V17 / V74-IV7/
dom mibM mibM fam

I VT-1-107 / VT7-1-V-1-V-i-1v-1II-V7-1-V7-1 - V7-] ‘
mibM dom solM
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ou nas estruturas que, através do aparecimento de varios grupos temaiticos e da

estabilizagdo das zonas tonals, comegam a aproximar-se da forma sonata (assunto a

retomar daqui a‘pouco).

As formas continuas em trés partes sio quase sempre extensas e elaboradas,

como em Sousa Carvalho, no segundo andamento de L’Amore Industrioso (ex. 124), em

Brés Francisco Lima, no terceiro do Te Deum, ou em José Joaquim dos Santos, no

segundo da Sinfonia (ex. 247),

Sousa Carvalho

L'Amore
Industrioso
2° andamento
(ex. 124)

A(cc.109-120,1) A’B(cc.121-143,II) A’’B’(cc.144-167, 1)

1-V-i-iv-V7-1  V-IIV-I / V-I-I7-1IV-17 [ V7-1-IV-ii-1-IV-V-1

solm sibM faM sibM
A, - ) - S
1-V-i V7-i V7-1-17-1v-17 | V7-i-iv-V7-1-IV-V-i

solm dom réM solm
. B’

Bras Francisco
Lima

Te Deum

3° andamento

A (cc.1-37,I-V) A’ (cc.38-75, V-I) A” (cc.76-138,I)

V-1 VI-Hi-I-(IV)-V-ii-1-V V- V-ii-l-i-V

doM  solM solM doM
e 7 S
[-11-1-IV-V-(I-IV-V)-1-0-1-IV-V-1

doM

AP e e R

José Joaquim
dos Santos
~O0

andamento

(ex. 247)

A (I-IID) A” (I-1V) A” (D).
Apesar de cada parte ter um percurso harmonico, este nunca se afasta

realmente da  tonica, nin d-vendo entio este andamento ser|

considerado uma forma seccional.

I-V7-1 V71 V7-I-iv-17-iv-1  I-II7-1-11b-1-1117 /
sibM faM  doéM réM
ARl o ammm s

{ V7-I-V7-1-IV [-iv-l  I-V7-I-117 /
sibM solM  mibM
ACS: B0-SB) L ovms mowseasint asisiin son

/ VI-I-VID VIIivl  VI-LIV-VA
sibM faM sibM
A"(cC.59-92)...0occnns [
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tornando-se ainda mais complexas quando as trés partes comegam a corresponder a

exposi¢do, desenvolvimento e reexposigdo da forma sonata (assunto a retomar daqui a

pouco).

A complexidade cada vez maior das formas continuas é conseguida através de:

- 0 aumento do nimero de partes, significativo, entre outros, em Xavier dos
Santos, no segundo andamento de Le Grazie Vendicate, em Sousa Carvalho, no segundo
de L’Amor Industrioso (ex. 124), e em Bras Francisco Lima, no terceiro do Te Deum,
todos em trés partes e com alguma complexidade, ou em Jerénimo Francisco Lima, com
varias estruturas em quatro partes, A B AB’, AB A’ B’ ou A B C D, algumas bastante

complexas, como o primeiro andamento de 7eseo (ex. 180);

Jeronimo Forma continua em quatro partes, A (I-V) B (V) A’ (I) B’ (I), ou em
Francisco duas partes, AB (I-V) A’B’ (I). Melodicamente nédo ha uma definigio
Lima suficientemente clara e estavel dos grupos tematicos, sobretudo o
Teseo segundo, para que possa ser uma forma sonata.
1° andamento
(ex. 180) I V7-I.IV-V  [-V7-I-IV-1-ii-]-V-I-IV-V-I-IV-v-VI
mibM sibM sibM
Alee -3 Bleo.32-TT v vssunmsmmsnsmsemis
[-17-11-1-V-I I-IV-V-1 VI-iv-vii7-1
mibM mibM solM
A’(cc.77-115)  B’(cc.115-141)  trans.s/ sign. estr.(cc.142-150)

- a maior extensdo e variagdo dos percursos harmonicos, como em Santo
Antonio, no primeiro andamento do Te Deum (ex. 122), em Sousa Carvalho, no

¥ g Lyopind 3 o nA e Tevariivasa ] anfne 1y T
st ido de L Amor Industy ! sso (ex. 124), em José Joaquir: dos Santos; no s

(=,

Sinfonia (ex. 247) (todos ja exemplificados), ou em Palomino, nos dois primeiros
andamentos de Il Ritorno di Astrea in. Terra (nesta abertura o material melddico ¢
abundante mas disperso, com uma harmonia que flui continuamente de umas
tonalidades para outras, mas que nao se fixa o suficiente para criar uma polarizagao

tonica — dominante);

] José Palomino | 1-V7-I-IV-I-V-I-ii-] V-I-V-IV-II-II-I-IV-V-1-IV-V-vi-V-1-

| Il Ritorno di FAM L AOM e

| Astrea in Terra

| 1° andamento | -ii-I-IV-I-V-I4i-IV-V7-] 1v-1-V7-1-VI-iv-V-I-iv-]

I (o]0 T A 1AM (trans. and. seg.).... -
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Il Ritorno di
Astrea in Terra
2° andamento

1-1V-V-i-V-i-iv-V-VI-i-iv-i-V-i V-l (IV7-VII-V7-I)
rém faM (d6M)

| IV-I-IV-V-1-V7-1441-V-I-V-yi-1-V-I-IV-1-V-1
faM

1-V-i-iv-V-1-V-1-1v-V-i-iy-V-i-V-i-V-i-iv-i-V-i-V
rém

- a presenga mais ou menos continuada de desenvolvimento motivico

consistente, como em Perez, no terceiro andamento de I/ Siroe, ou em Bras Francisco

Lima, no terceiro do Te Deum e no primeiro de I Trionfo di Davidde, este bastante

incaracteristico

apesar do interessante material melédico que contém,;

David Perez |1 I-V-I V- V7-1/ V-I
11 Siroe solM M mim réM solM
3* andamento: | A..ccorione. A’ (espécie de desenv.) A’
cc.1-16 cc.17-32 cc.32-56
Bras [-V7-1-IV-I-V-I V7-I-IV-1i-I-VII-v-1i-V-I-V7-I-IV-I-
Francisco sibM faM
Lima
Il Trionfo di | V7-1-IV-I-V-I-IV-I-V-] V7-1 VII7-V7-1
Davidde  |....... faM.... sibM réM (sem sign.estrutural)
1° andamento

- a existéncia de véarios grupos tematicos, como em P. A. Avondano, no primeiro

andamento de I/ mondo della luna (ex. 165), em Jerénimo Francisco Lima, no primeiro

de Lo Spirito di Contradizzione, ou em Silva Pereira, na Sinfonia com violini, flauti,

oboé, trombe, corni, viole, fagotti e basso,

Pedro Anténio

Apesar de ser bastante elaborado, com varios grupos tematicos € um

Avondano percurso harménico bem definido, n3o hi uma coordenagio

Il mondo della | suficiente entre melodia e harmonia para que este andamento seja

luna uma forma sonata.

1° andamento

(ex. 165) V-1 IV-V7-I-V7-I-i-I-IV-V7-1-i-17-V-I-17 / V7-I-V-I-vi-]V-V-]
M 1aM réM

Jeronimo | Forma continua em duas partes:

Francisco | A (cc.1-44, T-v-V) A’ (cc.47-129, I-ii-I-i-], mais elaborado do que A).

Lima

Lo Spirito di | Utilizagio de dois grupos tematicos (cc.1-19 € 25-32) mas nao|

Contradizzione | suficientemente estabilizados para uma forma sonata. )
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1° andamento |I-V-I / IV-V-i-V-i-V / V-I V7-1-V7

T¢M lam 1aM réM
Bcsuvnnvipimsvessmmissiosssssgiois . peq. transigdo (cc.44-46)

IV Vi VI7LIVV-D v-Va VIV/VA-V7-1-V / V-LIV-V-I
M mim réM (mim réM) rém reM

Silva Pereira | Allegro Vivace:

Sinfonia com |forma continua em duas partes, A (cc. 1-100, I-V) A’ (cc. 101-219, I),
violini, flauti, |que seria uma forma sonata com outra organizagio global. A parte A4
oboé, trombe, | funciona como uma exposigdo, com dois grupos tematicos, na tonica e
corni, viole, |na dominante, e A’ comega como uma reexposigdo, com o primeiro

fagotti e grupo tematico na ténica, que ¢ interrompido por um grande
basso desenvolvimento sobre todo o material anterior, percorrendo um longo

| caminho harmdnico. Essa espécie de reexposigdo € retomada (cc. 174),
ainda com o primeiro grupo tematico, mas dilui-se numa coda bastante
elaborada.

- uma orquestragdo diferenciada, relacionada com a organizagdo estrutural

(questdo tratada no capitulo Orquestragio).

A maior parte dos compositores tém nas suas formas continuas graus muito
diferentes de elaborag@o, mas nem sempre a uma maior complexidade corresponde um
maior interesse ou qualidade global. Em Sousa Carvalho, por exemplo, os andamentos
tém dimensdes muito diferentes e graus muito variaveis ndo so de elaboragio melddica
e/ou harménica como também de controle da forma global. Podem referir-se como
casos mais evidentes, em extremos opostos, o segundo andamento do 7e Deumn 1769,
um dos melhores de Sousa Carvalho. com um perfeito equilibrio entre melodia,
harmonia e estrutura global, apesar da enorme simplicidade, € o primeiro andamento de
Tomiri Amazzone Guerriera, com material tematico abundante e interessante, mas em
que as modulagdes sdo pouco claras e as tonalidades se seguem sem uma logica
perceptivel.

Raramente ¢ aparente, nas formas continuas, uma evolugdo clara no grau de
elaboragdo ao longo da produgdo de um compositor. Apenas em Cordeiro da Silva se
nota uma diferenga significativa entre a primeira obra (L 'Arcadia in Brenta, em 1764) e
o conjunto de todas as outras (entre 1778 e 1789), e em Leal Moreira alguma progressio

ao longo de toda a produgaio.
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Dois casos merecem um reparo especial: Pedro Anténio Avondano, que, a
excepgio de um rondd, utiliza apenas formas continuas, e ao qual, apesar de chegar a ter
nas suas abertiras uma boa qualidade melddica, uma harmonia interessante e uma
orquestracdo inovadora, falta uma consciéncia formal mais elaborada, o que o leva a
n3o conseguir (ou a ndo querer) incluir esses elementos numa estrutura global que passe
para além das formas continuas; e Bras Francisco Lima, com formas continuas em
quase todos os andamentos (83%), que, muito perto do fim do século, ndo parece ter
vontade (ou capacidade) de organizar os seus materiais musicais em estruturas de
alguma complexidade, como a forma sonata, com uma arquitectura tonal e temaética
global, limitando-se a estruturas que ndo tiram partido da quantidade e por vezes da

qualidade desses materiais.

Com alguma frequéncia estas estruturas continuas aproximam-se da forma
sonata, nio a atingindo devido a uma insuficiente defini¢do dos grupos tematicos e/ou a
uma fraca polarizagfo entre as duas principais zonas tonais. N&o ¢ por falta de material
teméatico ou' de movimento harménico que estes andamentos ndo se transformaram em
formas sonata, mas por insuficiente coordenagio entre melodia e harmonia, inseridas
numa estrutura global, com uma consciéncia formal mais consistente, que parece nem
sempre existir. Rosen’® afirma que “¢ um erro pensar na existéncia de modelos fixos de
sonata para o compositor do século XVIII: serviam-se provavelmente de esteredtipos
liteis que podiam utilizar ou abandonar & vontade.” N&o nos parece que seja
exactamente isso o que acontece em Portugal, pelo menos numa parte dos casos, mas
uma manifesta falta de dominio de modelos, estereotipados ou néo.

Estio neste caso alguns andamentos de Pedro Anténio Avondano, Jeronimo e
Bras Francisco Lima, Leal Moreira, Palomino, Silva Pereira e Marcos Portugal, numa
fase ja adiantada do século — décadas de 60, 70, 80 € 90, em que a atracg@o da estrutura
bipolarizada do tipo sonata € forte, fnuito possivelmente sem que a esse apelo
corresponda um real conhecimento do seu esquema formal.

| Neste grupo de obras sio bons exemplos do que acaba de dizer-se: Pedro

Anténio Avondano, no terceiro andamento de Gioas Re di Giuda (ex. 169) e nos dois

* Rosen, Sonata Forms, p. 161: “[...] it is wrong to think of fixed models of sonata form for the
eighteenth-century composer: useful stereotypes that could be employed or abandoned at will are what he
probably worked with.”



Linguagem, forma e estilo

primeiros de 1l mondo della luna (ex. 165), que uma maior definicio das zonas tonais

principais e dos grupos teméticos transformaria em formas sonata;

Pedro Com maior defini¢io das zonas tonais e dos grupos tematicos seria
Antonio uma forma sonata.
Avondano
Il mondo I-V-1 V7-I-V7-I-IV-I-IV-V-1 1V-V7-i-1v-i-V-i
della luna sibM faM dom
2° andamento
(ex. 165) 1V-V7-I-IV-I-V-[-IV-I-V7-1 17-V-I-117-1
sibM 1aM (prep. do and. seguinte, sem
importédncia estrutural)

Jerénimo Francisco Lima, nos primeiros andamentos de Lo Spirito di Contradizzione e

Teseo (ex. 180) (ja referidos), que s6 a instabilidade e a indefinigdo dos grupos

tematicos impede que sejam também formas sonata; Bras Francisco Lima, no segundo

andamento de /1 trionfo di Davidde (ex. 204);

Bras
Francisco
Lima

1l Trionfo di
Davidde

2° andamento
(ex.204)

A (cc.1-37, 1-I1) A’ (cc.38-60, 1).

1=V 7-3-1v-I-V-i I-V7-I-IV-I-V-I-V-I-IV-I-V-1
solm sibM
A et

1-V7-1-1v-III-VII7-V-i-1v-1
solm

V7
sibM (trans. sem import. estrutural)

N@o ¢ uma forma sonata mas possui uma estrutura que lhe podia ter
dado origem, com uma melhor organizagdo dos materiais:

GT1(i) GT1(1I) GT2(1L)
“Bxp.(ce: 1-37)

GT1(1) GT2 (modificado, i)
“Reexp”(cc.38-60)

Silva Pereira, na Sinfonia com violini, flauti, 0boé, trombe, corni, viole, fagotti e basso;

Leal Moreira, nos dois primeiros andamentos da Sinfonia a 2 Orquestras (ex. 226), em

que as trés partes correspondem a exposigao, desenvolvimento € reexposi¢do de uma

forma sonata mas sem o serem de facto, por falta de coordenagdo entre os grupos

tematicos e as zonas tonais;
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Leal Moreira
Sinfonia a 2
Orquestras

1° andamento
(ex. 226)

Depois de uma curta introdugfio de trés compassos, ¢ uma forma
continua em trés partes:
A (cc.4-54,1-V) B (cc.54-99, V) A’ (cc.100-136, V-I).

Embora tenha dois grupos tematicos e uma estrutura do tipo forma |
sonata, com A B e A’ correspondentes & exposi¢do, desenvolvimento e
reexposi¢do, ndo ha coordenagdo entre os temas € as zonas tonais: na
primeira parte o segundo grupo tematico aparece primeiro na tonica e
s6 depois na dominante, na terceira parte apenas aparece o segundo
grupo tematico, primeiro na dominante e depois na tonica :

reM réM 1aM 1aM
GT1(cc.1-18)  GT2(cc.19-43) GT2(cc.43-54)

BIEERD.") casrsssismmemusssssomsssserarsisibsissisissisisssassiziss B (“Desenv.”)
1aM M M

GT2(cc.100-107) GT2(cc.110-117)

o T W

Sinfonia a 2
Orquestras
2° andamento
(ex. 226)

Forma continua em trés partes, A (I-V-I) A” (I-i) A’ (I), com uma
seccdio final de transigdo para o andamento seguinte. Estrutura bastante
confusa, que seria uma forma sonata pelo material melddico e seu
tratamento, mas em que ha descoordenagdo entre os grupos tematicos e
a organizagio tonal: o “desenvolvimento” estd na zona da ténica € o
segundo tema aparece na “reexposi¢do” na fase de transi¢do harmoénica
para o outro andamento:

[-V--IV-i-T-FIV-I-V-T . VAL VAL 1 1i-V-1-V

réM 1laM  1aM 1AM 1eM
“GT1”(cc.1-26) “GT2"(cc.31-43)

(= o) TR

[-V-1 1-V-1-V I-V7-1I-V 1v-1II-1-V

reM rém faM rém

1 “GT1"(cc.51-58) “GT1"(cc.59-62) “GT17(cc.63-66)
A (DESBOV. ™ )usisissesivsusssusupmnssiivarsimssissssmssrmnmmissernasnunsasaressits

-V-I-IV-ii-J-ii-1-IV-1-V-T i-I-iv-IV-VIFII-VEI-VA o V-]

réeM sim fa#M
“GT1”(ce.75-100) “GT2"(cc.101-113)

A7 (TREEXD.”)veveirinirarmimssisisitsstss st snesss s sss s s

Jerénimo Francisco Lima, no primeiro andamento de Teseo (ex. 180), com uma

insuficiente defini¢io dos grupos tematicos; Palomino, no terceiro de Il Ritorno di

Astrea in Terra, que se aproxima de uma estrutura de forma sonata, mas ainda sem que

seja suficiente a organizagdo melodica e a polarizagio entre zonas tonais.
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José A (cc.1-110; I-V) BA’ (cc.111-142, 143-274; 1).

Palomino Com uma melhor orgam'zag:ﬁo do abundante e disperso material
Il Ritorno di | melédico e uma maior polarizagio entre as zonas tonais podena ser
Astrea in uma forma sonata.

Terra

3° andamento

I V7-Ti-I-V-I-IV-V-T / (V-1) / IV-V-I-i-I-IV-V-L-IV-ii-I-
1Y QL0 SR (FAM) dOMovveerrreeereeeeeeesrseseseeseee e
Aot
V7-LIV-V-I jivei-VAd  FIV-I-V-LILL-V-
.................... 1t O ') Y,
Ao, B oo eeeeeeeese s sese s

I 1v-ITI-VII7-1-V-i V7-I-IV-I-V-I-vi-IV-V-I
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3.4.3 Formas seccionais

As formas seccionais s3o semelhantes as formas continuas mais elaboradas mas

com os percursos harmonicos mais independentes. Sdo bastante raras, em duas ou trés

partes, do tipo A A’, como em Perez e Sousa Carvalho, nos segundos andamentos de

L’Eroi Cinese (ex. 84) ¢ de Penelope (ex. 137),

David Perez |I [I-1v-V-i [-IV-V-1/IV-VII-IV-VII-v-V-I

L ’Eroi Cinese | faM  solm faM doM

2° andamento | A (cc.1-12)............ Y. G £ o )

(ex. 84)

Sousa Carvalho |I 1-V-i-1v-1-V-i I V-I-IV-I-V-1
Penelope mibM dém mibM sibM

2° andamento | A (cc.120-145).....ccvreecrrnennns L (o8 D F o0 T R —
(ex. 137)

ou em Toti, no segundo da Sinfonia s. d. (AB A’B’) (ex. 242), que serve de ligagdo

entre os andamentos extremos, exposi¢do e reexposi¢do de uma forma sonata,

Giuseppe Toti | Forma seccional em duas partes AB (I-vi) A’B’ (I-II):

Sinfonia s. d.

2° andamento | I-vi-IV-I-V7-1  1-V-1-IV-1-V-i

(ex. 242) faM rém
A(cc.1-16)......... B(cc.17-27)....
[-vi-IV-I-V7-vi  T-vi-IV-I-V7-1  VII-V-i-V-1 iv-I-1v-V7-I-iv-1
faM solm 1aM
A’(€.28-35). i B 36495 svssammmuarnanasas

ou A B A’ como em Perez, no segundo andamento de Solimano (ex. 92), e em

Jeronimo Francisco Lima, no terceiro de La Vera Constanza (ex. 181), com uma

harmonia complexa, passando por inimeras tonalidades, nem sempre muito natural.

David Perez |1 [ IV-VII-V-1 I-Iv-v-l  / V- / IV-VII-V7-]
Solimano sibM  faM faM sibM faM
2° andamento | A(cc.1-12) B(cc.13-30) A’(cc.31-45)
(ex. 92)
A (I-V) B (V) A’ (I-V). Funciona como transigdo entre os andamentos
contiguos.

Lima

3° andamento
| (ex. 181)

Jeronimo Francisco

La Vera Costanza

Forma seccional em trés partes (percursos harménicos globais):
A (cc.1-37) doM-solM
B (cc. 38-86) solM-dom
A’ (cc.87-145) dom-sibM
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3.4.4, Forma sonata

3.4.4.1. Consideracoes gerais

J& no século XVI se emprega o termo sonata, com o signiﬁcédo geral de obra
instrumental, para um ou mais instrumentos, mas esta designagio, conforme o local e a
época, pode significar também uma sucessio de andamentos com determinadas
caracteristicas, muitas vezes vagas, ou mesmo a sua organizagdo interna.”’ O termo
sonata sera utilizado aqui apenas como estrutura interna de um andamento.

Todo o século XVIII tem obras com um movimento harménico da ténica para a
dominante € um subsequente regresso & tonica. Quando esse movimento se transforma
num confronto de tonalidades, quando as areas sob a influéncia de cada uma delas
passam a distinguir-se claramente, quando o material da 4rea da dominante é concebido
como dissonante, ou seja, quando precisa de uma resolugio na ténica, entdo estamos
perante uma forma sonata. Green'” afirma que a forma sonata, tal como as formas
binarias continuas das quais deriva, tem.a sua natureza centrada na tonalidade, que as
tensdes criadas pelas zonas tonais constituem o fundamento da sonata. “Uma zona tonal
¢ estabelecida — o primeiro tema, debilitada — transig#o, e instalada uma nova zona —
segundo tema e tema conclusivo”. Green refere ainda que “o estabelecimento de uma
segunda zona tonal causa uma tensdo que precisa de uma reconciliagio, que aparece
quando a primeira zona volta a dominar - reexposigio, depois de um periodo de fluidez
harmonica — desenvolvimento”. “A estrutura tonal da forma sonata normal pode ser
explicada como um movimento harménico progressivo — exposigio, depois prolongado
— desenvolvimento, e finalmente recomecado e completado — reexposi¢io.” Diz ainda

que “a carne € o sangue deste esqueleto tonal varia constantemente”, referindo a sonata

* Green, Form in Tonal Music, pp. 178-179.

1o Green, idem, p. 218: “The sonata form, like the continuous binary forms from which it evolved, is in
its very nature rooted in tonality. Tension set up by sharply defined key centers is possible only to tonal
music and it is this tension that constitutes the foundation of sonata form. A key center is established (first
theme), undermined (transition), and a new key center set up (second and closing themes). The
establishment of a second key center causes a tense situation demanding a reconciliation, which comes
about after a period of harmonic fluidity (development) when the original key center dominates
(recapitulation). More briefly, the tonal structure of the normal sonata form can be explained as a
progressive harmonic movement (exposition) that is prolonged (development) and finally begun again
and completed (recapitulation).

The specific design that provides flesh and blood for this tonal skeleton is constantly varied. The
monothematic sonata form has but one tune which serves as both first and second themes. The two
themes of the bi-thematic sonata form are often contrasting in character (the one dramatic, the other liric,
and so on). In either of these cases the closing theme, unless it is absent entirely, may introduce still a
third idea. “
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monotematica, em que apenas uma melodia constitui o primeiro e o segundo tema, a
bitematica, em que os dois temas sdo frequentemente contrastados, um dramatico e um
lirico, por exemplo, e ainda o tema conclusivo, que introduz uma terceira idéia.

A forma sonata ndo sé vai impor-se como forma auténoma como condicionar
outras, como a aria da capo, o minueto com trio, o rondé € o concerto, incutindo-lhes
uma maior polarizagdo tonal e diferenciagdo de 4reas tonais, transformando-as mesmo

101 e

noutras formas, como o rondé-sonata ou o concerto-sonata. Segundo Rosen ™ “a sonata

nio é uma forma definida como o minueto, a 4ria da capo ou a abertura & francesa, mas,
como a fuga, um modo de escrever, um sentido da proporgdo, da direcgdo e da textura,
mais do que um modelo.” No mesmo sentido diz Ratner'®*: “a principal diferenca entre
a forma binaria de danga e a sonata cldssica ndo € a ordem em que aparecem as
tonalidades ou outros elementos estruturais, mas o conteudo mais rico, eXpressivo e

retérico que ultrapassa as proprias dimensdes da forma.”

% sobre a importancia da

Sfio também relevantes os comentérios de Zaslaw'
forma sonata no periodo cléssico: “A mais relevante e duradoura invengdo estilistica e
formal do periodo classico, e a que mais decisivamente facilitou a transi¢do de uma
concepgao melédico-vocal para uma concepgdo instrumental sinfénica, na maior parte
da musica vocal e instrumental, foi a forma sonata. A forga da forma sonata [...] reside
na sua habilidade para apresentar e desenvolver ideias musicais durante um
inimaginavel espago de tempo mantendo em todo o conjunto uma convincente unidade

auditiva.” E ainda: “No meio do século XVIII o uso difundido, em andamentos longos,

de formas binarias nas quais milhares de dangas e outras pegas sdo moldadas, levou

'9! “harles Rosen, The Classical Stvle — Havdn, Mozart, Beethoven, p. 30: “The sonata is not a definite
form like a minuet, a da capo aria, or a French overwure: it 1s, like the fugue, a way of writing, a feeling
for proportion, direction, and texture rather than a pattern.”

192 Ramer, Classic Music, Expression, Form and Style, p. 246: “The chief difference between the two
reprise dance forms and classic sonata form is not the order of keys or structural events, but the richer
expressive and rhetorical content that expands the form to its broad dimensions.”

13 7aslaw, “Music and Society in the Classical Era”, pp. 10-11: “The most significant and lasting stylistic
or formal “invention” of the Classical period, and the one that most powerfully facilitated the shift from a
melody-orientated vocal conception to a symphonically-orientated instrumental conception as the basis
for most music, vocal and instrumental, was sonata form. The power of sonata form [...] resides in its
ability to present and develop musical ideas and “arguments” at unprecedented length while imparting a
convincing aural unity to the whole.” [...] “In the mid-eighteenth century the widespread use, for
increasingly extended movements, of the two-part of binary form in which thousands of dances and other
picces were cast led gradually to the expansion of that form into what in the nineteenth century came to
be called “sonata form”. It is the peculiar genius of this formal design — which is more a procedure or set
of principles for organizing and developing musical ideas than a rigid form — that a series of ideas can be
presented and developed, and a dialectic among them sustained, without incoherence and without their
disintegrating into so many autonomous segments related merely by contrast from one to the next, like

movements in 2 suite,”
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gradualmente 4 expansio da forma que no século XIX serd chamada forma sonata. E
neste genial esquema formal — que ¢ mais um procedimento ou um conjunto de
principios para organizar e desenvolver material musical do que uma forma rigida — que
uma série de ideias podem ser apresentadas e desenvolvidas, sustentadas por uma
dialéctica, sem incoeréncia e sem se desintegrarem em muitos segmentos auténomos

relacionados unicamente pelo constraste entre si, como os andamentos de uma suite.”

A organizagdo interna da forma sonata pode ser explicada através da sucesso
melddica, em que dois temas principais sdo apresentados, desenvolvidos e retomados,
dando origem a uma estrutura tripartida. Os temas podem ter caracteres diferentes, “o
primeiro “masculino” e o segundo “feminino”, sendo esta oposigio que cria o conflito
que da  forma sonata a sua personalidade” ' Pode também ser explicada através de
um plano harménico global, em duas grandes fases, a primeira afastando-se da tonica e
a segunda regressando a ela, originando neste caso uma estrutura bipartida. Esta ¢ a
opinido da maior parte dos analistas, renegando para segundo plano a sucessio tematica.
Rosen'”, por exemplo, afirma que “o local, o numero e o caracter dos temas, peio
menos entre Scarlatti e Beethoven, tém uma importincia que ndo pode ser
subvalorizada, mas nfo sdo de maneira nenhuma os factores determinantes da forma”, e
Blume'®® acrescenta que “desde o principio o que distingue a forma sonata € o

tratamento das tonalidades.”

A estrutura interna da forma sonata ¢ influenciada pelas formas binarias de
danga, do tipo A :|| B A :|.""” Obedece ao mesmo esquema da forma continua binria

5 i G : 5 ~ 108
circular, retomando na segunda parte o material inicial, depois de uma digress?o.

109

Também Kolneder™ afirma que “a forma sonata ¢ obviamente derivada das formas de

"% Ratner, idem, p. 218: “The first theme is held to be “masculine” in character, the second “feminine”,

and their opposition creates the conflict that gives sonata form its scope.”

' Rosen, idem, p. 30: “[...] while the placing, number and character of the themes, at least from Scarlatti
to Becthoven, have an importance which ought not to be underestimated, they are in no sense the
determining factors of the form.”

"% Blume, Classic and Romantic Music, p. 63: “What may be regarded from the start as the
distinguishing feature of the sonata movement is ths treatment of tonalities.”

m? Boyden, The History and Literature of Music 1750 to the Present, p. 18.

% Green, idem, p. 184.

" Kolneder, “Orchestral Music in the Early Eighteenth Century”, p. 293: “Sonata form is obviously
derivec from the binary form of dance movements, where the first half ends in the domuinant (in a major
key) and the second half in the tonic. When, as often happens, the thematic material is develop in the
second half and when the first half consists of two contasted paragraphs, onc in the tonic and the other in
the dominant, we have something very like sonata form.”
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danca binérias, em que a primeira metade acaba na dominante (numa tonalidade maior)
e a segunda na ténica. Quando, como acontece muitas vezes, o material tematico ¢
desenvolvido na segunda metade, e quando a primeira metade é constituida por duas
secgdes contrastadas, uma na ténica e outra na dominante, entdo temos algo muito
parecido com a forma sonata.”

De um modo mais abrangente, Ratner''® explica que “alguns dos elementos que
contribuiram para a formag#o da forma sonata foram: a forma de danga binéria, oriunda
da antiguidade medieval; o esquema harmoénico I-V (IIT), X-I, estabelecido como plano
standard no principio do século XVIIL; a clarificagio da estrutura periédica através de
secgOes € simetrias, feita principalmente na musica italiana do principio do século
XVIIL; a retoma e a rima melddica nas formas binrias; os contrastes locais do material
mel6dico, textural e declamatdrio, presente nos concertos do principio do século XVIII
e nos conjuntos da épera cémica; o estilo improvisatério de composi¢do na fantasia,
com digressdes harménicas e um tratamento livre da melodia, ritmo e textura; a
cadéncia modal, como meio de ligagdo entre secgdes, usada desde o Renascimento e

através do século XVIIL”

Dois esquemas formais sdo especialmente importantes para o desenvolvimento

da sonata: a sonata do tipo de Domenico Scarlatti e a 4ria da capo.

Em Scarlatti a “sonata” obedece ao esquema111

1" parte 2° parte

A B e . B’ C’

tema transigdo para  |idéias episodio de idéias
nova tonalidade |cadenciais diversao cadenciais

No periodo pré-classico a secgdo A, que em Scarlatti ¢ uma introdugio de tipo
harménico, transforma-se em primeiro tema, mais definido e mais curto, a secgdo B

mantém-se como transicio mas com uma direc¢fo mais definida, para a dominante (ou

"% Ratner, idem, p. 231: “The life history of sonata reaches far back into the 18th century. Some of the
formative elements were: the two reprise dance form, traceable to medieval antiquity; the I-V (IIT), X-1
harmonic scheme, established as a standard plan by the beginning of the 18th century; clarification of
periodic structure by articulations and symmetries, prmcipally in early Italian music; melodic recall and
rhyme in two reprise forms; local contrasts in melodic material, texture, and declamation, present in the
early 18th century concerto and in comic ensembles; an improvisatory style of composition in the fantasia
involving harmonic digressions and a free treatment of melody and rhythm as well as texture; the modal
cadence, as a point of harmonic leverage to connect sections, used from Renaissance times through the
18th century.”

""" Segue-se aqui a clara descrigdo de Pestelli, em The Age of Mozart and Beethoven, pp. 14-15.

- 161 -



Linguagem, forma e estilo

relativo maior), a secgiio C torna-se mais melédica, incluindo realmente um segundo
tema. O episédio de diversdo B’, inventivo e experimental em Scarlatti, ¢ reduzido a
alguns compassos ou desaparece. Segue-se uma verdadeira reexposi¢do, com o primeiro
tema e todo ¢ material da primeira parte, incluindo o segundo tema, se existir, agora na

ténica. O novo esquema é do tipo:

1* parte 27 parte 3% parte

€Xposi¢io........ e TECXPOBICHD. s s tisarens

1°tema  |transigdo |2°temae |episddio |[1°tema  |transicio |2°temae
zona de zona
cadencial |diversdo cadencial

Sobre a influéncia da é4ria da capo, Ratner''?

, a partir de um comentario de
Burney, em 1789, faz um interessante paralelo entre esta e a forma sonata. Relaciona a
cadéncia de sexto grau ou da sua dominante com que muitas vezes acaba a secgio
intermédia da aria da capo com o ponto mais afastado da ténica na forma sonata,
correspondentes no local e na fungao, e faz corresponder a retoma completa do material
da exposigdo ao da capo da 4ria, especialmente relevante devido “ao dramatismo do
regresso do primeiro tema em ambas as formas”. Refere que “a primeira parte da éria,
em vez de seguir o esquema completo I-V, X-I, consiste, na versdo modificada de Bach,
apenas na primeira parte deste esquema; X representa a secgio intermédia contrastante,
enquanto o finai I € a retoma compieta da parie I”, e ainda que “a secgio X da sonata
classica pode bem ter conseguido chegar & sua definigio final através da incorporagio
de elementos da segunda parte da aria da capo — o contraste de ambiente, as harmonias
mais distantes, o fulcro da cadéncia modal. Inversamente, a 4ria pode ter-se tornado
mais surmta e dindmica comprimindo 05 seus elementos num plano I-V, X T tirudo

musica instrumental”.

"? Rawer, idem, p. 232: “Extrapolating from Burney's remark (Charles Burney, A General History of
Music..., London, 1776-1789), we can suggest these points; the cadence in the sith or its dominant that
often ends the middle part of the da capo aria corresponds in placement and function to the point of
furthest remove in the sonata form. The full recall of the exposition corresponds to the da capo of the aria;
this 1s especially significant because of the dramatic return of the opening theme in both forms. The first
part of the aria, instead of carrying through a full I-V, X-I plan, consists, in Bach modification, of only the
first half of this scheme; the X represents the contrasting middle section, while the final I is a full review
of part . The X section of the classic sonata form may well have achieved its final definition by the
incorporation of elements of part I of the da capo aria — the contrast of affective quality, the more distant
harmonies, the fulerum of the modal cadence. Conversely, the aria may have gained a more succinct and
dynamic quality by compressing its events into a I-V, X-I plan taken from instrumental music.”
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A forma sonata, binaria sob o ponto de vista da estrutura harmonica, I-V; V-], €

ternaria pelo material melédico que apresenta, desenvolve e reapresenta, €,

esquematicamerite, o seguinte:'

Harmonia: Melodia:

PARTE 1 PARTE 1 — exposigéo
Zona tonal 1: 1° tema
Estabelecimento
Conclusio (opcional)
Modulag@o para a 2* zona

Zona tonal 2: 2° tema
Estabelecimento
Conclusio

PARTE 2 PARTE 2 — desenvolvimento dos temas
Exploragdo harmodnica

Regresso a tonica PARTE 3 — reexposigdo
Conclusio na tonica

114 «

Segundo Rosen a exposi¢do comeg¢a com um tema ou grupo de temas na

tonica, seguidos por uma modulag@o para a dominante e outro grupo de temas; depois
da repeti¢io da exposi¢do vem o desenvolvimento, no qual os temas sdo fragmentados e
combinados em varias tonaiidades, até ao regresso a iOnica e a recapitulagio da
exposicio, desta vez com o segundo grupo de temas na ténica, e uma coda opcional.”

Além deste esquema completo,a que pode chamar-se forma sonata de primeiro
andamento (por ser aquele que mais vezes aparece no primeiro andamento, desde
meados do século), varios outros podem ser abrangidos pela designagic global de forma
sonata:

- a forma sonata sem desenvolvimento, que aparece com alguma frequéncia

115 - .
chama sonatina a uma sonata sem desenvolvimento, por

neste grupo de obras. Green
vezes com uma transicdo entre a exposi¢io e a reexposigio, e que pode incluir um

desenvolvimento no interior da reexposicdo, entre os dois temas. Refere também que

" Ratner, idem, p. 221.

"'* Rosen, idem, p. 30: “The exposition starts with a theme or group of themes in the tonic, followed by a
modulation to the dominant and a second group of themes; after a repetition of the exposition comes the
development, in which the themes are fragmented and combined in various keys ending with a retum to
the tonic and a recapitulation of the exposition, this time with the second group of themes in the tonic, and
a optional coda.”

"> Green, idemy, pp. 230-233.
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estas sonatas sem desenvolvimento aparecem em geral no segundo andamento de uma
obra, 0 que acontece também em Portugal;

- a forma sonata de movimento lento''®

(por aparecer com alguma frequéncia
nos segundos andamentos), sem desenvolvimento, com o0 aparecimento stbito da
dominante na exposigio, sem modulagdo, sem repeticdes de partes, por vezes com uma
transigdo entre a exposigdo e a reexposi¢do, ou com um desenvolvimento secundério
dentro da reexposigao; a este esquema pode associar-se a variante rondé de movimento

lento, com a sucessio A () B(V) AT B A (D.

A partir da década de 70 a forma sonata atinge a sua méxima perfeigio e
elaboragdo, com Haydn e Mozart, unificada “por uma nova insisténcia no equilibrio das
proporgdes em grande escala”. A fungio de cada uma das partes torna-se mais clara,
relacionada “com o afastamento da estabilidade tonal e o regresso a resolugio da
dissonéncia”, as do desenvolvimento e da reexposigio “distinguindo-se como
intensificagdo e resolugdo”.''” Um andamento estd inteiramente sujeito ao plano
harmonico, tendo como tonalidades principais a ténica, a dominante, a sub-dominante e
toda a gama de relativos.

O desenvolvimento tem nesta fase uma grande importancia, usado de um modo
diferente pelos dois maiores expoentes do periodo classico pleno. Haydn tem uma “forte
predile¢do para insistir no todo e na unidade de um andamento através do uso de
material tematico limitado, que ¢ repetidamente desenvolvido e variado. Os seus temas
tendem a ser construidos de modo a favorecer a decomposi¢do em motivos, que sio
desenvolvidos no decurso da pega de um modo que faz muitas vezes lembrar as
tradigbes barrocas. Mozart, por outro lado, inclina-se muito mais para apresentar varios
temas ou melodias que se sucedem com um contraste e uma variedade bem planeada.
Os seus temas s3o geralmente maravilhosas melodias auto suficientes, € ndo uma
construgdo complexa de motivos para éerem usados como faz Haydn.[...] O estilo
maduro de Haydn € baseado na renovada absorgdo de tradigdes barrocas, o de Mozart

por outro lado na assimilagdo dos grandes impulsos do meio do século de varios centros

"1® Rosen, em Sonata Forms, faz nas pp. 106-112 uma descrigdo pormenorizada deste tipo de sonata.
""" Rosen, idem, pp. 161-162: “[...] unified [...] by the new insistence on large-scale balance of
proportions [...]"; “[...] the specific function of long sections and their relation to the movement away
from tonic stability and back towards the resolution of dissonance”; “[...] the functions of development
and recapitulation are unmistakably clarified and distinguished as intensification and 1esolution
respectively.”
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musicais europeus, mas acima de tudo de Italia e da dpera.”’'® B ainda interessante o
que diz Downs''"®, na nossa opinido com algum exagero: “os desenvolvimentos de
Mozart sio me'nos' secgdes de desenvolvimento motivico do que secgdes de fluidez
tonal, muitas vezes com pouca relagio com o que se passou antes, servindo sobretudo

para separar a exposi¢do da reexposi¢do.”

"'* Ppestelli, idem, p. 108: “Haydn has a strong predilection for stressing rhe wholeness and unity in a
movement through the use of a limited thematic material, which is developed and varied again and again.
And his themes tend to using a construction which favours a decomposing into motives to be developed
in the course of the piece in a manner often reminding of Baroque tradictions. Mozart, on the other hand,
is much more inclined to presenting a number of themes or theme-like passages succeeding each other in
well planned contrast and variety. His themes are mostly beautiful melodies in their own rights, not
complex motiv constructions to be used in the same way as in Haydn. [...] Haydn’s mature style was
based on a renewed absorbtion of Baroque traditions, Mozart’s, on the other hand, on the assimilation ofa
great many impulses from mid-century music from various European music centres, but above all from
Italy and from the opera.”

" Downs, Classical Music, p. 298: “It is also characteristic that Mozart’s developments are less of a
“working-out” than a period of tonal reflux, often with little more than the slightest connection with what
has gone before, rather serving, 1t would seem, to separate the exposition and recapitulation.”
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3.4.4.2. Presenca em Portugal, 1720-1793

A presenga da forma sonata em Portugal, em obras orquestrais entre 1752 e

1793, é, em obras datadas:'*°

Perez

52535455

65 67 68

70

74

77

Xavier S.

62 63

7879 81 83

&5

Carvalho

69

73

78 8081 838485 87

Cordeiro S.

78 80

85

8788 89

Avondano

Jer. Lima

79

85

Policarpo

80

Oliveira

78 79 82

Bras Lima

82

Romero

82

L. Moreira

858687 88

93

Toti

93 95

J.J. Santos

94

O maior numero de andamentos em forma sonata no periodo 1778 - 1787 deriva
de uma tendéncia geral (pouco vincada) para o seu aumento, em detrimento das formas
continuas, mas sobretudo da maior quantidade de obras em estudo nesses anos. A forma
sonata € um pouco mais frequente em Perez a partir de 1768‘2], em Xavier dos Santos
entre 1778 e 1783, numa fase tardia, € em Sousa Carvalho nos ultimos anos, entre 1783
e 1787. Em Cordeiro da Siiva e Leal Moreira aparece desde a segunda até a dltima obra,
em Oliveira esta em todas as Operas mas nao no Te Deum.

122

Os compositores que mais a utilizam, proporcionalmente a sua produgio “*, sdo

Toti, Gomes e Oliveira, Cordeiro da Silva e Xavier dos Santos.

O grau de evolugio das formas sonata varia muito, desde estruturas embrionarias
até exemplares de uma grande perfeigdo, tanto no corpo global de obras como em cada
compositor. E especialmente nitida essa evolugio em Perez, Xavier dos Santos, Sousa
Carvalho, Cordeiro da Silva, Jerénimo Francisco Lima, Gomes e Oliveira, Leal Moreira

e Toti.

B
' Data a cheio indica que ha nesse ano mais do que um andamento com essa forma,

"2l proporcionalmente ao conjunto de formas utilizadas.

o Apenas se consideram aqui conjuntos de trés ou mais obras, por uma questao de generalizagio.
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Presenca da forma sonata nos vérios andamentos:

1°and. (2°and. 3°and. |4°and. |Unico and. |Mus. cena |Conjunto de
' andamentos
36 25 120 1 5 o Lo M- 4
(22 s/ desenv.,
3 ¢/ desenv.)

A forma sonata est4 presente predominantemente no primeiro andamento, que ¢
em geral o mais extenso e elaborado, em 45% dos casos'®, enquanto estd 31% no
segundo e 25% no terceiro. S3o Perez (45%), Cordeiro da Silva (54%) e Jerénimo
Francisco Lima (75%) que de um modo mais nitido contribuem para esta
predominancia. Casos especialmente interessantes s3o os de Leal Moreira, em Artemisa
Regina di Caria (ex. 219) e Gli Eroi Spartani, e Toti, em duas das sinfonias, em que
formas sonata sdo formadas por duas secgdes ndo contiguas de um andamento, ou por
dois andamentos ndo seguidos.

Nos segundos andamentos a forma sonata aparece sem desenvolvimento em
quase 88% dos casos, seguindo a tendéncia habitual noutros paises europeus, enquanto

nos outros andamentos tem geralmente um desenvolvimento, menos ou mais elaborado.

Um dos sentidos da evolugfo feita pelas formas continuas ¢ o estabelecimento e
a estabilizagio do percurso tonal, para I-V || V-I (ou I), ou i-IIT || ITI-1 (ou 1), o reforgo da
zona da dominante ou do relativo maior no inicio da segunda parte, € a diferenciagdo do
material temético e a sua estabilizagio dentro de cada zona tonal. Quando estes passos
se concretizam, todos eles simultaneamente ou apenas alguns, passamos a estar perante
formas sonata, em muitos casos embrionarias, pouco claras, e construidas muito
provavelmente sem que o compositor disso tenha plena consciéncia. Nas obras
analisadas vamos apercebendo estas etapas evolutivas, muitas vezes com grandes
diividas quanto ao tipo de estrutura que o compositor estava a construir, uma forma
continua ou uma forma sonata.

As formas sonata mais elementares surgem quando duas partes bastante
paralelas de uma forma continua, com os percursos harménicos I-V | T ou i-III || 1, s@0
também a exposi¢io e a reexposigdo de uma forma sonata sem desenvolvimento, por

vezes ligadas por uma pequena transigdo, muitas vezes constituidas apenas pelos grupos

23 o = - 1
'} percentagem calculada a partir das formas sonata presentes em obras com trés andamentos, excluindo
as que tém mais, ou um unico, ou as formas sonata formadas pelo conjunto de varios andamentos.
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tematicos, mais ou menos nitidos em cada zona tonal, Estio presentes nas obras de
quase todos os compositores, e surgem pela necessidade de um maior dinamismo e
contraste interno, e ndo por uma consciéncia do esquema da forma sonata, tal como seré
clarificado mais tarde. 2 ' -

Estas estruturas vio-se tornando mais elaboradas, sobretudo através do
aparecimento ou do refor¢o de uma parte intermédia, na zona da dominante (ou do
relativo maior). Este reforgo pode basear-se no desenvolvimento motivico, na
elaboragdo harmdnica ou em ambos. O exemplo 88 (Perez, L Alessandro nell Indie, 1°
and.) mostra-nos, nos cc. 33-42, uma sec¢fo no inicio da segunda parte de uma forma
continua, na regido da tonica, em que se d4 um desenvolvimento motivico. Neste caso a
tensdo € criada ndo pela harmonia (j& chegdmos & ténica e nio vamos afastar-nos muito)
mas sobretudo pelo trabalho de desenvolvimento feito sobre o primeiro material
tematico. Por outro lado o ex. 215 (Leal Moreira, Ascanio in Alba, 3° and.) mostra-nos,
nos cc. 63-80, uma secgdo em que o trabalho de desenvolvimento se faz
predominantemente através da harmonia. Veja-se o que diz Rosen'** sobre este tipo de
desenvolvimentos, que ndo se aplicam, evidentemente, a todos os casos: “Basicamente
o desenvolvimento, nos estilos pré-cléssico e classico, é nada mais do que uma
intensificagdo. O primeiro processo classico de desenvolver um tema, nunca
abandonado, foi tocd-lo com harmonias mais dramaticas ou numa tonalidade remota.
Por vezes as harmonias dramaticas, mesmo sem as melodias, servem como
desenvolvimentos, e encontramos em muitas sonatas “secgdes de desenvolvimento” que

ndo aludem directamente aos temas das “exposigdes”.

Existem em David Perez ¢ Xavier dos Santos muitos andamentos que sio
simultaneamente formas continuas ¢ formas sonata. Como formas continuas tém as duas
partes bastante paralelas, como formas sonata sio embriondrias ou muito simples, quase

25

sempre com uma estrutura ambigua ™, sem ou com um pequeno desenvolvimento,

como no scgundo andamento de Creusa in Delfo (ex. 106).

a4 Rosen, The Classical Style — Haydn, Mozart, Beethoven, p. 50: “Development, in the classical and pre-
classical styles, is basically nothing more than intensification. The earliest classical way of developing a
theme, and one that was never lost, was to play it with more dramatic harmonies or in a remote key. At
times, the more dramatic harmonies all by themselves even without the melodies would serve as
development, and we find “development sections” in many sonatas which make no direct allusion to the
themes of the “expositions”.

"** Problemas da forma sonata seriio tratados adiante com mais detalhe.
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David Perez | Forma continua binaria A (globalmente I-V, cc. 1-21) A’ (I, cc. 22-35),

Creusa in as duas partes muito paralelas, ou

Delfo ‘

2° andamento | forma sonata embrionaria, com um pequeno desenvolvimento, e com a
(ex. 106) exposigdo e a reexposi¢iio muito paralelas:

I-Vv-I  / V-I-IV-V-I I-ii-I-V-I-i-1-V7-1-IV-V-I

faM déM doM

GT1(cc.1-5) GT2(cc.9-17)

expusiedo (00: -1 Disassmnsanmmmmmamnusaamsas v
I-V-I

déM

desenvolvimento (cc.17-21) (sobre mat. GT1)

vl / VV7I V7-IIV-V-I  Fi-I-V-i-1-V7-1
faM sibM  fiM faM

GTl1(cc.22-25) GT2(cc.29-35)
TESXDORIEAE (002230 iccuissnsssmmvmssmmmissinisvsssusstassins

As formas sonata embriondrias em Perez tém quase sempre uma estrutura pouco
clara, ou mesmo confusa, que chega a deixar dividas quanto as transi¢des entre
exposigio, desenvolvimento e reexposi¢do (L 'Isola disabitata, 1° and.). Esta falta de
clareza deve-se a uma harmonia com zonas tonais pouco marcadas ou ambiguas,
criando uma fraca polarizagio entre a ténica e a dominante (ex. 82, La Didone
Abbandonata, 1° and.), a grupos tematicos pouco definidos, devido ao proprio desenho
melddico, incaracteristico, que pode confundir-se com uma mera afirmagéo tonal
(Zenobia, 3° and.), ou a sua localizag@io em zonas harménicas instaveis (ex. 80, Sinfonia
em sol maior, 2° and.). Tém por vezes uma transigio entre a exposigio e a reexposi¢ao,
raramente um desenvolvimento, que pode aparecer dentro da reexposigao (ex. 82, La
Didone Abbandonata, 1° and., e ex. 88, L 'Alessandro nell 'Indie, 1° and.).

Mesmo nos andamentos em quée as formas sonata sdo mais elaboradas ha
particularidades, como um segundo aparecimento de um dos grupos tematicos na
reexposi¢io (ex. 87, Artaserse, 1° and.), grandes secgdes (quase desenvolvimentos)
entre 0s grupos tematicos, tanto na exposi¢do como na reexposi¢io (ex. 90, Demetrio,
1° and.), aparecimento de um dos grupos teméticos primeiro no modo menor ¢ s6 depois
no maior (ex. 90, Demetrio, 1° and.), ou o retomar dos grupos tematicos por ordem
inversa na reexposicdo (ex. 82, La Didone Abbandonata, 1° and.; ex. 108, La Pace fra

la Virtu e la Belezza, 1° and.).
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Nio se pode falar propriamente de uma evolugfio no tempo da forma sonata em
Perez, pois, apesar de esta ser um pouco mais frequente desde 1768, aparecem
exemplares embrionérios ou desequilibrados tanto nas primeiras como nas tltimas
obras. O mais conseguido é o primeiro andamento de Demetrio (1765) (ex. 90). Os
factores que mais contribuem para a maior perfeigdo formal de alguns andamentos sdo:
a estabilizagdo das zonas tonais, sec¢des mais extensas e elaboradas entre os grupos
tematicos (// Demofonte, 1° and., ex. 81, Demetrio, 1° and., ex. 90), desenvolvimentos
maiores e mais estruturados (Artaserse, 1° and., ex. 87, Demetrio, 1° and., ex. 90) e

alguma diferenciagdo tematica (Demetrio, 1° and., ex. 90).

Nas aberturas de Xavier dos Santos no ha uma tnica forma sonata claramente
definida com alguma elaboragdo. Tém em geral uma estrutura muito simples, sem
desenvolvimento, tratando-se quase sempre de formas continuas em duas partes
paralelas, em que os percursos tonais sao I-V V-1 e os materiais tematicos se
estabilizaram de um modo mais ou menos nitido em cada uma das zonas, ou sdo, com
menos frequéncia, um pouco mais elaboradas, com uma secgdo de desenvoivimento,
mas em que um ou mais factores contribuem para que a estrutura se torne ambigua. Um

bom exemplo € o primeiro andamento de Ercole sul Tago, ex. 120:

Xavier dos Forma sonata, na reexposi¢do com os grupos tematicos misturados,

Santos com as zonas tonais nao totalmente claras, e com alguma indefinigéo |
Ercole sul entre 0s grupos tematicos e as zonas modulatorias.
Tago
1° andamento |1 V-1 V7-1-1-V7-1-V -V
(ex. 120) solM solM réM reM
GT1(cc.1-10) GT2(cc.28-33)
L.Lp\‘-si\;&u(w ,:_" ............................................................
1-V I-V-1 / M-vii-V7-I-v-I-v /1 vi-n-IV-I-V7-I-V
rém réeM siM solM

desenvolvimento(cc.34-59), material de GT1 e GT2.........

I i-V -V
solM solm solM
reexposigao(cc.60-71) transi¢o p/ and. seguinte(cc.72-78)

GTI1 e GT2 misturados
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Xavier dos Santos utiliza os grupos tematicos com alguma liberdade, fazendo
um deles aparecer duas vezes na reexposi¢io (At e sangaride, 2° and., ex. 112, Le
Grazie Vendicate, 1° and.), na exposicio (La Passione di Gesu Christo, 2° and., ex.
116), ou misturando os dois na reexposigio (Ati e Sangaride, 1° and., ex. 112).

Os principais problemas, sobretudo nas estruturas mais elaboradas, sdo: zonas
tonais pouco marcadas (Isaco Figura del Redentore, 1° and., Ercole sul Tago, 1° and.,
ex. 120), material tematico pouco definido, melédica ou harmonicamente (Zsaaco
Figura del Redentore, 1° and., Alcide Albivio, 1° and.), e falta de personalidade
melddica nos grupos teméticos (4i e Sangaride, 3° and., ex. 112, Palmira de Tebe, 2°
and.).

Nzo podemos falar de uma evolugdo nitida da forma sonata em Xavier dos
Santos, uma vez que, apesar de se notar alguma tendéncia para uma maior elaboragao,

os problemas estruturais se mantém ao longo de toda a produgo.

Em Sousa Carvalho so j4 bastantes as formas sonata bem definidas. Aparecem
regularmente sem desenvolvimento, entre 1769 e 1785 (nove vezes), COmMO  em

Testoride Argonauta (1780),

Sousa 1 [-IV-V-I [-IV-I-IV-I-IV-1-V-I
Carvalho solm sibM sibM
Testoride GT1(cc.1-7) GT2(cc.13-24)

Argonauta EXP-(CC.1-24).c.ueririrerireenirnensiarenenansisssssnsismsnsisssasssasussssones
2° andamento

(ex. 133) V- IV-iv-V. 1-1v-1-1v-i-1v-1-V-i-V
solm solm
GT1(cc.25-31) GT2(cc.37-46)

TEERD(CO.25A8).. ..oncromsrmnsonnsmsosersmesvissivssiss ims s smRS

I |

e apenas surgem com desenvolvimento em 1783 (Endimione, 1° and.), 1784 (Adrasto

Re degli Argivi, ex. 140) e 1787 (Alcione, ex. 142), sendo as duas ultimas as mais
elaboradas.

E nitida a evolugdo da forma sonata ao longo da produgio de Sousa Carvalho,
devida a varios factores:

- introducdo de um desenvolvimento propriamente dito, entre a exposi¢do ¢ a
reexposi¢do, na zona da dominante. E relativamente raro (trés vezes) € apenas desde
1783 (obras entre 1769 e 1792). Aparecem também desenvolvimentos motivicos

secundérios, com menor ou maior dimensdo e elaboragdo, em secgdes modulatorias
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entre os grupos tematicos, tanto na exposigdo como na reexposicio (Adrasto Re degli
Argivi, ex. 140, € o caso mais nitido);

- maior caracterizagdo dos grupos temaéticos, desde pequenas frases
despersonalizadas (L'Amore Industrioso, 1° and, GT2, ex. 124) até aos grandes temas
em varias partes (Endimione, 1° and., e Adrasto Re degli Argivi, ex. 140);

- diferenciagio do caracter e ambiente dos grupos teméticos (Endimione, 1° and.,
Alcione, ex. 142);

- maior estabilizagfo das zonas tonais, desde a indefini¢io de Eumene, 2° and.,
ex. 127, até ao perfeito equilibrio melddico-harménico de Adrasto Re degli Argivi, ex.
140, e Alcione, ex. 142;

- uma concepgdo mais global, harmonicamente bipolarizada, baseada no
equilibrio entre melodia, harmonia e organizagdo tonal (Adrasto Re degli Argivi, ex.
140, e Alcione, ex. 142);

- uma expansdo das dimensdes, feita através de um ritmo harménico
especialmente lento, da repeticdo de motivos de alguma importancia, do
desenvolvimento motivico elaborado, das mudangas de cor harménica e da distribui¢io
melodica pelos instrumentos (Adrasto Re degli Argivi, ex. 140);

- 0 incremento do sentido direccional, feito através de varios factores principais,
que estdo muitas vezes coordenados entre si: o ritmo variado, em células pequenas ou
motivos maiores, a articulagio muito detalhada, as texturas muito diversificadas e a

instrumentac¢@o (Adrasto Re degli Argivi, ex. 140).

Em Cordeiro da Silva quase todas as formas sonata tém uma estrutura muito
simples. sem desenvolvimento. geralmente com uma pequena transicio entre a
€Xposi¢ao e a reexposigdo, que sio muito paralelas. Sdo também, simultaneamente,
formas continuas, em duas partes muito semelhantes. Constituem bons exemplos da
transi¢io entre a forma binaria e a forma sonata, como o primeiro andamento de Edalide

e Cambise:

Cordeiro da | Forma continua em duas partes, muito paralelas:

Silva A (cc.1-54) A’ (cc.55-100).
| Edalide e |Pode considerar-se também uma forma sonata sem desenvolvimento,
Cambise | com uma pequena transicio entre a exposigao € a recxposi¢do, apesar

1? andamento ‘dos grupos tematicos dispersos.
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I v [-IV-V-I IV-1-17 /
M 1aM 1aM 1aM
GT1(cc.1-16) GT2(cc.24-47)
exp08igca0 (CC.1-47). i transi¢io(cc.47-54)
V7-1 [-ii-1-V [-[IV-V-I
réM réM
GT1(cc.55-62) GT2(cc.72-95)
reexposicao (6655~ 100): wunsnmmarmsmmasms

Como formas sonata mais elaboradas podem referir-se o terceiro andamento de
Il Natal di Giove, em que o desenvolvimento ndo aparece entre a exposi¢do e a
reexposi¢do mas no meio da reexposi¢do, entre os grupos tematicos, e 0s primeiros
andamentos de Archelao (ex. 153) e de Megara Tebana (ex. 155), com pequenos

desenvolvimentos entre a exposi¢ao e a reexposi¢ao.

Megara Forma sonata com um pequeno desenvolvimento.
Tebana ‘
1° andamento |I-V7-1 LV /1 [-V-I-IV-I-V-1 [-V7-I-IV-17 /
(ex. 155) réM reM 1laM  [aM 1aM
GTl1(cc.1-20) GT2(cc.27-48)
BRPOSIA0 (CC. ] T conmmsrmmmsscussain desenv. (cc.48-52)
V7/1-V7-1 [-V-I-V [-V-I-IV-I-V-1
reM réM réM
GT1(cc.53-72) GT2(ce.79-100)
reexposicio (ce.53-100) . umnmnmnmssmsmsass
[-V-i-VII-II
réeM
transi¢do p/ and. seguinte (cc.100-105)

Cordeiro da Silva, apesar de compor grande parte das suas obras entre 1778 ¢
1789, numa fase tardia do século (L 'Arcadia in Brenta aparece isoladamente em 1764),
e de utilizar muitas vezes nas suas aberturas a forma sonata (46%), nunca o faz de um
modo elaborado, limitando-se quase sempre aos grupos tematicos em cada zona tonal, e
a transi¢gbes geralmente pequenas entre oS grupos tematicos e por vezes entre a
exposicio e a reexposicdo. Nas raras vezes em que aparecem desenvolvimentos estes
s30 pequenos ¢ incipientes. Também a harmonia é em geral pouco elaborada, limitando-
se a encadeamentos V-1, V7-1 ou IV-V-I, mesmo nas modulagdes entre as duas

principais zonas tonais, que chegam a aparecer quase sem preparagao, apenas através de
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um acorde de sétima da dominante (em L’Arcadia in Brenta, por exemplo). Nos
andamentos em forma sonata néo hé uma evolugio qualitativa nitida ao longo do tempo.

Nio é sob o.ponto de vista formal e estrutural que as obras de Cordeiro da Silva
revelam as suas maiores qualidades, mas quase sempre através da construgio melddica,
muitas vezes graciosa, lirica ou mesmo sentimental, e da orquestragio, geralmente

muito elaborada e timbrica (ver Capitulo Orquestragio, p. 324).

Jerénimo Francisco Lima n#o utiliza muito a forma sonata (17%), e nunca de
um modo muito evoluido. A estrutura nem sempre é clara mas ao mesmo tempo denota
alguma liberdade de construgdo, como na Sonata em ré maior, 1° and. (ex. 175), em que
um dos temas aparece por duas vezes na reexposigio, e 0 outro estd sempre primeiro no

modo menor e depois no maior.

Jerénimo Forma continua em duas partes, A (cc.1-47, I-V) A’ (cc.47-131, 1) ou
Francisco

Lima forma sonata sem desenvolvimento, com uma pequenissima transi¢io
Sonataemré |entre exposicio e reexposigho. O primeiro grupo temético aparece
maior duas vezes na reexposigéo, primeiro reduzido, e depois com motivos
1° andamento |por uma ordem diferente da da exposigo, o segundo grupo tematico ¢
(ex. 175) sempre constituido por duas partes distintas, uma no modo menor e

outra no modo maior.

I-V-I IV-I-V V4V [/ V-I-V-1 V7

reM iaM iam 1aM réM
GT1(cc.1-19) GT2(cc.26-45)......

EXP.(CC.1-45) i transig@o(cc.45-47)
-V 1v-V7-1 V-V7-1 [-V-1 VII7-V-i
reM mim reM reM mim

GT1(cc 48-52) GT1(cc.65-73)

T (1.0 K YO

V-1-V 1-V-1-V / V-I-V-I IV-V-I

reM rém réeM reM
GT2(cc.91-107)......... seccdo conel.

....... e I,

As formas sonata de Jerénimo Francisco Lima ou ndo tém desenvolvimento,
com a exposicdo e a reexposi¢do bastante parzlelas, como nos primeiros andamentos da
Sonata em ré maior e do 7e Deum, em estruturas que s3o simultaneamente formas
bindrias continuas, ou tém um pequeno desenvolvimento, como em Le Nozze d'Ercole

ed Fbe, 3° and., ex. 182, e Gli Orti Esperidi, 1° and., ex. 178.
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A excepcdo do Te Deum os grupos teméticos sio sempre muito diferenciados, o
primeiro mais enérgico e ritmico, o segundo mais lirico e sentimental.
Nio ¢ nitida em Jerénimo Francisco Lima uma evolugdo da forma sonata ao

longo dos anos.

Policarpo José da Silva utiliza por duas vezes formas sonata sem
desenvolvimento, com uma transig3o entre a exposig@o e a reexposi¢o. So estruturas
claras e simples, que se limitam quase sé aos grupos teméticos, e que sdo também

formas continuas em duas partes.

Policarpo Forma continua em duas partes, muito paralelas,
José Da Silva | A (cc.79-116, I-V) A’ (cc.117-160, V-I), ou
La Danza
3° andamento |forma sonata sem desenvolvimento, com uma pequena transigao:
(ex. 185)
[-V-1 IV-I-V-I-V  I-V7-1 (V-1) V71
réM 1aM laM (mim) réM
GT1(cc.79-88) GT2(cc.96-112)
g o2 [ oREL 23 151 ) N ——— transi¢ao(cc.117-125)
-V I-V7-1
reM réM
GT1(cc.126-134) GT2(cc.134-150)
reexp.{e0. L26-100)...commmmsirninsasgsscnvonne ]

Em Gomes e Oliveira a forma sonata ou é pouco elaborada, geralmente sem
desenvolvimento, em duas partes bastante paralelas, A (I-V) A’ (I ou V-I), ou € confusa

quando se torna mais complexa. Pode ser simples e clara, limitando-se quase sO aos

grupos tematicas, como no segundo andamento de Calliroe
Calliroe [-V-I-V [-V7-I-IV-I-V-1
2° andamento | solM reM
GT1(cc.1-14) GT2(cc.15-32)
BRI, 1-B2)cosnsassmiresinbssmsssssnsmsistasssssssnnss
-V (V-1 V-I) [-V7-I-IV-1-V-1
solM (lam solM) solM
GT1(cc.33-39) GT2(cc.46-63)

o R R

= P78
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ou uma estrutura elaborada, com uma pequena transi¢do entre a exposicdo e a
reexposi¢do, e nem sempre muito clara na definigdo dos grupos teméticos e na divisdo

em partes, como no primeiro andamento de Calliroe:

Calliroe Fi-V7-I-V VD LV7-EIV-IVA-VAHi-IV-V-I-VED Y
1° andamento | réM laM  1aM

GTl1(cc.1-22) GT2(08 A0-68).......sccsissussimmmmmssrarmmssssnsumres
exp.(cc.1-66)

-----------------------------------------------------------------------------------------

I [-1i-V-I m-v7-i  I-vii-I-17 / V74
1aM réeM mim fa#M sim

GT1(cc.76-92)
trans.(cc.68-75) reexp.(cc.76-146)

.............................................

V17 / V7LV LV7-LIV-Lvidi-V-I
1AM 1éM réM
GT2(cc.119-143)

Alguma indefinig¢do dos grupos tematicos. Ambiguidade na divisdo em
partes.

Apenas por duas vezes aparece um (pequeno) desenvolvimento, nos primeiros
andamentos de Gioas Re di Giuda e La Galatea. Um caso interessante ¢ o do terceiro
andamento de La Galatea, em que, na reexposigdo, o primeiro grupo tematico esta
primeiro na dominante (cc. 91-102) e so depois na tonica (cc. 103-114).

Os grupos tematicos sio por vezes bastante diferentes, com ambientes distintos.

Ao longo da produg@o nao € visivel qualquer tipo de evolugao.

Ein Beds Francisco Lima apenas um andamento (1796) estd em forma sonata
sem desenvolvimento, com uma transi¢@o entre a exposi¢io e a reexposi¢ao. Tao perto
do fim do século (obras em 1782 ¢ 1785), ele n&o parece acompanhar a evolugdo formal
dos seus contemporaneos. Utiliza cinco formas continuas, apenas uma forma sonata, ¢
mesmo essa pouco definida, apesar da razoavel extensio do andamento ¢ da quantidade

do material que contém.
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Na unica obra de Auzier Romero (ex. 207) todos os andamentos sdo em forma
sonata com desenvolvimento. No segundo, que ¢ também uma forma continua em uma
parte, a exposi¢do, o desenvolvimento e a reexposi¢do sucedem-se sem interrupgao,

deixando algumas duvidas quanto as zonas de fronteira.
Apesar de alguma falta de clareza estrutural estes andamentos de Auzier Romero
sdo interessantes como exemplos da forma sonata neste conjunto de obras, sobretudo

devido as secgdes de desenvolvimento, razoavelmente elaboradas.

Leal Moreira nio utiliza muito a forma sonata, apenas em 23% dos
andamentos, e em graus bastante diferentes de clareza ou de elabora¢do. Na maior parte
dos casos ndo tém qualquer tipo de desenvolvimento, sendo formas continuas em duas
partes bastante paralelas em que os grupos tematicos estdo, em maior ou menor grau,
estabilizados nas duas zonas tonais principais. Tém uma estrutura clara o terceiro
andamento do Te Deum, constituido quase exclusivamente pelos temas, e Artemisa
Regina di Caria, ex. 219, abertura em cinco sec¢des que sdo globalmente um rondo,

enquanto a segunda e a quarta constituem entre si uma forma sonata:

Artemisa Forma continua em duas partes, A (2° secgdo, I-V) A’ (4 sec¢ido, I), ou
Regina di forma sonata sem desenvolvimento:

Caria

Andamento | GT3 (I) GT4 (V) GT3 (I) GT4(I)

inico exposi¢ao (2° secao) reexposicao (4" secgio)

(ex.219)

Tém uma estrutura mais elaborada, mas também mais desequilibrada, Gli Eroi Spartani,
tinico and., e Il Natale Augusto, 1° and., ex. 225. Formas sonata com (um pequeno)
desenvolvimento aparecem apenas em L Tmenei di Delfo (1° and.) e Ascanio in Alba (3°
and., ex. 215).

Pode constatar-se que em Leal Moreira ndo hd nenhum andamento em forma
sonata simultaneamente elaborado e equilibrado. Ou sdo muito simples, sem
desenvolvimento, nio indo muito além dos grupos tematicos, ou tém uma exposi¢ao
muito maior do que a reexposicdo, funcionando esta mais como uma concluséo do que
como uma parte distinta, ou tém o material tematico disperso e misturado, chegando
mesmo a aparecer em cada parte de um modo irregular (nenhuma ou mais do que uma
vez). Leal Moreira tem um sentido melodico apurado, natural e sensivel, um bom

controle do fluxo musical e uma orquestragdo evoluida, mas ndo parece estar a0 mesmo
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nivel na coordenagio entre a organizagio tonal bipolarizada, a construg@o tematica e o
seu tratamento motivico. As estruturas, pouco elaboradas ou confusas, acabam por
vezes por ndo aproveitar bem o interessante material musical que contém. Nio se nota

evolugdo ao longo da sua produgio.

As duas Sinfonias de Giuseppe Toti tém uma estrutura curiosa. Os dois
andamentos extremos formam entre si formas sonata sem desenvolvimento,
funcionando os andamentos intermédios como grandes transigdes, num dos casos
(Sinfonia s. d., ex. 241-243) com alguma relagio melddica com os andamentos
extremos. S3o estruturas claras, com as exposigdes (primeiros andamentos) e as
reexposi¢des (terceiros andamentos) bastante paralelas, e interessantes no conjunto de

cada sinfonia, apesar da quase total independéncia dos andamentos intermédios:

Sinfonia I-V-I IV-V7-1-V [-V-I-IV-I-V-1 I-IV-1
1793 reM 1aM 1aM 1aM
1*e3° GT1(ce.1-19) GT2(cc.44-79)
andamentos AP HIRARD LS BRELY. onumnmcom e T

I-V-I [-IIb-ITb7-I-iv-1  IV7-vii-iv-V7-1-IV-1 /V-1-V-I-IV-I-V-]
réeM réM laM réM
GT1(cc.1-19) GT2(cc.52-92)
1eeXp.(t0do 0 3% and.).....ccoiivirnninrierteee e,

Sinfonia s. d. [-1-V-I-IV-V7-1  IV-V-I-IV-V7-I-V V- [IV-I-V-I

1°e3° réM 1aM laM
andamentos GTl(cc.1-17) GT2(cc.41-66)
(ex. 241 € 243) |exp.(cc.1-06, 1°and.)........ccovivriirriiniiieeiieee e,
[-1v-I-iv V7
1aM faM
transigdo and. seguinte (cc.67-75)
Fi-V-I-IV-V7-1 - Hi-1-IV-V [-V-1I-IV-1-V-1
réM - réM réM
GTl1(cc.1-18) GT2(cc.44-69)

reexp.(todo 0 3% and.).....ccoevvireriniieee e

O unico andamento do Te Deum ¢ uma forma sonata com desenvolvimento, mas
ambigua, por falta de uma clara bipolarizagdo harmoénica e temdtica, e com uma

reexposicdo incipiente, apenas com parte dos temas.
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José Joaquim dos Santos, na sua unica sinfonia, utiliza duas formas sonata,
mas enquanto o primeiro andamento é uma estrutura equilibrada, com a exposi¢ao € a
reexposi¢io muito paralelas, um pequeno desenvolvimento e dois grupos tematicos com
ambientes distintos, o terceiro andamento tem uma estrutura do tipo sonata, com
desenvolvimento, mas em que na reexposigdo apenas aparece o segundo grupo

tematico, que &, ele também, mal definido.

As duas Sinfonias de Silva Pereira tém, para além das singulares introdugdes
lentas, estruturas pouco claras. Uma delas ¢ uma forma continua em duas partes,
tendente para uma forma sonata mas faltando para isso uma melhor organizagio
tematica e harménica global, a outra é uma forma sonata com um desenvolvimento que
nio aparece depois da exposigdo mas no meio da reexposigdo. Silva Pereira tem o
sentido da bipolarizagio harménica e tematica mas ndo parece dominar a estrutura da
forma sonata, acabando por criar unidades com algum interesse musical mas

estruturalmente confusas.

Enquanto José Luis da Silveira utiliza apenas uma forma sonata, muito simples,

sem desenvolvimento,

Sinfonia Forma continua em duas partes, bastante paralelas,
ms 202.1 A (cc. 1-110, 1-V) A (cc. 111-222, 1), ou

4° andamento
forma sonata muito simples, sem desenvolvimento, com o segundo
grupo tematico um pouco indefinido, e modificado na reexposigao:

I-V-I V-I-V V7-1-V-IV-1-V-1-V7

réM 1aM 1aM

GT1(cc.1-42) GT2(cc.63-110)

eXPi(eC. 1 -1 10}, ssinusvemsmimssinisimpssrasacvemisssnsasnsanser

[-V-I V-i VIV V7-] I-V-I

réM mim réM réM réM
GT1(cc.111-152) GT2(cc.173-197) coda(cc.200-221)

1€EXP.(CC.1T1-221) it

Almeida Mota tem, na sua unica abertura, uma forma sonata pouco clara, com dois

grupos tematicos semelhantes, um deles numa zona harménica instavel.
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3.4.4.3. Principais problemas das formas sonata

Neste grupo de obras had em muitos casos uma clara falta de dominio da organica
da forma sonata, uma imperfeita coordenac@o interna da sua estrutura global, mesmo
quando sio interessantes algumas das suas caracteristicas, como um bom desenho
melddico ou uma harmonia bem conduzida. Podem contribuir para isso varios factores
principais: um desenho melddico deficiente ou pouco caracterizado, falta de
coordenagdo entre a melodia e a harmonia, desequilibrio ou fraca diferenciagio entre as
duas zonas tonais, desequilibrio entre os grupos tematicos, escasso desenvolvimento
motivico e ambiguidade entre desenvolvimentos e exposi¢Oes tematicas. Veja-se em
detalhe:

a) desenho melddico deficiente ou pouco caracterizado:

- 0 material tematico limita-se, com alguma frequéncia, a uma mera afirmagéo
tonal, geralmente em acordes ou arpejos, sem um desenho efectivo com um minimo de
personalidade melddica. Estdo neste caso, entre outros *°: Perez, ex. 82, La Didone
Abbandonata, 1° and., GT1, cc. 1-8, e Zenobia, 3° and.; Xavier dos Santos, Al e
Sangaride, 3° and., e Palmira de Tebe, 2° and.; Cordeiro da Silva, ex. 158, Lindane e
Dalmiro, 1° and., GT1, cc. 1-12; Jeronimo Francisco Lima, ex. 176, Te Deum, 1° and.;

(GGomes e Oliveira, La Galatea, 1° and.:

Cordeiro da | Forma sonata sem desenvolvimento, com uma pequena transi¢ao entre
Silva a exposicdo e a reexposi¢do, com um primeiro grupo tematico
Lindane e constituido por uma frase mais de afirmacio tonal do que um tema com
Dalmiro personalidade melddica, e além disso numa zona tonal pouco estavel.
1* andamento
(ex. 158) V71V Lvi-ii-V I-V7-1 [-17/
reM 1aM 1aM laM
GT1(cec.1-12) GT2(cc.22-47)
o d e Tl U (217 transi¢ao (cc.48-54)
NT-1-V7-1-V V-V7-I-vi-n-V I-V7-1
reM réM
GTl1(cc.55-66) GT2(ce.76-100)
TP ORICAOHCE S 5-ND0). . e sisaammsoem
Trata-se também de uma forma continua em duas partes:
A (cc.1-54, I-V) A’ (cc.55-100, I).

126 . . 5 v
Exemplos escolhidos entre muitos outros possiveis.
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Jeronimo Forma continua em duas partes, A (cc.1-51,1-V) A’ (cc.52-101, ), ou
Francisco
Lima forma sonata sem desenvolvimento, com alguma paralelismo entre a
Te Deum exposigio e a reexposigdo, com secgdes de transi¢do bastante extensas
1° andamento | entre os grupos teméticos. Melodia muito pouco personalizada.
(ex. 176)
I IV-V7-I-V-I-V [-IV-V-I
réM 1aM 1aM
GTl1(cc.1-13) GT2(cc.29-51)
EXP.(CC.1-51)cuuririiiririreiisis s
I (-v-1  V7-I-V7-I)  L-IV-V-
réM (solM  14M) réM
GT1(cc.52-64) GT2(cc.84-101)
1€eXP.(CC.52-111) et
Gomes € I [-V-I-V I I-17 / V7-1
Oliveira réM 1aM 14M 1AM 1éM
La Galatea |GTl1(cc.1-42) GT2(cc.62-80)

1° andamento

exposiga0 (CC.1-89)....cuviriciiiiiniiinnns desenv.(cc.90-105)

I V7-i V71V I

réM mim  réM réeM
GT1(cc.106-118) GT2(cc.143-161)
reexposicao (CC.1060-177).o i

Melodia totalmente incaracteristica, agarrada a harmonia.

|

- apesar de ter alguma personalidade, o material temético ndo se afasta das notas

dos acordes, fixando-se em arpejos, acordes quebrados e pequenos motivos de pura

afirmacéo tonal. Estdo neste caso, entre outros'?’: Perez, ex. 84, L 'Eroi Cinese, 3° and.,

GT2, cc. 17-27, e ex. 86, L 'Ipermestra, 3° and., GT1, cc. 1-8:

David Perez
L’Ipermestra
3% andamento
(ex. 86)

Forma continua em duas partes, A (cc. 1-28, I-V-I) A’ (cc. 28-48, 1),
ou

forma sonata extremamente simples, com um  pequeno
desenvolvimento, limitando-se ao desenrolar dos grupos tematicos, 0
segundo funcionando também, na exposicdo, como zona de
estabiliza¢do da dominante. Melodia fixa nas notas dos acordes, com
alguma personalidade melddica.

7 . 5 . .
127 Exemplos escolhidos entre muitos outros possiveis.
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I-v V-I-IV-V-I I-V-I V-i V71 IV I

solM réeM reM  lam  solM solM solM
GTI1(1-8) GT2(8-20) peq. GT1(28-36) GT2(36-482
exposigao(1-20)........ desenv.(20-28) reexposigio (28-48).....'%8

Atente-se no que diz Rosen'” sobre esta ligagio melddica as notas dos acordes: “O
tema inicial define a tonalidade; é por essa razdo que muitos utilizam muitissimo as trés
notas da triade da ténica. [...] Os temas iniciais do periodo cléssico sdo com frequéncia
mais neutros e mais obvia e explicitamente dependentes da triade da ténica do que os do
barroco.” E ainda: “Os segundos temas, como ndo definem uma tonalidade mas apenas
a confirmam, tém em geral um ritmo harménico um pouco mais rapido do que o tema
principal, e sio geralmente menos dependentes da triade da tonica.”

- temas demasiado curtos, nao permitindo uma suficiente definigio e
estabilizagdo melddica, como em Sousa Carvalho, L 'Amore Industrioso, 1° and., GT2,

cc. 43-49, ex. 124:

[~ T y= ) ;s A - Fi

Sousa Forma continua em duas partes A (cc. 1-53, I-V) A’ (cc.54-108, I}, ou
Carvalho

L 'Amore forma sonata sem desenvolvimento, se considerarmos a frase dos cc.

Industrioso | 43-49 e 88-94 como GT2, apesar da sua reduzida dimensio e
1° andamento | personalidade melddica.

(ex. 124)
[ / VII-IV-T / V-I-IV-V-1 17 /
solM 1aM reM |
GT1(cc.1-17) GT2(cc.43-49)
EXP.(CC. 1-53) it
/V7-1 /[ IV-VI-I-IV-I  V-I-IV-V-1 -IV-V-I
solM réM solM |
GT1(cc.54-61) GT2(cc.88-94)

TEEXp. (6. 54-108).. iusnmuiiaimni s v i

b) falta de coordenag@o entre a melodia e a harmonia:
- 0 material tematico € exposto numa zona harmonica instavel, modulante ou em

fase de afirmacéo, o que lhe tira consisténcia e impede a sua defini¢do clara. Muitas

' Em alguns quadros, por dificuldades de espago, ndo é escrita a indicagdo cc. (compassos).

' Rosen, Sonata Forms, pp. 243-244: “The opening theme defines the key; that is why most opening
themes make heavy use of the three notes of the tonic triad.” [...] The opening themes of the classical
period are often more neutral, more obviously and explicitly dependent on the tonic triad than those of the
Baroque.” [...] “"Second” themes [...] since they do not define but merely confirm a key, their harmonic
rhythm is generally slightly faster than that of the main theme, the reliance on a tonic triad often less
emphatic.”
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vezes ficam duvidas se se trata ou ndo de um tema. Estdo neste caso, entre outros:
Perez, Sinfonia em sol maior, 2° and., ex. 80; L'Eroi Cinese, 3° and., ex. 84,
L’Ipermestra, 2° and., cc. 7-11, ex. 86; L Alessandro nell’Indie, 1° and., cc. 24-32, ex.
88; Bras Francisco Lima, Te Deum, 2° and.:

David Perez |Forma continua em duas partes,

Sinfonia solM | A (cc. 1-31, I-V) A’ (cc. 32-55, I-IV-V-I), com A e A’ muito paralelas,
2° andamento |ou

(ex. 80) forma sonata embrionéria, da qual Perez pode néo ter tido consciéncia,
sem desenvolvimento mas com uma pequena transi¢io entre a
exposicdo e a reexposigdo. Harmonia ambigua.

| V-1/1IV-V-I IV I /' V

doM doM solM  solM solM  doM
GT1(cc.1-8) modul.(cc.8-24) GT2(cc.24-28)

exposicho (66 1-28). v peq.trans.(cc.28-31)
I V7-1 V7-1 / V-1 I

doM faM solM déM doM

GT1(ce.32-35) transigdo GT2(cc.47-51)

1eeXposicas {CC.32-55) i

David Perez |I V- I-IV-V-I

L 'Eroi Cinese | faM déM

3° andamento |GT1(cc.1-6) GT2(cc.17-27)

(ex. 84) exposicHo (eo.1-27):.vesvsivess
I v7-1  V7-1  V-I-IV-I-17 / V7-1
faM réM faM  doM faM
GT1(cc.27-33) GT2(cc.46-56)

1eeXPOSICHD (CC.27-58)...cicvmrcmirrnisussnsnsnsassasnssssaserssasrasnsssssssessovins

Forma sonata primitiva, sem desenvolvimento, ambigua tanto na
defini¢io de GT1 (onde acaba?) como em GT2, que € a0 mesmo tempo
material de transi¢@o para a dominante (na exposi¢o).

David Perez |1 V-1 [-V-I iv-V-1  IV-V-I-IV / VII-V-]
L 'Ipermestra |doM solM solM réem  déM solM
2° andamento |GTl1(cc.1-5) transi¢do GT2(cc.7-11)
(ex. 86) gxposicao (08:1-1 )uaaasansisiin transi¢do (cc.12-14)

I I I

doM doM doM

GTl1(cc.15-19)  GT2(cc.19-23) coda
reexposicao (CC.15-27) i
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Microforma sonata, ambigua na zona de transi¢io para a dominante, na
exposigdo (cc. 6-8), que se confunde com o motivo da zona secundaria
(cc. 7-11 € o motivo da segunda zona tonal ou apenas o percurso para a
dominante?). Nao hd um desenvolvimento mas apenas uma curta

transi¢do entre a exposi¢ao e a reexposi¢o.

Bras
Francisco
Lima

Te Deum

2° andamento

Forma continua em duas partes, A (cc. 1-62, I-V) A’ (cc.63-96, 1), ou
forma sonata sem desenvolvimento, com uma transicdo entre a
exposi¢do e a reexposigdo, se considerarmos a frase dos cc. 35-51
como tema (ndo tem uma verdadeira personalidade melddica, é pouco
estdvel harmonicamente e ja tinha aparecido parcialmente, numa zona
modulatdria).

I-IV-V-1 v-V-I-V [-VI7-1-17-1-V-I I-V7-1-V

solM réM reM solM

GT1(cc.1-15) GT2(cc.35-51)

ot W7 5 B OO transigdo(ce.51-62)
[-IV-V-] 1i-1-1V-1-V-1 I-VI7-1-117-1-V-1

solM solM solM

GT1(cc.63-69) GT2(cc.80-96)

SRR DI v e R R

- durante a exposigdo do material tematico a harmonia, estavel a principio,

comega a modular, tornando pouco claro o fim do tema ou do motivo. Entre outros

podem referir-se: Perez, L 'Ipermestra, 3° and., cc. 1-8, ex. 86: Sousa Carvalho, Eumene,
2° and., cc. 5-8 € 29-32, ex. 127; Almeida Mota, Abertura, 3° and., ex. 251:

| Sousa
Carvalho

| Eumene

2° andamento
(ex. 127)

| Espécie de forma sonata sem desenvolvimento. Sob o ponto de vista|
melodico € uma forma sonata, com os grupos teméticos bem definidos,
mas sob o ponto de vista tonal e estrutural ndo pode ser considerada uma
auténtica forma sonata, pois o primeiro grupo temético aparece na
exposi¢do primeiro na tonica (cc. 1-4) e depois numa zona modulatéria
(cc. 4-8), e na reexposigao primeiro na dominante (cc. 25-28) e depois
novamente numa zona modulatoria (cc. 29-32), funcionando sempre
simultaneamente como tema (a primeira parte) e como material
modulatdrio (a segunda parte).

[-V-I-V / [-IV-V-] IV-V-1
solM reM

GT1(cc.1-8) GT2(cc.9-20)

exposi¢ao (CC.1-24)....cvviieniiiirieenn,

[-V-] I-V-I-V V7-i V7-1 I-IV-V-I
reM solM lam solM solM
GT1(cc.25-28) GT1(cc.29-32) GT2(cc.39-50)

reexposicao (cc.25-56)......ccc.ceenn... R

V7-1
| 1€M (preparacio para o and. seg., sem peso estrutural)

- 184 -




Linguagem, forma e estilo

c) desequilibrio ou fraca diferenciagio entre as duas zonas tonais: fraca
polarizagio ténica — dominante, como em: Perez, Il Siroe, 1° and.; La Didone
Abbandonata, 1° and., ex. 82; Zenobia, 3° and; L 'Isola disabitata, 1° and.; Xavier dos

Santos, Isaaco Figura del Redentore, 1° and.; Ercole sul Tago, 1° and., ex. 120; Tot,

Te Deum:
David Perez |I-V I-V7-1-V7-1 -V7-1
1l Siroe solM reM réeM

1° andamento |GT1(cc.1-8) modulag@o(cc.13-23) GT2(cc.24-33)
exposigAO(CC.1-33). ... i

I -v/iv-V-i-IV / V-I-IV-1/ V-I-V I [-IV-V-I-V

réeM mim réeM solM solM solM
GT1(cc.40-41) GT2(cc.44-48) coda

transi¢do(cc.34-39).....ccceuueun 16eXP(CC.A0-55). ccucrirsnrrsrmnenssnsssosssnsnsonss

GT1 ambiguo. Podemos considera-lo cc.l-8 ou 1-12, com o
correspondente cc. 40-41 ou 40-43.

Forma sonata muito primitiva, sem desenvolvimentos motivicos ¢ fraca
caracterizagdo dos GT, sobretudo GT2, e zonas tonais pouco marcadas.

David Perez |1 V-1 I-V-1 V-1 V7-1
Zenobia solM réM reM laM solM
3° andamento | GT1(cc.1-6) modulagdo(cc.7-14) GT2(cc.14-20)
exposiclo (€e.1-20). i awssmmmmummamsmersssens micro desenv.
sobre GT1 (cc.21-24)
I I [
solM solM solM
GT1(cc.25-30) GT2(cc.34-40) grupo conclusivo (semelhante aos

cc.7-14)
reeXpOSICAD (CC.25-46).....cciiiininriinincnnenitsssinsiiassisnsnsiasansanas

Forma sonata embrionaria, com alguma indefini¢do dos grupos
tematicos, sobretudo o segundo, mais uma afirmacéo tonal do que um
tema, e com uma harmonia muito pouco elaborada, com uma fraca
polarizagdo entre I e V.
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d) desequilibrio entre grupos tematicos:
- dimensdo muito diferente dos grupos tematicos, gerando algum desequilibrio
estrutural, como em: Sousa Carvalho, L'Amore Industrioso, 1° and., GT2 muito curto,

cc. 43-49 e 88-94, ex. 124; Leal Moreira, Ascanio in Alba, 3° and., ex. 215:

Leal Moreira |Estrutura desequilibrada, com o primeiro grupo tematico pouco
Ascanio in afirmativo, muito menor do que o segundo, que aparece uma segunda
Alba vez, reduzido e em modo menor, tanto na exposi¢io como na
3° andamento | reexposicdo, ndo ficando claro se é tema ou apenas material para
(ex. 215) tratamento motivico.

LIV-V7-1 IV-I-II-V V7-I-IV-I-V-[-IV-V V-i-V V-I-vi-ii-V-1

sibM faM faM fam faM
GT1(cc.1-6) GT2(cc.19-35) GT2(cc.41-50)

EXDUB0 102 s snsanmvasmnmnsmramsiasess w5
(D vit-I-iv-V7-iv / v-VT7-I-IV-1 /

(sibM)  solM faM
desenv.(cc.63-80).....cccciiiviniiirriiiecieenne

FIV-V-DOV PT-EIVAEV-D VY VAV VALIVAEVETD T
sibM sibM  sibM sibM sibm sibM sibM
GT1 GT2 GT2 coda
(cc.81-86) (cc.93-109) (cc.118-128)

e e N T ———

- grupos tematicos parecidos, 0 que provoca auséncia de constraste melodico,

como em Almeida Mota, Abertura, 3° and., ex. 251:

Almeida Forma sonata ambigua, com os dois grupos tematicos muito
Mota semelhantes, seguidos e sem nenhum contraste, o primeiro com a
3° andamento |segunda parte numa zona modulante. Na reexposi¢do apenas aparece
(ex. 251) uma parte do primeiro grupo tematico. Com a auséncia de contraste

melodico e com uma polarizagdo harmoénica pouco marcada este
andamento € sentido como uma forma continua em trés partes, A (I-V)
A (VYA (D).

[-V-I-V [-V-I-1i-V-I-vi-ii7-V-1  I-IV-1 HIb7-I-iv-1  I-iv-I-IV-]

mibM sibM sibM doM sibM
GTl1(cc.1-13) GT2(cc.13-31)

SXPEE B v cassnssonsmmenssnsamaonronn desenv.(cc.31-49)...ccccevvnnnne
I-V-I-V [-V-I-11-V-I-vi-117-V-I

mibM mibM

GTl1(cc.50-54) GT2(cc.54-72)

TEEXD (00 D=7 2 siiwnuimivissssssisimsassimpnss srvssusnvass
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- grupos teméticos dispersos ou misturados, como em: Xavier dos Santos, At e
Sangaride, 1° and., ex. 112; Ercole sul Tago, 1° and., ex. 120; Jerénimo Francisco Lima,

Sonata em ré maior, 1° and., ex. 175; Leal Moreira, L 'Imenei di Delfo, 1° and.:

Xavier dos Forma continua em duas partes, A (cc. 1-40) A’ (cc. 40-84), com os

Santos percursos globais I-V V-1, utilizando quase sempre os mesmos
Atie materiais tematicos, ou

Sangaride

1° andamento | forma sonata com alguma indefini¢fo, devido & mistura dos materiais
(ex. 112) tematicos, sobretudo na reexposigdo, em que aparecem alternadamente

partes de cada um:

[-VI-II-V-I V-I-V  V-I-IV-V-I

réM 1aM 1aM

GT1(cc.1-14) GT2(cc.29-40)
SXpOBICAC(EC. 1 A). casarmuimimsniosissosii,

I V74 [-V7-I-v-IV-] V-I-IV-V-I
laM  sim 1aM réM

mistura de GT1 e GT2
desenv.(cc.40-63, s/ partes de GT1) reexposicdo (cc.63-84)

Leal Moreira | Estrutura confusa, com o material tematico disperso e misturado. Nas
L'Imenei di |secgdes de transigdo aparecem partes dos grupos tematicos, por vezes
Delfo no modo menor, mais com a fungdo de material motivico para
1° andamento | desenvolvimento do que como segunda aparigio tematica.

I-V-1 [-V7-1 1-V-i MI-iv-VI-V-I-IV-I-V-]
reM 1aM lam 1aM

GTl(cc.1-17) GT2(cc.25-39) GT2(parte)
EXP.(CC.1=T8)uccriiesnrnsesmsssmsansnsnsasssansnssssanasiainasssassnsussssasosssnsisssssassasss

I-V-I-1IV-V-1 ii-V

1aM réM

desenv.(cc.76-86)(mat.de GT1+GT2)

I i-1-v. V71 i-V7-1  VI-VI-I-IV-1-V-]
réM €M réM rém réM
GT1(cc.86-90) GT2(cc.103-116) GT2

(parte) (parte) (parte)

TEEXP.(CC.86-156)......c.ccvirmimrmrncriiiremsirsnss et sttt sttt snnes
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€) auséncia ou muito escasso desenvolvimento motivico, o que limita cada uma
das partes a uma sucessdo de grupos teméticos, sem reforco de tensdo na zona da
dominante ou nas zonas modulatdrias entre temas. Entre os intimeros casos em que isso
aconlece podem referir-se: Perez, Il Siroe, 1° and.: L’Ipermestra, 3° and., ex. 86;
Cordeiro da Silva, Edalide e Cambise, 2° and.; Policarpo José da Silva, La Danza, 2°

and., ex. 185; Leal Moreira, Te Deum, 3° and.:

Cordeiro da | Forma continua em duas partes, A (cc. 1-40) A’ (cc. 41-78), muito
Silva paralelas.

Edalide e Pela bipolarizagdo tonal e pela utilizagio dos grupos tematicos em
Cambise zonas tonais definidas é também uma forma sonata muito simples, sem
2° andamento | desenvolvimento. Entre a exposigdo e a reexposicio, ocupadas quase
inteiramente pelos grupos tematicos, h4 uma pequenissima transigao.

[-V-I-V [-V-I [-V-1 17 /
laM miM miM miM
GT1(ce.1-11) GT2(cc.20-39)
eXPOSICHD (Ce. -39 iaiiismmsmississisimmemmnans transicdo (cc.39-40)
V7/1-V-1-V V-1
1aM laM
GTl(cc.41-51) GT2(cc.56-76)

reexposi¢ao (CC.41-78).ccvvnneiiieeieerinnnen,

Policarpo | Forma continua em duas partes, muito paralelas, limitadas aos grupos
José da Silva |tematicos, cada uma repetida,

La Danza A (cc. 19-44,1-V) BA’ (cc.45-78, 1), sendo B uma transigio, ou

2° andamento

(ex. 185) forma sonata sem desenvolvimento:
I-V [-V-I-IV-I-V-I (V-1)  V7-
réM laM (mim) réM
GT1(cc.19-26) GT2(cc.27-44)
expAecd Il ocnmmmimisnsssaing transigdo (cc.45-54)
I-V-1 [-V-I-IV-I-V-1
réM reM
GT1(cc.54-60) GT2(cc.61-78)

reexp.(CC.54-78)...coiiiiiiiirerreiiiane
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f) ambiguidade entre desenvolvimentos e exposigdes tematicas. E interessante o
que sobre este aspecto diz Rosen'*’: “O padrdo tonal de muitas sonatas pre-cldssicas ¢
pouco mais do que a forma de danga do barroco pleno. A primeira parte vai da tonica
para a dominante e a segunda da dominante para a ténica. Porém, no estilo pré-classico
o regresso & ténica raramente € sublinhado por uma cadéncia significativa — a cadéncia
forte sobre a ténica esta reservada para o final. A segunda parte contém algo que pode
ser chamado desenvolvimento e bastante recapitulagio na ténica, mas a falta de uma
clara cadéncia sobre a ténica dilui a distingdo entre o desenvolvimento e a reexposigao,
que s6 sera feita perto do fim do século XVIIL.” No nosso caso ndo ¢ suficiente a
explicagio de Rosen. As cadéncias claras ndo aparecem a separar as grandes secgdes
porque estas ndo estdo suficientemente definidas, devido em grande parte a falta de
coordenacio entre o contorno melddico e a harmonia: ou as zonas tonais sdo confusas,
ou os temas se situam em zonas harmonicamente instaveis, ou sio melodicamente
indefinidos ou desequilibrados, ou aparecem incompletos, varias vezes ou com
envolvimentos harménicos diversos (dominante, ténica, modo maior € menor),
deixando davidas sobre a sua verdadeira funcio, tematica ou de desenvolvimento. O
resultado é obviamente ambiguo.

Como exemplo podem referir-se: Perez, La Didone Abbandonata, 1° and., ex.
82: L'Alessandro nell’Indie, 1° and., ex. 88; L'Isola disabitata, 1° and.; Xavier dos

Santos, Ercole sul Tago, 1° and., ex. 120; Auzier Romero, Sinfonia, 2° and., ex. 207:

David Perez |Forma continua em duas partes A (cc.1-32) I-V A’ (cc.33-74) I
L’Alessandro |(globalmente), ou

Nell’Indie forma sonata pouco clara (devido a falta de definicdo melddico-
1° andamento |harménica), que pode resultar involuntariamente da forma binaria
(ex. 88) elaborada. GT2 ¢é pouco estivel harmonicamente; a reexposicao

comega com uma espécie de desenvolvimento sobre material de GT1,
que apenas aparece parcialmente como grupo tematico (cc. 51-54).

I - V / IVI-V-vi-] [-V-I-IV-V-I
réM 1aM 1aM
GTl1(cc.1-13) mod. (mat. de GT1)  GT2(cc.24-32)
exPOSICHO (€€.1-32).iuimiriiriiriiinisiinien

130 Rosen, The Classical Style — Haydn, Mozart, Beethoven, p. 49: “The tonal pattern of the most pre-
classical sonatas is little more than the dance-form of the High Barroque. The first part goes from the
tonic to the dominant, the second part from the dominant to the tonic. The return to the tonic in the pre-
classical styles is, however, rarely marked by a significant cadence — the strong cadence on the tonic is
reserved for the very end. The second part contains a certain amount of what must be called development,
and a great deal of recapitulation in the tonic, but the lack of a clear separating tonic chord blurs the
distinction between the development and the recapitulation, a distinction that was to be made by the later
eighteenth century.”
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I /VI-V-/1i-V7-] V-I-IV-V-1 I

réM mim réM réM réM

(desenv. sobre GT1,cc.33-42) (transigdo) GT1(cc.51-54)
TEEXPOSICAD (CC.33-03)..uiuiviirririueneeieretetesseseie e s e e

I 1-VI-II-V7-1 I
réM réM
GT2(cc.55-59) (mat. de GT1 e GT2)
O § (=155'4 s 19 DSOS coda (cc.63-74).........
David Perez  [I-IV-I V-1 [-V7-1 [-V-I-IV-I-IV-I7 /
L'Isola réeM laM 1aM laM
disabitata GT1(cc.1-13) modulagio GT2(cc.21-35)
1° andamento | exposi¢ao (¢C.1-35)...cumiriieerieeieeeceesnennn. desenv. (cc.35-54)
[ V7-I-IV-1 I-IV-V-I I
réM réM reM

GT1(cc.55-60)  transigdo GT2(ce.76-75)
reexposicho (0 95-80) s

Forma sonata, ambigna na passagem da exposigio para o
desenvolvimento e deste para a reexposigdio, pois nio ¢ clara a
defini¢do das zonas tonais, e a frase dos cc. 36-42 pode eventualmente
ser considerada um tema (em V), com correspondéncia (em I) nos cc.
49-55. A reexposigdo comegaria nesse caso no c. 49. A harmonia é
muito pouco elaborada, e apesar da sucessdo de tonalidades, nio cria
uma verdadeira polarizagio entre [ e V.

Auzier
Romero
Sinfonia

2° andamento
(ex. 207)

Forma continua em uma parte, ou

forma sonata, em que a exposi¢do, o desenvolvimento e a reexposigio
se sucedem sem interrupgdo, deixando duvidas quanto as zonas de
fronteira

1-V-i-iv-111-VII-i-V I-V V-I-IV-I-V-1

solm sibM sibM

GTl1(cc.1-11) GT2(cc.16-33)

exXpee: 153 3)s e nmmamsmrssnnrs s

[-V-I-ii-1 Veiv-II-VII--V 1-V-i-V -V V-i-iv-i-V-i

sibM solm solm solm  solm
GT1(cc.52-59) GT2(cc.64-81)

desenylen.33-51 )i TEBXPUCC D28 Juiinisismmnssasmnsincis,
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Mesmo numa fase de alguma maturidade, e sem relagdo com a cronologia das
obras, as formas sonata deste grupo tém com frequéncia alguns desvios em relagao ao
esquema habitual, resultantes da vontade do compositor ou de uma manifesta falta de
destreza formal. Os mais comuns so:

- segundo aparecimento de um dos grupos tematicos na reexposigdo (as duas
vezes na ténica, ou primeiro na dominante e depois na tonica). Referem-se como
exemplos: Perez, Artaserse, 1° and., ex. 87: Xavier dos Santos, Ati e Sangaride, 2° and.,
ex. 112; Le Grazie Vendicate, 1° and.; Jeronimo Francisco Lima Lima, Sonata em re

maior, 1° and., ex. 175; Gomes e Oliveira, La Galatea, 3° and.:

David Perez |1 IV-V-l -V
Artaserse réM 1aM 1aM

1° andamento |GT1(cc.1-15) modul. GT2(cc.21-31)
(ex. 87) exposicao (€C.1-31)iincicciiinnnn

[-V-I / VII-V7-i / 1i-V7-I-4 / iv-V--IV7 /V7-1  VII-V7-1 /
1aM sim 1aM mim reM 1aM
desenvolvimento (€C.32-44).......cccccvieiineeseninnsisrrnsssssssssensanisosas

V-1 IV7-VII-I7-1-17/V7-1 1 I
reM 1aM reM  réM réM
GT1(cc.45-49) trans. GT2(cc.55-63) GT1(cc.63-68)

TEEXP.(CCA5-T1)euruciiivcirriranie st e

Forma sonata com alguma elaboraciio, com os grupos tematicos pouco
vincados, deixando algumas dividas na sua delimitagdo, ¢ na
reexposigio com um segundo aparecimento de (Tl

Xavier dos Forma continua em duas partes, A (cc.1- 30) A’ (cc.31-60), com os
Santos percursos globais I-V I, utilizando os mesmos materiais tematicos, ou
Atie
Sangaride forma sonata muito simples, sem desenvolvimento e uma pequena
2° andamento |transiciio entre a exposigdo e a reexposi¢ao, com a particularidade de
(ex: 112) uma segunda apari¢io de GT1 na reexposigao.

1i-1-1V-V-I V-I-V-1 V7-1

solM reM solM

GT1(cc.1-12) GT2(cc.13-24)

eXPOSIGAO(CC. 1-24) .. peq.transigdo(cc.25-31)

ii-1 I |

solM solM solM

GT1(cc.31-34) GT2(cc.35-42)  GTl(cc.47-54)

reeXpoSiCAO(CC.31-00) . i
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Xavier dos | Forma continua em duas partes, A (cc.1-26) A’ (cc.26-61), com os
Santos percursos globais I-V V-I, ou

Le Grazie

Vendicate forma sonata muito simples, sem desenvolvimento, em que na

1 andamento

reexposi¢do GT1 aparece primeiro na dominante e sé depois na ténica,
sem qualquer tipo de transigdo (nfo é um desenvolvimento, pois
aparece sem modificagdes). Este aparecimento na dominante tira
impacto a chegada da reexposicio.

I / IV-V-I / IV-V7-1 / V-1

réM 1aM miM 1aM

GT1(cc.1-8) GT2(cc.17-25)
EXPOSIGHAO (CC.1-26).uuiieriiiirireririeieeeereree s

[ I 1v-V7-1/1i-V7-1/IV-V7-1 /V-I
1aM réM mim réM 1aM réeM

GT1(cc.26-29) GT1(cc.30-33) GT2(cc.46-61)
TEEXPOSIGAO (CC.20-01). e eieieiiiiieieiieie et en e

transi¢ao p/ andamento seguinte (cc.61-63) - miM
(sem importancia estrutural)

- segundo aparecimento de um dos grupos tematicos na exposi¢do (primeiro na

tonica menor e depois no relativo maior), como em Xavier dos Santos, La Passione di

Gesu Christo, 2° and., ex. 116:

Xavier dos
Santos

La Passione
di Gesu
Christo

2° andamento
(ex. 116)

Forma continua muito simples, em duas partes, A (cc. 1-27) A’ (cc.
28-59), com os percursos globais i-III i, ou

forma sonata muito simples, sem desenvolvimento, com a
particularidade de, na exposi¢do, GT1 aparecer na ténica (menor) e
logo a seguir no relativo maior.

i-iv-V-1 [-IV-V-I [-V7-1-V-1

rém faM faM
GT1(cc.1-6) GTl(cc.7-11) GT2(cc.12-27)
EXPOSIGAO(CC. 1=27)ueiriiiciieiirectre e et
1-1v-V-i 1-17 / V7-1-117 / V71 1-V-1-V7-
rem rém solm rém rém

GTl1(cc.28-33) GT2(cc.37-52)
PEEXPOSICHO(O8. 28-09 )i connsmnmnmmminassasms sas TR

pequena secedo final vai para miM, dominante do andamento seguinte,
sem importancia estrutural.

|
|
|
|
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- um dos grupos tematicos aparece sempre primeiro no modo menor e s6 depois

no modo maior, como em Perez, Demetrio, 1° and., ex. 90; Jerénimo Francisco Lima,

Sonata em ré maior, 1° and., ex. 175; Leal Moreira, I/ Natale Augusto, 1° and., ex. 225;

José Joaquim dos Santos, Sinfonia, 3° and., ex. 247:

Leal Moreira
Il Natale
Augusto

1° andamento
(ex. 225)

Forma continua em duas partes, A (cc. 1-98, I-V) B (cc. 99-132, i-I), ou

espécie de forma sonata sem desenvolvimento, em que GT2 aparece
primeiro reduzido e no modo menor, e s6 depois no maior, tanto na
exposi¢do como na reexposigdo. Na reexposi¢io, muito mais pequena
do que a exposigdo, ndo aparece GT1 (este apenas reaparece,
parcialmente, como material de desenvolvimento motivico, ainda na
exposi¢io). Ambiente muito diferente nos dois grupos tematicos.

I V7 Ve IV-II7-V7-IIV-IVAL V7-Li-visi-1-V-T
réM AM  lam  d6M 1aM

GT1 GT2 GT2

(ce.1-21) (cc.37-41) (cc.52-65)

expee. L-98). oo s

(V7-i  I7-1 / V-4 /[ v-I-V7-I-17)
(réM siM mim  1aM)

........... ERDayrsinesssssussmmsvassamrrmsrsrens emses
1-V7-i IV-7-V7-I-IV-I-V-] [-V7-I-ii-vi-ii-I-V-I

rém faM réeM

GT2(cc.99-103) GT2(cc.117-130) ,
1€EXP.(€C.99-132).cuueiuciircnieiniieniiisnsss sttt B

- na reexposicdo aparecimento dos grupos tematicos por ordem inversa, como

em Perez, La Didone Abbandonata, 1° and., ex. 82; La Pace fra la Virtii e la Belezza, 1°

and., ex. 108:

David Perez
La Didone
Abbandonata
1° andamento
(ex. 82)

I V-1 I I

réM 1aM laM 1aM

GTl1(cc.1-8) modul. GT2(cc.15-22)

exposicao (CC.1-22)..c.civcernriinirieans peq. transi¢do (cc.23-24)

I / V-1 [ VI-V-i / ii-V7-I-IV-V-I
1aM réM mim réM
GT1(cc.25-30)... desenv. sobre GT2............
TeEXPOBICHD (C0.25<80)iiiiismismmumsmmmssssvonerusse

I I [
réM €M reM
GT2(cc.35-38) GT1(cc.38-41) grupo concl. ou coda (cc.42-50)
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Estrutura muito confusa, com as zonas tonais e os grupos tematicos
pouco definidos. Parece haver apenas uma pequena transicdo entre a
eXposicdo e a reexposi¢do, e esta comegar com GT1, nio modificado,
metade na dominante e metade na tonica, seguido por um
desenvolvimento sobre GT2. S6 agora aparece a reexposigio
propriamente dita, na tonica, primeiro com GT2 e depois com GT1.

- auséncia de um dos grupos tematicos na reexposigio, como em Leal Moreira, //

Natale Augusto, 1° and., ex. 225; José Joaquim dos Santos, Sinfonia, 3° and., ex. 247

José Joaquim | Espécie de forma sonata, com desenvolvimento, em que na reexposigio
dos Santos apenas aparece o segundo grupo temético (o primeiro esté na exposicio

Sinfonia e no desenvolvimento). O segundo grupo temético parece ser a unidade
3° andamento | musical entre os cc. 37-91 e 136-190, seccionado, em grandes partes, a
(ex. 247) primeira no modo menor, pouco estavel (cc. 37-57 e 136-156), com a

fungéo de ponte, a segunda no modo maior, logo a seguir.

[-V7-1 IV-V-I-V  1-V-iv-V [-IV-V7-I-IV-1-V-1
€M 1aM lam laM
GT1(ce.1-13) GT2(ce.37-57) GT2(ce.57-91)
EXP(CC.1-94) et
[-V-I  IV7-VII-v-I-IV-I / V-i-V-iv-V I-IV-V7-I-IV-1-V-]
doM  1aM rém réeM
GT2(cc.136-156) GT2(cc.156-190)
desenv.(cc.95-135)........... reexp.(cc.136-200)........cccoeeeiiiiriennnnnn.

- reexposigdo incipiente ou muito menor do que a exposigdo, apenas com parte
dos temas, como em Leal Moreira, Gli Eroi Spartani; Il Natale Augusto, 1° and., ex.

225; Toti, Te Deum:

Leal Moreira | Andamento constituido por nove secgdes, cada uma uma forma

Gli Eroi continua em uma parte. As duas secgdes extremas constituem uma
Spartani forma sonata sem desenvolvimento. Mesmo se os grupos tematicos,
Andamento  |sobretudo o primeiro na exposi¢dio, tém um percurso harménico
tinico elaborado, estéo globalmente na tonica ou na dominante. A reexposicio

¢ muito mais pequena do que a exposigo, € a estrutura teria resultado
desequilibrada se as secgdes fossem contiguas, mas neste caso funciona
a reexposi¢do como uma conclusio.

solM reM solM solM
GT1(cc.1-35) GT2(cc.49-73)  GT2(cc.1-25) GT1(cc.31-35)
exp.(1” secgdo)....cccevvrvvenrnenee. reexp.(ultima secg@o)................
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Nao aparece nenhum andamento com uma reexposi¢do incompleta depois de um

desenvolvimento elaborado, como acontece com frequéncia nas sonatas da Escola de

Mannheim;

- desenvolvimento no interior da reexposigdo. O que quase sempre acontece
nestes casos é a auséncia de desenvolvimento entre a exposi¢ao € a reexposicao (apenas
uma pequena transigio) e o seu aparecimento no meio da reexposic@o, entre 08 grupos
tematicos, como em Perez, La Didone Abbandonata, 1° and., ex. 82, Cordeiro da Silva,
Il Natal di Giove, 3° and., e Silva Pereira, Sinfonia com Violinos, Oboés, Trompas,

Viola e Baxo;

Silva Pereira | Allegro / Piu Allegro:
Sinfonia com |Forma continua em duas partes, A (cc. 1-68, I-V) A’ (cc. 69-126, 1), e
Violinos, forma sonata:

Oboés,
Trompas, I V-i-V [-TV-V-I
Viola e Baxo |réM lam 1aM

GTl(cc.14-38) GT2(cc.49-68)
EXP.(CC.1-68)....cciiuiininnmmnmninsisninrensenniscsinensens

I I-V7-I-IV-I-V-I i-V-i V7-i-V7  [IV-V-]

reM sibM solm rém réM
GT1(cc.68-80)  desenv.(cc.80-92)....ccoviiiiiiiininnnn. GT2(cc.93-108)
TeEXP.(CC.68-112). . eeiiiiiiiiiii i
[-V7-1

réM

Coda (Piu Allegro)

U {114 o 1) IO

o que acontece em Alessandro nell’Indie, 1° and., ex. 88, é também a auséncia de
desenvolvimento entre a exposi¢do e a reexposi¢do € o aparecimento de (uma espécie

de) desenvolvimento na reexposi¢io, mas neste caso logo no inicio;

- grandes secgdes, quase desenvolvimentos, entre 0s grupos tematicos, tanto na
exposi¢do como na reexposicdo. Estas extensas seccdes podem ser um factor de
desequilibrio, se ndo forem compensadas por um verdadeiro e elaborado
desenvolvimento na zona de maior tensio da dominante, entre a exposigdo e a
reexposi¢do, como acontece em Perez, La Pace fra la Virtu e la Belezza, 1° and., ex.

108, ou em Jerénimo Francisco Lima, Te Deum, 1° and., ex. 176.
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David Perez |1 / VI-IV-V7-1 / V-I-IV-V-I V-1 /

La Pace fra | miM fa#M siM siM

la Virtue la | GT1(cc.1-13) modulagao........cccovvrrvrerrenne.n, GT2(cc.38-45)
Belezza EXPOSIGAO (CC.145). ettt e

1° andamento

(ex. 108) [ IV-V7-i-iv-V-i [/ 1i-V7-1
fa#m miM

desenvolvimento (cc.46-52)

[-V-1 IV IV-V7-I/ VA I
miM mM  siM miM miM
GT2(cc.53-56) GT1(cc.83-91)

PeeXPOSICHD (0053401 Yscuisssussrissississssssissmsistsrmmmmmmmsensmesssasmmamross

Forma sonata desequilibrada, com um pequenissimo desenvolvimento
em comparagdo com as extensas sec¢des entre os grupos tematicos,
tanto na exposigdo como na reexposicdo. Alguma ambiguidade
estrutural, com um GT2 pequeno e lirico e a retoma incompleta dos
grupos tematicos e em ordem inversa.

Se existir esse desenvolvimento razoavelmente elaborado entre a exposicdo e a
reexposi¢do, essas extensas secgdes entre 0s grupos tematicos podem ser entio um
factor de evolugdo, um processo conducente a uma expansio da dimensio do
andamento e & sua maior complexidade interna. E o que acontece, como veremos mais
tarde, nas formas sonata mais elaboradas, nomeadamente em Sousa Carvalho, em

Endimione, 1" and., Adrasto Re degli Argivi, ex. 140, e Alcione. ex. 142.

Pode constatar-se que € quase sempre na reexposi¢io que surgem os maiores
desvios ao esquema normal, com vérios aparecimentos de um mesmo grupo tematico,
com estes misturados, em ordem inversa ou total ou parcialmente ausentes, € com a
intromissdo de verdadeiras secgoes de desenvolvimento, que ndo estdo nestes casos
entre a exposi¢io e a reexposicio. E também interessante a frequente utilizagio do
modo menor, nomeadamente na primeira parte de um tema, que surge logo a seguir no

modo maior, como factor de variagio de colorido e de ambiente musical.
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3.4.4.4. Factores de evolucao da forma sonata

a) estabilizagéo e melhor defini¢do das zonas tonais:

Os principais responsaveis pela melhor definigio das zonas tonais sdo David

Perez, de um modo irregular e disperso no tempo, entre 1752 € 1777, e Sousa Carvalho,

de um modo continuado e progressivo, entre 1769 e 1792, e especialmente entre 1784 ¢

1787. Podem referir-se como exemplos: Perez, Il Demofonte, 1° and., ex. 81; Solimano,

3° and., ex. 92; Sousa Carvalho, Adrasto Re degli Argivi, ex. 140; Alcione, ex. 142;
Cordeiro da Silva, Il Natal di Giove, 2° and., ex. 150:

David Perez |I [-V/I-V-I-IV-V-T 1-V-] V71 V7

Il Demofonte |réM M 1aM 1aM mim  reM

1° andamento | GT1(cc.1-6) modulagio(cc.7-33) GT2(cc.34-49)

(ex. 81) eXpOSiga0 (CC.1-49) ..o transi¢do (cc.50-57)
[ I-IV-V-1 I [
réM réM réM réM

GT1(cc.58-63) reafirm.I(cc.79-89) GT2(cc.90-106) coda(cc.106-112)
1eeXpOSiGH0 (CC.58-112) .. '

Estrutura com alguma elaborag@o, sem desenvolvimento, com uma
pequena transi¢do entre a exposigdo e a reexposi¢do. GT1 € pouco
afirmativo, o que tira alguma forga a estrutura geral. Ha grandes
seccdes de transiglio entre os grupos tematicos, tanto na exposigdo
como na reexposiciio (mais significativas do que GT1), com novo
material melédico, a que poderiamos chamar motivo de transigao

(cc.7-18).

David Perez
Solimano

3° andamento
(ex. 92)

I / V-V-I  I-V-I-IV-V-I I-IV

réM 1aM 1aM 1aM

GTl1(cc.1-12) mod. GT2(cc.28-52)

expo8SigA0 (€C.1-52).ccuirriiiiiecciisicneane transigio(cc.53-68)
I I I

reM réM reM

GTl(cc.69-75)  transigdo (s/ mat GT2) GT2(cc.83-109)
1eexposicao (€C.69-109)....cvmmiiiniiiiimi e

Forma sonata muito simples, sem desenvolvimento, com a exposi¢ao e
a reexposi¢do muito paralelas.
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Cordeiro da | Forma sonata sem desenvolvimento.

Silva

1l Natal di 1-V-i I-V7-1 [-IV-I-IV-V-]

Giove rém faM faM

2° andamento | GT1(cc.1-4) GT2(cc.12-32)

(ex. 150) eXPOSICAO (€C.1-32).curieeerreeeeieeiriias
1-V-i 1-1v-1-V-1-V-1 1-iv-V-i-V
rém rém
GT1(cc.33-36) GT2(cc.46-58)

reexposicdo (60.33-58 )mniumnmminmainin

E também uma forma continua em duas partes, muito paralelas:
A (cc. 1-32,i-1IT) A’ (cc. 33-60) i.
Melodia graciosa e equilibrada, harmonia simples e bem conduzida.

E de notar que, apesar de a passagem dos anos corresponder uma maior
estabilidade das duas zonas tonais principais, continuam a aparecer em quase todos os
compositores andamentos pouco conseguidos sob este aspecto, como por exemplo o 1°

and. de Ercole sul Tago, de Xavier dos Santos, em 1785, ex. 120;

b) maior caracterizagdo dos grupos tematicos:

Consideram-se os grupos tematicos bem caracterizados quando constituem
unidades tematicas coerentes melddica e harmonicamente, e a0 mesmo tempo com
personalidade meiodica. E Sousa Carvaiho que primeiro comega a fazé-lo, de um modo
continuado e progressivo, em especial nas obras entre 1783 e 1787, como em
Endimione, 1° and., e Adrasto Re degli Argivi, ex. 140. Em muitos outros compositores,
em geral descontinuamente, aparecem grupos tematicos bem caracterizados, como em
Cordeiro da Silva, Telemaco, 1° and., mas ¢ Sousa Carvalho o primeiro a fazé-lo

regularmente:

Sousa Forma sonata, com grupos tematicos grandes, em varias partes, ¢
Carvalho sec¢Oes modulantes elaboradas. Extensdo do tempo harmoénico, através
Endimione  |de longas figuragdes ritmicas (notas repetidas, acordes, escalas,
1° andamento | desenhos de afirmacé@o tonal). Diferenciagdo dos grupos tematicos, o
primeiro muito marcado, ritmico e harmonico, o segundo mais lirico e

melodico.

I V7-I-IV-I-117-V  [-V7-I-1V-V-I I V71 V7-1
reM 1aM 1aM laM  mim réeM
GTl1(cc.1-13) GT2(cc.32-54)

| BXPOBICANTEE. ] 08 ) winsnsisssseommmsso s desenvolv.(cc.55-71)
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I V7-I-vi/ v-V-I-17 / V7-I-V-I-V  [-V7-I-IV-V-]
réeM solM 1aM réM réM
GT1(inc.,cc.72-80) GT2(cc.96-116)
1eeXPOBICHO(OT. T2T 21 Y wevernssnsrrensuesinsionsisss sors s s iassss sovomR oo TS S RN

Cordeiro da |Forma sonata sem desenvolvimento, com uma pequenissima transi¢éo

Silva entre a exposi¢do e a reexposicdo. Estrutura muito clara, com material
Telemaco tematico variado e personalizado, por vezes muito bom.
1° andamento

I V7-1 [-V-1-IV-V-I V7

doM solM solM doM

GTl1(cc.1-11) GT2(cc.21-41)

exposicho (e 141} s transicdo (cc.41-43)

I 17-VI-ii-V-V7 [-V-I-IV-V-I

déM doM

GTl1(cc.44-54) GT2(cc.63-84)

1eeXposi¢ao (CC.44-86).......ccvivvmenieninieriennineinn

E também uma forma continua em duas partes muito paralelas:
A (cc. 1-41, -V}, A’ (cc. 43-86, I).

c) diferenciagiio tematica (os dois grupos tematicos com ambientes distintos, o
segundo mais lirico do que o primeiro):

E uma caracteristica relativamente rara neste grupo de obras. Embora ja aparega
em David Perez (Demetrio, 1° and., 1765, ex. 90), € Jerénimo Francisco Lima o tnico
compositor a utiliza-la sistematicamente, entre 1772 e 1785 - & excepgdo do Te Deum
todos os seus grupos tematicos tém ambientes distintos, o primeiro mais enérgico e

ritmico e o segundo mais lirico e sentimental.

Jerénimo Forma sonata com um pequeno desenvolvimento, os dois grupos

Francisco tematicos com um ambiente diferente.

Lima

Gli Orti I IV-v-V7-I-V  I-V-I-17-IV-V-I iv-V-i V-1

Esperidi sibM faM faM dom  sibM

1° andamento | GT1(cc.1-7) GT2(cc.17-33)...

(ex. 178) <1321 [0 £ 1 | R desenv.(cc.34-41)
I IV-v-V7-1-17 / V7-I-IV-V  [-V-I-IV-V-I-IV-[-V-]
sibM faM sibM sibM
GT1(cc.42-48) GT2(cc.60-76)..............
TEEXP(CC.A2-70). . ccocreniirecsiisisnssrsnssorssansansssnssssssnassasssssasisssnasisiosnansss
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Esta diferenciagdo aparece regularmente nas décadas de 80 e 90, em obras de Gomes e

Oliveira (desde 1779), Sousa Carvalho (Endimione, 1° and., 1783), Leal Moreira (/I

Natale Augusto, 1° and., 1793, ex. 225), e ainda na unica obra de José Joaquim dos
Santos (1794, ex. 247):

José Joaquim
dos Santos

1° andamento
(ex. 247)

I-V-1 IV-I-V-1-V I-IV-1i-V7-1-vi-I-ii-V-1

réM laM 1aM

GTl1(cc.1-16) GT2(cc.26-50)
EXP.(CC.1-50)cuiiiiieererierei e
[-iv-IIb-I-1Tb 7-1-iv-I-1Ib7-1  I-iv-IIb-I-ITb7-I-iv-I-ITb7-I

siM 1aM

e {003 10 ) usanuamvminissnssismsimi e

[-V-I (VII-VII7-V-1  V7-1-V) [-IV-1i-V7-1-IV-I-V-I
réM (mim réM) réeM

GT1(cc.67-82) GT2(cc.92-116)

TEEXP.(CC.O7-118) i

Estrutura equilibrada, com a exposigdo e a reexposi¢do muito paralelas,
um pequeno desenvolvimento e dois grupos tematicos com ambientes |
distintos.

d) desenvolvimentos maiores e mais elaborados:

Mesmo se grande parte das obras tém algum desenvolvimente motivice, em

sec¢Oes geralmente curtas dispersas ao longo dos andamentos, as secgdes de

desenvolvimento propriamente dito sio quase sempre pequenas e incipientes.

Desenvolvimentos elaborados sdo raros e nunca usados por um compositor de um modo

sistematico ao longo da sua producdo. Os desenvolvimentos razoavelmente extensos

comegam a aparecer em Perez, dispersos no tempo (os mais significativos sdo de 1754 -

Artaserse, 1° and., ex. 87, e 1765 - Demetrio, 1° and., ex. 90), estdo presentes rara e

descontinuamente em obras de alguns outros compositores, mas apenas se tornam

bastante extensos e complexos em Sousa Carvalho, em 1783, 1784 e 1787, numa fase

tardia da sua produgao (Adrasto, ex. 140, e Alcione, ex. 142, sdo os mais significativos),

e em Auzier Romero, em 1782 (ex. 207).
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Auzier I V-I-V-I-V I-V-I-TV-V-I

Romero solM reM réM

Sinfonia GTl1(cc.1-14 GT2(cc.31-44)

1° andamento | eXp.(CC.1-44).......cciirmminnmsniosssisssssasninanes

(ex. 207)
iv-V-i-V  -IV-V-I 1 V- VI iv-II-VII7-i-VI-iv-V
rém réeM réM lam solM solm

GT1(parte)

AESENV.(CC.A5-81)..urivreririeiniriiiiiiniisie sttt
I V-V-I-V-I.V  [-V-[-IV-V-I  iv-i-V--V  [-IV-V-I-V
solM solM solM solm solM
GT1(cc.82-87) GT2(cc.101-114)

reexp. com €oda (CC.82-135)...cuuumnmriiiriiinninisniie

Secc¢io de desenvolvimento elaborada.

Auzier I-V-1 V-V FVIEIV-I-V-D FV-LIV-IVA-V-ii-I-IV-T
Romero solM reM réM réM
Sinfonia GT1(cc.1-12) GT2(cc.37-70)
3* andamento | expee:1-70):.coicinsmmssmmmmmsmpnasmsss desenv.(cc.71-116)............
(ex. 207)
{ V-I-V-1 -V-I-IV-I-V-1 V-1
solM solM solM

GT1(cc.117-128) GT2(ce.136-170)  coda(cc.171-187)
TEEXP.(CC.117-187) e

Sec¢do de desenvolvimento elaborada.

E de notar a enorme discrepancia existente entre a quantidade e a quaiidade do
material mel6dico e ritmico presentes em muitas obras, e por vezes também a variada e
colorida harmonia, e o seu reduzido tratamento motivico, transformando inumeros
andamentos de quase todos os compositores, durante toda esta segunda metade do
século, num agradavel desfile de graciosas melodias mas com pouca consisténcia
formal. Os casos mais gritantes sdo os de Cordeiro da Silva e Leal Moreira, em boa

parte das suas obras.

e) sec¢des mais extensas e elaboradas entre os grupos tematicos:

Para além do aparecimento e aumento de importéncia dos desenvolvimentos
propriamente ditos, também as sec¢des que ligam os grupos tematicos, tanto na
exposi¢io como na reexposigdo, podem contribuir para uma maior elaboragéo global de
um andamento em forma sonata. Muitas vezes inexistentes ou insignificantes, estas

seccdes de caracter modulatério podem tornar-se mais extensas e complexas através do
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tratamento motivico, chegando a transformar-se em verdadeiros desenvolvimentos
quando se baseiam em material tematico anterior. Neste grupo de obras ndo hid uma
evoluglo continuada destas secgOes intermédias, apenas a sua existéncia esporadica,
mais significativa em Perez (Il Demofonte, 1952, 1° and., ex. 81, e Demetrio, 1765, 1°
and., ex. 90), Sousa Carvalho (Endimione, 1783, 1° and., Adrasto Re degli Argivi, 1784,
ex. 140, e Alcione, 1787, ex. 142) e Jerénimo Francisco Lima (7Te Deum, s. d., 1° and.,

ex. 176);

f) maior equilibrio entre melodia, harmonia e organizag3o tonal:

Neste grupo de obras, apesar de bastantes andamentos em forma sonata terem
qualidades apreciaveis sob alguns pontos de vista, ndo sdo muitos os que podem ser
considerados equilibrados, pensados como um todo em que cada uma das componentes
se integra com perfeigao. E Perez, em Demetrio, 1765, 1° and., ex. 90, que nos di o
primeiro exemplo: as suas habitualmente graciosas melodias ele contrapde uma
harmonia colorida e um trabalho de desenvolvimento motivico raro, além de dar a cada

grupo tematico um ambiente distinto, o que também n#o tinha ainda acontecido:

David Perez |1 -V /[ I-V7-I-IV / VII-V-1/ V-[-V7-1-IV-V-1 -
Demetrio miM miM  siM fa#M siM
1° andamento |GTI1(cc.1-10) mod.-desenv.
(ex. 90) exposicho (el AT s
1-V-VI*-i-V-i [-IV-V7-1
sim siM
G W 1 S 2 A R
0 (- + ) .
1 / VII-iv-V7-1  V7-I-IV-V-I
miM fa#m miM

GT1(cc.48-56) desenvolvimento(cc.56-86)
reexpoSICA0 (00 AB-1U1)....coneesnreismisismsismimmsissssiamsasssnsssismaie

1-VI-V7-1-V-VI*-1-V7 /[ V7-1
mim miM

......... (RERXD Nisussrrmmsmssssmmssnesas  TCAGENOIE IBIETTONIDIdA

Forma sonata com algumas particularidades: grandes secgdes entre os
grupos tematicos, na exposigdo uma transi¢do-desenvolvimento, na
reexposi¢do um verdadeiro desenvolvimento; GT2 tem uma parte no
modo menor e s6 no final vai para o modo maior.

Trabalho elaborado de desenvolvimento motivico, raro em Perez,
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harmonia bem construida e elaborada, fazendo uso expressivo e
colorido de tonalidades menores, temas com alguma diferenciagio.
Estrutura de um modo geral muito mais elaborada do que as anteriores,
|o que é natural, pois hd dez anos de diferenga em relagdo a obra

anterior.

Em Sousa Carvalho, cuja produgio denota uma nitida evolugio qualitativa, sdo virios,
mas sobretudo dois, numa fase tardia (4drasto Re degli Argivi, 1784, ex. 140, e Alcione,
1787, ex. 142), os andamentos concebidos globalmente, harmonicamente bipolarizados
e com um bom equilibrio entre melodia, harmonia e organizag#o tonal. Também José
Joaquim dos Santos, em 1794, cria, na Sinfonia, ex. 247, um primeiro andamento com o
mesmo tipo de equilibrio, com um desenvolvimento pequeno mas grupos tematicos bem
diferenciados. Este equilibrio formal ndo se torna mais frequente a medida que o século
avanca, e apenas em Sousa Carvalho corresponde a uma evolugio qualitativa da sua

produgao;

¢} expansio no fempo:

Apesar de ji em 1765, em Perez (Demetrio, 1° and., ex. 90), e por vezes em
Romero e Leal Moreira, j nos anos 80, existirem andamentos de dimensdes maiores do
que ¢ habitual, com um bom controle do fluxo musical ao longo do tempo, ¢ Sousa
Carvalho, em Endimione, 1783, 1° and., Adrasto Re degli Argivi, 1784, ex. 140, ¢
Alcione, 1787, ex. 142, que melhor os concretiza, com um Titmo harménico
especialmente lento, através da repetigio de motivos de alguma dimensio, de longas
figuragdes ritmicas (notas repetidas, acordes, escalas, desenhos de afirmagao tonal), do
desenvolvimento motivico elaborado, com grande variedade ritmica (feito nio s6 no
desenvolvimento propriamente dito mas também nas extensas secgdes modulatorias

entre os grupos tematicos), das mudangas de cor harménica e da distribui¢do melddica

pelos instrumentos:

Sousa Forma sonata bem estruturada, concebida globalmente, com
Carvalho bipolarizagdo e fluéncia, a mais elaborada até 1784. Equilibrio entre
Adrasto Re | melodia, ritmo e organizagio tonal.

degli Argivi | Andamento unico, de grandes propor¢des em relagdo ao habitual, em
Andamento |que a expansdo do tempo, com um ritmo harménico lento, ¢ feito

unico através da repetigdo de motivos de alguma dimensio, do

(ex. 140) desenvolvimento motivico elaborado, com grande variedade ritmica,
da mudanca de cor harmoénica e da distribuigio melodica pelos
mstrumentos.
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Sousa Forma sonata bem estruturada. Equilibrio entre melodia, ritmo e
Carvalho organizag?o tonal. '

Alcione Andamento unico, grande em relacdo ao habitual. Esta expansio é feita
Andamento |através da repeticio de motivos de alguma dimensdo, do
tinico desenvolvimento motivico (feita nio sé no desenvolvimento
(ex. 142) propriamente dito mas também nas extensas sec¢des modulatérias entre

0s grupos tematicos), da variedade ritmica, da mudanga de cor
harmoénica e da distribui¢do melédica pelos instrumentos.

I V7-I-IV-1  I-V-[-V-I-IV-I-V-I -IV-I-iv-I-iv-] /
réeM laM laM laM
GTl(cc.1-14) GT2(cc.42-64)

EXP. (CC.1-80) . emiriireieriierieccreeece et des.(cc.87-120)
/' V-1 [7-1-1-1IV-V  I-V-I-V-I-IV-I-V-I  [-IV-V-I

réM réeM

GT1(cc.121-134) GT2(cc.166-188)

S T U R SO

h) incremento do sentido direccional:

E também Sousa Carvalho, paradigmaticamente em Adrasto Re degli Argivi,
1784, ex. 140, que maior sentido direccional cria nas suas obras, através de varios
factores principais, que estdo muitas vezes coordenados entre si: ritmo variado, em
celulas pequenas ou motivos maiores, articulagio muito detalhada, texturas

diversificadas ¢ instrumentacio muito timbrica. com um diidlogo constante entre

Instrumentos:
Sousa A criagdo e a manutengdo do sentido direccional é feita através de
Carvalho varios factores principais, que estdo muitas vezes coordenados entre si:

Adrasto Re | o ritmo variado, em células pequenas ou motivos maiores, a articulagio
degli Argivi |muito detalhada, as texturas muito diversificadas e a instrumentagio.
Andamento | Veja-se como exemplo: ritmo continuo no baixo ou noutra voz de
unico apoio durante a execug@o de melodias (cc.11-27), desenhos ou acordes
(ex. 140) continuados em semicolcheias (cc.36-45), aumento da densidade
ritmica na direcgio das cadéncias (cc.253-259), sobreposigdo ou
alternincias de articulacdes diferentes (cc.111-164), alterndncia ou
sobreposi¢do dos trés grandes grupos timbricos, muitas vezes em
papeis complementares, madeiras ou cordas dialogando melodicamente
ou acompanhando-se mutuamente, metais a acompanhar, ritmicamente
ou em longas pedais.

V-1V V7-I-VI-I-IV-V7-I I-V-I-IV-V-I
réM 14M 1&4M
GTl(cc.1-35)  (mod.c/ mat.GT1) GT2(cc.73-96)

o I R 1 T —
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I-17 / V74 -1Vl Liv-V-I/ VAo VD vin-T-v-]
laM  rém faM réeM solm sibM 1aM
deseny.(CC.102-164).....c.cvreviriiiriersismssss st

V-] (V7-1  V7-1-17) / VT-I-V-I-IV-V-I  [-V-I-IV-V-]
réM (solM 1aM) réM réM
GT1(cc.165-198) GT2(cc.244-267)
TEEXP.(CC.165-276)...cucuirirmiriieiiniieiess et
I

réM

coda(cc.267-276)

Pode constatar-se que é David Perez, disseminadamente no tempo € sem uma
evolugiio continuada, nas décadas de 50, 60 e 70, que introduz em Portugal alguns dos
factores de evolugdo da forma sonata - estabilizagdo das zonas tonais, aparecimento de
seccdes extensas e elaboradas entre os grupos tematicos, desenvolvimentos maiores €
mais estruturados, e alguma diferenciagdo tematica, mas € sem duvida Sousa Carvalho,
com uma evolugdo nitida e continuada durante as décadas de 70 e 80, que mais
contribui para a evolugdio da forma sonata em Portugal, com zonas tonais estavels,
maior caracterizagio dos grupos tematicos, muitas vezes com ambientes diferenciados,
introducdo de desenvolvimentos bem estruturados enire a exposigdo € a reexposicao ¢
de desenvolvimentos secundarios entre os grupos tematicos, tanto na exposigdo como
na reexposigdo, maior equilibrio entre melodia, harmonia e organiza¢ao tonal, expansao
do tempo e incremento do sentido direccional. Jeronimo Francisco Lima (décadas de 70
e 80), Gomes e Oliveira (desde 1778), Leal Moreira (décadas de 80 e 90) e José
Joaquim dos Santos (1794) ddo a sua contribui¢do para esta evolugdo diferenciando os
ambientes dos grupos tematicos, enquanto Auzier Romero (1782) ¢é relevante pela

importancia que da aos bem estruturados desenvolvimentos.
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3.4.5. Rondé

3.4.5.1. Consideragdes gerais

O rondd ¢ uma forma constituida por uma sec¢do recorrente, geralmente
completa, melédica e harmonicamente - o refrdo - intercalada por sec¢des diferentes,
relacionadas ou ndo entre si - os episddios. A designacdo rondeau é a Unica usada até
meio do século XVIII, preterida desde essa altura pela designagdo genérica rondo, de
origem italiana.'*'

Segundo Walther, em 1732132, “Rondeau significa circulo; deriva de redondo ¢ é
uma melodia num compasso 3/4 ou equivalente; a sua primeira sec¢do ¢ construida de
maneira a poder acabar numa cadéncia. As outras secgdes (reprises), trés ou quatro,
devem ser compostas de modo a adequarem-se bem a primeira. O nimero de compassos
num rondeau ndo € fixo, mas a primeira parte ndo deve ser muito longa nem muito
curta, porque se ¢ longa as repeti¢des frequentes irdo causar aborrecimento, € se € curta
ndo sera suficientemente notada. Oito compassos € uma boa medida, mas deve ser tao

atractiva que possa ser ouvida cinco ou seis vezes. A primeira secg¢do é o rondeau

propriamente dito, as outras secgdes ndo sdo repetidas.”

O rondeau, de origem francesa, muito usado no periodo barroco (por Bach, por

exemplo), € uma sucessio do tipo

Refrao Episodio 1 Refrao Episodio 2 Refrédo
A B A C A

em que o refrdo ¢ uma unidade fechada (um movimento harmonico completo), com a
tonica como tonalidade base, e os dois episddios, geralmente com alguma relag@o entre

si ou mesmo com o refrdo, estdo na ténica ou numa tonalidade proxima (o relativo, por

"' Ratner, Classic Music, Expression, Form and Style, p. 249.

132 Walther, Lexicon, pp. 531-532, citado por Ratner, idem, p. 249: “Rondeau signifies a circle; derives
from round and is a melody set in % or even meter; its first section is so arranged that it can make a
cadence. The other reprises, of which there are three or four, must be composed so as to fit well with the
first section, The number of measures in a rondeau is not fixed, but the first part must be neither too long
or too short; since, if it is too long, the frequent repetitions will annoy the ear, and if it is too short, its
period will be nor clearly noticed. Eight measures is a good length; but they must be worked out so
attractively that they can be heard five or six times. The first section is the actual rondeau ... the other
sections are not repeated.”
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exemplo). Raramente hd uma grande diferenga de ambiente ou de caracter entre os

refrdos e os episédios.

Os compositores classicos vao utilizar véarias formas de rondé, mas o mais

comum, derivado do rondeau descrito atras, tem a seguinte estrutura:' >’

Refrio  Episédio 1  Refrio  Episédio2  Refrdo  Episédio3  Refrio
A B A C A B’ A
I V (1OI) I ton. variavel 1 | |

Este esquema tem uma diferenga fundamental em relagdo ao rondeau, que € a sensagao
de continuidade e de unidade do plano geral, ja com alguma tensdo e polarizagdo tonal,
conseguida através de trés factores principais: os episodios 1 e 3, semelhantes, primeiro
na dominante e depois na ténica, provocam uma sensacdo de afastamento e de
reaproximacdo tonal; enquanto os refrios sdo harmonicamente estaveis, os episodios
sdo muitas vezes abertos (a harmonia nao ¢ concluida), o que cria a necessidade de
regresso 4 tonalidade (e ao tema) do refrdio seguinte; existem transigdes entre as varias
partes, o que nio acontece no rondeau (ha quando muito uma pequena ligagao).

O refrdo é constituido por varias frases formando uma unidade completa,
geralmente um periodo, simples ou duplo, mas pode reaparecer sem repeti¢des ou
mesmo numa versdo abreviada - o ultimo desemboca por vezes numa coda. Os
episédios tém uma construgdo mais variavel (sendo o segundo o mais independente),
tanto melodicamente, utilizando algum material do refriio, geralmente com variagdes,
material novo ou figuragdes diversas, como harmonicamente, o primeiro na dominante
(ou relativo maior), o segundo numa tonalidade um pouco mais afastada, como IV, Vi

ou i (no modo maior) ou iv, VI ou I (no modo menor), e o terceiro na ténica.'**

Pode acontecer que no rondé classico o episodio 2 seja um desenvolvimento do
material do refrio ou do episddio 1. Neste caso assume-se como desenvolvimento duma

forma sonata, constituindo uma sonata rondo: 32

" Green, Form in Tonal Music, p.156.
3 Green, idem, pp. 157-158.
135 Green, idem, p.163.
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Refrdio  Episédio 1 ~ Refrdio  Episédio2  Refrio  Episédio3  Refrio

A B A A B’ A
I V (1II) I modulante I 1 1
.............. €XPOSIGHQ........eeww. desenvolvimento ...........reexposicao.................

A sonata rondd é uma “forma hibrida”'*®

, uma combinagdo de sonata e de rondd. O
conjunto das trés primeiras secgdes, R1 (I) Episl (V ou ITII) R2 (I) forma uma espécie
de exposigao, seguida por um episédio com a fungio de desenvolvimento. Os tiltimos
dois refrdos e o episddio intermédio, todos na ténica e semelhantes s trés primeiras

secgOes, formam a reexposi¢do - R3 (I) Epis3 (I) R4 (I).

" Green, idem, p.232.
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3.4.5.2. Presenca em Portugal, 1720-1793

Neste grupo de obras, o rondé esté presente em aberturas / sinfonias datadas dos

seguintes compositores: 123

Xavier dos Santos 83 84

Sousa Carvalho 80 83

Cordeiro da Silva 85 87 89

Jer6nimo F. Lima 81 83

Gomes e Oliveira 82 95
Leal Moreira 83 85 87

Marcos Portugal 90

Esta também em obras ndo datadas de Cordeiro da Silva, P. A. Avondano e Almeida
Mota. Os compositores que mais utilizam o rondé, proporcionalmente a sua produgdo,
sdo Marcos Portugal (33%), Cordeiro da Silva (21%, sempre em obras dos ultimos
quatro anos e na Sinfonia s. d.) e Leal Moreira (12%).

E bastante escasso o numero de andamentos em forma rondé. Aparecem so
desde 1780, e a sua maior frequéncia entre 1783 e 1789 parece resultar apenas da maior
quantidade de obras nesse periodo. Em comparag3o com outras regides europeias, o
rondé foi pouco usado, e tardiamente, pelos compositores portugueses.

Em obras com trés andamentos, o rond6 aparece na maior parte das vezes no
terceiro {75%), quatro vezes no segunde ¢ uma ne primeirc. Numa obra com dois
andamentos aparece no primeiro, e é ainda formado pelo conjunto de cinco secgdes de

um unico andamento (Leal Moreira).

Sio raros os andamentos que se encaixam bem nos esquemas habituais do rondo,
apenas dois de Cordeiro da Silva, um de Leal Moreira ¢ um de Marcos Portugal (ex.
253), todos do tipo do rondeau francés, com trés refrdos (sempre na ténica), dois
episodios (na ténica, na dominante, no relativo menor ou modulando da sub-dominante

para a tonica) e por vezes uma coda,

Cordeiro da  [R1(1-16) Ep.1(17-32) R2(33-48) Ep.2(49-72) R3+coda(73-92)
Silva A B A C A’

Telemaco I I [ I I

3° andamento

137 s = ge . z
Data a cheio indica que ha nesse ano dois andamentos com essa forma.
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Cordeiro da  |RI1(1-7) Ep.1(8-20) R2(21-25) Ep.2(26-34) R3(35-51)
Silva A B A’ B’ A"
Sinfonia I \% I A% I

2° andamento

Leal Moreira |R1 (I) Epis.1(I) R2(I) Epis.2(vi) R3(I) Coda(l)

Siface e A B A’ B’ A
Sofonisba
3° andamento | Os dois episodios sdo variagdes do refrio.
[-V-I-IV-V-I-1i-V-] [-V-II-V-I-V I-IV-V-1-ii-V-1
faM faM faM
Rl(cc.1-30) Episl(cc.31-69) R2(cc.70-91)
1-V-i-iv-II-11-i-V-i-V - I-V-I-IV-V-I-i-1-IV-I-V-ATD T
rém faM faM
Epis.2¢(c.92-115) R3(cc.116-153) Coda(cc.153-167)
Marcos R1(I)  Epis.1 (IV-) R2(I) Epis.2 (i-III-1))  R3 (1)
Portugal A B A C A
Sinfonia
2° andamento |i-IV-V-i FV-IV-I-V-D V-V T7-1-i-1- V-1V
(ex. 253) réM solM reM
R1(cc.148-163) Epis. 16t 108-186) w0
I-IV-V-I i-V-1 V7 I-V-I-i-I-V-I - V-V
réM rém faM rém

R2(cc.187-202) Epis. Uee. 203220 . cmmsmmmeanmssses
1-IV-V-]

reM

R3(cc.223-238)

este tltimo (Marcos Portugal) de grande clareza e simplicidade, sendo, sem duvida, um
dos melhores exemplos desta forma neste conjunto de obras.

Mesmo sem se encaixarem completamente nos seus esquemas habituais, os
outros andamentos aproximam-se de algum modo do rondeau ou do rondé classico,
aproximadamente na mesma quantidade e diseminados no tempo, ou seja, sem que haja
uma tendéncia geral para passar do rondeau francés para o rondd clissico. Os
andamentos que, com a sua estrutura clara, com trés refraos e dois episodios, estdo mais
préximos do rondeau sio o terceiro de La Passione di Gesu Christo, de Xavier dos

Santos (ex. 116), com um dos refrdos na dominante,
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Xavier dos
Santos

La Passione
di Gesu
Christo

3° andamento
(ex. 116)

muito claro. Os refrdos aparecem na tonica, na
episodios, absolutamente

Rondé simples €
dominante e novamente na ténica, 0s dois
idénticos, na dominante e na ténica.

R1 (D) Episl (V) R2 (V) Epis2 (I) R3 (D)
I-V-1 V-VII-V7-IIV-V-D I-V7-i VA

1aM miM fa#m miM
R1(ce.1-16) EPIS.1(00.17-42).cccmrimrimmevssorssssssinssisssces
I-V-1 IV-V-I-II-V7-I-IV-V-I n-v7-i V-1

miM 1aM sim 1aM
R2(cc.43-50) Epis.2(cC.51-78)rvuiirniuesrmmnssssinnsinnissimssssenneess
I-V-I-IV-V-1

1aM

R3 e coda (cc.79-102, material de refrao, episédio e conclusivo)

e o terceiro de Lindane e Dalmiro,

de Cordeiro da Silva (ex. 158), com os do1s

episddios comegando ¢ acabando em tonalidades diferentes (I-V e i-I1I),

Cordeiro da
Silva

Lindane e R1(1-16) Ep.1(16-40) R2(41-56) Ep.2(57-72) R3+coda(73-96)
Dalmiro A B A 63 A

3¢ andamento |1 I-V I 1-111 I

(ex. 158)

Estrutura clara. Os dois episodios sdo modulantes.

Os que se aproximam mais do rondé classico sdo, de Cordeiro da Silva, Archelao, 2° ¢

3° and., ex. 153, e Bauce e Palemone, 3° and., com uma estrutura clara, com apenas trés

refrios e dois episodios, uma relagdo dominante ténica entre os episodios, que sdo

semelhantes,

episodio,

e uma pequena transi¢do em dois deles, a comegar ou a acabar um

Cordeiro da

Silva A B B’ A
Archelao I \% I I I
2° andamento

(ex. 153)

R1(1-8) Ep.1(8-17) R2(17-24) Ep.2(24-34) R3(34-41)
A
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Cordeiro da  |R1(1-20) Ep.1(20-49) R2(50-69) Ep.2(70-97) R3+coda(98-114)

Silva A B A B’ A’
Archelao | v I I I

3% andamento

(ex. 153) Pequena transig@o, cc. 20-23, a comegar o episédio 1.

Cordeiro da  |R1(1-21) Ep.1(22-38) R2(39-54) Ep.2(55-70) R3-+coda(79-109)

Silva A B A B A
Bauce e I A% 1 1 1
Palemone

3° andamento | Pequena transig#o, cc. 71-78, a acabar o episédio 2.

e o terceiro andamento do Te Deum, de Gomes e Oliveira, com quatro refrios, sempre
na tonica, e trés episodios, e uma relagdo dominante ténica entre os dois primeiros

episodios, que sio semelhantes (ndo entre o primeiro e o terceiro, como ¢ mais comum).

Gomes e R1(I) Epis.1 (V) R2(I) Epis.2(I) R3(I) Epis.3 (i) R4 (D)
Oliveira A B A B’ A’ C A

Te Deum
3° andamento | A primeira parte do andamento ¢ um rondé muito elementar, com o
refrdo sempre integralmente constituido pelo tema principal, reduzido
em R3, os episddios 1 e 2 relacionados entre si, o terceiro muito curto,
apenas um paréntesis entre dois refrdos, em modo menor:

1 [-V-I-IV-V-I I I-IV-V-1

reM laM reM reM

Rl(cc.1-8)  Epis.1(cc.8-34)  R2(cc.35-42)  Epis.2(cc.43-68)
IV 1-V-i I-V (preparagio secgio seg.)
reM rém réM

R3(cc.69-72) Epis.3(cc.73-78) R4(cc.79-91)

E um caso interessante o terceiro andamento de Esione, de Xavier dos Santos,
ex. 119, em sete partes. Tem uma relagdo harmoénica dinamica entre os primeiro e
terceiro episodios, e também com o segundo refrdo, que estd na dominante.
Harmonicamente aproxima-se de uma sonata rondé (excepto no que diz respeito a
tonalidade do segundo refrdo) mas a construgdo melddica ndo deixa que essa
aproximagdo se tome evidente: o segundo episodio pode ser considerado um
desenvolvimento do primeiro, mas o terceiro dificilmente se sente como uma
reexposi¢io, baseado no mesmo material do primeiro mas tratado de uma forma

diferente.
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Xavierdos |R1 () Episl (I-V) R2 (V) Epis2 (V-II) R3 (T) Epis3 (I) R4 (I)
Santos
Esione Rondé simples e claro, com os refrios absolutamente idénticos, sempre
3° andamento | sobre o mesmo tema, e os episédios baseados em material semelhante.

(ex. 119)
I-V-1 IV / I-VI-I-[IV-V 1-V-] 17 / M7-IV-V7-1-IV-V7-1

solM solM réM réeM réM siM

R1(1-16) Epis.1(17-35) R2(36-51) Epis.2(52-69)

I-V-I 17 / VIO7-V74i [/ ii-V7-I-V  [-IV-i-V-]

solM solM lam solM solM

R3(70-77)  Epis.3(78-93) R4 e coda(94-111)

Em todos os outros andamentos o afastamento em relagdo aos modelos habituais
de rondé é ainda maior. Este desvio generalizado deve-se geralmente a harmonia, e ¢
causado especificamente por:

- refrios na dominante, como em Xavier dos Santos, La Passione di Gesu
Christo, 3° and., ex. 116, Esione, 3° and., ex. 119, Gomes ¢ Oliveira, Calliroe, 3° and.,
Leal Moreira, L 'Tmenéi di Delfo, 3° and., Artemisa Regina di Caria, ex. 219, e Almeida

Mota, Abertura, 1° and., ex. 251,

Gomes e R1(I) Ep.1(V) R2(V) Ep.2(V) R3(V-i-T) Ep.3(T) R4(T) Ep.4(T) Coda(T) |
Oliveira A B A C A” B’ A C
Calliroe
3° andamento |Rondé, com quatro refrios e quatro episédios. Parece aproximar-se
mais do esquema cldssico, com quatro refrdos e uma relagdo dominante
ténica entre o primeiro € o terceiro episodios, que sdo semelhantes, mas
néo s6 acaba num epis6dio e coda como as tonalidades dos refraos nao
se mantém sempre constantes.

I-V-I-V IV-I-V-I-V-I-[V-I-V-[-V  [-V-]-V [-V-I-IV-V-I

réM 1aM 1aM 1aM
R1(cc.1-16) Ep.1(cc.17-51) R2(cc.52-59) Ep.2(cc.60-83)
I-V-I-V-1/ V-i-V-i-V / V-I-V-I-V [-IV-I-V-I-IV-I-V-I-V

1aM rém réeM reM

R3(cc.84-127) Ep.3(cc.128-160)

I-V-I-V [-V-I-IV-V-] I

réeM réM réM
R4(cc.161-176) Ep.4(cc.177-202) Coda(cc.202-210)
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Leal Moreira |R1(I-V)  Episl (I-V) R2(V) Epis2(I) R3(l)
Artemisa A B A’ B’ A”
Regina di
Caria O rondé formado pelas cinco secgdes ndo se insere totalmente nos
Andamento | esquemas do rondeau nem do rondé classico. Do primeiro tem trés
unico refrdos e dois episddios, do segundo a relacio harmodnica entre dois
(ex.219) episodios (I-V, I), de nenhum as tonalidades dos refraos (I-V, V e I):
1 secgdo:  réM laM lam 1aM
GT1 GT2 GT2 GT3
cc.1-19  cc.34-47 cc.48-61 cc.73-93
2% secgdo: réM laM 3" seccdo: 1aM
GT4 GT5 GT1 e Coda
cc.1-11 cc.17-31 cc.1-10
4% secgdo: €M réM 5* secgdo: reM réeM réM
GT4  GT5(modif) GT1 GT3 Coda
cc.1-11 cc.24-36 cc.1-11 cc.11-31 cc.31-44
No seu conjunto este andamento é uma espécie de sonata rondd sem
desenvolvimento.
Almeida R1 Episl R2 Epis2 R3 Epis3 R4 Episd RS+conclusio
Mota I IV vV Vv vV 1 I 1 I
Abertura A B A C A B A DB+C) A
1° andamento
(ex. 251) Rondd, com cinco refrdos e quatro episddios. Estd préximo do

esquema classico, sem se encaixar neie compietamente (os refrios nao
estdo todos na tonica), pelo nimero de partes e pela relagio melddica e
harménica entre os episodios 1 (B, I-V) e 3 (B’, I). Nio pode ser
considerado uma sonata rond6, uma vez que o episddio 2 ndo ¢ um
desenvolvimento sobre material dos outros episodios. Apesar de ser
vivo e elaborado, este rondé é um pouco desequilibrado, devido a um
refrdo bastante pequeno em relag@o aos episodios, que sdo extensos e
bastante mais consistentes do que o refrio.

| I-V-1 v-IV-V-vi-[-V-17-IV-I-V-I 1
mibM mibM sibM sibM
Rl(cc.1-10) EpiB.lcc.10-32) i rnmmssissessisansmmnsnsarn R2(cc.33-42)

IV-i1-vi-v-IV-V-[-vi-I-IV-I-V-[-vi-I-IV-V7-11-V-I-IV-I- V-]
sibM
EPiS.2(CC.43-82) vttt

I 1i-V7-I-V-I-IV-V-vi-I-V-17-IV-I-V-1 1
sibM mibM mibM
R3(cc.83-90) Epis.3(cc.91-117) v, R4(cc.118-127)
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IV-ii (I-1v-17-1v-V7-I-1v-1-1v) 11-V-I-vi-ii-V-I-vi-I-IV-1-V-]
mibM  (solM) mibM
Epis.4(cC.128-170)...c.cccmemmeririeimmnrnensisentssississ s

[-V-I
mibM
R5 e secgio conclusiva (cc.171-184)

- refrdos e/ou episédios modulantes, comegando e acabando em tonalidades

diferentes, como (entre outros) em Xavier dos Santos, Esione, 3° and., ex. 119, Sousa

Carvalho, Tommiri Amazzone Guerriera, 3° and., Testoride Argonauta, 3° and., ex. 133,

Cordeiro da Silva, Lindane e Dalmiro, 3° and., ex. 158, Avondano, Morte d’'Abel, 1°

and., ex. 170, Gomes e Oliveira, Calliroe, 3° and., e Marcos Portugal, Sinfonia, 2° and.,

ex. 253;
Sousa S
Carvalho | |
Tommiri R1 (I) Epis.1 (D) R2 (I-V) Epis.2 (vi-V)  R3/Coda (I)
Amazzone A B A C A"
Guerriera
3°andamento |I-(ii-V-IV-ii-VI-IV-V-I) I / IV-V-I-I7-IV / IV
faMm faM  doM faMm
R1 (ce.1-16).ccouiniriennnes Epis.]. (c¢.16-40).uussss
I-(ii-V-IV-ii-VI-IV-V) [/ I-V-I
faM doM
R2 (0:41=50)..sisismsssissiassssviionss

V-i V-I-17 / V71  V-i  V-I-I7-V7-I-V-1I7 / V7-]
rém déM faM solm faM doM
Bpig.2 (6E.56-T6)sssisssssssussusmsssommmmsssesssppispassssssnsisonusesssseseess

I-(ii-V-IV-1i-VI-IV-V-I)-IV-V-I
faM
R3 e Coda (cc.76-87).cccvccurnceruenn

Segue o modelo do rondeau, acrescentando uma dindmica harmoénica
suplementar ao conjunto R2 - Epis.2
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Pedro Estrutura muito clara, do tipo rondeau, com trés refrios e dois
Antonio episodios. Estes sdo modulantes, e o refrdo central ndo se mantém na
Avondano tonica mas vai da dominante para a ténica.
Morte d’Abel
1° andamento |R1 (T) Epis.1 (v-II) R2 (V-I) Epis.2 (i-V) . R3(D)
(ex. 170) A B A’ B’ A”
I-IV-V-I-V 1v-V7-1  vi-ii-V7-1  VI-vii7-1-vii7-1
solM rém fam 1aM
Rl(ce.1-21) 575 T L T,
I V-i-V-i-iv / 1i-V-I  1-iv-V7-1 vi-ii-V7-1  iv-vii7-I-vii7-]
M mim solM  solm sibM réeM
R2(cc.31-58).mcciiiciiiinnes Epis.2(€C.59-67)uecuvrririiiririerieenni,
-V
solM

R3(cc.68-75)

- ambiguidade na defini¢@o das secg¢des, como em Jeronimo Francisco Lima,

Enea in Tracia, 1° and., e Leal Moreira, L 'Imenéi di Delfo, 3° and.;

Jeronimo Fronteiras pouco claras entre refriios e episédios, harmonia ambigua,
Francisco com modulagdes pouco definidas. Trés refrdos e dois episddios, como
Lima ¢ habitual no rondeau, mas com um episodio modulante.
Enea in
Tracia R1(I) Epis.1 (V) R2(I) Epis.2(VI-V) R3e Coda(l)
1° andamento | A B A’ B’ A"

| V-I-IV-V-I-17

doM solM

R1 (cc.1-11) Epis.1 (cc.11-23, transigéo, cc.23-25)

[-111 [-iv-V-I 17-IV-V7-1 [/ V-1

doM 1aM solM doM

R2 (cc.26-36)  Epis.2 (cc.37-46) R3 e coda (cc.47-57)
Leal Moreira |Estrutura confusa, pois o terceiro refrdo desemboca pouco
L’'Imenéi di |naturalmente numa espécie de coda que, no principio, se confunde com
Delfo um episddio. Tem como o rondeau trés refrdos e dois episodios, que

3° andamento

sdo variagdes do refrdo, mas assemelha-se de algum modo ao rondé
classico na relagdo tonal entre episodios (V, 1).

R1(I) Epis.l (V)
A B

R2 (V)
A

Epis.2 (i)
B)

R3 (I)
A”

Coda (I)
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[-V-I-IV-I-V-I IV-V-I-IV-V-I [-V-I-IV-I-V-I
réeM 1aM 1aM
Rl(cc.1-21) Epis.1(cc.22-33) R2(cc.33-53)
i-V-1-ITI-1-V [-V-I-IV-ii-V-1 [-V-I-IV-V-I
rém réM réM
Epis.2(cc.54-68) R3(cc.69-87) Coda(cc.87-107)

- episédios no fim de andamentos, como em Sousa Carvalho, Testoride
Argonauta, 3° and., ex. 133, Jerénimo Francisco Lima, Teseo, 3° and., ex. 180, Gomes ¢

Oliveira, Te Deum, 2° and., e Calliroe, 3° and.:

Sousa R1(I) Epis.1(I) R2(I) Epis.2(V-I) R3(I) Epis3 (D)
Carvalho A B A B’ A C
Testoride

Argonauta I-(ii-I) I-V I-(ii-I)

3° andamento |solM solM solM

(ex. 133) R1 (cc.1-12) Epis.1 (cc.13-28) R2 (cc.29-41)

V-I-17 / V7-I-V [-(ii-T) [-V-1
réM solM solM solM
Epis.2 (cc.41-64) R3 (cc.65-76) Epis.3 (cc.77-95)

Parece estar préximo do esquema habitual do rondeau, mas acrescenta
no final uma nova secgio, diferente de tudo o resto (Epis.3).

Jerénimo Espécie de rondd, com trés refrios e trés episodios, acabando num
Francisco episodio, e em que todas as partes tém alguma relagdo motivica (os
Lima motivos de B e de C derivam das células de A):
Teseo
3° andamento |R1(I) Epis.1(I) R2(I) Epis.2(vi-I-vi-Il) R3(I) Epis.3(I)
(ex. 180) A B A C A B’

I [-IV-V-I-V-I-IV-V-] |

mibM mibM mibM

R1(cc.1-8) Epis.1(cc.9-44) R2(cc.45-52)

Vi LIV-VAD VeieivIIEVI7--V (VI7-vid-L-VI-VE-v-TE-T)
dém mibM  dém (solM)
B, 250 530 s orennesesssvcmesmmesmemmssssssesnoos eSS AE55

I [-IV-iii-1i-1
mibM mibM
R3(cc.95-102) Epis.3(cc.102-131)




Linguagem, forma e estilo

Gomes e R1(1-8) Ep.1(9-28) R2(29-36) Ep.2(37-56) R3(57-64) Ep.3(65-96)
Oliveira 1 111 i VI i i

Te Deum A B A E: A D

2° andamento
Espécie de rond6, que parece estar mais préximo do rondeau, com os
episddios relacionados entre si, sobretudo o segundo e o terceiro, mas
acabando num episédio, ou

forma seccional em trés partes, A(cc.1-28) A’(cc.29-56) A (cc.57-96).

Trés destes rondés que acabam num episddio situam-se no wltimo andamento de
uma abertura. No entanto, todos eles sdo melddica e harmonicamente conclusivos, nio

parecendo haver qualquer relagéo entre estes episédios finais e uma eventual ligacio ao

principio da ac¢do da opera.

Com tantos desvios em relagdo aos esquemas habituais, sobretudo no que diz
respeito & harmonia, parece poder concluir-se que, de uma forma geral, este grupo de
compositores tem tendéncia para encarar o rondé mais como uma alternancia melodica

do que como uma estrutura melddico-harmoénica.

Sao Cordeiro da Silva (em obras de 1785, 1787, 1789 e s. d.) e Marcos Portugal
(1790) que nos dio os melhores exemplos de rondds, com estruturas claras e concisas,
mostrando um bom dominio formal. Em Cordeiro da Silva dois dos andamentos
encaixam-se bem no esquema do rondeau francés, outros dois tendem para o esquema
do rondé classico, e ha por duas vezes uma pequena transigio, o que € raro neste grupo.
Em Marcos Portugal o segundo andamento da Sinfonia, ex. 253, segue de perto o
esquema do rondeau e ¢ um dos melhores exemplos desta forma neste conjunto de

obras.

Xavier dos Santos (ronddés em 1783 e 1784), Avondano (s. d.) ¢ Almeida Mota
(s. d.) também dominam a forma rondd, com estruturas claras e por vezes elaboradas,
mas com desvios em relagéo aos esquemas habituais. Em Xavier dos Santos os refrios e
os episodios sdo semelhantes entre si, e o ultimo refrdo é sempre seguido por uma coda;
um dos rondos esta mais proximo do rondeau francés e o outro tem alguma semelhanga

com a sonata rondo.
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Tanto Sousa Carvalho (rondés em 1780 e 1783) como Leal Moreira (em 1783,
1785 e 1787), apesar de parecerem também dominar a forma, utilizam-na de um modo
muito pessoal, nem sempre conseguindo criar andamentos claros e equilibrados.

Os dois rondés de Sousa Carvalho aproximam-se melodicamente da forma
habitual, com a particularidade de um deles ndo acabar num refrio mas num episddio,
mas harmonicamente afastam-se de uma forma tipo (em que cada grande parte ¢
fechada), pois modulam ao longo de um episddio ou de um refrdo e um episddio.

Leal Moreira tem nos seus rondés uma estrutura variavel, ndo sistematica.
Enquanto um deles se insere bem no esquema habitual do rondeau, Artemisa Regina di
Caria, ex. 219, constituido por cinco secgdes, & um caso curioso: as primeira, terceira ¢
quinta secgdes tém entre si uma grande relagdo, podendo ser consideradas globalmente
refrios de um rondd, enquanto a segunda e a quarta, que séo semelhantes, podem
constituir os dois episédios intermédios, mas formam também entre si uma forma sonata
sem desenvolvimento ou uma forma continua em duas partes (j referida antes). No seu

conjunto é uma espécie de sonata rondé sem desenvolvimento.

Jerénimo Francisco Lima (rondés em 1781 e 1783) e Gomes e Oliveira (em
1782 e 1795, nas duas ultimas obras) nio demonstram terem uma nogéo muito precisa
do esquema do rondd, utilizando-o de um modo intuitivo. Os seus andamentos estdo

sempre distantes dos esquemas habituais.

Nio ha uma evolugio global no grau de elaboragdo ou de perfeigdo formal da

forma rondé durante o periodo em estudo, que depende unicamente de cada compositor.
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3.4.6. Minueto

O minueto €, no conjunto das suas trés partes, minueto — trio — minueto, uma

forma ternaria, segundo o esquema:'>*

Minueto: A I B (ou A”) A’ |l
I \Y% I
III (menor)
Trio: C i D(@uC) C
I \Y I
[T (menor)
Minueto: A | B (ou A’) A |
I \Y% |

IIT (menor)

Por sua vez, cada minueto ou trio, considerados isoladamente, sdo, basicamente,

formas binarias continuas circulares (ja referidas antes):

A | B A (ouA’) |l
I-V (ou apenas I) V (percurso dentro de V) 1

Uma estrutura deste tipo ¢ utilizada pelo minueto em toda a primeira metade do
século XVIIL Rosen'"*’ descreve-a assim: “a primeira frase acaba na barra dupla apenas
com uma cadéncia fraca a dominante (ou muitas vezes com uma cadéncia forte na
tonica); a segunda frase estabelece a dominante, por vezes com material novo; a terceira
volta & tonica com um claro paralelismo com a primeira, com um caracter de
reexposi¢do. Quando a primeira frase termina com uma cadéncia forte na ténica [...] a
terceira pode ser idéntica & primeira, e aproximamo-nos entdo de uma forma temaria
ABA: com as repeti¢des transforma-se em AA BA BA.”

O irresistivel apelo da forma sonata e da sua bipolarizagdo tonal, na segunda

140

metade do século, vai dar origem a uma estrutura a que Rosen " chama forma sonata de

1% Boyden, The History and Literature 1750 to the Present, pp. 23-24.

13 Rosen, Sonata Forms, pp. 19-20: “phrase 1 has only a weak cadence on V (or often a strong cadence
on I) at the double bar; phrase 2 establishes the dominant, sometimes with new material; phrase 3 returns
to the tonic with a clear paralelism to phrase 1 and it takes on the character of a recapitulation. When the
first phrase has a strong cadence on the tonic [...] then the third phrase can be an identical repetition of the
first, and the form is close to ternary form or ABA: with repeats it becomes AA BA BA."

"0 Rosen, idem, p. 114: “[...] the second period, after the double bar and always linked to the third period,
generally creates some of the polarity of tonic and dominant necessary to the late eighteenth-century
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minueto. Nela “o segundo periodo, a seguir a barra dupla e sempre ligado ao terceiro,
cria em geral alguma da polarizagio entre a tonica ¢ a dominante necessaria ao
compositor de finais do século XVIII, ou produz modulagdes secundarias que
incrementam a tensdo do afastamento da tdnica; pode funcionar como um segundo

grupo, ou como uma sec¢do de desenvolvimento, ou mesmo como ambos a0 mesmo

tempo.”

O minueto nido faz parte do universo dos compositores portugueses. O tinico
que aparece neste grupo de obras é o segundo andamento da Abertura de Almeida Mota,
ex. 251, que, ainda por cima, nfio se encaixa bem nos esquemas habituais.'"
Harmonicamente segue a estrutura normal, mas melodicamente cada parte do trio e do
minueto ¢ completamente diferente das outras, ndo retomando nunca uma secg¢do

anterior, como acontece habitualmente, e o da capo do minueto ¢ feito com as duas

repetigdes.
Almeida Minueto, sibM AV) |IBV) C() .
Mota Trio, solm D (i-V) || E (i) 0l
Abertura Minueto da capo A(I-V):IB(V) C()
2° andamento
(ex. 251) [i-IV-V-I  v-I7-V7-1 || L-iv-V7-I-iv-V7-1  v-IV-I-V-I |
sibM faM faM sibM
O |1 I— C
-V vii-I7-iv-V7-1 :||  (V-I)  (V-I) V-i-Va ¢
solm réM (mibM) (faM) solm
B issssmmmnmarenvisimas Bsiicvicivssnivorsorsmmussssssuoness da capo

composer, or it produces subsidiary modulations that increase the tension of the move away from the
tonic; it may act like a Second Group, or like a development section, or even like both at once.”
"' Os minuetos de Pedro Anténio Avondano, pegas de outro tipo, sdo tratados mais adiante.
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3.4.7. Andamentos rapidos e lentos

S@o muitos os exemplos de aberturas em que os andamentos rapidos sio
repetitivos e monétonos, em motivos curtos e pouco interessantes, geralmente muito
agarrados a harmonia, e os lentos sio liricos (muitas vezes mesmo sentimentais), com
um desenho melédico gracioso e uma harmonia expressiva (Perez, I Demofonte, La
Didone Abbandonata, L'Alessandro nell'Indie, La Semiramide, Creusa in Delfo e La
Pace Fra La Virtu e La Belezza; Sousa Carvalho, Eumene, Perseo; Cordeiro da Silva,
Archelao, Sinfonia; Jeronimo Francisco Lima, Lo Spirito di Contradizzione; Bras
Francisco Lima, Il Trionfo di Davidde). Que razdes contribuem para este facto?

a) um gosto especial dos compositores portugueses (e também de um napolitano)
pelas melodias liricas e sentimentais, em andamentos lentos, com uma harmonia muitas
vezes elaborada e colorida;

b) a frequente utilizagdo, nos andamentos lentos, de tonalidades menores,
indutoras de ambientes tristes e melancélicos. E elucidativo verificar que em 99 obras,
todas em tonalidade maior, 31 (31%) tem o andamento lento (ou o seu comego) numa
tonalidade menor. Ao brilho de um andamento rapido corresponde sempre o modo
maior, a cerca de um ter¢o dos andamentos lentos corresponde o modo menor. Os

compositores que mais frequentemente o fazem'*

sdo Xavier dos Santos (50%), Sousa
Carvalho e JTeronimo Francisce Lima (38%), Cordeiro da Silva e Leal Moreira (30%);

c) os efectivos orquestrais utilizados nos andamentos lentos, geralmente cordas,
ou cordas e poucos sopros, quase sempre madeiras, melodicamente mais flexiveis do
que os metais, com mais notas disponiveis, o que permite uma construgio melddica
mais baseada em graus conjuntos e meios tons, muito utilizados nas melodias mais
sentimentais (Perez, /I Demofonte, ex. 81, L'Eroi Cinese, ex. 84; Sousa Carvalho,
L ’Amore Industrioso, ex. 124, Te Deum 1769, ex. 126, Eumene, ex. 127, Testoride
Argonauta, ex. 133; Cordeiro da Silva, Il Natal di Giove, ex. 150, Archelao, ex. 153;
Jerénimo Francisco Lima, Te Deum, Teseo, ex. 180)]43;

d) a orquestragdo nos andamentos rapidos, quase sempre com metais, menos
ageis e com poucas notas disponiveis, que quase se limitam as notas dos acordes. As
cordas e as madeiras, ao sobreporem-se aos metais, dobram as notas principais e

acrescentam entre estas desenhos mais movimentados e ritmicos (notas ornamentais

"2 Apenas se consideram os compositores com trés ou mais obras.
"3 Exemplos escolhidos entre muitos outros possiveis.
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contiguas, notas de passagem, outras notas do acorde, ornamentos, notas repetidas,
notas dobradas, acordes quebrados), mas ndo se libertam das notas estruturalmente
harménicas tocadas pelas trompetes e trompas (Perez, La Didone Abbandonata, ex. 82,
1° and., Artaserse, ex. 87, 1° and., L 'Alessandro nell'Indie, ex. 88, 1° and., Solimano,
ex. 92, 1° and.; Sousa Carvalho, L’Amore Industrioso, 3° and.; Jerénimo Francisco
Lima, Te Deum, 3° and., ex. 176, Teseo, 3° and., Piu Allegro, ex. 180, La Vera

Costanza, 3° and., ex. 181)]44.

144 . . P
Exemplos escolhidos entre muitos outros possivels.
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3.4.8. Caracteristicas individuais de escrita e de estilo

Em David Perez (ex. 80 a 108) a escrita melédica ¢ geralmente personalizada
nos andamentos rapidos, chegando por vezes a ser interessante, com gestos bem
desenhados. Estd quase sempre muito agarrada 4 harmonia, em arpejos, acordes
quebrados (ex. 80, 81, 82, 84, 3° and., 86, 88 e 92), grupos de notas repetidas (ex. 87),
escalas (ex. 92) e pequenos motivos de pura afirmagio tonal (ex. 82), por vezes
tornando-se repetitiva, pela insisténcia constante nos mesmos elementos. O ritmo ¢ vivo
e variado, com grupos de semicolcheias (ex. 90), grupos de fusas tipo apojatura rapida
(ex. 92) e células tipicas, como duas fusas — colcheia pontuada (ex. 90), ou duas fusas —
semicolcheia — colcheia (ex. 92). Por vezes utiliza (bem) os siléncios e as articulagdes
(ex. 80 e 92). Apesar de raro, o desenvolvimento motivico pode ser elaborado (ex. 90,
1° and.). A harmonia é quase sempre simples, geralmente ndo se afastando das relacdes
directas entre tonicas e dominantes. Perez utiliza quase sempre apenas tonalidades
maiores, mas por vezes faz também uso de tonalidades menores (ex. 90, 1° and.), com
objectivos expressivos e de criagdo de coloridos especificos.

Os andamentos lentos tém geralmente um recorte melddico gracioso e elegante
(ex. 81, 82, 84, 86, 88 e 106), em células curtas, por vezes fazendo uso da articulagio e
da dinamica (ex. 92 e 106), e uma harmonia simples e natural, geralmente pouco
elaborada.

Comparando-o com Jommelli, diz de Perez Charles Burney'*: “Jommelli [...]
era admirado principalmente pelas engenhosas e bem concebidas texturas das partes
instrumentais; e Perez pela elegincia e graciosidade das melodias e pela expressdo do

texto.”

Quase todos os andamentos t&m caracteristicas pré-classicas, com uma
organizagdo melddica repetitiva e regular, em motivos curtos, quase sempre em
unidades de dois ou de quatro compassos, ritmo diferenciado, células ritmicas curtas e

repetidas, harmonia clara marcada por cadéncias bem definidas, ritmo harménico médio

"> Charles Burney, A General History of Music from the Earliest Ages to the Present, 4 vol., London,

Printed for the Author and sold by J. Robson, New Bond Street, and G. Robinson, Paternoster Row,
1776-89, vol. 4, p. 572, citado por Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p. 52: “*Jommelli
...] was chiefly admired for the ingenious and learned texture of the instrumental parts; and Perez for the
elegance and grace of his melodies and expression of the words.”
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ou lento, secgdes bem definidas, separagdo clara entre melodia e acompanhamento,
texturas diferenciadas.

Aparecem por vezes algumas caracteristicas barrocas, como a continuidade
ritmica, a melodia desenvolvendo-se em si mesma e um baixo harmonicamente activo,
que, em simultineo com elementos pré-classicos, geram andamentos tipicos de um
periodo de transigdo (ex. 82).

Quase todos os andamentos lentos e alguns rapidos (ex. 81, 82, 86, 90 e 106)
tém caracteristicas galantes nitidas, como o recorte melédico intimo e gracioso, em
células curtas, a ornamentacdo bem integrada no desenho melddico, terminagdes de
frase do tipo apojatura longa, algum movimento cromatico, frase regular de dois ou de
quatro compassos, ritmo regular, cclulas ritmicas curtas e repetidas (grupos de
semicolcheias e tercinas, sincopas, pontuado répido / lento, célula duas fusas — colchela

pontuada), harmonia simples e clara, intervalos de 5* diminuta e ritmo harmonico lento.

Os andamentos mais interessantes sio os intermédios de /I Demofonte (ex. 81) ¢
de La Didone Abbandonata (ex. 82), pelas suas tipicas e equilibradas caracteristicas
galantes, com um muito elegante e conciso desenho melédico, o segundo andamento de
L'Eroi Cinese (ex. 84), pelo bem desenhado gesto melddico, pelo equilibrio entre
melodia e harmonia e pela orquestragdo (ver Capitulo Orquestrag@o, p. 323), o segundo
andamento de L 'Ipermestra (ex. 86). pelo recorte melodico gracioso e equilibrado, de
caricter galante, e pela interessante estrutura, com texturas muito diferenciadas, o
segundo andamento de Alessandro nell'Indie (ex. 88), pela melodia lirica e elegante e
pela orquestragio muito timbrica, o primeiro andamento de Demetrio (ex. 90), pela
grande diferenga estrutural que denota em relagio s obras anteriores (dez anos de
diferenca), nomeadamente a maior diferenciagao de grupos tematicos e a expressiva
utilizacdo de tonalidades menores.

Mesmo se as estruturas se tornam mais complexas ao longo do conjunto da obra
de Perez, nomeadamente com menos formas continuas ¢ mais (e mais perfeitas) formas
sonata, ndo ha uma evolugdo clara na sua escrita, sendo mesmo perceptivel uma
diminuicdo de qualidade global entre as obras da primeira fase, até 1755, e as da
segunda, a partir de 1765, sobretudo ao nivel da invengao melddica, que € uma das suas

melhores qualidades.
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Nas obras orquestrais de Perez o climax de um andamento é indefinido ou pouco
vincado, quase sempre relacionado com o &mbito, coincidindo com a regido mais aguda.
Este climax aparece, na grande maioria das vezes, 4 chegada 4 dominante (ex. 81, 1°
and., cc. 30-33, ex. 88, 1° and., cc. 18-21, e ex. 90, 1° and., c. 34), algumas vezes numa
zona de afirmacdo da dominante (ex. 86, 3° and., cc. 12-13, ex. 92, 3° and., cc. 48-50),
raras vezes a chegada a tonica (ex. 88, 1° and., cc. 49-51, ex. 90, 1° and., cc. 83-85). As
obras de Perez ndo apresentam em geral grandes dificuldades técnicas. Quando existe
alguma € provocada pela escrita ornamental e pela variedade ritmica, em andamentos

rapidos. Ndo ha uma evolug?o clara da dificuldade técnica ao longo da sua producio.

As aberturas de Xavier dos Santos (ex. 110 a 120) tém geralmente uma melodia
bem construida e com alguma personalidade, elegante e ornamental, com trilos e
apojaturas, por vezes lirica, por vezes lembrando uma danga popular (Esione, 3° and.),
quase sempre usando estruturalmente a dindmica e a articulagfio, e algumas vezes, com
eficicia expressiva, as pausas (La Passione di Gesu Christo, 3° and., Ercole sul T ago, 2°
and.). Os arcos melddicos sdo geralmente pequenos, muitas vezes de dois compassos,
frequentemente com pouco impeto direccional. Sio comuns as escalas, os arpejos, os
acordes e a escrita em terceiras, e ha bastante cromatismo e intervalos expressivos,
como quartas aumentadas, sextas e sétimas. Geralmente existe equilibrio entre a
construcao melddica e a harmonia, ou seja. a melodia niio se limita a afirmar uma
tonalidade, em desenhos puramente harménicos, mas mantém caracteristicas
horizontais. Sio raros os elementos imitativos (La Passione di Gesi: Christo, 3° and.).

O ritmo ¢ variado, frequentemente em pequenas células repetidas, muitas vezes
tipicas, como pontuados rapido / lento e lento / rapido, grupos de semicolcheias, célula
colcheia - duas semicolcheias ou suas subdivisdes, tercinas e sincopas. A harmonia ¢
geralmente natural e pouco elaborada, progredindo com grande frequéncia através das
dominantes e das suas sétimas. As tonalidades menores sio raras e usadas apenas com

um fim expressivo. A estrutura é em geral clara.

Todas as aberturas de Xavier dos Santos tém caracteristicas pré-classicas:
organizagdo melddica regular, em motivos curtos e repetidos, frase periddica,
geralmente de dois ou quatro compassos, pluralidade de temas, com caracteristicas
proprias, ritmo diferenciado e regular, harmonia clara, marcada por cadéncias bem

definidas, modulagdes simples, ritmo harmonico quase sempre lento, tonalidades quase
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sempre maiores, relagdo tonal entre secgdes ou andamentos, separagdo clara entre
melodia e acompanhamento e texturas diferenciadas ou muito diferenciadas.

Grande parte das aberturas tém também caracteristicas galantes: melodias
simples e graciosas, fragmentadas e ornamentais, muitas vezes baseadas cm motivos ou
células tipicas, trilos e apojaturas (as longas por vezes incluidas estruturalmente na
melodia), intervalos de quinta diminuta, algum cromatismo, ritmo em células curtas e
tipicas (pontuados, tercinas e sincopas). Ha ainda alguns andamentos ou secgdes em que
é nitido o ambiente da Empfindsamkeit, com uma escrita muito expressiva, ndo
ornamentada, a utilizagio de tonalidades menores e de cromatismo, acordes, articulagdo

e dindmica contrastada (La Passione di Gesu Chisto, 3° and.).

E de notar que nunca, neste grupo de obras de Xavier dos Santos, uma abertura
consegue ter a mesma qualidade do principio ao fim. H4 sempre, a par de partes bem
construidas, outras menos conseguidas. Neste conjunto ha bastantes andamentos
mondtonos e repetitivos, devido ao uso de motivos pouco personalizados, a uma
harmonia pouco elaborada e a uma indiferenciagao continuada (Le Grazie Vendicate, 1°,
2° e 3° and., Alcide Albivio, 1° e 3° and., Ati e Sangaride, ex. 112, 1° and., Il Palladio
Conservato, 1° and.). No entanto h4 também andamentos muito interessantes, devido
sobretudo a um material tematico vivo e gracioso € a uma estrutura clara. Um dos
melhores exemplos é o terceiro andamento de I/ Palladio Conservato (ex. 115).

Analisando toda a produgdo de Xavier dos Santos, pode verificar-se uma ligeira
melhoria de qualidade entre as primeiras quatro obras (entre 1762 e 1778) e as restantes
(entre 1779 e 1785), resultante sobretudo de uma construgdo melddica mais cuidada e
de uma maior diferencia¢do estrutural. Também pode talvez afirmar-se que Xavier dos
Santos consegue os seus melhores momentos em estruturas simples, que dependem
mais da qualidade do material tematico e do equilibrio entre este € uma harmonia
natural do que de uma construgdo complexa, que ele parece ndo dominar, sobretudo nas

formas sonata.

O climax de um andamento é muitas vezes indefinido. Quando existe ¢ pouco
vincado, quase sempre relacionado com o ambito, coincidindo com a regido mais aguda.
Aparece imediatamente antes da chegada a uma nova tonalidade (relativo maior, por
exemplo), na principal zona de afirmagio da dominante, imediatamente antes da

chegada ou na zona de afirmacdo final da ténica. A escrita quase nunca tem
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dificuldades técnicas significativas. Quando estas existem (raramente), sio devidas a

variedade ritmica em andamentos rapidos.

Nos dois andamentos rapidos da Abertura de Frei José de Santo Ant6nio (ex.
122) a melodia estd muito agarrada a harmonia, em acordes, arpejos, escalas e notas
repetidas, sem uma verdadeira personalidade melédica, com alguma ornamentagio
(trilos), em motivos curtos continuamente repetidos. A harmonia € pouco elaborada, no
primeiro andamento (ex. 122) mal estruturada, sem verdadeiras modulagdes ou
bipolarizagdes, com percursos ambiguos entre tonalidades, recorrendo a dominantes mal
preparadas, ndo se percebendo por vezes se hd uma modulagio ou se se trata de uma
tonalidade de passagem. Os dois andamentos rapidos sio mondtonos, muito pouco
interessantes, devido a repeti¢do continuada de células sem personalidade melédica. No
Andante a melodia é simples e graciosa, bastante ornamentada, fragmentada e com falta

de impeto direccional, o ritmo é variado e a harmonia é pouco elaborada.

Todos os andamentos tém caracteristicas pré-classicas: melodia fragmentada,
sem impeto direccional, em motivos curtos e repetidos, geralmente em frases de um ou
dois compassos, ritmo regular, com algumas células tipicas (pontuados, grupos de
semicolcheias e tercinas), harmonia por vezes marcada por cadéncias, ritmo harménico
lento. separacio entre melodia e acompanhamento, texturas por vezes muito
diferenciadas. O andamento intermédio tem também caracteristicas galantes, com uma
escrita melddica simples e graciosa, ornamentada, bastante dependente de apojaturas

longas, e uma harmonia simples e clara.

Apenas num dos andamentos o climax € nitido, apesar de pouco vincado,
relacionado com o ambito, na sua zona mais aguda, antes da tltima chegada a tonica. A

escrita nunca tem dificuldades técnicas significativas.

Sousa Carvalho (ex. 124 a 145) tem, em 16 obras, ao longo de 23 anos, uma
escrita com caracteristicas bastante diversas.

Nos andamentos rapidos a melodia estd frequentemente muito agarrada a
harmonia, em acordes, arpejos, escalas, notas repetidas, acordes quebrados ou células de
pura afirmagdo tonal, sem uma verdadeira personalidade melddica, mas também pode

ser viva e personalizada, quando, apesar dessa proximidade as notas dos acordes,
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consegue ser imaginativa e, por exemplo, introduz pequenas modificagdes nas células
base, como a variagio ritmica ou a inversdo do sentido ascendente ou descendente do
gesto melédico (Te Deum 1769, 3° and., ex. 126). Nos andamentos lentos a melodia €
geralmente graciosa e lirica, por vezes mesmo sentimental (L’Amore Industrioso, 2°
and., ex. 124, e Penelope, 2° and., ex. 137). Baseia-se quase sempre em motivos
pequenos e repetidos, geralmente em frases de dois ou quatro compassos, podendo ser
muito fragmentada, com falta de impeto direccional (L ‘Amore Industrioso, 1° and., ex.
124, Tomiri Amazzone Guerriera, 3° and.), ou formar arcos amplos e bem desenhados
(Te Deum 1769, 2° and., ex. 126).

Hé quase sempre alguma ornamentagdo, sobretudo nos andamentos lentos -
alguns trilos ¢ muitas apojaturas, que podem ser répidas e muito longas, criando
elegantes gestos ascendentes (L'Amore Industrioso, 1° and., ex. 124), ou lentas e
inseridas na propria frase, contribuindo decisivamente para um gracioso ambiente
galante.

O ritmo é quase sempre variado, por vezes muito baseado em celulas tipicas
(pontuados de varios tipos, tercinas, sincopas e grupos de semicoicheias).

Um aspecto importante da construgio melddica em Sousa Carvalho, em grande
parte das obras, é a utilizagio estrutural da dinamica e da articulagéo, o que contribui
com frequéncia para um significativo aumento do seu poder expressivo (Adrasto Re
degli Argivi, ex. 140, e Alcione, ex., 142, em que € especialmente importante o uso da
articulagdo).

A harmonia, simples ou elaborada, ¢ marcada por cadéncias claras e progride
sempre através de encadeamentos V-1, V7-I ou IV-V-I. Utiliza com alguma frequéncia o
modo menor em secgdes intermédias, criando com isso expressivas variagdes de cor
harménica (Te Deum 1769, 3° and., ex. 126, L'Amore Industrioso, 2° and., ex. 124). 0

ritmo harménico é quase sempre lento.

Nio se detecta na produgio de Sousa Carvalho uma evolugéo na qualidade da
escrita, uma vez que se encontram ao longo dos anos andamentos muito bons ao lado de
outros menos conseguidos, ao contrario do que se pode afirmar em relagdo ao grau de
complexidade e 4 perfeigdo formal da sua forma sonata, em que € nitida uma evolugao.
O primeiro andamento de Tomiri Amazzone Guerriera, de 1783, por exemplo, € um dos
menos conseguidos de Sousa Carvalho, com material tematico abundante e interessante,

mas uma harmonia em que as modulagdes sdo pouco claras e as tonalidades se seguem
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sem uma ldgica perceptivel. Pelo contrario, podem citar-se como andamentos muito
bons e equilibrados o segundo do Te Deum 1769 (ex. 126), muito simples, em que
pequenos motivos formam entre si arcos melddicos amplos e elegantes, o segundo de
Testoride Argonauta, 1780 (ex. 133), de um invulgar lirismo e elegincia, Adrasto Re
degli Argivi, 1784 (ex. 140), e Alcione, 1787 (ex. 142), com estruturas globais

elaboradas e muito equilibradas.

Mesmo tendo em conta que ha obras ou andamentos que sobressaem de outros
aproximadamente seus contemporaneos, pela falta de interesse, de elaboragio ou de
inovagdo, ou pelo contrario, que se distinguem pela sua invengdo ou qualidade, pode
afirmar-se que as obras orquestrais de Sousa Carvalho tém caracteristicas pré-classicas
entre 1769 e 1783, e que a partir de 1783 tém caracteristicas classicas, havendo antes e
depois desse ano obras de transi¢do, que podem considerar-se pré-classicas por umas
razdes e classicas por outras.

As caracteristicas pré-classicas presentes, entre outras obras, em 7e Deum 1769,
L 'Amore Industrioso, Eumene, L’Angelica, Perseo, Testoride Argonauta, 1° e 2° and.,
Penelope, 2° and., Tomiri Amazzone Guerriera, 3° and., sdo: uma escrita melddica
ornamental, em motivos curtos e repetidos, formando frases de dois ou quatro
compassos, ornamentagdo constituida por alguns trilos e bastantes apojaturas, um ritmo
variado e regular, uma harmonia marcada por cadéncias claras, quase sempre
progredindo por encadeamentos V-1, V7-I ou IV-V-I, um ritmo harmoénico lento,
separagdo total entre melodia e acompanhamento e texturas diferenciadas ou muito
diferenciadas.

Muitas destas obras ou andamentos, com alguma predominéincia dos andamentos
lentos, tém também caracteristicas galantes nitidas: uma melodia simples e graciosa, por
vezes sentimental, fragmentada, com falta de impeto direccional, em motivos curtos e
repetidos, baseando-se com alguma frequéncia em células muito curtas, acordes, arpejos
e escalas; intervalos melddicos expressivos, como quintas diminutas; uma
ornamentagdo abundante, com trilos, notas de passagem e apojaturas, as longas por
vezes inseridas nas frases, como terminagdes; um ritmo variado, baseado em células
tipicas (pontuados rapido / lento e lento / rapido, grupos de semicolcheias e tercinas);
uma harmonia simples e clara. Tém um ambiente galante vincado, entre outros, o 7Te
Deum 1769, 2° and., L 'dmore Industrioso, 1° e 2° and., Eumene, 2° and., Testoride

Argonauta, 2° and., Tomiri Amazzone Guerriera, 3° and..
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Um bom exemplo da fase de transi¢@o entre pré-classico e classico € o terceiro
andamento de Testoride Argonauta (ex. 133), com uma melodia graciosa, em motivos
curtos e repetidos mas que formam entre si arcos ja com alguma amplitude, um ritmo
sem células tipicas, texturas muito diferenciadas e uma grande divisao melodica entre
instrumentos.

As obras com caracteristicas classicas mais marcadas sdo Endimione, 1° and.,
Alcione (ex. 142) e Adrasto Re degli Argivi (ex. 140), sendo a ultima a mais elaborada.
A organizagdo melddica, apesar de se basear em motivos curtos, ¢ ampla, em frases de
dois, quatro, seis ou oito compassos, com uma periodicidade irregular, apoiando-se
estruturalmente na dinamica e na articulagio. O desenvolvimento motivico € por vezes
bastante elaborado, o ritmo ¢ variado e regular, sem células demasiado insistentes. A
harmonia é complexa, com algumas alternincias entre os modos maior € menor,
marcada por cadéncias, com um ritmo lento. Ha separagdo total entre melodia e
acompanhamento, texturas muito diferenciadas e alguma divisdao melodica entre
instrumentos. A concepgio ¢ global, as dimensdes sio grandes em relagao ao habitual e

ha um bom controle do tempo harménico, com sentido direccional.

O climax de um andamento ¢ muitas vezes indefinido. Quando existe ¢
geralmente pouco vincado, quase sempre relacionado com o Ambito, coincidindo com a
regifio mais aguda. Aparece imediatamente antes da chegada 4 dominante ou tonica, nas
suas principais zonas de afirmagdo e antes da ultima chegada a tonica. Geralmente a
escrita ndo tem dificuldades técnicas significativas. Quando elas existem deve-se a
variedade melédica e ritmica em andamentos rapidos, ou também a uma escrita
melddica com grandes intervalos em sucessio (Testoride Argonauta, 2° and.). E visivel
algum aumento de dificuldade técnica ao longo do tempo, relacionada com o aumento
de complexidade de algumas das obras, nomeadamente ao nivel das texturas e da

diversidade de fungdes nos vérios grupos de instrumentos.

A escrita melédica de Cordeiro da Silva (ex. 150 a 158) ¢é bastante variavel,
com frequéncia muito agarrada 4 harmonia, em acordes, escalas, arpejos, acordes
quebrados, notas repetidas e células de pura afirmagéo tonal (L 'Arcadia in Brenta, 1° €
3° and.), mesmo assim por vezes com alguma personalidade (Edalide e Cambise, 1°
and.). Outras vezes € graciosa e lirica, com um desenho melddico inventivo e

equilibrado, ou mesmo sentimental, utilizando cromatismos e intervalos como as
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quintas e as sétimas diminutas (Salome, ex. 152, e Archelao, 2° and., ex. 153). Estas
caracteristicas tdo diferentes podem manter-se ao longo de um andamento, mas também
alterar-se significativamente dentro dele, geralmente de um grupo tematico para outro
(Telemaco, 1° and., ex. 154, Megara Tebana, 1° and., ex. 155, Lindane e Dalmiro, 1°
and., ex. 158). Embora nfio constitua uma regra, nota-se nos andamentos lentos de
algumas aberturas (L'Arcadia in Brenta, Il Natal di Giove, Edalide e Cambise e
Archelao) um cuidado suplementar na elaboragio melddica, sobretudo ao nivel da sua
capacidade expressiva.

Os motivos sdo geralmente curtos, podendo originar um discurso fragmentado
(L 'Arcadia in Brenta, 1° e 3° and., Edalide e Cambise, 1° and.), mas podem também
formar arcos amplos e bem desenhados, em frases de dois, quatro, seis ou oito
compassos (Telemaco, 1° and., ex. 154, Megara Tebana, 1° and., ex. 155, Lindane e
Dalmiro, 1° and., ex. 158). A construgio melddica utiliza quase sempre a dinamica e a
articulagdo, e muitas vezes os siléncios, como processo estrutural (Edalide e Cambise,
1° e 2° and., Il Natal di Giove, 2° and., ex. 150, Lindane e Dalmiro, 1° and., ex. 158). Ha
quase sempre bastante ornamentagéo, escrita (trilos, apojaturas simples, duplas e triplas,
muitas vezes cromaticas) ou inserida na prépria melodia.

O ritmo pode ser regular ou muito variado, baseando-se com frequéncia em
celulas curtas e repetidas (pontuados de vérios tipos, grupos de semicolcheias, tercinas,
sincopas ou célula colcheia / duas semicolcheias).

A harmonia ¢ quase sempre clara e pouco elaborada, com encadeamentos V-I,
V7-1 ou IV-V-I, com ritmo lento. Podem referir-se como casos especiais, em extremos
opostos, L'Arcadia in Brenta, 3° and., em que ndio ha verdadeiras modulagdes,
aparecendo uma nova tonalidade preparada apenas por um acorde de 7* da dominante, e
Salome (ex. 152), com uma harmonia elaborada, colorida pelas alternancias dos modos
maior e menor. O acompanhamento do tipo do baixo de Alberti aparece com alguma
frequéncia (Edalide e Cambise, 1° and., Telemaco, 1° and., ex. 154, Megara Tebana, 1°
and., ex. 155, e Lindane e Dalmiro, 1° and., ex. 158).

Alguns dos andamentos, apesar das células ou dos motivos curtos que os
constituem, tém um bom sentido direccional, criado pela conjugagéo de varios factores:
acompanhamento do tipo do baixo de Alberti, texturas muito diferenciadas e grande

variedade ritmica e de articulagdo (Lindane e Dalmiro, 1° and., ex. 158).
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Neste conjunto de obras de Cordeiro da Silva ha inimeros andamentos muito
bem construidos, e mesmo aberturas verdadeiramente interessantes no conjunto de
todos os andamentos, como Telemaco (1787), ex. 154, Megara Tebana (1788), ex. 155,
e Lindane e Dalmiro (1789), ex. 158, fazendo sentir uma ligeira melhoria qualitativa
nestas tltimas obras. A obra mais invulgar, no entanto, é a Abertura de Salome (ex.
152), onde coexiste uma escrita predominantemente harmonica com melodias liricas e
sentimentais, cheias de cromatismos e intervalos expressivos. E nitida a intencdo de
criar nesta oratéria um ambiente de alguma densidade, mais do que uma predisposigao
ao divertimento, caso mais comum das aberturas de dpera, mas o resultado acaba por ser
de alguma indefinigdo, como quando aparece subitamente a lirica melodia dos cc. 27 €
58, no meio de um ambiente denso e pesado.

Um aspecto da obra de Cordeiro da Silva que importa ressaltar ¢ a despropor¢ao
entre a grande quantidade de material melédico exposto, muitas vezes de boa qualidade,
e o reduzido desenvolvimento e interligagiio motivica a que esse material € sujeito, em
estruturas muito pouco elaboradas. A uma boa imaginagdo melédica néo corresponde
muitas vezes um trabalho meticuloso de elaboragio motivica e estrutural. Edalide e
Cambise e Megara Tebana, ex. 155, sdo as duas aberturas em que € mais evidente esta

discrepancia.

As aberturas de Cordeiro da Silva tém, globalmente. caracteristicas de transicéo
entre o pré-classico e o classico, havendo andamentos, com mais frequéncia das
primeiras obras (L 'Arcadia in Brenta, 1° ¢ 3° and., Il Natal di Giove, ex. 150, 2° and.),
que sdo mais nitidamente pré-cldssicos, outros ja com caracteristicas classicas (Edalide
e Cambise, 2° and., Telemaco, ex. 154, 1° and.), enquanto a maior parte, ao longo de
toda a producdo, tem simultaneamente caracteristicas pré-classicas e classicas. Nao
podemos, a excepgiio de L'Arcadia in Brenta, separada 14 anos da segunda obra, e
nitidamente menos elaborada do que as seguintes, estabelecer uma relagdo entre a
evolugio das caracteristicas estilisticas e o decorrer do tempo, uma vez que 0s factores
que nos aproximam mais de um estilo ou de outro vido aparecendo disseminadamente.
Estes sdo: o tipo de desenho melédico, que de fragmentado, em motivos e frases curtas,
se torna mais amplo, com arcos longos e uma periodicidade mais irregular, em frases de
dois, quatro ou seis compassos; 0 acompanhamento do tipo do baixo de Alberti; o ritmo,
que se liberta de células tipicas e demasiado insistentes ¢ se torna mais variado; a maior

diferenciacdo das texturas ritmicas e orquestrais, que contribui em geral para uma maior



Linguagem, forma e estilo

direccionalidade; a maior divisdo melddica entre instrumentos (Edalide e Cambise, 1° e
2° and., Archelao, 3° and., ex. 153, Telemaco, 3° and., Lindane e Dalmiro, 1° and., ex.
158); a progressiva independéncia entre cordas, madeiras e metais, com uma clara
separacdo de fungdes (4drchelao, 3° and., ex. 153, Telemaco, 3° and., Megara Tebana, 1°
and., ex. 155, Lindane e Dalmiro, 3° and., ex. 158).

Uma parte significativa dos andamentos tem caracteristicas galantes (L 'Arcadia
in Brenta, 1° e 2° and., Il Natal di Giove, ex. 150, 2° and., Edalide e Cambise, 2° and.,
Salome, ex. 152, Archelao, ex. 153, 2° and.): uma melodia simples e graciosa,
fragmentada, uma ornamentagio abundante, com apojaturas longas inseridas na escrita,
como terminagdes, cromatismos, intervalos expressivos como a 5" e a 7* diminuta,
células ritmicas tipicas (pontuados de vérios tipos) e uma harmonia colorida pela
alternancia de modos. E de realgar que estas caracteristicas galantes estdo presentes com
mais frequéncia nas obras mais antigas e menos nas mais recentes, embora sem
desaparecerem completamente, e que aparecem bastante mais nos andamentos lentos do
que nos rapidos (/I Natal di Giove, ex. 150, Edalide e Cambise e Archelao, ex. 153). A
Abertura de Salome, ex. 152, aproxima-se com alguma nitidez da Empfindsamkeit, com
o0 seu caracter denso e melancolico, a sua melodia lirica e sentimental e a sua harmonia

colorida pelas alternancias entre modos maior € menor.

O climax de um andamento ¢ muitas vezes indefinido. Quando existe é
geralmente pouco vincado, quase sempre relacionado com o ambito, coincidindo com a
regido mais aguda, e aparece imediatamente antes da chegada & dominante ou a tdnica,
antes do ultimo regresso a tonica, e em zonas de afirmagdo da dominante. Na maior
parte dos andamentos ndo ha dificuldades técnicas significativas. Quando existem sdo
causadas pelo tipo de desenho melddico e pela variedade ritmica, aliada a eventual

rapidez de execug@o. Nao ha diferenga ao longo da produg@o.

Em bastantes andamentos das obras de Pedro Antonio Avondano (ex. 165 a
170) a melodia estda muito agarrada & harmonia, em acordes, arpejos, escalas e células
de afirmacdo tonal, outras vezes (sobretudo em I/ mondo della luna) € graciosa e
personalizada. Os motivos sdo geralmente curtos, repetidos ou sequenciados, podendo
originar uma melodia fragmentada e repetitiva ou formar arcos amplos e bem

desenhados, em frases de dois, quatro ou mais compassos. Hd muito pouca
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ornamentagio e alguma utilizagio estrutural da dinamica e articulac@o, sobretudo em /I
mondo della luna. O ritmo é variado, geralmente sem células tipicas.

De um modo invulgar, neste grupo de obras, Avondano utiliza a imitagdo
motivica nos varios instrumentos, em entradas sucessivas em canon, seja de um motivo
completo de quatro compassos (Gioas Re di Giuda, ex. 169, 3° and., cc. 1-7, 30-35, 42-
47), seja de uma pequena célula e depois de todo o motivo que comega nessa célula (//
mondo della luna, ex. 165, 1° and., cc. 48-68, 3° and., cc. 190-210).

A harmonia, por vezes ambigua, com as tonalidades pouco definidas, ¢ em geral
bem construida, simples ou bastante elaborada, quase sempre com ritmo lento, por
vezes com uma utilizagdo expressiva de tonalidades menores (Morte d 'Abel, 1° and., ex.
170). As cadéncias mais frequentes sao V-1, V7-I e IV-V-L E por vezes utilizado o

acompanhamento do tipo do baixo de Alberti (/I mondo della luna, ex. 165, 1° and.).

Apesar de terem bastantes vezes um material melddico personalizado €
apelativo, um ritmo variado e uma harmonia bem construida, a maior parte dos
andamentos de Avondano tém uma estrutura formal pobre ou ambigua, ndo condizente
com a qualidade dos outros elementos musicais. Refiram-se como exemplos o primeiro
andamento de Il mondo della luna, ex. 165, muito interessante em varios aspectos mas
com uma estrutura pobre, devido sobretudo a alguma descoordenagdo entre melodia e
harmonia, o segundo também de I mondo della luna, ex. 165, e o terceiro de Gioas Re
di Giuda, ex. 169, também interessantes, mas cuja estrutura ¢ prejudicada pela

indefinigdo das zonas tonais e dos grupos tematicos.

Isacco Figura del Redentore parece ser a obra mais antiga, muito pouco
elaborada, com caracteristicas predominantemente pré-classicas, enquanto Morte
d’Abel, ex. 170, apesar de ter uma forma rondd, € de transicdo, e Gioas Re di Giuda, ex.
169, e Il mondo della luna (a inica obra datada, de 1765), ex. 165, tém, em maior ou
menor grau nos varios andamentos, caracteristicas classicas, com arcos melddicos
amplos, de periodicidade irregular, algum desenvolvimento motivico, ritmo variado sem
células tipicas, algum acompanhamento do tipo do baixo de Alberti, texturas muito
diferenciadas, sentido direccional, grande divisio melédica entre instrumentos e
independéncia e alguma separagdo de fungdes entre familias instrumentais. Sob o
aspecto da orquestracio (ver Capitulo Orquestrag@o, p. 325) sio também Gioas Re di

Giuda e Il mondo della luna as obras mais evoluidas.
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O climax de um andamento é bastantes vezes indefinido. Quando existe ¢
geralmente pouco vincado, quase sempre relacionado com o Ambito, coincidindo com a
regido mais aguda. Este climax aparece quase sempre imediatamente antes da chegada a
dominante, ou por vezes antes da chegada a outra tonalidade. A escrita nunca tem
dificuldades técnicas significativas. Mesmo quando hé alguma variedade mélodica ou
ritmica e uma eventual velocidade de execugiio, a escrita nunca é demasiado diﬁéil,

tornando-se nitida a formagéo e a experiéncia violinistica do compositor.

Em Jerénimo Francisco Lima (ex. 175 a 182) a melodia est4 geralmente muito
agarrada a harmonia, sobretudo nos andamentos rapidos, em acordes, arpejos, notas
repetidas, acordes quebrados, escalas, oscilagdes por graus conjuntos sobre notas do
acorde e células de afirmagéio tonal, mas pode ser também graciosa, lirica ou mesmo
sentimental, com algum cromatismo, por vezes com um ambiente galante. Esta escrita
melddica graciosa estd sobretudo nos andamentos lentos, mas também aparece em
secg0es de andamentos rapidos, nomeadamente constituindo grupos tematicos
contrastantes (Lo Spirito di Contradizzione, 1° and., La Vera Costanza, 3° and., ex. 181,
Sonata em ré maior, 3° and.). Os motivos sdo geralmente curtos, repetidos,
sequenciados ou variados, constituindo uma melodia que pode ser fragmentada ou em
arcos amplos. em frases de dois, trés. quatro ou mais compassos. Tem em geral pouca
ornamentagdo (trilos, apojaturas simples e duplas) e utiliza estruturalmente a dinamica e
a articulagdo. O ritmo é variado.

A harmonia é em geral simples e natural, quase sempre baseada em
encadeamentos V-1, V7-I ou IV-V-I, com ritmo lento, mas pode ser diferente, como em
Teseo, 3° and. (ex. 180), em que, com um ritmo variavel, do lento ao rapido, aparecem
encadeamentos como 1v-III-VII7 (cc. 79-82) ou VII-VI-iv-II-I (cc. 87-91). Por vezes ¢
mesmo complexa, como em La Vera Costanza, 3° and. (ex. 181), em que passa por
inimeras tonalidades e tem a particularidade de utilizar repetidamente uma espécie de
cadéncia interrompida, preparando uma tonalidade e desviando-se de stbito para o 3°
grau (cc.57-58, 83-84 e 116-117) ou para o 6° grau (cc.64-65). Utiliza com alguma
frequéncia a expressiva e colorida alternéancia entre os modos maior e menor (Lo Spirito
di Contradizzione, 1° and., Sonata em ré maior, 1° and., ex. 175, Teseo, 3° and., ex.

180).
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E rara a imitagio motivica, que no entanto aparece com alguma elaboragdo em
Gli Orti Esperidi, 3° and., e Enea in Tracia, 2° and. O acompanhamento do tipo do
baixo de Alberti ¢ bastante raro (Sonata em ré maior, 2° and.).

O sentido direccional é fraco em muitos andamentos, mas por vezes € intenso.
Os casos mais interessantes s&o:

- Gli Orti Esperidi, 1° and. (ex. 178), em que se intensifica perto das cadéncias
mais importantes, a chegada & dominante antes do segundo grupo tematico
(cc.12-16), o reforgo da dominante ainda na exposigdo (cc.22-32), e o retomo
final & ténica (cc.65-75). Essa direccionalidade tensa € criada pelo refor¢o da
textura ritmica, pela introdugio de notas repetidas duas a duas e pela
transformacio do desenho melédico, que se torna mais harménico (acordes ou
acordes quebrados), mais agudo e com sentido ascendente;

- La Vera Costanza, 3° and. (ex. 181), em que ¢ criado pela variedade ritmica e de
articulacio e pelas texturas muito diferenciadas. Atente-se na interessante
progressdo ritmica do primeiro motivo, sempre sobre as mesmas notas, que
evolui ritmicamente criando uma direccionalidade imediata, ajudada pela
pulsagio constante das cordas graves ¢ dos acordes sustentados dos sopros.
Veja-se, ao contrario, o curioso desacelerando do final do andamento (cc.122-
145), feito através da diminuigdo da densidade ritmica, da mudanga de

articulacio e do progressivo escurecimento timbrico, devido sobretudo és violas.

A obra globalmente mais interessante é Le Nozze d’Ercole ed Ebe (ex. 182),
viva, sem pontos fracos, com uma melodia ¢ uma harmonia personalizadas, bem
construidas e equilibradas entre si, mas hé, isoladamente, andamentos originais ou
muito bem construidos:

- o primeiro de Gli Orti Esperidi (ex. 178), pelo equilibrio global e pelo apurado
sentido direccional;
- o terceiro de Teseo (ex. 180), pelo equilibrio global, pela variedade harmonica e

pela melodia, que apesar de estar préxima da harmonia, em arpejos, acordes e

oscilagdes por graus conjuntos, ¢ muito personalizada e viva. Isto € conseguido

através de uma hébil altermancia e variagdo das células, dos intervalos, dos

sentidos e das articulacdes;
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- o terceiro de La Vera Costanza (ex. 181), devido a um curioso culto da surpresa
harménica, ao sentido direccional e aos processos ritmicos, texturais e timbricos
que o provocam.

A excepgdo da tltima obra, que ¢ nitidamente a mais interessante, nfio ha ao

longo da produgdo uma evolug#o nitida da qualidade ou do grau de elaboragio.

Sob o ponto de vista da orquestragdo ha uma grande evolugdo nas obras de
Jerénimo Francisco Lima (ver Capitulo Orquestragio, p. 325), as tltimas trés e a Sonata
(sem data) com caracteristicas classicas nitidas. Nos aspectos melodicos, harmdnicos e
estruturais ndo ha uma evolugio tdo nitida. Os motivos curtos formam muitas vezes
melodias fragmentadas, mas agrupam-se também com frequéncia em arcos amplos e
equilibrados, de periodicidade irregular, mais vezes nas obras mais recentes, mas
também nas primeiras. O baixo de Alberti é raro, a imitagio e o desenvolvimento
motivico ndo aparecem sistematicamente e o sentido direccional apenas é intenso em
dois andamentos. As aberturas de Jerénimo Francisco Lima tém caracteristicas

predominantemente classicas, as ultimas mais acentuadamente.

O climax de um andamento ¢ muitas vezes pouco vincado, quase sempre
relacionado com o mbito, coincidindo com a regifio mais aguda. Este climax aparece
sempre a chegada 4 dominante ou & toénica. A escrita nfio tem em geral dificuldades
técnicas significativas. Quando estas aparecem sdo devidas a variedade e agilidade do
desenho meldédico, em andamentos de execugdo rapida. Ndo ha neste aspecto uma

evolugio clara no tempo.

Na Sinfonia de Policarpo José da Silva a melodia estd sempre muito agarrada a
harmonia, em acordes, arpejos, notas repetidas e células de afirmacio tonal, em motivos
curtos, repetidos ou sequenciados. E fragmentada e repetitiva, frequentemente em
terceiras, sem ornamentag@o nem impeto direccional, formando frases de dois ou quatro
compassos. O ritmo é por vezes baseado em células tipicas (pontudos rapido / lento e
tercinas), a harmonia € muito elementar, com ritmo lento.

Na Abertura de La Danza (ex. 185) a melodia é variada e com alguma
personalidade, por vezes graciosa, lirica e ornamental, com ambiente galante (2° and.),
em motivos repetidos ou variados, geralmente formando arcos amplos e bem

desenhados, em frases de dois ou quatro compassos, utilizando estruturalmente a
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dinimica e a articulagdo. A ornamentagdo pode estar escrita ou inserida na propria
melodia. O ritmo é variado, a harmonia muito simples, com ritmo lento, sempre em
encadeamentos V-1, V7-1, IV-I-V-1 ou IV-V-L. Ha por vezes algum sentido direccional,
como no 1° and., criado pelo aumento da textura ritmica, conjugado com a aproximacao

do registo mais agudo (ex. 185, cc. 11-16).

A Sinfonia é muito pouco elaborada em todos os aspectos. La Danza tem
caracteristicas classicas, com arcos melddicos amplos, texturas muito diferenciadas,
divisio melddica entre instrumentos e alguma independéncia entre cordas, madeiras e
metais.

Parece nio haver qualquer relagdo entre as duas obras, tanto no grau de
elaboragio, a Sinfonia menos evoluida em todos os aspectos, como no tipo de
construgio melddica: enquanto La Danza tem uma melodia muito omamental,
complicada mas desenhada com um nitido sentido do canto, a Sinfonia ¢ melodicamente
estatica, sem uma linha condutora do tipo vocal. Ficam sérias dividas quanto a autoria
desta obra, alidss identificada na Fiirstlich Fiirstenbergische Hofbibliothek de
Donaueschingen (Alemanha) apenas como Silva, Synfonia F pH

Para fundamentar melhor as conclusdes sobre a escrita ou o estilo de Policarpo,
e uma vez que, além destas duas e do Concerto para violoncelo ndo se conhecem outras
obras instrumentais do compositor, optou-se por analisar complementarmente toda a
Cantata La Danza, que para além da abertura, tem recitativos, quase todos
acompanhados, duas 4rias de soprano, duas de tenor € um grande dueto final, com uma
duragdo total de cerca de uma hora. A melodia é geralmente inventiva, lirica e
empolgada, muito omamental, cromatica ¢ frequentemente muito complicada,
perdendo-se as linhas que poderiam ser fluidas e bem desenhadas em floreados que se
sobrepdem ao proprio arco da frase. Pode relacionar-se esta apreciago com o facto de
Policarpo José da Silva ter sido um tenor reputado, e ter composto esta cantata
provavelmente pensando nas suas proprias capacidades, recheando-a de frases
virtuosisticas (é para tenor a 4ria mais brilhante). A harmonia nunca ¢ muito elaborada
mas é natural, seguindo a construgio mclé-dica. O ritmo ¢ frequentemente complicado,
fruto da enorme quantidade de desenhos ornamentais existentes. As dinamicas ¢ as

articulagdes sdo abundantes e muito precisas, integradas na construgdo melddica — o

¢ D.Do Mus. Ms. 1782.
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compositor mostra ter um sentido dramatico apurado. As 4rias s3o da capo, o dueto final
¢ em secgdes diferenciadas, com uma estrutura semelhante aos conjuntos finais da Opera
buffa do fim do século. A orquestragio tem alguma variedade e preocupagdo timbrica,
criando texturas diferenciadas para diferentes momentos, ou juntando todos em partes

de maior intensidade ou solenidade (ver Capitulo Orquestragio, pp. 325-326).

Os climaxes sdo quase sempre pouco vincados, relacionados com o 4mbito, na
sua zona mais aguda, & chegada ou em zona de afirmagdio da dominante. Alguns dos
andamentos (em La Danza) apresentam alguma dificuldade técnica, criada pelo desenho
mel6dico pouco idiomatico para as cordas, com muitos cromatismos, intervalos muito

grandes e iniimeras apojaturas.

A escrita melddica de Gomes e Oliveira (ex. 187 a 198) é muito desigual. Pode
estar agarrada a harmonia, em acordes, arpejos, escalas, acordes quebrados e notas
repetidas, fragmentada, em motivos curtos, repetidos ou com variagBes, baseada em
células sempre do mesmo tipo, banal e pouco personalizada, sem impeto direccional,
mas pode também ser graciosa e lirica, em a:rdos amplos e bem desenhados, formando
frases de dois, quatro ou oito compassos. Um ou outro tipo de escrita é por vezes
predominante num andamento, mas quase sempre estio os dois presentes, tornando-os
irregulares. Geralmente néio ha muita ornamentagéo (apojaturas), que pode estar escrita
ou inserida na melodia, e é quase sempre utilizada estruturalmente a dinimica e a
articulag@o. O ritmo pode ser regular ou variado, por vezes baseado em células tipicas
(pontuados e tercinas). A harmonia ¢ geralmente simples, umas vezes pobre, outras bem
construida, quase sempre com ritmo lento, progredindo através dos encadeamentos V-,
V7-1, IV-V-I ou IV-I-V-1, algumas vezes alternando expressivamente os modos maior e
menor (Calliroe, 3° and.). O acompanhamento do tipo do baixo de Alberti é bastante

raro (Calliroe, 1° and.).

Nao ¢ nitida uma evolugio qualitativa ao longo da produgdo de Gomes e
Oliveira. A maior parte dos andamentos das suas aberturas sdo irregulares e pouco
interessantes, devido ao material melddico banal e & harmonia pobre, sendo quase
sempre a orquestragdo o seu aspecto mais interessante (ver capitulo Orquestracéo, p.
326). O andamento mais apelativo €, sem duvida, o terceiro de Calliroe, simples mas

muito vivo e personalizado.
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Em todas as aberturas ha andamentos ou secgdes com algumas caracteristicas
pré-classicas, como o motivo curto € fragmentado, sem impeto direccional, o ritmo
baseado em células tipicas e as texturas pouco diferenciadas. Também o ambiente
galante ¢ por vezes nitido (/ Gioas Re di Giuda, 2° and.), com o seu recorte melodico
simples, gracioso ¢ ornamental. No entanto, na maior parte dos andamentos ou secgdes,
o desenho melédico amplo e equilibrado, com periodicidade irregular, a auséncia de
ormnamentagio, mas sobretudo a orquestragdo (ver capitulo Orquestragéo, p. 326) situam
Oliveira em pleno periodo cléassico (/I Gioas Re di Giuda, 3° and., La Galatea, 2° e 3°
and., Calliroe, 1° e 3° and., Te Deum, 3° and., ex. 198). Globalmente é Il Gioas Re di
Giuda a obra menos evoluida, mas em todas estdo presentes, em maior ou menor grau,

caracteristicas estilisticas do pré-classico e do classico.

Os climaxes sdo geralmente pouco vincados, relacionados com o ambito, na sua
regiio mais aguda, antes da chegada a uma nova tonalidade, que € quase sempre a
dominante ou a ténica. Cerca de metade dos andamentos apresenta alguma dificuldade
técnica, devido aos desenhos melédicos variados, em andamentos répidos, por vezes,
como em La Galatea, com muitos cromatismos e alteragdes, numa escrita pouco

idiomatica para as cordas. A primeira obra é a que apresenta menos dificuldades.

A escrita de Bras Francisco Lima (ex. 201 a 204) ¢ bastante variavel. A
melodia estd muitas vezes agarrada 4 harmonia, em acordes, arpejos, notas repetidas ou
células de afirmagdo tonal, dispersa e fragmentada, em motivos curlos, repetidos,
sequenciados ou variados, baseada por vezes em células sempre semelhantes, tornando-
se repetitiva (Te Deum, 3° and.). Pode também ser graciosa e sentimental, cromatica, em
arcos amplos e por vezes muito bem desenhados (I Trionfo di Davidde, 2° e 3° and.).
As frases sdo de dois, trés, quatro, seis ou oito compassos. A ornamentagio € variavel,
desde nemhuma a bastante (trilos e apojaturas), e quase sempre ¢ utilizada
estruturalmente (por vezes muito) a dinimica e a articulaggo (ex. 204).

O ritmo é variado, por vezes baseado em células tipicas (pontuados e grupos de
semicolcheias). A harmonia é simples, com ritmo lento, progredindo através dos
encadeamentos V-1, V7-1, IV-V-I ou IV-I-V-I, mas tem por vezes alguma elaboragao,
com ritmo variavel (Te Deum, 2° e 3° and.). E invulgar o tratamento motivico no Te

Deum (3° and.), repetindo o motivo principal numa segunda voz a um cOmMpasso de
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distancia, ficando em terceiras com a voz anterior (ex. 202). Acompanhamentos do tipo
do baixo de Alberti aparecem raramente (/! Trionfo di Davidde, 2° and., ex. 204).

A estrutura € em geral pobre, limitando-se quase s6 as melodias sem as tratar ou
desenvolver (Te Deum, 1° and.), mas mesmo quando utiliza algum desenvolvimento
motivico, Bras Francisco Lima ndo consegue criar estruturas consistentes e elaboradas,
apesar do interessante material musical (/I Trionfo di Davidde, 1° and.). Ha por vezes
algum sentido direccional, criado pelo aumento de densidade ritmica e textural (7e
Deum, ex. 201, 1° and., cc. 35-42), mas que é, outras vezes, prejudicado pela
fragmentagio dos motivos (I/ trionfo di Davidde, ex. 203, 1° and.), apesar dos dialogos

entre instrumentos e das texturas diferenciadas.

Os andamentos das aberturas de Bras Francisco Lima sdo quase sempre pouco
interessantes, devido a um material meldédico pouco personalizado, 4 sua repetigio
continuada, & auséncia de tratamento motivico e a uma estrutura pobre ou ambigua. O
andamento mais interessante ¢, apesar de uma estrutura formal pouco clara, o segundo

de /I Trionfo di Davidde, com uma melodia graciosa e lirica.

Sdo predominantes as caracteristicas classicas, sobretudo no que diz respeito a
orquestragdo (ver Capitulo Orquestragdo, p. 326). A construgio melodica é mais
irregular, geralmente com arcos amplos e um ritmo variade, mas por vezes ainda
fragmentada e sem impeto direccional. O segundo andamento de /! Trionfo di Davidde,

ex. 204, tem um nitido ambiente galante.

Os climaxes sao indefinidos ou pouco vincados, relacionados com o ambito, na
sua regido mais aguda, em zonas de afirmacio da dominante e a chegada a dominante e
a tonica. A escrita é bastante natural para cordas e sopros, sempre sem dificuldades

técnicas.

Na Sinfonia de Auzier Romero (ex. 207) a melodia esta quase sempre proxima
da harmonia, em arpejos, escalas, notas repetidas e células de afirmac@o tonal, mas
geralmente com graca e personalidade, no primeiro andamento em pequenas células ou
motivos repetidos ou sequenciados, fragmentada e sem impeto direccional, nos outros
dois em arcos amplos e bem desenhados, por vezes em dois membros, antecedente —

consequente, em frases de dois, trés, quatro ou seis compassos. Tem ornamentagdo
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(trilos e apojaturas) e utiliza muito a dinamica e a articulag@o. O ritmo ¢é variado, por
vezes baseado em células tipicas (pontuados rapido / lento e lento / rapido, tercinas e
grupos de semicolcheias). A harmonia ¢ simples mas natural, bem conduzida, com
ritmo geralmente lento, progredindo por encadeamentos V-I, IV-V-I ou IV-1-V-I, por
vezes com uma expressiva alternancia de modos. S3o bastante utilizados os
acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti. Em dois dos andamentos ha algum
sentido direccional, no segundo (ex. 207) devido ao ritmo continuo e a articulagdo
variada, no terceiro (ex. 207) criado, apesar de alguma fragmentagéo, pelo desenho
melédico e pela variedade ritmica (cc. 1-12, cada membro da frase € impulsionado pela
rapida escala ascendente; cc. 19-28, os dois primeiros compassos, relativamente

estéticos, sdo langados direccionalmente pelo aumento de textura ritmica).

No seu conjunto esta sinfonia ¢ interessante e viva, no primeiro andamento,
apesar de fragmentado e repetitivo, devido 4 estrutura elaborada e ao trabalho de

desenvolvimento, no terceiro pela estrutura clara e equilibrada.

A Sinfonia de Auzier Romero tem caracteristicas classicas, sobretudo na
orquestragio (ver Capitulo Orquestragdo, p. 326), mas também devido ao equilibrio
estrutural, aos arcos melddicos amplos, ao sentido direccional e aos acompanhamentos

do tipo do baixo de Alberti.

Os climaxes sdo pouco vincados, relacionados com o @mbito, na sua regido mais
aguda, geralmente em zonas de chegada a dominante. A escrita nunca tem dificuldades

técnicas significativas.

Em Leal Moreira (ex. 210 a 227) a melodia é em geral graciosa, pessoal e
equilibrada, viva ou lirica, por vezes sentimental e cromatica. Os motivos tém uma
dimensdo variavel, repetidos, sequenciados ou variados, por vezes em dois membros
antecedente — consequente, e formam em geral arcos melddicos amplos e bem
desenhados, por vezes de grande qualidade, em frases de dois, trés, quatro, cinco, seis
ou oito compassos. Mais raramente é repetitiva, fragmentada e agarrada & harmonia. E
frequente a escrita em terceiras (4scanio in Alba, ex. 215). A ormamentagdo ¢ variavel
(apojaturas). A dinamica e a articulagio sdo utilizadas estruturalmente na construgao

melddica. O ritmo é variado, por vezes baseado em células tipicas (pontuados rapido /
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lento, répidas escalas ascendentes, tipo apojatura). O tratamento motivico ¢ geralmente
pobre, mas torna-se por vezes elaborado (L 'Imenéi in Delfo, 1° and.).

A harmonia ¢ geralmente bem construida, sem ser muito elaborada, com ritmo
lento, progredindo por encadeamentos V-I, V7-1, IV-I-V-I ou IV-V-IL, com alternancias
entre os modos maior e menor. Embora nio aparegam sempre, os acompanhamentos do
tipo do baixo de Alberti estio muito presentes em bastantes andamentos.

O sentido direccional, especialmente nitido nas zonas de chegada as cadéncias
principais, € com frequéncia muito apurado, criado por varios factores, isolados ou
conjugados:

- texturas muito diferenciadas (em quase todos os casos);

- alternéncia de elementos melddicos distintos (Ascanio in Alba, ex. 215, 1° e 3°

and.);

- variedade e alternancia ritmica (Ascanio in Alba, ex. 215, 1° e 3° and.; Sinfonia

a 2 Orquestras, ex. 226, 2° and.);

- didlogo melddico vivo entre instrumentos ou grupos de instrumentos (4scanio

in Alba, ex. 215, 1° and.; Sinfonia a 2 Orquestras, ex. 226, dialogo constante

entre as duas orquestras);

- variedade de articulagdes (Ascanio in Alba, ex. 215, 1° and.; Sinfonia a 2

Orquestras, ex. 226);

- incremento da densidade ritmica e/ou textural (7 Natale Augusto, ex. 225, 1°

and., cc. 17-36 e 71-98; L 'Imenéi di Delfo, 1° and., cc. 58-63 e semelhantes;

Ascanio in Alba, ex. 215, 3° and., cc. 129-137).

O exemplo mais completo ¢ o primeiro andamento de Ascanio in Alba, ex. 215,
em que o grande sentido direccional é criado pela conjugagio de texturas muito
diferenciadas com a alternancia de material melédico (cc. 7-10, aparecimento de uma
frase em terceiras inserida no meio de outro material, com outra textura), variagio de
textura ritmica (cc. 25-29, duplicag@o ritmica, seguida por um rapido gesto ascendente),
didlogo de desenhos melddicos rapidos em sentido inverso (cc. 48-51), grande divisio

melodica e grande variedade de articulag@o.

Ha uma pequena melhoria qualitativa no nivel global das sinfonias / aberturas,
ou seja, o conjunto dos andamentos de uma obra é em geral melhor nos dltimos anos,
enquanto no que diz respeito a andamentos isolados os melhores estdao dispersos no

tempo. Globalmente as melhores obras sdo L'Imenei di Delfo (1785), pela melodia
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personalizada, viva ou lirica, pela harmonia bem construida, pelo equilibrio formal e
pela orquestragdo, Gli Eroi Spartani (1788), pela melodia e pela orquestragao, // Natale
Augusto (1793), ex. 225, pela melodia graciosa e lirica, pela harmonia ¢ pela
orquestragdo, e Sinfonia a 2 Orquestras (1793), ex. 226, pela melodia viva e graciosa €

pela orquestrag@o.

E de notar também nas obras de Leal Moreira a frequente discrepancia entre o
bom material musical que geralmente contém, melodia, ritmo e harmonia, e as
estruturas, frequentemente pouco elaboradas, confusas ou desequilibradas (L Imenéi di
Delfo, 1° and., Ascanio in Alba, ex. 215, 1° e 3° and., Sinfonia a 2 Orquestras, ex. 226,
1° ¢ 2° and.). A um sentido melddico e timbrico apurado poucas vezes corresponde um

tratamento motivico sistemético ou uma organizagio estrutural elaborada e equilibrada.

Quase todos os andamentos das sinfonias / aberturas de Leal Moreira
evidenciam caracteristicas classicas nitidas: construgio melodica pouco ornamentada,
em arcos amplos e equilibrados, com uma periodicidade irregular, ritmo variado ¢
natural, uso estrutural da dinimica e articulagdo, harmonia bem conduzida, bastantes
acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti, ¢ uma orquestragdo muito timbrica, com
texturas muito diferenciadas, grande divisdo melddica entre instrumentos ¢
independéncia e separagdo de fungdes entre madeiras, metais e cordas (ver Capitulo
Orquestragio, pp. 326-327). Aparecem algumas vezes efeitos do tipo Sturm und Drang,
como escalas rapidas, tipo apojatura, unissonos longos, dialogos instrumentais curtos e
efeitos dinAmicos intensos (Sinfonia para 2 Orquestras, ex. 226, 1° and., cc. 82-86 ¢ 92-
96 (escalas), cc. 29-37 e 66-78 (efeitos dinamicos), 2° and. (escalas, didlogos curtos);

Gli Eroi Spartani, ex. 221 (escalas rapidas em dialogos cerrados).

Os climaxes sdo quase sempre pouco vincados, com frequéncia multiplos num
mesmo andamento, relacionados com o imbito, na sua regido mais aguda, geralmente
em zonas de chegada ou de afirmagio da dominante, mais raramente em zonas de
chegada a ténica. A escrita é bastante natural para as cordas ¢ 0s SOpros, quase sempre
sem dificuldades técnicas significativas. Por vezes apresenta alguma dificuldade, devido

a um desenho melédico ornamental com muitos cromatismos e alteragdes.

Na Abertura de José Palomino (ex. 232 a 236) a melodia tem personalidade, por

vezes em pequenas células ou motivos curtos, mas formando sempre arcos amplos ¢
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bem desenhados, em frases de dois, quatro ou seis compassos. No segundo andamento a
melodia € graciosa, lirica e sentimental, com cromatismos, por vezes em dois membros
antecedente — consequente, nos outros andamentos com grande abundancia de motivos,
relacionados ou ndo, que provocam uma sensagio de dispersio. Ha alguma
ornamentagéo (trilos e apojaturas), expressa ou ndo, sobretudo no segundo andamento, e
uma grande utilizagdo estrutural da dindmica e da articulagfio. O ritmo é variado.

A harmonia tem quase sempre alguma elaboragio mas é frequentemente
ambigua, ndo definindo bem a tonalidade em que se encontra (no primeiro andamento
ndo se percebe por vezes se estamos em fAM ou d6M). Progride por encadeamentos V7-
L, V-I, IV-V-I ou IV-I-V-], com ritmo geralmente lento, e alterna expressivamente os
modos maior e menor. Ha bastantes acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti.
Nalgumas secgdes € nitido o sentido direccional, criado pela variedade ritmica e textural
(3° and.) ou pelo seu incremento, conjugado com a divisio melddica entre instrumentos

e familias (1° and., ex. 233, cc. 71-82 e 115-135).

O aspecto mais interessante desta abertura é a orquestragdo (ver Capitulo
Orquestrag@o, p. 327), muito timbrica, com uma utiliza¢io enorme e individualizada dos
sopros. Também € notavel a conjugagio de factores como variedade ritmica e de
articulagdo, texturas e variagdes timbricas (1° and., ex. 233). Estruturalmente denota
falta de clareza (como acontece tamhém com o Concerto para cravo ou pianoforte), com
muito material melddico mas disperso, e uma harmonia que flui demasiado sem se fixar.
Nao ha uma concepgdo global estruturante, acabando por ser mal aproveitado o material

musical, que € em geral apelativo.

E a orquestragio que da a esta abertura uma feicdo nitidamente classica, que
noutros aspectos ¢ apenas nitida no arco melddico amplo e equilibrado e nos
acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti. O segundo andamento tem um ambiente
galante, com uma melodia muito graciosa e ornamental, e caracteristicas tanto pre-
classicas (motivos curtos e fragmentados, células ritmicas tipicas) como classicas (arcos

melodicos amplos, acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti).

Os climaxes s@io indefinidos ou pouco vincados. A escrita nunca tem

dificuldades técnicas significativas.
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Em Giuseppe Toti (ex. 239 a 244) a melodia € varidvel, em pequenos motivos,
fragmentada, ou mais frequentemente graciosa e lirica, com cromatismos, quase sempre
formando arcos amplos, em frases de dois, trés, quatro ou seis compassos. Tem alguma
ornamentacdo (apojaturas) e utiliza estruturalmente (por vezes muito) a dinimica e a
articulagdo. E frequente a escrita em terceiras e sextas. O ritmo ¢ regular ou variado, por
vezes baseado em células tipicas (tercinas, pontuados e grupos de semicolcheias). A
harmonia ¢ varidvel, simples ou um pouco mais elaborada, bem conduzida ou ambigua
(deixando diividas sobre a tonalidade base, como na Sinfonia sem data, 2° and., cc. 40-
49, ex. 242), progredindo em geral por encadeamentos V-1, V7-1, IV-I ou IV-I-V-I, por
vezes com passagens mais originais, como na Sinfonia 1793 (3° and., I-IIb-IIb7-I (réM),
cc. 21-29, ou IV7-vii-iv (14M), cc. 33-34, ex. 239). Ha alguns acompanhamentos do tipo
do baixo de Alberti.

Alguns andamentos tém um sentido direccional apurado. O caso mais
interessante é o conjunto dos dois andamentos extremos da Sinfonia sem data, ex. 241 e
243, em que a direccionalidade ¢é criada pela conjugacgio das texturas diferenciadas com
o didlogo melddico (1° and., ex. 241, cc. 17-22, alternéncia de escalas em sentido
inverso, com texturas mais densas), pela alternancia ritmica (1° and., ex. 241, cc. 26-32)
e pelo aumento da textura ritmica (1° and., ex. 241, cc. 53-57 e semelhantes). Estes séo
também os andamentos mais interessantes, sobretudo pela construgdo muito dinamica

(variedade melddica e ritmica, direccionalidade, texturas e orquestracdo).

As sinfonias / aberturas de Toti tém caracteristicas classicas, nitidas sobretudo
ao nivel da orquestragio (ver Capitulo Orquestragéo, p. 327), mas também devido (em
graus diferentes conforme os andamentos ou as secgdes) ao arco melddico amplo e
equilibrado, aos acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti e ao sentido direccional.
E nitido algum ambiente galante no segundo andamento da Sinfonia s. d., com uma
melodia graciosa, em motivos curtos, por vezes fragmentada, com terminagdes do tipo

apojatura longa e um ritmo baseado em células tipicas.

Os climaxes sdo quase sempre pouco vincados, relacionados com o &mbito, na
sua regido mais aguda, & chegada 4 dominante e & tonica, e em zona de afirmagéo da
dominante. A escrita é natural para cordas e sopros, sem dificuldades técnicas

significativas.

-247 -



Linguagem, forma e estilo

Na Sinfonia de José Joaquim dos Santos (ex. 247) a melodia ¢ personalizada
nos dois primeiros andamentos, viva ou graciosa e lirica, com muitos cromatismos, no
terceiro € banal e esta préxima da harmonia. Os motivos podem ser curtos, repetidos ou
sequenciados, mas quase sempre formam arcos amplos e bem desenhados, em frases de
dois, trés, quatro, seis ou oito compassos, com ornamenta¢do variavel (apojaturas) e
utilizando estruturalmente a dindmica e a articulagio. O ritmo é em geral variado e a
harmonia bem construida, com ritmo lento, muito simples no terceiro andamento e com
alguma elaboragdo nos outros, progredindo através de encadeamentos V-1, V7-1, IV-V-
I, IV-I-V-1, e com algumas passagens mais originais, como III7-1-1Tb-I (ex. 247, 2° and.,
cc. 19-24). Ha pequenas imitagdes motivicas (ex. 247, 1° and., cc. 6-12 ¢ 72-78), e uma
presenga intermitente de acompanhamentos arpejados do tipo do baixo de Alberti. Os
dois andamentos extremos tém sentido direccional nas zonas cadenciais principais,
criada pela conjugagio de factores como variedade e alternancia melddica e ritmica (8%
247, 1° and., cc. 1-5, 16-24, 40-42, 47-49, 67-71 e 106-108), diferentes articulacdes e
texturas (ex. 247, 3° and., cc. 13-29 e 113-127 - conjugagdo de texturas muito
diferenciadas com alternancia motivica curta), texturas muito diferenciadas, grande
divisdo melddica entre instrumentos (ex. 247, 1° and., cc. 12-16, 26-34 e semelhantes) e

aumento da textura ritmica (ex. 247, 1° and., cc. 20-24 e 37-40).

A Sinfonia de José Joaquim dos Santos tem caracteristicas classicas pouco
evoluidas: arco melédico amplo e equilibrado, algum equilibrio estrutural, alguma
utilizagio de acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti, e sentido direccional. Na
orquestragao revela-se menos elaborada, com caracteristicas predominantemente pré-

classicas (ver Capitulo Orquestracio, pp. 327-328).

Os climaxes s3o pouco vincados, relacionados com o Ambito, na sua regidio mais
aguda, a chegada a dominante e a tonica, ou em zona de afirmagio da dominante. A

escrita ndo tem em geral dificuldades técnicas.

As duas aberturas de Silva Pereira sao num unico andamento, em duas secgdes,
a primeira lenta, solene, harmonica e pontuada, a segunda rapida (mas sem fugados).
Estdo portanto proximas da abertura a francesa.

A escrita melddica € variada e viva mas geralmente previsivel e pouco

personalizada, em motivos por vezes curtos, repetidos ou variados mas formando arcos
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com alguma amplitude, em frases de dois, quatro ou seis compassos. Utiliza a dinamica
e a articulagfo, e tem alguma ornamentagdo, sobretudo nas introdugdes lentas (longas
apojaturas). O ritmo ¢ regular ou variado, a harmonia ¢ geralmente simples, com ritmo
lento, progredindo por encadeamentos V-1, IV-V-I ou IV-I-V-I, mas com algumas
secgdes elaboradas. Ha alguns acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti. Algumas
secgdes tém sentido direccional, criado pela diferenciagdo de texturas. A estrutura

formal é em geral confusa, ndo aproveitando devidamente o abundante material musical

que contém.

As sinfonias / aberturas de Silva Pereira tém caracteristicas classicas pouco
evoluidas, com arcos melddicos geralmente amplos, alguns acompanhamentos do tipo
do baixo de Alberti, sentido direccional nalgumas secgdes, texturas diferenciadas,
divisio melddica entre instrumentos, alguma independéncia e separagdo de fungdes

entre madeiras, metais e cordas.

Os climaxes sdo pouco vincados, relacionados com o dmbito, na sua regido mais
aguda, & chegada a novas tonalidades, geralmente a dominante € a ténica, ou em zonas

de afirmagdo da dominante. A escrita nunca tem dificuldades técnicas significativas.

Em José Luis da Silveira (ex. 249) a melodia é variavel, umas vezes préxima
da harmonia, em acordes, simultineos e quebrados, notas repetidas e células de
afirmacdo tonal, viva e personalizada mas fragmentada e repetitiva, outras vezes ¢
graciosa, lirica e muito apelativa. Utiliza quase sempre a dinamica e a articulagdo. O
motivo é curto, repetido ou sequenciado, formando em geral arcos melédicos amplos,
em frases de dois, quatro ou oito compassos. A ornamentagio expressa € pouca, sendo a
propria escrita por vezes bastante oramental. O ritmo ¢ regular ou variado, por vezes
baseado em células tipicas (pontuados rapido / lento e lento / réapido, grupos de
semicolcheias), a harmonia é simples e bem construida, com ritmo lento, progredindo
em geral por encadeamentos V-I ou IV-V-I. Apenas num dos andamentos hd alguns
acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti. Dois dos andamentos t€ém um sentido
direccional nitido, criado pela diferenciacio de texturas, pelo aumento de textura ritmica
(Sinfonia ms 202.1, 1° and., cc. 21-31, 127-133, 56-66 e semelhantes) e pelo impulso
dado por desenhos melddicos rapidos ascendentes, tipo longa apojatura (Sinfonia ms

202.1, 4° and., cc. 23, 25, 27 e semelhantes).
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As estruturas sio bastante simples, por vezes confusas mas geralmente vivas e
apelativas. A Sinfonia 202.1 é, no seu conjunto, muito mais elaborada e interessante do

que a 202.2, que parece ser bastante anterior (nenhuma delas esta datada).

Enquanto a Sinfonia ms 202.2 tem caracteristicas de transi¢do pré-classico /
classico, com uma melodia fragmentada, alguns acompanhamentos do tipo do baixo de
Alberti e uma orquestragio muito pouco timbrica, a Sinfonia ms 202.1 aproxima-se
mais de um estilo classico pouco evoluido, com arcos melédicos geralmente amplos e
uma orquestragao mais timbrica (ver Capitulo Orquestragdo, p. 328). O segundo
andamento da Sinfonia ms 202.1 tem um ambiente galante (ex. 249), com uma melodia
graciosa, por vezes fragmentada, terminagdes melddicas do tipo apojatura longa e um

ritmo baseado em células tipicas.

O climax ¢ geralmente pouco vincado, relacionado com o ambito, na sua regiio
mais aguda, a chegada 4 dominante e a ténica, e em zona de afirmagéio da dominante. A
escrita néo tem em geral dificuldades técnicas significativas. Quando estas existem (2°
andamento da Sinfonia ms 202.1) sfo devidas & variedade do desenho melddico, com

muitas notas alteradas.

Na Abertura de Almeida Mota (ex. 251) a melodia estd bastante proxima da
harmonia nos andamentos réapidos, em arpejos, notas repetidas e células de afirmagéo
tonal, em motivos curtos, repetidos, sequenciados ou variados, mas ¢ graciosa e lirica no
andamento lento. E sempre personalizada, em arcos amplos e muitas vezes bem
desenhados, em frases de dois, quatro ou seis compassos, com pouca ornamentagio
(trilos e apojaturas) e utilizando estruturalmente a dinimica e a articulagiio. O ritmo é
regular ou variado. A harmonia ¢ sempre natural, com um ritmo lento e algumas
alternéncias entre os modos maior e menor, por vezes simples mas geralmente bastante
elaborada, progredindo por encadeamentos V-1, V7-I, IV-V-I ou IV-I-V-I. Num dos
andamentos aparece uma imitagfio motivica sucessiva nas quatro vozes, a distdncia de
um compasso (ex. 251, 2° and., cc. 15-20). Nio h4 acompanhamentos do tipo do baixo
de Alberti. O sentido direccional é por vezes apurado, criado pela grande diferenciago
de texturas (ex. 251, 1° and.), pela pulsagio constante, sem paragens (ex. 251, 3° and.),
pela variedade e sobreposicio de diferentes articulagdes (ex. 251, 1° and., cc. 1-6, 54-

58, 71-76, 91-98, 179-182 e semelhantes), pela introducio stbita de trilos (ex. 251, 3°
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and., cc. 2, 3, 5, 32, 33 e 35) ou outros desenhos melédicos muito rapidos, tipo
apojatura (ex. 251, 3° and., cc. 7-8 e 37-38), pela variedade e alternancia ritmica (ex.
251, 1° and.), pelo aumento de textura ritmica (ex. 251, 3° and., cc. 27-29 e 68-70), pela
frequente mudanga de cor timbrica (1° and., ex. 251) e pela constante mudanga de
densidade textural (1° and., ex. 251). Dois dos andamentos s3o interessantes, com
estruturas dinamicas e equilibradas, outro (o terceiro) ¢ repetitivo, baseado em material

musical sempre semelhante.

A Abertura de Almeida Mota tem caracteristicas classicas, tanto pelas formas
utilizadas como pelo arco melédico amplo, a harmonia elaborada, a estrutura
equilibrada, as texturas por vezes muito diferenciadas, a divisdo melddica entre
instrumentos e a (moderada) independéncia e separagdo de fungbes entre madeiras,
metais e cordas. O terceiro andamento é o menos evoluido, tanto no desenho melddico

como na orquestracgdo (ver Capitulo Orquestragéo, p. 328).

Os climaxes sdo pouco vincados, relacionados com o ambito, na sua regido mais
aguda, 4 chegada & dominante e & tonica. Apenas o Allegro assai apresenta alguma
dificuldade técnica, devido & variedade e vivacidade da escrita melodica, num

andamento rapido.

Em Marcos Portugal (ex. 253) a melodia ¢é viva, graciosa e personalizada mas
com frequéncia proxima da harmonia, insistindo em unissonos e em passagens
cadenciais longas e repetitivas. Os motivos sdo por vezes curtos, repetidos ou
sequenciados, formando arcos amplos e por vezes muito bem desenhados, em frases de
dois, quatro, seis ou oito compassos. A melodia é pouco ornamentada e utiliza muito a
dindmica e a articulagdo. O ritmo ¢é variado, a harmonia ¢ simples ou elaborada mas
bem construida, com um ritmo lento e algumas alternancias entre os modos maior €
menor. Progride em geral por encadeamentos V-1, V7-I ou IV-V-I, mas tem secgdes
singulares, como [-IV-ii-V-I (ex. 253, 1° and., cc. 67-75 e semelhantes) ou I-VI-i-vi#5d-
i (ex. 253, 1° and., cc. 93-101 e semelhantes). H4 muitos acompanhamentos arpejados
do tipo do baixo de Alberti. O sentido direccional é apurado, sobretudo em zonas
cadenciais importantes, criado pela grande diferenciagdo de texturas (ex. 253, 1° and.,

cc. 39-56, 83-101 e semelhantes), pela divisio melddica entre instrumentos, pelo
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aumento da densidade ritmica (ex. 253, 1° and., cc. 18-23, 28-33 ¢ 33-56) e pelo
aumento da densidade textural (ex. 253, 1° and., cc. 36-56, 75-81 e 83-101).

Enquanto os andamentos rapidos, apesar do bom material melédico que contém,
sdo repetitivos e monotonos, devido sobretudo a presenca insistente de unissonos e
passagens puramente cadenciais, o andamento lento é muito interessante, um rondé com

refrdos vivos e episddios liricos e contrastantes.

A Sinfonia de Marcos Portugal tem caracteristicas classicas: arco melddico
amplo, acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti, orquestracio com texturas muito
diferenciadas, grande divisdo melddica entre instrumentos, independéncia e separagio

de fungdes entre madeiras, metais e cordas (ver Capitulo Orquestragéo, p. 328).

Os climaxes sdo geralmente pouco vincados, relacionados com o Ambito, na sua
regido mais aguda, a chegada ou em zonas de afirmagio da dominante. A escrita é

natural para cordas e sopros, sem dificuldades técnicas significativas.

Em sintese, pode afirmar-se que a construgio melddica é varidvel nas obras
destes 18 compositores. Nos andamentos rapidos estdi muitas vezes agarrada a
harmonia, com pouca personalidade melddica, em escalas, arpejos. acordes. simultineos
e quebrados, grupos de notas repetidas e motivos de pura afirmagdo tonal, dentro das
notas dos acordes, mas pode também ser viva e inventiva. Nos andamentos lentos &, em
geral, lirica e graciosa, por vezes sentimental, em graus conjuntos, cromatismos e
intervalos expressivos como a 5* diminuta, a 6* maior ¢ menor e a 7* diminuta. A
ornamentagdo (trilos e apojaturas) € muito variavel, excepto nas obras de caracter
galante, com as suas tipicas apojaturas longas nas terminagdes de frase. A dinamica e a
articulagdo sdao muito utilizadas, frequentemente com importancia estrutural, cada vez
mais das obras antigas para as mais recentes. E com Sousa Carvalho, nos anos 80, que
comegam a assumir grande importancia, que vai manter-se em quase todos os
compositores subsequentes.

De um modo geral ¢ a melodia o elemento mais forte neste grupo de obras,
compensando com a sua graciosidade e lirismo uma harmonia muitas vezes pouco

elaborada e uma construgdo estrutural pobre e desequilibrada.

- 252 -



Linguagem, forma e estilo

O ritmo é variado, muitas vezes, sobretudo nas obras mais antigas, baseado em
células tipicas pré-classicas e galantes, como pontuados de vérios tipo, tercinas,
sincopas e grupos de semicolcheias. Em obras mais recentes torna-se mais livre.

A harmonia é quase sempre simples, em tonalidades préximas da tonica, muitas
vezes s6 a ténica e a dominante, por vezes também os relativos, o segundo grau maior
ou menor, o terceiro e o quarto graus ou ainda a tonica e a dominante no modo menor.
As progressdes sdo feitas quase sempre através dos encadeamentos V-1, V7-Ie IV-V-I,
e a partir dos anos 80 também do encadeamento IV-I-V-I. Nos andamentos lentos a
harmonia é geralmente mais elaborada do que nos répidos, em tonalidades e progressdes
semelhantes mas com percursos mais variados e maior utilizagdo do modo menor,
criando expressivos ambientes e variagdes de colorido. Aparecem por vezes
encadeamentos bastante diferentes, mais complexos, como iv-III-VII7 e VII-VI-iv-II-1
(Jerénimo F. Lima), I-IIb-ITb7-1 e IV7-vii-iv (Toti), III7-I-IIb-I (Jos¢ J. dos Santos) ou
[-VI-i-vi#5d-1 (M. Portugal).

O desenvolvimento motivico é escasso em muitas obras, que se limitam quase so
a uma sucessio de melodias, originando estruturas pobres quando comparadas com o
material musical que contém. No entanto, este aparece esporadicamente em Perez, por
vezes em Avondano, Jerénimo e Bras Francisco Lima, Leal Moreira e Almeida Mota, e
muitas vezes, ¢ com alguma elaboragdo, em Sousa Carvalho e Auzier Romero.
Acompanhamentos arpejados do tipo do baixo de Alberti nunca aparecem
sistematicamente. Ja estdo presentes em Avondano, em 1765, mas sé se tornam mais
frequentes nos anos 80, em obras de Auzier Romero, Leal Moreira, Palomino, Toti, José

Joaquim dos Santos, Silva Pereira e Marcos Portugal.

Os andamentos mais evoluidos sio também mais extensos, com um ritmo
harménico especialmente lento e um sentido direccional elaborado. Sdo mais comuns
desde a década de 80, intermitentemente nas obras da maior parte dos compositores,
mas s3o especialmente bem desenvolvidos e utilizados por Sousa Carvalho, sendo o
melhor exemplo Adrasto Re degli Argivi, de 1784, ex. 140 (ver descri¢do detalhada nas
pp. 203-205).

Neste grupo de obras os climaxes de cada andamento sdo muitas vezes pouco
vincados, por vezes mesmo indefinidos, relacionados com o ambito, na sua regiao mais
aguda. Coincidem com as zonas cadenciais mais importantes, quase sempre a chegada
ou em zonas de afirmacio da dominante, um pouco menos frequentemente a chegada ou

em zonas de afirmacio da tdnica, e mais raramente a chegada a outras tonalidades
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(relativos, por exemplo). A frequente fraca intensidade dos climaxes esta relacionada
com a reduzida tensdo estrutural que muitos andamentos t&m, e que dependem da
conjugagdo de factores como a polarizagio tonal geral, a complexidade harménica local,
o grau de dissonancia e o sentido direccional.

Estas obras ndo apresentam em geral dificuldades técnicas significativas.
Quando estas existem devem-se a uma escrita melddica e ritmica variada e agil,
geralmente em andamentos de execugfio rapida, com grandes intervalos, com muitas
notas alteradas ou com uma ornamentagio muito abundante. Ha algum aumento de
dificuldade ao longo do tempo, relacionada com a maior complexidade das obras.

E interessante verificar a relagdo existente entre o dominio técnico que o
compositor tem de um instrumento, como executante, e o tipo de escrita que dai resulta,
mais ou menos idiomatica para as cordas da orquestra. Perez, por exemplo, que tem o
violino como principal instrumento, consegue que a sua escrita seja natural e
tecnicamente acessivel para as cordas, apesar de muitas vezes ser melddica e
ritmicamente agil. O mesmo se passa com os também violinistas Avondano e Palomino.
No extremo oposto situam-se Policarpo José da Silva, tenor virtuoso que sobrecarrega
as suas melodias com uma pesada ornamentagio, tornando a escrita muito pouco
idiomatica para os violinos, e o organista Gomes e Oliveira, com uma escrita também

dificil para as cordas, devido a grande quantidade de cromatismos e notas alteradas.

Com uma organizagdo meldodica repetitiva e regular, geralmente fragmentada,
em motivos curtos e repetidos, em frases de dois ou quatro compassos, um ritmo regular
e diferenciado, uma harmonia simples, baseada em cadéncias frequentes e bem
definidas, quase sempre em tonalidades maiores, sdo predominantemente pré-classicas
as obras de Perez (por vezes também com elementos barrocos), Xavier dos Santos, Frei
José de Santo Antonio, Sousa Carvalho (até cerca de 1783) e Cordeiro da Silva (até
cerca de 1778), e por vezes também andamentos (ou secgdes) de Avondano, Gomes e
Oliveira e José Luis da Silveira.

O estilo galante tem grande importancia neste grupo de obras, com a sua
constru¢do melddica simples, graciosa e fragmentada, os motivos ou células curtas e
articuladas, os intervalos expressivos (5" e 7 diminuta), o movimento cromatico, a
ornamentagdo abundante e requintada, com especial incidéncia nas apojaturas longas, o
ritmo baseado em células tipicas e a falta de impeto direccional. E muito frequente,

sobretudo nos andamentos lentos, em Perez, Xavier dos Santos, Frei José de Santo
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Anténio, Sousa Carvalho e Cordeiro da Silva (nas obras mais antigas), € estd também
por vezes em obras de Oliveira, Bras Francisco Lima, Toti € Silveira.

A muito expressiva Empfindsamkeit & nitida em Xavier dos Santos, em 1783,
sem ornamentagdo, cromatica, em tonalidades menores, com acordes, articulagdo e
dinAmica contrastada, enquanto o dramatico Sturm und Drang aparece em Leal Moreira,
em 1788 e 1793, com escalas rapidas, tipo apojatura, longos unissonos, dialogos
instrumentais curtos e efeitos dinamicos intensos.

Tém caracteristicas classicas a maior parte das obras (ou andamentos) a partir da
década de 80, e algumas antes desse momento: de Sousa Carvalho, desde 1783, algumas
de Cordeiro da Silva, Avondano, Policarpo e José Luis da Silveira, a maior parte de
Oliveira e Leal Moreira, todas de Jerénimo Francisco Lima (em especial as trés
{iltimas), Romero, Palomino, Toti, José Joaquim dos Santos, Silva Pereira, Almeida
Mota e¢ Marcos Portugal. Tém uma constru¢do melédica em arcos amplos ¢
equilibrados, de periodicidade irregular, ritmo muito diferenciado, sem células tipicas,
acompanhamentos muito harménicos, do tipo do baixo de Alberti, sentido direccional,
estruturas equilibradas, texturas muito diferenciadas, grande divisao melddica entre
instrumentos e independéncia e separagio de fungdes entre madeiras, metais e cordas.

O ano de 1780 ndo constitui, no entanto, uma fronteira nitida entre o pré-classico
e o classico. Niio s6 o grau de evolugdo de cada obra ou de cada andamento ¢ muito
diverse, poucas vezes relacionado com o ano de criacdo, como as caracteristicas de cada
estilo se misturam com frequéncia, predominando umas ou outras antes ou depois desse
ano, tanto em todo o conjunto como dentro da produgdo individual de quase todos os
compositores. Apenas em Sousa Carvalho, Jerénimo Francisco Lima e Gomes ¢

Oliveira se nota alguma evolugo estilistica, que ¢ descontinua em todos os outros.

Uma das principais caracteristicas deste grupo de compositores € a
irregularidade qualitativa. Deixando de lado os que tém neste conjunto apenas uma
obra, tornando impossivel qualquer generalizagdo, pode constatar-se que nenhum deles
mantém sempre o mesmo nivel. Sousa Carvalho, Cordeiro da Silva e Leal Moreira tém
em geral uma boa qualidade nas suas obras, mas ja Perez, Xavier dos Santos,
Avondano, Jerénimo Francisco Lima e Policarpo José da Silva sao mais irregulares,
com bastantes andamentos interessantes mas outros menos conseguidos. Gomes ¢
Oliveira, Bras Francisco Lima, Palomino, Silva Pereira e José Luis da Silveira sao

aqueles cuja obra se revela em geral menos interessante.
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A melodia € o elemento em que a maior parte dos autores atinge melhor nivel,
com especial relevo para Perez, Xavier dos Santos, Cordeiro da Silva, Avondano e
Sousa Carvalho, mas a que este Gltimo junta também uma boa (embora intermitente)
consisténcia formal. Leal Moreira é talvez o mais equilibrado, apesar das estruturas
pobres, pois as suas obras tém em geral melodia, harmonia e orquestragdo de boa
qualidade.

Pelo contrario, € a estrutura formal o elemento mais fraco na maior parte destes
compositores. Dificilmente este facto, respeitante a quase todos, pode ser justificado por
tendéncias individuais ou mesmo por uma especial vocagdo melddica de raiz latina.
Deve-se provavelmente a uma deficiente formag@o, nuns casos apoiada sobre as formas
mais utilizadas na musica sacra, no Seminario da Patriarcal, noutros talvez nem isso
(ndo se conhece quase nada sobre alguns destes compositores, nomeadamente a sua
formagao). Esta também, possivelmente, relacionado com a utilizagdo das novas formas
emergentes, a sonata ¢ o rondo, que seriam talvez pouco conhecidas em Portugal. Os
compositores sentem o seu apelo, ouvem-nas em obras executadas em Lisboa, tém
muito provavelmente contacto com as partituras, mas, ou ndo apreendem de facto o seu
esquema estrutural ou ndo estdo interessados em segui-lo de um modo demasiado
rigido, acabando por as utilizar de uma forma que parece, em muitos casos, pouco mais

do que intuitiva.
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4. OUTRAS OBRAS

4.1. MUSICA DE CENA, 1720-1793

17 nimeros de musica de cena aparecem em obras de Perez (dez), Pedro
Anténio Avondano (trés), Leal Moreira (dois), Sousa Carvalho (um) e Cordeiro da Silva
(um). 11 tém a indicagdo Marcia ou Tempo di Marcia, com ou sem uma referéncia
suplementar ao andamento, mas mesmo sem essa designacdo de Marcia mantém por
vezes um caracter solene, marcial e/ou festivo. E o caso do 4 tempo giusto em La
Semiramide, de Perez, ¢ do Moderato em Il mondo della luna, de Avondano (ex. 167).

Muito cultivadas por Rameau sio as sinfonias de danga, com alguma ligacdo ao
drama mas servindo sobretudo de suporte as dangas em voga, ¢ as sinfonias dramaticas,
muito ligadas ao ambiente da 6pera. Estas podem ser aberturas, no principio das obras,
ou sinfonias intercaladas entre as partes vocais, acompanhando a acgao.

Em Portugal, enquanto as aberturas nunca deixam antever com clareza o
ambiente da acgdo, mantendo apenas o papel de pré-Gpera, ou seja, preparar 0s
espectadores recém chegados para algo que vai comegar dali a pouco, os numeros de
musica de cena, intercalados nas partes vocais, tém uma fungo perfeitamente definida.
Nio sio sinfonias descritivas, no sentido da assunc@o de ritmos, texturas ou timbres que
pretendam traduzir directamente uma ac¢do, mas s30 quase sempre sinfonias
dramaticas, ligadas ao ambiente do drama, ¢ em dois casos sinfonias de danga, pecas de
suporte para a execugdo de dangas.

Neste grupo de obras as sinfonias de danga sdo o Ballo, em Elogio com Baile, de
Leal Moreira, e o Minuetti, em La Semiramide, de Perez. Elogio com Baile ¢ uma
cantata, provavelmente composta para a celebragéo do aniversario de D. Jodo, filho de
D. Maria I e futuro Principe Regente, em 13 de Maio de 1789,'" constituida por uma
abertura, dois coros, um recitativo, uma aria e este Ballo, intercalado entre as partes
vocais, em 2/4, destinado muito provavelmente a acompanhar uma danga. O Minuetti de
La Semiramide ¢ uma forma continua binaria, em 3/4, ndo obedece ao esquema formal
do minueto, tem uma escrita lirica e ornamental ¢ uma orquestra relativamente leve,

com dois oboés, duas trompas e cordas. O texto do nimero anterior faz referéncia a uma

"7 Informacdes dadas pessoalmente por David Cranmer.
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danca, pelo que este niimero se destina muito provavelmente ao seu acompanhamento.
A designagio Minuetti, que ndo corresponde a sua forma, deve significar isso mesmo.
Todas as outras pegas sfo sinfonias draméticas. Tém uma escrita marcadamente
vertical, um ritmo repetidamente pontuado e um carécter solene ou marcial. A orquestra
€ quase sempre muito grande, com todos os sopros disponiveis, ¢ mesmo com alguns
instrumentos sé ai utilizados, casos dos trombones numa das marchas de La Didone
Abbandonata, de Perez, e dos pratos turcos na marcha de Solimano, também de Perez.
A fungdo das pegas ¢ indicada pelo texto dos nimeros vocais anteriores e/ou seguintes,

ou ¢ expressamente definida na descri¢fio das cenas, nas partituras ou nos libretos:

David Perez, Porto di mare festivamente adornato per Descri¢édo da
Il Demofonte ["arrivo della Principessa di Frigia ; vista di | cena, partitura
molte Navi dalla piu magnifica delle quali al
suono de vari stromenti barbari, e preceduti
da numeroso corteggio sbarcano a terra.

David Perez, Jarba e Araspe, com um séquito de mouros, Texto da dpera
La Didone sdo levados até 4 Rainha. E muito

Abbandonata, provavelmente o acompanhamento desse

1° acto cortejo.

David Perez, Porto di mare. Navi per l'imbarco d’Enea. Descrigao da
La Didone Enea com sequito di Troiani. cena, partitura
Abbandonata, Acompanhamento desse cortejo.

0
2% acto

David Perez, Depois de uma grande vitéria militar. Descrigio da
Adriano in Siria Di qua dal fiume Adriano sollevato sopra gli | cena, libreto'*®
scudi de Soldati Romani, Aquilio, Guardie, e
Popolo. Dila al fiume Farnaspe, ed Osroa com
sequito di Parti, che conduscono varie fiere,
ed altri doni da presentare ad Adriano, che
scende al suono de breve, e allegra Sinfonia,...

David Perez, Nel tempio d'una breve Sinfonia si vedono Descrigdo da
L 'Alessandro venire diverse barche per il fiume, dalle quali | cena, partitura
nell 'Indie, scendono molti Indiani Portanto diversi doni,

1° acto e dalla principale sbarca Cleofilde deviene

incontrata d'Alessandro.

"8 L'Adriano in Siria, Dramma per Musica da Rappresentarsi Nella villa di Salvaterra, nel nuovo Teatro
di Corte di Sua Maesta Fedelissima Giuseppe Primo, Re di Portogallo, Algarve, etc, Nel Carnevale
dell 'Anno 1754, Libreto (P-La, 154-111-10, n° 31).
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David Perez,
L ’'Alessandro
nell 'Indie,

2° acto

Nell'apertura della scena s 'ode sinfonia
d'istrumenti militari...

Descrigao do
libreto'*?, cena V
(imagem na
pagina seguinte)

David Perez,
La Semiramide, 1°
acto

Cena com o Rei. Ambiente musical para essa
cena.

Texto da Opera

David Perez,
Solimano

Al suono de Barbari stromenti, precedono le
Milizie ed altri Gierrieri che portano
bizarramente disposte in Trofeé le ricche
spoglie conquistate nel campo Persiano...

Descrigdo da
cena, partitura

David Perez,
Creusa in Delfo

Al suono d’armoniosa marcia s 'inoltrano
nell 'Atrio li Custodi del Tempio di Delfo,
seguiti da Grande Sacerdoti, Ministri...

Descrigdo da
cena, libreto'”’

Sousa Carvalho,
Eumene

Os protagonistas assistem a uma grande
tempestade, que destréi os navios atacantes
inimigos. A sinfonia ocupa o tempo da
tempestade e cria ambiente adequado.

Texto da 6pera

Cordeiro da Silva,
Il Natal di Giove

O texto anterior refere o desespero ¢ a falta de
esperanca e relaciona-os com uma tempestade.
O texto seguinte refere-se 8 magnanima
heroina, honra do Trono. A sinfonia
acompanha provavelmente a chegada das
importantes personagens.

Texto da 6pera

P. A. Avondano,
Il mondo della luna
Andante assail

Simulagdo dos barulhos da natureza lunar
(...udite I’armonia ch'esce dagli arboscelli
agitati dai dolci venticelli).

Texto da 6pera

P. A. Avondano,
Il mondo della luna
Moderato

Si cala il Ponte Levatore e vedesi in fondo alla
Scena un Carro Trionfale.....

A suono di Sinfonia si avanza il Carro e giunto

alla meta della Scena, Ernesto scende ed aiuta
a scendere Cecco con affettata somissione.

Descrigio da
cena, libreto'”'

199 | " lessandro Nell’Indie, dramma per musica da rapresentarsi nel gran teatro nuovamente eretto alla
Real Corte di Lisbona nella Primavera dell‘anno MDCCLYV per festeggiare il felicissimo giorno natalizio
di Sua Maesta Fedelissima D. Maria Anna Vittoria Regina di Portogallo, Libreto (P-La, 245-IV-14).

10 veysa in Delfo, Dramma per Musica in due atti misto di Cori, e danze da Rapresentarsi nel Real
Teatro di Salvaterra Nel Carnovale dell’Anno 1774, Libreto (P-La, 154-II-10, n® 35).

15! Carlo Goldoni, Il mondo della luna, dramma giocoso Per Musica di Polisseno Fegejo Pastore Arcade
da rapresentarsi nel Real Teatro di Salvaterra Nel Carnovale dell'Anno 1765, Libreto (P-La, 154-1I1-11,

n° 8).
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P. A. Avondano, |4 suono di Sinfonia vengono in una machina | Descricio da
Il mondo della luna | Flaminia e Clarice. Buona Fede i aiuta a cena, libreto' ™
Andante scendere...

Leal Moreira, Depois da constatacio da ruina e do desespero, | Texto da 6pera

Siface e Sofonisba | chega o herdi, que ¢ glorificado. A sinfonia
acompanha muito provavelmente essa
chegada.

David Perez, L 'Alessandro nell 'Indie, Libreto (P-La, 245-IV-14), 2° acto, Cena V

Campagna sparsa di fabbriche antiche com Tende ed Allogiamenti Militari...
Campo numeroso d’Alessandro disposto in ordinanza di la dal fiume, com Elefanti,
Torri, Carri coperti, e macchine da guerra. Nell ‘apertura della Scena s 'ode Sinfonia
d’Istromenti Militari, nel tempo della quale passa il Ponte una parte de Soldati Greci...
(descrig@o da cena, na partitura)

152 o -
ibidem.
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A estrutura formal nunca é muito complexa, denotando mesmo com frequéncia
alguma monotonia, pelo tipo de motivo utilizado, geralmente curto e muito repetido,
pela auséncia de desenvolvimento motivico e por uma harmonia quase sempre estatica,
pouco variada. Por outro lado a orquestragdo ¢ cuidada, muitas vezes grandiosa,
tentando sublinhar os ambientes dramaticos através do timbre orquestral (ex. 166 e
167). A miisica de cena ndo integra nunca o lote das melhores paginas da obra a que
pertence, como as arias ou os conjuntos, sendo provavelmente considerada pelos

compositores como uma parte secundéria da opera.

39% destas pegasm sio formas continuas em uma parte, com um percurso

harménico simples, que nunca se afasta muito de I-V-1, como o Moderato de /I mondo

della luna (ex. 167)

I I (VI-II-V)-I
mibM  sibM (c.5)  mibM (c.9),

e 50%">* sio formas continuas em duas partes, do tipo:

A q A
I-V V-1
A A
IV I
A ] B i A (cc.1-17) B (cc. 17-30),
I-V V-1 I V-1 I NV-1-117-V-1
faM  doM doM  faM
(ex. 166, Andante assai de /I mondo della luna)

Duas pegas sdo formas sonata muito simples, a marcha de Solimano (ex. 93), sem

qualquer tipo de desenvolvimento, limitando-se 4 sucessdo dos grupos tematicos,

Exposigao (cc.1-20) Reexposi¢ao (cc.21-42)

GT1 (cc.1-9) GT2 (cc.11-20) GT1 (cc.21-24) GT2 (cc.25-34)
[ I I I
SibM......cc.... 1 7:1.7; IS——— BBV cicnsssiimummammmiraisssssnsmnasmis

53 perez, La Didone abbandonata (1° acto), Adriano in Siria, L 'Alessandro nell’Indie (1° e 3° actos);
Cordeiro da Silva, /! Natal di Giove, Avondano, Il mondo della luna (Moderato); Leal Moreira, Elogio
com Baile.

14 perez, Il Demofonte, La Didone abbandonata (1° ¢ 3° actos), La Semiramide (1° e 2° actos), Creusa in
Delfo; Avondano, Il mondo della luna (Andante assai e Andante); Leal Moreira, Siface e Sofonisba.
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¢ a marcha de Eumene (ex. 128), com um pequenissimo desenvolvimento sobre
material de GT1,

Exposigdo (cc. 1-10) Desenvolvimento  Reexposigio (cc. 13-22)

GT1 (cc.1-4)  GT2 (cc.5-9) GT1 (cc.13-16) GT2 (cc.17-21)
I V-I-(IV-I) 1i-1 I I-(IV-I)
SolM............. M ..o, solM

............................................................................
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42 0S MINUETOS DE PEDRO ANTONIO AVONDANO

Os minuetos das trés colecgdes estio sempre num compasso ternario, 25 em
3/4'% & 21 em 3/8'*°. Todos, excepto um, estdo em modo maior. As tonalidades

utilizadas séo:

tonalidade total de vezes por colecgdo
sol maior 16 1,3,12
ré maior 13 4,45

fa maior 8 152

14 maior 3 0,21

d6 maior 2 0,0,2

si bemol maior 2 0,2,0
mi bemol maior 1 0,1,0
sol menor 1 0,1,0

-

A escrita é homofénica, sem imitagdes motivicas na primeira colec¢do, com
algumas na segunda e bastantes na terceira, sobretudo canons — ¢ tipica a repetigio de
um motivo ficando a voz original a uma terceira superior (ex. 42). A melodia ¢ bastante
ormamental, em frases regulares de dois, quatro ou seis compassos, em motivos
pequenos, geralmente relacionados entre si, baseados no acorde e no arpejo. Quase
sempre had muitos trilos e algumas apojaturas. O ritmo ¢ movimentado dentro de cada
minueto, mas quase sempre baseado nas mesmas células - pontuados, tercinas & grupos
de (geralmente quatro) semicolcheias (ex. 42), por vezes tirando partido da sucessao,

alternancia ou sobreposi¢do da subdivisdo bindria e ternria (ex. 43).

A harmonia é muito pouco elaborada, quase sempre uma alternancia tonica -
dominante — ténica, passando algumas vezes pela ténica em modo menor, bastante
raramente pelo terceiro ou pelo segundo grau. A forma ¢ quase sempre continua, em

157 159

duas partes (43 vezes) ~’, em trés partes (duas vezes)'*® ou em uma parte (uma vez) - .

Nos minuetos em duas partes, quando a primeira ¢ numa secgdo (A), o que

acontece mais de 50% das vezes, a segunda é bastante varidvel, em uma (A’ ou B) ou

155 - . . - ' ,
Quatro minuetos na primeira colecgo, oito na segunda e treze na terceira.

16 Dois minuetos na primeira colecgdo, dez na segunda e nove na terceira.
137 Geis vezes na primeira colecgdo, 16 na segunda e 21 na terceira.

'8 Uma vez na segunda coleccio e uma na terceira.

' Na segunda colecgio.
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em duas secgdes (A’ A ou B A’), neste caso geralmente com alguma expansio da
segunda parte, em tamanho e em grau de elaboragfio. A estrutura geral pode ser:
A(Toul-V) || A’ (V-Ioul) :| (ex.43)
A(loul-V) i B(V-Ioul) ¢
A(Toul-V) i AAV)A @D
A(oulV) | A (VM)A
A(Toul-V) | B(V)A'(I)
A(Toul-V) || B(V-DA’()
A(oul-V) i B(DA T ¢,
sendo a configuragdo mais frequente é A (I-V) :|| A’(V-I) ;|| (ex. 41, esquematizado a

seguir).
Quando a primeira parte é em duas secgdes, sendo A(I) B(V) a forma mais
comum, a segunda parte € mais frequentemente A’(V) B’(I) ou A’(I) B’(I). Ha nestes

casos um grande paralelismo entre as duas partes (ex. 40, esquematizado a seguir).

Nos minuetos em duas partes os percursos harmonicos globais mais comuns sio:

I-V || V-T ¢ | V-1 | I(V-I) V- | i
solM réeM réM mim solM
A A

ex. 41 (Minueto II da terceira colec¢@o)

I-V ]| V-T ¢ I V-1 || IV-VII-D  I-(V-D)
faM  doM doM faM
. p— B Vg | - [ — ,.
ex. 40 (Minueto II da primeira colec¢@o)
VT I Vi o FIV-Gi-V) - 1 ¢
solM  réeM solM..........
B Al v

ex. 44 (Minueto XIII da terceira colec¢io)

I V-1 1 |l -(V-I)  IV-V-I |
solM réeM solM
A... B......... . —— B

ex. 42 (Minueto V da terceira colecgio)

e ainda, uma unica vez:

IO -, IV ILef; ISV o VTl LG Ib-L; 1=V || HIb-V-I .
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Orquestragao

. ORQUESTRACAO 1720-1752

1.1. CARACTERISTICAS GERAIS

As caracteristicas gerais das obras compostas entre 1720 e 1752 (ver quadro de
obras, pp. 347-356) sdo as seguintes:

- muito reduzida variagio dos grupos sonoros dentro de cada andamento ou

grande secgdio; muito reduzida preocupagdo na escolha timbrica dos

instrumentos;

- escrita predominantemente homofbnica;' separagio entre instrumentos

melddicos e de acompanhamento;

- fixagdo das melodias nos violinos, ou nos violinos e oboés, quando estes estio

presentes; unissono ou paralelismo, em terceiras, dos violinos, ou, com menos

frequéncia, o seu didlogo melédico;,

- fungdio de acompanhamento das violas e baixos, ¢ das trompas e trompetes,

quando estes estdo presentes; paralelismo das violas e baixos, frequentemente a

oitava,

- auséncia de escrita idiomética para qualquer grupo de instrumentos.

1.1.1. Variacio dos grupos sonoros; preocupacio na escolha timbrica dos

instrumentos

Na Europa barroca a orquestragao ¢ clara, contrastada e compacta, mantendo-se
constante ao longo de andamentos ou grandes secgdes. Os instrumentos utilizados,
raramente todos ao mesmo tempo, sio, para além do continuo, duas flautas, dois oboés,
um ou dois fagotes, duas trompetes, duas trompas, timpanos e cordas a quatro; 0s
trombones s6 aparecem na miisica religiosa € em ocasides solenes; a instrumentagao é

pensada polifonicamente, ndo idiomatica, ou seja, cada voz ¢ melddica e estrutural,

" ver nota 2 do Capitulo 2.
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baseada em elementos musicais gerais, e ndo concebida para este ou aquele
instrumento.” Siio por vezes usados instrumentos a solo’.

No periodo pré-classico mantém-se a clareza na instrumentagio. As orquestras
aumentam em numero e em qualidade técnica®, os instrumentos agrupam-se em novas
combinagdes, passam a ser escolhidos pelo timbre e tém diferentes fungdes, melddica e

5 ] 2 3 i .
de acompanhamento”. Os coloridos alteram-se com frequéncia e torna-se mais variado e
subtil o dialogo dos sopros, que estdo quase sempre aos pares (a flauta muitas vezes a

30106).

Em Portugal, das 28 obras consideradas (entre 1720 e 1752), 20 sdo sO para
cordas, uma para flauta e cordas, uma para duas trompetes e cordas, uma para um oboé,
duas trompas e cordas, uma para dois oboés, duas trompetes e cordas, trés para dois
oboés, duas trompas e cordas, uma para dois oboés, duas trompetes, duas trompas e
cordas. E, portanto, uma orquestra relativamente reduzida em comparagio com outras
orquestras europeias no mesmo periodo, muito centrada nas cordas, e onde nunca
aparece mais do que uma flauta.

Mas, tanto nas obras s6 para cordas como nas que t€m sopros, a orquestragio €
quase sempre constante ao longo de andamentos ou de grandes secgdes. Apenas
Scarlatti e Seixas, numa obra, e Almeida, em trés das quatro obras presentes,
introduzem algumas mudangas de sonoridade no decorrer de um andamento, Seixas e
Almeida ja com alguma preocupacio timbrica.

Na Abertura de Scarlatti apenas as trompetes ndao tocam sempre, € t€ém uma
dupla fungio, a de reforgar dinamicamente certas sec¢des ou a de dialogar
melodicamente com os violinos (ex. 50). Em Seixas, no Adagio da Sinfonia em si
bemol maior, hd apenas uma mudanga de fungdo dos segundos violinos (melodia ou
acompanhamento), mas na Abertura em ré maior ele junta intermitentemente as cordas
trompetes e timpanos, ou trompas, criando alteragdes dinamicas e contrastes de
sonoridade. Nalgumas frases, das trompetes no primeiro andamento (ex. 52), e das

trompas no terceiro (ex. 53), o objectivo néo ¢ sé o reforco dindmico mas também a

* Adam Carse, The History of Orchestration, pp. 112, 117, 121-122.

3 Jack Westrup, “Orchestration”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 13, p. 693.
* Carse, The Orchestra in the XVIIIth century, p. 28.

? Carse, The History of Orchestration, p. 119.

® Westrup, ibidem.
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alteragio timbrica (as trompetes estdo num registo agudo, fazendo ouvir nitidamente a
sua cor brilhante, as trompas tocam isoladas um desenho melédico).

Em Almeida s6 em La Spinalba (1739) a sonoridade se mantém constante. Nas
outras trés aberturas, La Giuditta (1726), Il trionfo d 'amore (1729) e L 'Ippolito (1752),
a orquestragdo tem bastantes mudangas de sonoridade, com alternincias entre tutti,
cordas, oboés, trompetes e trompas (cada um dos grupos tocando melodias e
acompanhando), feitas ji com preocupagdo timbrica, ou seja, ndo se limitando a
acrescentar ou a retirar instrumentos ou grupos com objectivos dindmicos — aumentar
ou diminuir a intensidade do som, mas fazendo-o para modificar o timbre (ex. 63 ¢ 64).

Nos concertos a solo as alternincias sdo, naturalmente, entre o solista e a
orquestra, sempre em bloco. Também nos concertos-grossos de Pereira da Costa as
alternincias sfio entre os solistas e a orquestra, nem sempre todos juntos dentro de cada
grupo.

Pode constatar-se que, quanto aos instrumentos utilizados, sdo as aberturas (de
Te Deums, serenatas ou Operas) que utilizam uma orquestra com SOpros - obogs,
trompetes ¢ trompas, enquanto nas sinfonias ou concertos, a excepgao dos solistas,
apenas tocam as cordas (com a unica excepgdo da Abertura em ré maior, de Carlos
Seixas). Esta diferenga tem muito provavelmente a ver com a importancia ou a
solenidade da execucdo e com a orquestra disponivel, que serd normalmente maior em
grandes celebragdes religiosas e em representacdes feitas nos teatros reais (Contesa
delle stagioni, Trionfo d'amore, La Spinalba e L Ipollito foram estreadas no Pago da

Ribeira).

1.1.2. Homofonia — polifonia; separacfo entre instrumentos melddicos e de

acompanhamento

A evolugio pré-classica comega no principio do século, com Alessandro
Scarlatti, e s6 se completa na década de 70, com Gluck. Inicia-se quando uma parte dos
instrumentos comeca a acompanhar outra parte. A diviso entre instrumentos melédicos
e de acompanhamento vai-se tornando cada vez maior — os violinos e as madeiras sao
mais melédicos, mas por vezes acompanham, os outros geralmente acompanham, mas

por vezes assumem um papel melddico. Os sopros dao corpo e coesao, as cordas energia
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e ornamento. As cordas e os sopros tém diferentes fungdes, e aumenta também a
diferenca entre madeiras e metais.’
Os acompanhamentos tornam-se independentes do contraponto e do movimento

melddico, com texturas proprias.

Em Portugal, apenas os concertos-grossos de Pereira da Costa sio
predominantemente polifénicos.” A maior parte dos andamentos tem secgdes imitativas,
de tipo variado, como por exemplo com a imitaciio nas varias vozes com entradas a
curta distincia, baseada geralmente na parte inicial do motivo (ex. 23, cc. 6-14 e cc. 31-
35), em frases maiores com as entradas mais distantes (ex. 23, cc. 21-27), ou em canon
a duas vozes (ex. 19). E também frequente nestes concertos a construgio homofénica,
por vezes mesmo a melodia acompanhada, em andamentos inteiros, geralmente
intercalados com os de caré4cter mais imitativo, ou em secgdes de tamanho variavel nos
andamentos com os dois tipos de escrita. A relagéo entre os elementos horizontais e
verticais ¢ frequentemente forcada, ou seja, a escrita é muitas vezes marcada
repetidamente pelas cadéncias, ndo deixando que o material melddico se desenvoiva
suficientemente, que as frases se sucedam com alguma fluidez e que se criem arcos
musicais com alguma extensio e tensdo (ex. 16, 17 e 20).

Na homofonia quase total das restantes obras ha bastantes imitagdes de motivos
nas aberturas de Scarlatti e de Seixas (ré maior), e pequenas imitacdes numa das
sinfonias de Seixas (si bemol maior), de P. G. Avondano e de Schiassi.

Apenas nos andamentos ou sec¢des com cardcter polifénico ndio ha uma
diferenciag@o clara entre instrumentos melddicos e de acompanhamento.

Embora ndo sejam de modo nenhum as primeiras obras no tempo, sio os
concertos-grossos de Pereira da Costa, de c¢. 1741, que denotam uma escrita mais
proxima do barroco (¢é nitida a semelhanga com os concertos opus 6 de Haendel e com
os concertos opus 6 de Corelli), frequentemente com alguma equivaléncia melddica
entre as vozes, apenas deixando ao baixo uma fungdo harmonica. No entanto, o
compositor esta em plena encruzilhada entre a escrita horizontal e a vertical, e ndo so
alterna andamentos de escrita diferente, como as mistura desequilibradamente dentro de
um mesmo andamento. Pereira da Costa tem uma mentalidade melodica geralmente

barroca, imitando, repetindo e interrelacionando os motivos, com um ritmo muitas

" Carse, idem, pp. 133 e 139.
¥ Ver nota 2 do Capitulo 2.
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vezes homogéneo e continuo, e uma mentalidade harmoénica e estrutural muitas vezes
pré-classica, com frases periédicas de dois compassos e cadéncias frequentes ¢ bem
definidas. E esta construgio melédica horizontal, constantemente interrompida pela
pontuagdo vertical da cadéncia, que gera algum desequilibrio.

Nas obras dos outros compositores, mesmo que por momentos haja imitagOes
em todas as vozes, a escrita é ja indubitavelmente pré-classica, com as funcdes de cada

grupo de instrumentos bem definida.

1.1.3. Melodia

No periodo barroco as linhas mais importantes sio as da melodia e do baixo,
criando com frequéncia texturas de dois violinos e baixo continuo’, mas as vozes
intermédias sdo muitas vezes melodicamente importantes. Os primeiros violinos tocam
frequentemente com o primeiro obog, os segundos violinos com o segundo 0bo¢, € 0
fagote com os baixos; a linha dos baixos ¢ igual para o vioionceio, 0 contrabaixo € 0
teclado, que estd sempre presente, tocando a harmonia, quase sempre a partir de cifras;
os sopros podem ser independentes das cordas mas tém uma escrita semelhante (como
acontece continuamente em Haendel), os oboés e as trompetes estdo frequentemente
sobrecarregados com os floreados tipicos dos violinos.'” As trompetes e as trompas
tocam partes melédicas importantes, no registo agudo. S#o muito usadas as terceiras
paralelas.

No periodo pré-classico ¢ ainda frequente a escrita a duas vozes, para violinos
em unissono, e violas e baixos & oitava, mas cada vez mais as madeiras vdo ganhando
importancia melédica, tornando-se mais idiomaticas e sendo utilizadas pela sua cor
especifica. Quando ha mais vozes o teclado deixa de ser necessario para preencher a

harmonia, e vai desaparecendo gradualrnente] b

Em Portugal as melodias estdo quase sempre nos violinos, em unissono,
terceiras, sextas ou em didlogo, ¢ nos oboés, em unissono, terceiras ou sextas, violinos e

oboés dobrando-se com muita frequéncia. Nas aberturas do Te Deum de Teixeira e de

’ Westrup, idem, p. 693.
1 Carge, idem, pp. 112, 122-123.
" Carse, idem, p. 169.
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La Giuditta e L'Ippolito de Almeida estes diferenciam-se bastantes vezes quando estio
sobrepostos melodicamente, os oboés'? tocando uma parte em valores mais longos, s6
com as notas melddicas mais importantes, deixando ao violinos a parte mais ornamental
(ex. 68). Os oboés tém sempre uma fungio dupla, melddica e de acompanhamento.

As melodias estdo também nas trompetes, em terceiras, num registo agudo,
dobrando ou em dialogo com os violinos, nas aberturas de Scarlatti (ex. 50) e de Seixas
(ré maior) (ex. 52), e na segunda abertura de Almeida, /I trionfo d'amore (ex. 64). Estio
também nas trompas, em terceiras, ainda num registo agudo, na mesma abertura de
Seixas (ex. 53) e em La Giuditta. Os metais sdo, nestes casos, utilizados & maneira
barroca, com melodias importantes num registo agudo. Teixeira, no Te Deum, e
Almeida, nas duas ultimas aberturas, colocam-nos j4 num registo mais grave e com um
papel sobretudo acompanhador, em acordes. As trompetes e as trompas tém sempre um
papel de acompanhamento, mesmo nas obras em que tocam melodias.

As violas tocam alguns pequenos desenhos melddicos em varias obras, mas
apenas em andamentos ou secg¢des de escrita polifénica tém um papel melddico

relevante.

1.1.4. Acompanhamento

A excepgio dos concertos-grossos de Pereira da Costa todas as pegas estudadas
neste periodo sdo predominantemente homofonicas, com uma diferenca muito clara
entre melodia e acompanhamento, entre instrumentos melddicos e de acompanhamento.
Alguns deles - violinos, oboés, trompetes e trompas - tém por vezes uma fungio dupla,
mas em cada momento € nitida a diferenga entre o que ¢ melodia e o que ¢
acompanhamento. Este ¢ um dos factores evolutivos entre o barroco e o pré-classico.
Ao contrario, em Pereira da Costa a instrumentacdo ¢ bastantes vezes pensada
polifonicamente, de um modo n#o idiomatico. Esta é¢ uma caracteristica barroca.

As texturas dos acompanhamentos sdo geralmente mais uniformes e em valores
mais longos do que as das melodias, quase sempre muito semelhantes entre violas e
baixos, frequentemente diferentes entre os varios sopros. S3o especialmente

diferenciadas as texturas da Abertura de Teixeira, de algumas sec¢des das obras de

" La Giuditta tem apenas uma parte de oboé.
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Schiassi e de todas as aberturas de Almeida, muito especialmente a de L 'Ippolito (ex. 67
e 68).

Violas e baixos quase sempre acompanham (em oitavas ou bastante paralelos,
com alguma independéncia (sinfonias de Avondano) ou claramente diferentes
(L ’Ippolito)), as violas tocando por vezes pequenas células melddicas dialogantes. Em
andamentos ou secgdes de escrita imitativa, como acontece com frequéncia em Pereira
da Costa, as violas, ou as violas € os baixos, em oitavas ou independentes, assumem um
papel melédico mais importante, imitando motivos, com uma escrita semelhante a dos
violinos.

Com as excepgdes ja referidas anteriormente, as trompetes € as trompas tém uma
fungao predominante de acompanhamento, geralmente em acordes curtos. Timpanos
apenas t&m parte escrita na Abertura em ré maior de Seixas.

H4 muitos unissonos em toda a orquestra no Concerto de Seixas € no que lhe €
atribuido, na Abertura de Teixeira, numa das sinfonias de Avondano, em duas das
sinfonias de Schiassi, ¢ em duas das aberturas de Almeida. Séo de varios tipos: um
motivo puramente melddico (ex. 2 e 58), uma rapida escala descendente, incluida numa
frase melédica maior (ex. 61 e 64), uma frase melédica com caracter harménico, muitas
vezes arpejada, e (as mais frequentes) frases de caracter harménico ou cadenciais,
conclusivas, muitas vezes em oitavas ou arpejadas (ex. 1, cc. 38-39 e 55-56,ex. 4,6 ¢

66).

1.1.5. Especificidade da escrita instrumental

Em Franga a escrita para cordas ¢ geralmente a cinco vozes, enquanto em Itélia
a quatro. Portugal segue a tradigo italiana.

No barroco europeu a escrita para cordas inclui grande quantidade de escalas,
arpejos e desenhos rapidos em notas repetidas. Cerca de 1700 a quarta posigdo ¢ o limite

habitual para os violinos, embora sejam por vezes usadas outras mais altas'’, sendo o ré

"* David D. Boyden, “The violin and its technique in the 18th century” The Musical Quarterly, vol. 36,n’
1 (Janeiro 1950), p. 20.
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5 anota limite habitual. A surdina'® e o pizzicatto estiio em uso desde o século XVIL, e
conhece-se a utilizagio de harménicos pelo menos desde 1738,

Na primeira metade do século a familia das madeiras ¢ utilizada em bloco,
dialogando ou sobrepondo-se as cordas, mas mesmo quando sdo independentes das
cordas as madeiras tém uma escrita semelhante. Comegam a ser mais idiomaticas, de
acordo com a sua técnica e registo, mas ndo sdo utilizadas pela cor. As madeiras sio
dobradas quando ha instrumentistas suficientes'®.

As trompetes e as trompas tocam partes melddicas importantes, num registo
agudo, que permite mais notas. Podem ser usadas com surdina. A parte de timpanos,
associada as trompetes'’, néio esta sempre escrita, sendo por vezes deixada a invengio
do instrumentista'®.

Ha terminologias diferentes. Em Roma e no norte de Itdlia, nas primeiras
décadas do século XVIII, tromba e corno da caccia significam, respectivamente,
trompete e trompa, enquanto em Napoles clarino ou clarinetto significa trompete, e

tromba e corno da caccia querem dizer trompa'”.

Em Portugal, sfo os violinos que tém uma escrita mais ritmica e movimentada,
sobretudo em Teixeira, Avondano, Pereira da Costa, Schiassi (Sinfonia em fa maior) e
Almeida, mesmo com algum virtuosismo em I/ trionfo d'amore e L’Ippolito. Uma
escrita tipica para cordas, mais frequente e mais elaborada nos violinos, inclui desenhos
rapidos em notas repetidas, tipo tremolo medido, acordes quebrados, escalas, arpejos,
notas dobradas e acordes (divisi ou arpejados). Esta escrita aparece em Teixeira, em
1734 (ex. 58), P. G. Avondano, sem data (ex. 60 e 61), em duas das sinfonias de
Schiassi, sem data, e em Almeida, em 1726, 1729, 1739 e 1752 (ex. 63, 64, 67, 68 e 69).
Os violinos tém quase sempre como limite superior o ré 5, que ¢ o limite habitual na
¢poca, apenas o ultrapassando em I/ trionfo d’amore (1729) — m1 bemol 5, na Abertura
de Teixeira (1734) — mi bemol 5, e no Concerto de Schiassi (1749) — mi 5.

Nao podemos falar de uma escrita tipica para os metais. No entanto as

trompetes, quando acompanham, tocam com alguma frequéncia acordes curtos, ritmos

" Boyden, The History of Violin Playing from its Origins to 1761 and its Relationship to the Violin and
Violin Music, p. 443.

"*Boyden, “The violin and its technique in the 18th century”, p. 27.

'® Carse, idem, p. 170.

o Carse, idem, p. 124,

*® Carse, The Orchestra in the XVIIth century, pp. 42 e 135.

" Sven Hostrup Hansell, “Orchestral Pratice at the Court of Cardinal Pietro Ottoboni” Journal of the
American Musicological Society, vol. 19, n° 3 (Outono 1966), p. 400.
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pontuados € a célula colcheia / duas semicolcheias / colcheia (ex. 64). As trompas
tocam acordes curtos ou longos, por vezes as suas tipicas pedais, e também o ritmo
colcheia / duas semicolcheias / colcheia.

A escrita para os solistas ¢ sempre mais movimentada do que a dos tuttis
correspondentes, sem chegar a ser virtuosistica. Nos casos dos concertos para cravo, de
Seixas e atribuido a Seixas, esta escrita é muito variada, continua, em grandes frases
sem interrupgdes, com pequenas escalas, por vezes em sequéncia, escalas de maior
dimensdo, muito rapidas, ascendentes e descendentes, do tipo apojatura, arpejos,
acordes quebrados, intervalos frequentes de quinta, sexta e oitava, ritmos complexos,
sobreposicio de ritmos diferentes, alternancia nas duas méos de acordes entrecortados &
de pequenas células melédicas, grandes arcos ascendentes e descendentes, com
frequentes mudangas de direcgdo. Nos andamentos lentos s&o abundantes os trilos, as
apojaturas ¢ os pontuados rapido / lento. A méo direita ¢ sempre mais ritmica e
movimentada do que a esquerda, que estd muitas vezes em acordes. A articulag@o ¢
precisa e diversificada (ex. 1, 3 € 6).

Nestas obras a escrita solistica para o teclado é central e reflecte-se na escrita
para as cordas: escalas rapidas tipo glissando, apojaturas e trilos, saltos de sexta e de
oitava, ritmos complexos, trilos e articulagdes muito precisas (ex. 2, 3, 4, 5 e 6). Esta
escrita muito ornamental do instrumentista de tecla Carlos Seixas ¢ nitidamente mais
cravistica do que violinistica.

Nos concertos-grossos de Pereira da Costa, para dois violinos e violoncelo
solistas, sendo o tutti o quarteto de cordas, a escrita para solistas e tutti € do mesmo tipo,
a dos solistas apenas mais ritmica, floreada e movimentada do que a do tutti.

No Concerto de Schiassi, a escrita para flauta é, nas secgdes solisticas, muito
movimentada e ornamental, continua, com ritmos complexos, escalas, arpejos e acordes
quebrados, por vezes num registo muito agudo. Nos ritornelos ¢ um pouco menos
virtuosa, igual ou semelhante & dos violinos. Nio ha elementos de escrita especialmente
tipicos para flauta ou para cordas.

Para além dos concertos a solo e dos concertos-grossos, apenas aparece um solo
— um violino, acompanhado pelas outras cordas, num dos andamentos da Abertura de //
trionfo d'amore (ex. 65).

Metade das obras tém cifras escritas, ¢ mais de metade a harmonia

razoavelmente preenchida pelas cordas ou sopros.
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1.1.6. Dinamica e articulagio®

Na primeira metade do século a dinamica é pouco flexivel, variando por
patamares, com poucas indicagdes. Ha secgdes, de maior ou menor dimensdo, em que
os crescendos e os descrescendos sdo inerentes a construgdo musical, pelo aumento ou
diminui¢do do nimero de instrumentos presentes, pela subida ou descida gradual de
registo, pelo contexto musical, como o desenho e o énfase das frases, ou as
dissonancias, com as suas tensdes e distensdes. Eram com certeza feitos pelos
intérpretes, mas raramente aparecem escritos. H4, além destes, e em uso ja muito antes,
crescendos e decrescendos muito localizados, para a criagdo de efeitos especificos,
tanto nas vozes, do tipo messa di voce, como nas cordas, decorrentes do tipo de arcada e
do ataque do arco.”' Na segunda metade do século as indica¢des de dinamica sdo ja

i 2
abundantes e especificas, com gradagdes™.

Em Portugal, entre 1720 e 1752, as indicagdes de dindmica e de articulagio
nunca sdao muito frequentes, variando de compositor para compositor. As dinamicas sio
pouco variadas - ff; £, piu f, di piii, p, pp - em Schiassi combinando-se com indicagdes de
ambiente (Adagio e piano) ou de articulagio (stacato piano).

Em Domenico Scarlatti ha algumas indicagdes - f e p, em Carlos Seixas s6 muito
raramente ¢ que aparecem - fortissimo, f, p, sempre piano. Em Pietro Giorgio
Avondano, Pereira da Costa e Antonio Teixeira sio frequentes as indicagdes fe p, neste
Gltimo sempre no principio dos compassos, criando efeitos de eco. Em Schiassi as
indicagdes sao poucas — f, p, Adagio e piano, stacato piano, di piu, € apenas em
Almeida, com obras muito espalhadas no tempo, se nota um aumento na quantidade: as
indicagdes - ff, f, piu f, p, pp - sdo muito raras na primeira obra (1726), vao-se tornando

mais frequentes (1729 e 1739) e sdo ja bastantes na tltima (1752).

2 Esta sec¢lo refere-se aos varios géneros de obras - concertos, sinfonias, aberturas e outras. A pesquisa
de elementos de dindmica e articulagdo foi feita nas obras na sua totalidade e ndo s nas secgdes
orquestrais, para tornar mais vasto o universo estudado. A unica diferenga encontrada entre as secgdes
orquestrais e as vocais &, por vezes, uma maior quantidade de indicagdes nos recitativos acompanhados
com caracter dramatico vincado. Nio ha diferengas significativas entre a quantidade ou o tipo de
indicagoes referentes as linhas vocais ou instrumentais.

! Exemplos concretos e detalhes deste tipo de dindmica localizada sdo dados por Boyden, em The
History of Violin Plaving from its Origins to 1761 and its Relationship to the Violin and the Violin Music.
2y 9. Larsen, “Some Observations on the Development and Characteristics of Viena Classical
Instrumental Music”, The Garland Library of the History of Western Music, vol. 7, p. 134; Leonard G.
Ratner, Classic Music, Expression, Form and Stvle, pp. 187-189.
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As indicacdes de articulagio ndo aparecem em Scarlatti e Teixeira, sao raras em

Seixas, Avondano e Schiassi, e sdo mais frequentes em Pereira da Costa e nas ultimas

duas obras de Almeida.

1.1.7. Conclusoes

Tém uma orquestragdo ainda com forte influéncia barroca a Abertura de Scarlatti
e os concertos-grossos de Pereira da Costa. Estas obras tm uma sonoridade quase
sempre constante (em Scarlatti s6 as trompetes nao tocam sempre, em Pereira da Costa
apenas alterna o grupo solista e o tutti), uma escrita nao idiomatica, muitas vezes
pensada polifonicamente, muito pouca separagdo entre instrumentos melddicos ¢ de
acompanhamento e texturas ndo diferenciadas. Enquanto em Scarlatti sdo coerentes 0s
vérios elementos — construgio melédica, imitagdo, ritmo, harmonia e instrumentagdo,
em Pereira da Costa ¢ nitido o desequilibrio entre varios tipos de escrita, sobretudo entre
a construgio melddica imitativa e a harmonica cadencial.

S30 duma fase de transicéio as obras de Seixas, a que lhe € atribuida e as duas
primeiras aberturas de Almeida (La Giuditta e Il trionfo d'amore). Estas variam
sonoridades, j4 com um nitido cuidado timbrico, ainda com os metais melodicamente
importantes, num registo agudo. E clara a separacdo entre melodia e acompanhamento,
as texturas sdo por vezes diferenciadas, a harmonia néo € ainda totalmente preenchida
pela orquestra.

Estdo j4 numa fase pré-classica a Abertura de Teixeira, as sinfonias de P. G.
Avondano e de Schiassi, e as duas tltimas aberturas de Almeida (La Spinalba e
LIppolito). Sio as obras orquestralmente mais evoluidas, com uma diferenca maior na
funcio dos instrumentos, melodia ou acompanhamento, texturas mais diferenciadas no
acompanhamento, alguma separagdo melddica entre oboés e violinos, e os metais
apenas numa fungdo harménica, no registo grave.

Como conjunto sdo de Almeida as obras mais interessantes neste periodo, quase
sempre timbricamente cuidadas, com combinagdes variadas entre instrumentos. Nas
quatro aberturas, compostas entre 1726 ¢ 1752, € nitida uma evolucdo: na diferenca de
funcdo e de registo dos metais, nas duas primeiras ainda & maneira barroca, na maior

diferenga entre a escrita e a fungio dos varios instrumentos, na maior diferenciagio de

< BT
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texturas, na maior independéncia entre as violas e os baixos, e no total preenchimento
da harmonia pelos instrumentos da orquestra.

Pode constatar-se que, de um modo geral, as orquestragdes deste grupo de obras
nao sdo inovadoras. Seguem, alias, a tendéncia da musica dramatica italiana da primeira
metade do século, demasiado dominada pelos cantores, que raramente acrescenta algo
de novo a linguagem orquestral, e onde, como em Portugal no mesmo periodo, falta
variedade sonora, cuidado timbrico, preenchimento total da harmonia e independéncia
dos varios instrumentos, nomeadamente dos primeiros e segundos violinos e das

violas™.

= Carse, The History of Orchestration, pp. 129-131.
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1.2. CASO PEREIRA DA COSTA

Como j4 foi dito, ha algumas semelhangas entre 0s CONCertos-grossos de Pereira

da Costa e os concertos-grossos op. 6 de Haendel, de 1739 (efectivos, organizagio

estrutural, texturas), mas sio ainda mais evidentes os pontos de contacto com 0s 12

concertos-grossos op. 6 de Corelli, de 1712. Vejamos algumas semelhangas e algumas

diferengas:

Corelli Pereira da Costa

17H cerca de 1741

Concerti Grossi com duoi Violini, e|[12] Concertos Grossos com doys violins,

Violoncello di Concertino obligati, e duoi
altri Violini, Viola e Basso di Concerto
Grosso ad arbitrio, che si potranno

radopiare

- sucessio de andamentos lentos e rapidos
(Largo e Allegro, Andante e Vivace, efc);

- predominantemente polifénicos;

- andamentos imitativos e andamentos
homofénicos, geralmente intercalados;

- secgdes imitativas em andamentos com
os dois tipos de escrita;

- imitagdes nas varias vozes, a curta
distancia;

- imitagdes de frases maiores, com entradas
mais distantes;

- canons a duas vozes;

- escrita frequente em dois planos, os
violinos em didlogos curtos, com as violas
e os baixos bastante paralelos, a
acompanhar,

- escrita frequente em dois planos, os dois

E violdo de Concertinho obrigados: E
outros doys Violins, Viola e Orgdo, De
Concerto Grosso a Arbitrio q Se poderio

dobrar [...]

- sucessdo de andamentos lentos e rapidos
(Largo e Allegro, Adagio e Vivace, etc);

- idem;

-idem;

- idem;

- idem,;

- idem;

- idem;

- idem;

- idem;
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violinos em terceiras, o baixo a
acompanhar (no trio solista);

- didlogos muito movimentados e ritmicos
entre os dois violinos, com
acompanhamento vertical de todos os
outros instrumentos;

- baixos muito movimentados, ritmica e
melodicamente, com acompanhamento
bastante homofonico das outras vozes;

- Instrumentagdo em geral pensada
polifonicamente;

- solos e tutti com grau de dificuldade
bastante diferente;

- grande variedade na estrutura de cada
andamento, com frases alternantes de soli e
tutti de tamanhos muito diferentes;

- grande variedade ritmica;

- secgdes relativamente extensas, com
tratamento continuado e elaborado de
materiais tematicos:

- andamentos lentos muitas vezes
elaborados e complexos, melddica e
harmonicamente;

- equilibrio entre construg@o horizontal e

vertical.

- idem;

- idem;

- idem;

- solos e tutti com escrita semelhante, os
solos mais movimentados;
- estrutura interna de cada andamento por

vezes repetitiva,

- Tritmos por vezes repetitivos;
- secgdes pequenas, frequentemente com

pouco tratamento de material tematico;

- andamentos lentos sempre verticais, em

acordes;

- construgdo melddica horizontal
constantemente interrompida pelas

cadéncias verticais.

Nio se conhece a formagao de Pereira da Costa ou os contactos que possa ter
tido com personalidades musicais relevantes. Podera ter estudado através de obras que
lhe chegaram a méo, e nesse caso é altamente provavel que os concertos de Haendel e
de Corelli lhe tenham servido de modelo.

Nado parece também que ele tenha tido a disposi¢cdo uma orquestra para a
execugdo dos concertos, que possivelmente nunca foram tocados. Isso parece

transparecer da analise das partes instrumentais, que estdo cheias de erros: notas,
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acidentes, por vezes frases inteiras sem sentido. E um material virgem, que nunca foi
testado numa execugio. No conjunto dos 12 concertos ha bastantes andamentos bem
construidos, inventivos e equilibrados (ex. 21 e 25), mas hid muitos outros com
desequilibrios evidentes, que parecem nunca terem sido ouvidos pelo compositor numa

execucdo e posteriormente revistos ou refeitos (ex. 16, 17, 20, 23 e 24).
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2. ORQUESTRACAO 1752-1793

2.1. OBSERVACOES E CARACTERISTICAS

Da observagdo da lista de obras compostas (ou executadas) entre 1752 e 1793
(ver quadro de obras, pp. 347-356) ressalta de imediato o reduzidissimo numero de
concertos, apenas quatro (para flauta, flauta ou oboé, violoncelo, e pianoforte), e a

pequena quantidade de sinfonias em comparagao com o numero de aberturas.

Entre sinfonias e aberturas nao pode fazer-se uma distingo nitida, uma vez que
as designagdes se confundem. Os termos sinfonia, abertura, ouverture, sinfonia /
abertura ou abertura / sinfonia significam muito frequentemente a mesma coisa. Neste
grupo de obras foram identificadas como aberturas de obras dramaticas ou de missas
varias obras instrumentais com a designagio sinfonia (David Perez, Jodo Cordeiro da
Silva, Antonio Leal Moreira, Anionio Ciaudio da Siiva Pereira ¢ Marcos Portugal}.

Nio ha neste conjunto diferengas significativas entre sinfonias e aberturas. Sao
semelhantes em tamanho, grau de elaboragdo e orquestragdo. Comparando os
compositores com sinfonias e aberturas, verificamos que: em Perez uma das sinfonias
(c. 1770) tem uma estrutura de concerto-grosso, 0 que nunca acontece nas aberturas; em
Policarpo José da Silva a Sinfonia (s. d.) ¢ muito menos elaborada do que a Abertura
(1780)**; em Leal Moreira a abertura de uma missa (Sinfonia) ¢ para duas orquestras
dialogantes, o que nunca acontece nas outras obras; em Giuseppe Toti a Abertura do 7e
Deum ¢, ao contrario das duas sinfonias, também para duas orquestras; em Silva Pereira
a abertura de missa (Sinfonia, s. d.) tem uma orquestra bastante maior do que a Sinfonia
(s. d.)*. Em Cordeiro da Silva e Jerénimo Francisco Lima as sinfonias e as aberturas
nio tém quaisquer diferencas. Também em obras de compositores s6 com sinfonias ou

s6 com aberturas nio sdo detectaveis diferengas significativas.

A desproporcio entre as aberturas de oOperas, serenatas, cantatas, Te Deums ¢

missas, e as obras instrumentais puras - concertos, sinfonias e dangas, mostram-nos

* Temos apenas uma sinfoniz, s. d., e uma abertura, de 1780. Nao ¢ possivel tirar conclusdes gerais desta
comparacio, nem pela quantidade nem pela possivel distancia no tempo.

5 IR ’ v - :

¥ Temos apenas duas obras, s. d., pelo que nao € possivel tirar conclusoes gerais.
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mais uma vez que a actividade musical privada, consumidora deste ultimo tipo de obras,
era muito reduzida em comparagio com a da corte, no ambito da qual eram executadas
sobretudo as primeiras. Esta diferenca pode também ser em parte justificada pelo facto
de as grandes obras feitas na esfera real serem rodeadas de uma organizagdo cuidada,
nomeadamente no que diz respeito & cépia de partituras € ao seu arquivo, enquanto nos
concertos ou bailes privados eram os proprios compositores ou instrumentistas a levar o

material musical necessério, depois mais facilmente disperso ou perdido.

As aberturas aqui presentes s&o de obras profanas - operas, serenatas ¢ cantatas -
e sacras - oratorias, Te Deums e (trés) missas. Os dois tipos sdo muito semelhantes, no
grau de elaboragdo, evolugdo, processos compositivos e orquestragdo. Comparando os
compositores com obras dos dois tipos verificamos que n&o ha quaisquer diferengas em
Xavier dos Santos, Jerénimo Francisco Lima, Gomes e Oliveira e Giuseppe Toti, que
em Sousa Carvalho os Te Deums de 1789 e 1792 sdo para duas orquestras dialogantes,
que em Cordeiro da Silva a abertura da unica oratoria, Salome (1783), ndo tem
trompetes, ao contrario de todas as aberturas profanas a partir de 1778, que em Pedro
Anténio Avondano a tnica abertura de dpera tem trompetes e trompas, enquanto as trés
aberturas de oratéria tém apenas trompetes, que em Bras Francisco Lima a abertura do
Te Deum tem uma orquestra maior do que a abertura profanar’. Comparando de seguida
as aberturas de todos os compositores em estudo, verifica-se que ha uma tendéncia para
a utilizacio de uma orquestra maior nas operas do que nas oratdrias, estas produzidas
com alguma contengdo, geralmente durante a quaresma, € que nas missas € nos Te
Deums — momentos especialmente solenes ou festivos - a orquestra apresenta-se quase
sempre na sua maxima formacdo, estruturando-se mesmo, 0 que raramente acontece
noutras obras, em duas orquestras dialogantes — uma vez em trés missas, trés vezes em

dez Te Deums®’.

2 () Te Deum de 1769 e todas as aberturas profanas tém apenas uma orquestra. Note-s¢, no entanto, gue
todas estas obras se situam entre 1769 e Junho de 1789, enquanto os dois Te Deums com duas orquestas
sdo posteriores. Esta diferenca pode decorrer da evolugio do compositor ¢ nao do género de obra, ou
ainda da orquestra disponivel.

27 Duas flautas e duas trompas a mais. Apenas estdo a disposigdo duas obras de Bras Francisco Lima, 0
que torna a comparagdo pouco significativa.

% As obras para duas orquestras sao: de Perez, uma marcha em La Didone Abbandonata, partes da
Abertura em Solimano, uma marcha em Creusa in Delfo; de Sousa Carvalho, Te Deum, 1789, Te Deum,
1792: de Leal Moreira, Sinfonia a 2 Orquestras (Abertura de uma missa); de Toti, e Deun.
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As caracteristicas comuns destas obras sio:
29

1. escrita totalmente homofonica, por vezes com imitagdes motivicas™ ;
2. auséncia quase total de cifras, harmonia preenchida pela orquestra;

3. divisdo clara entre instrumentos melédicos e de acompanhamento.

As caracteristicas variaveis destas obras sio:

1. grau de variagdo das sonoridades; fun¢do dindmica e / ou timbrica dessa
variagao;

2. distribuigdo ou fragmentac@o melddica pelos instrumentos;

3. importincia melddica dos sopros;

4. independéncia e importancia das violas;

5. independéncia dos fagotes em relacdo aos baixos;

6. independéncia e diversificagdo de fung¢des entre cordas e sopros, e entre

madeiras e metais;
7. diferenciagdo de texturas no acompanhamento;

8. escrita especifica para cordas, sobretudo para violinos.

29 w5 . e L ‘ _ .
No periodo 1720-1752 a escrita ¢ predominantemente (e nao totalmente) homofonica.
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2.2. CONCERTOS

Dos quatro concertos — David Perez (flauta), Frei Manuel de Santo Elas
(flauta), Policarpo José da Silva (violoncelo) e José Palomino (cravo) - apenas o ultimo
esta datado (1785). Nao h4 aparentemente relagio entre o instrumento tocado por cada
compositor € o que escolheu para solista (ver Capitulo 2, p. 99). A orquestra apenas tem
dois violinos e baixo em Perez, trés violinos e baixo em Policarpo, todas as cordas em
Palomino, e duas trompetes e todas as cordas em Santo Elas.

Os concertos tém normalmente trés andamentos, quatro em Perez, bastante
equivalentes em importancia e grau de elaboragdo. Ndo hd cadéncias escritas ou
indicadas. A escrita é sempre homofonica, em Policarpo com algumas imitagdes
motivicas, em Santo Elias com muitas imitagdes entre violinos (ex. 8) ou entre flauta
solista e violinos (ex. 9). HA muito poucas variacdes de sonoridade, limitadas as
alternancias entre solistas e orquestra, geralmente em bloco, a presenga ou ndo do
solista nos tuttis e a presenca ou nio do baixo no acompanhamento de algumas frases
dos solistas. Aparecem algumas cifras em Santo Elias ¢ Perez, neste ultimo com uma
harmonia nao totalmente preenchida pela orquestra. E clara a separagio entre melodia e
acompanhamento, este em Palomino frequentemente do tipo do baixo de Alberti. As
melodias estdo sobretudo nos solistas, mas nos tuttis também aparecem nos violinos (ex.
13). em Perez e Policarpo muitas vezes em unissono ou em terceiras. Os baixos quase
sempre acompanham. Em Santo Elias ha uma grande interligagao entre a flauta solista e
os violinos, dialogando entre si com uma escrita muitas vezes equivalente - € uma
espécie de concerto-grosso, sendo o grupo concertino a flauta e os dois naipes de
violinos (ex. 9 e 10).

A escrita para solistas ¢ sempre muito movimentada, com rapidos desenhos
ornamentais e ritmicos, notas repetidas e escalas, em Policarpo especifica para o
violoncelo, com acordes quebrados, arpejos e notas dobradas, em Santo Elias
especialmente virtuosistica para a flauta, com ritmos muito variados e saltos rapidos
com intervalos muito grandes (ex. 10), em Palomino idiomatica para o teclado, com
tercinas, arpejos e escalas, a méo direita mais movimentada do que a esquerda, que esta
muitas vezes em acordes. O solista e a orquestra tocam com frequéncia 0 mesmo
material melddico. Nos tuttis a escrita é frequentemente especifica para violinos, com
desenhos ritmicos rapidos, notas repetidas, escalas, arpejos, acordes quebrados, notas

dobradas e acordes.
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Os concertos da segunda metade do século XVIII ndo tém formas e processos
estaveis. Evoluem muito progressivamente, utilizando elementos barrocos e absorvendo
gradualmente caracteristicas classicas, ndo podendo ser classificados facilmente como
barrocos ou classicos. O mesmo acontece com estes quatro concertos. Com uma
orquestra apenas de cordas, e trompetes (ou trompas) pouco importantes num deles, tém
orquestragdes pouco elaboradas, com o tutti quase sempre em bloco, sem grandes
variagdes timbricas. Sio totalmente homofénicos, mesmo quando tém algumas
imitagdes, separam claramente a melodia e 0 acompanhamento, com texturas por vezes
diferenciadas. Tém, portanto, sob o ponto de vista da orquestragio, caracteristicas pré-
classicas. O de Perez (provavelmente o mais antigo) é o menos elaborado, com uma
textura melodia - baixo bastante frequente, de tipo vivaldiano nfio completamente
tipicom. Os de Santo Elias e de Palomino (este de 1785, possivelmente o mais recente)
sao o0s mais evoluidos, pela diferenciacdo de texturas e tratamento dos

acompanhamentos que ja evidenciam.

* Neste concerto nio ¢ tipico dos concertos vivaldianos: o solista s6 tocar no primeiro ritornelo, nao

tocando nos tuttis intermedios nem no final, e ser o ultimo ritornelo diferente do primeiro, construido com
material do solo anterior.
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2.3. SINFONIAS, ABERTURAS, MUSICA DE CENA

2.3.1. Instrumentacéo”’

Em Portugal, a composi¢o da orquestra mais comum em cada compositor ¢ a

seguinte:

n°de [fl |ob |fg trp |cor |cordas |

obras '
David Perez, 1752-1777 20 2 ob 2 cor | cordas
Xavier dos Santos, 1762-1785 10 20b 2trp |2 cor | cordas
Santo Anténio, 1767 1 20b 2 tip cordas
Sousa Carvalho, 1769-1792 16 (21l [20b |2fg 2 trp |2 cor |cordas
Cordeiro da Silva, 1764-1789 10 |21 [20b [lou2fg [2trp |2 cor |cordas |
Pedro A. Avondano, 1765 4 [2f120b [2fg 2 trp |2 cor | cordas
Jerénimo F. Lima, 1772-1785 8 20b [lou2fg |2trp |2cor |cordas
Policarpo J. da Silva, 1780 2 20b |1fg 2 cor | cordas
Gomes e Oliveira, 1778-1795 4 |21l j20b j21ig {2 trp |2 cor |cordas |
Bras F. Lima, 1782-1785™ 2 [2fl |20b [2fg 2trp |2 cor |cordas |
Auzier Romero, 1782 1 2 o0b 2 cor | cordas
Leal Moreira, 1783-1793 10 |21l [20b |21g 2trp |2 cor | cordas
José Palomino, 1785 1 |21l [20b [2f1g 2 cor | cordas
Giuseppe Toti, 1793-1795 3 [2f1[20b [2fg 2trp |2 cor | cordas |
José . dos Santos, 1794 1 '10b 2 cor | cordas |
Silva Pereira, s. d.” 2 |21l [20b |2fg 2trp |2 cor |cordas
José Luis da Silveira, 5. d.”" 2 20b |2fg 2 trp |2 cor |cordas
Almeida Mota, s. d. 1 20b |2fg | |2 cor | cordas
Marcos Portugal, 1790 1 |20b |2fg |2 trp |2 cor |cordas

A orquestra de Perez ¢ bastante constante, sem diferencas significativas entre as

sinfonias e as aberturas, o aumento de um para dois fagotes a partir de 1768 ¢ a

utilizacio mais frequente de duas trompetes nas iltimas aberturas. A presenca de quatro

3! Frei José de Santo Antdnio, Auzier Romero, José Joaquim dos Santos, Almeida Mota e Marcos

Portugal estdo presentes neste conjunto com apenas uma obrz, Policarpo José da Silva, Bras Francisco
Lima, José Palomino, Silva Pereira e Jos¢ Luis da Silveira com duas, o que ndo permite tirar conclusoes
muito gerais sobre o que thes diz respeito.

2 Composigdo da maior orquestra.
** Composigdo da maior orquestra.
* Composigio da maior orquestra.
** Composicio da maior orquestra.
* Composicao da maior orquestra.
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trompetes ¢ de um trombone constituem casos isolados, em niimeros de muisica de cena,
com objectivos dramaticos.

Na orquestra de Xavier dos Santos nio ha diferencas entre as aberturas das duas
oratorias, do Te Deum e das Gperas. E nitida a evolugdo na utilizacdo dos fagotes,
primeiro um e depois dois.

Sousa Carvalho tem uma orquestra com uma constituicio bastante regular, sem
evolugdo ao longo dos anos nem diferencas entre as aberturas dos trés Te Deums e das
obras dramaticas.

Cordeiro da Silva utiliza as flautas com mais frequéncia do que os seus
contemporaneos (so nio aparecem na primeira obra). A sua orquestra ¢ muito constante
- sO entre a primeira obra e a segunda (14 anos depois) se nota um crescimento
significativo. Ndo hé diferencas entre a tinica sinfonia e as aberturas. Na oratria ndo ha
trompetes, ao contrario de que acontece em quase todas as outras aberturas.

Pedro Anténio Avondano tem em 1765, na sua iinica Opera, uma orquestra maior
que as obras contemporineas, com flautas’’, oboés, fagotes, trompetes, trompas e
cordas. As trés oratorias utilizam uma orquestra nitidamente mais pequena.

A orquestra de Jeronimo Francisco Lima tem algumas variagdes, sem uma
evolugio nitida no tempo, e sem diferencas entre a Sonata para orquestra e as aberturas,
ou entre a Abertura do Te Deum e as aberturas de Operas e serenatas.

UIma orquestra na sua maxima formacio é utilizada de uma forma sistematica
por Gomes e Oliveira (a oratéria sem fagotes, ao contrario de todas as outras obras),
Leal Moreira, Giuseppe Toti e Bras Francisco Lima (na oratoria ndo tocam nem flautas

nem trompas).

Novos instrumentos vao sendo acrescentados gradualmente, desde a orquestra-
tipo de Perez, a partir de 1752, com dois oboés, duas trompas e cordas, até ao maximo
efectivo — duas flautas, dois oboés, dois fagotes, duas trompetes, duas trompas e cordas
~ que, 4 excepgao de /I mondo della luna, em 1765, s6 é atingido em 1779, passando
nessa altura a ser utilizado regularmente. Fora desta tendéncia, com orquestras

significativamente mais pequenas, ficam Policarpo José da Silva (dois oboés, um

*7 As flautas tocam num nimero de muisica de cena, com a indicacéo flautini, podendo ser flautas doces, e
numa aria, com a indicac¢do flaut!.

* Avondano, em 1765; Gomes ¢ Oliveira, em 1779; Xavier dos Santos, em 1781; Bras Francisco Lima,
em 1782; Leal Moreira, em 1783; Sousa Carvalho, em 1784; Cordeiro da Silva e Jeronimo Francisco
Lima, em 1785; Toti, em 1793,
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fagote, duas trompas e cordas), Auzier Romero (dois oboés, duas trompas e cordas),
José Joaquim dos Santos (um oboé, duas trompas e cordas) e Almeida Mota (dois
oboés, dois fagotes, duas trompas e cordas), que, sem encomendas oficiais de Te Deums

ou dperas, se devem ter restringido a um ambito privado.

As flautas® aparecem em aberturas, sinfonias ou musica de cena pela primeira
vez em 1765, em Il mondo della luna de Pedro Anténio Avondano®’, e em 1770 numa
Sinfonia de Perez. Sdo incluidas com alguma regularidade na orquestra a partir de 1773,
com Sousa Carvalho, mas apenas desde 1778 aparecem com grande frequéncia. Néo ha
uma relagio clara entre a sua presenca e o tipo de obra, sinfonias ou aberturas de Operas,
missas ou Te Deums. Scherpereel®’, baseado no estudo dos Manifestos da Irmandade de
Santa Cecilia, referentes a actividade musical fora do ambito da corte, afirma: “Este
instrumento nio foi utilizado nas fungdes portuguesas como fazendo parte da orquestra.
S6 se ouvia a solo. Serd porque era mais nobre ¢ propenso ao virtuosismo, ou porque a
sua sonoridade era demasiado fraca naquela época? Certo ¢ que Antdnio Rodil foi
sempre pago para tocar oboé nas orquestras e flauta a solo, ndo sendo este 0 unico

”

caso.

Os oboés estdo sempre presentes, como acontecia alids na primeira metade do

século quando a orquestra tinha sopros.

Os clarinetes ndo aparecem uma tinica vez até 1793, data limite deste estudo.*’

* As flautas aparecem em metade das obras de Avondano, pelo menos desde 1765, em Perez apenas uma
vez, em 1770, em Sousa Carvalho em nove obras (em 16), desde 1773 e dispersas ao longo da sua
producio, em Cordeiro da Silva s nio tocam na primeira abertura, estando sempre presentes desde 1778,
em Gomes e Oliveira tocam sempre, também desde 1778, em Xavier dos Santos em trés aberturas
seguidas, 1779, 1791 e 1783 (em dez obras), em Jerénimo Francisco Lima apenas duas vezes, 1779 ¢
1785, em Bras Francisco Lima uma (em duas obras), em 1782, em Leal Moreira seis vezes em dez, desde
1783 e dispersas ao longo dos anos, em Palomino na tnica obra, de 1785, em Toti nas trés obras, desde
1793, em Silva Pereira em uma das duas obras, sem data.

“ Aparecem também na oratéria de Avondano Gioas Re di Giuda, sem data.

“! Joseph Sherpereel, “Patrocinio e “Perfomance Pratice” em Lisboa e proximidades na segunda metade
do século XVIII ¢ comego do século XIX” Revista Portuguesa de Musicologia, n° 9 (1999), p. 46.

“2 O Marqués de Bombelles, no Journal d 'un ambassadeur de France au Portugal 1786-1788, p. 150,
refere, em Julho de 1787, nos jardins do Hotel de France, (*[...] une musique d harmonie faisait retentir
en plein air les sons des clarinettes. des cors et des bassons [...]). E provaveimente uma observacao
incorrecta quanto a identificagio dos instrumentos.
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A escrita para um fagote®™ é bastante comum em Perez, Cordeiro da Silva e
Jerénimo Francisco Lima. Aparece pela primeira vez em 1753 neste grupo de obras,
esta dispersa em todo o periodo em estudo.

A escrita para dois fagotes ¢ ainda rara em Perez, e apenas entre as ultimas
obras, em 1768 e 1774, em Xavier dos Santos e Sousa Carvalho aparece quase sempre
na metade mais tardia das suas obras, ndo ¢ frequente em Cordeiro da Silva e Jerénimo
Francisco Lima, € quase constante nas obras dos compositores mais tardios, nas décadas
de 80 e 90. Em resumo, neste grupo de obras os dois fagotes aparecem primeiro em
1765, mantém uma presenca intermitente até ao fim da década de 70 e estdo quase
sempre presentes a partir de 1780. Nao h uma relagao clara entre a presenca de um ou

de dois fagotes e o tipo de obra.

Neste grupo de obras, as trompetes estdo presentes intermitentemente até meio
da década de 60 (Perez, em 1752, 1755 e ¢. 1760, Xavier dos Santos, em 1762, 1763 ¢
1764), e quase sempre a partir dessa altura. Numa opera de Perez, em 1774, tocam
quatro trompetes, numa marcha para duas orquestras.

Em Cordeiro da Silva ndo tocam na unica oratéria, parecendo haver uma relacio
entre as aberturas de Opera, com trompetes, € a oratoria, em que estas ndo tocam.
Comparando as sinfonias e as aberturas apenas ha uma diferenca, em Silva Pereira, a

Sinfonia sem e a Abertura com trompetes.

As trompas fazem parte da orquestra, ji na primeira metade do século, sempre

que esta tem sopros. Mantém-se na segunda metade, com uma utilizagdo e uma funcao

“® 0(s) fagote (s) é um instrumento continuamente utilizado, raramente ausente na orquestra desta época,
mesmo quando ndo vem especificado na partitura ou individualizado nas partes. O compositor pode nio o
referir ou destacar da linha do baixo, o que ndo quer dizer que ele n#o esteja presente (Neal Zaslaw, “The
origins of the Classical Orchestra”, Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis XVII, p. 11). Em Perez
aparece indicado um fagote por cinco vezes, dois em duas das tiltimas obras, em 1768 e 1774, Em Xavier
dos Santos aparece um fagote uma unica vez, dois em cinco obras, na segunda metade da sua producio.
Em Sousa Carvalho ha um fagote s6 uma vez, dois cinco vezes, também em obras da segunda metade da
sua produgdo. Em Cordeiro da Silva aparece um fagote trés vezes, dois duas vezes. Avondano apenas
indica dois fagotes em [/ mondo della luna. Jeronimo Francisco Lima escreve para um fagote em cinco
obras (em oito), para dois em duas. Policarpo José da Silva indica um fagote numa das duas obras. Gomes
e Oliveira so nio escreve para dois fagotes na primeira obra. Bras Francisco Lima indica dois fagotes nas
duas obras. Leal Moreira indica um fagote por duas vezes, dois em quase todas as outras. Palomino
escreve para dois fagotes na unica abertura em estudo, Toti em todas as obras, Silva Pereira e José Luis da
Silveira em uma das duas obras. Tanto Almeida Mota como Marcos Portugal escrevem também parz dois
fagotes na unica obra em estuda.
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semelhantes, melddica e de acompanhamento. Neste grupo de obras estao quase sempre
presentes (90 vezes em 99 obras)“.
Pode verificar-se que em Avondano estdo presentes na tnica épera e ausentes
nas trés oratérias, e que em Bras Francisco Lima tocam no Te Deum e ndo na oratéria,
Quatro trompas aparecem €m marchas para duas orquestras, €m operas de Perez,

em 1753 e 1774.

Os trombones aparecem apenas numa marcha da opera Didone, de Perez, em

1753 (ex. 83).

Instrumentos de percussao aparecem numa marcha da épera Solimano, de Perez,
em 1768 (ex. 93). Ha uma relagdo clara entre a presenca destes instrumentos € o tema

oriental e exotico.

# As trompas est2o sempre presentes em Xavier dos Santos, Cordeiro da Silva, Policarpo Jos¢ da Silva,
Gomes e Oliveira, Auzier Romero (uma obra), Leal Moreirz, Palomino (uma obra), Toti, José¢ Joaquim
dos Santos (uma obra), Silva Pereira, Almeida Mota (uma obra) e Marcos Portugal (uma obra). Nao
tocam apenas numa obra em Perez, Sousa Carvalho, Bras Francisco Lima, no estdo presentes em duas
aberturas de Jeronimo Francisco Lima, nas trés oratorias de Avondano e na unica obra de Frei José de
Santo Antoénio.
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Aparecimento e presenga (expressa) na orquestra dos instrumentos de sopro e

percussﬁo:45
Décadas 50 60 70 180 90 |
Flautas = I ) e
65 70 73 78
Oboés
52
Clarinetes
lfagote | ~=sccnswfevcmemalsnsm ssvlum vwns 2l mFe 2 -
53
2 fagotes e m fee o e = s U TT) [ ———
65
Trompetes - - e st s | e ||l e i s | s S
52 55 60 62 63 64
Trompas e P e Py | g S
Trombones -
53
Percussao -
68

2.3.2. Grau de variacao das sonoridades; iuncao dinamica e / ou Gmbrica

dessa variacao

Embora o meio do século seja marcante na mudanca estilistica, a evolucao da
orquestracao do periodo barroco para o classico ndo se d4 no ano 1750, mas
gradualmente durante quase todo o século, em que coexistem obras com caracteristicas
muito diversas, umas mais conservadoras, outras mais inovadoras.

No periodo pré-classico os instrumentos passam a ser escolhidos pelo seu
timbre, formando combinagdes variadas e alternando frequentemente os coloridos™.
Torna-se subtil o didlogo dos sopros, que estdao quase sempre aos pares. As cordas e 0s
sopros tém fungdes diferentes, e aumenta também a diferenca entre madeiras e metais.

No periodo classico pleno a orquestra tem ja trés grupos timbricos bem diferenciados,

* A densidade do tracejado corresponde 4 quantidade de obras existentes. As datas (52, 53, ...78) indicam
0 aparecimento, neste periodo (1752-1793). do instrumento em questao.
“ Carse, The History of Orchestration. p. 119.
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cordas, madeiras e metais, que se combinam entre si com grande liberdade, alternando
as suas fungdes, melodicas ou de acompanhamento, mas também dentro de cada famiha
sio inumeras as combinagdes entre sub-grupos, pares e solos, tirando partido dos efeitos
e dos registos (as flautas tocando num registo muito agudo ou os violinos ¢ as violas em

oitavas, por exemplo).

Em Portugal, em quase todas as obras estudadas ha variagdes de sonoridade,
primeiro baseadas nas alternancias entre familias, cordas - tutti, sopros - tutti, cordas -
sopros, ou cordas - sopros - tutti, e depois cada vez mais entre sub-grupos, pares ou
instrumentos cada vez mais diversificados. Se em muitos casos, sobretudo nas
alternancias entre grandes grupos, o objectivo € s6 (ou sobretudo) o de provocar
contrastes de dinimica, em muitos outros o compositor escolhe o instrumento ou 0
grupo de instrumentos pelo seu timbre, provocando uma mudanca ou uma alternancia
de cor instrumental. A cada vez maior variedade nos dialogos e combinagdes de
instrumentos, registos, texturas, articulagdes e efeitos corresponde inequivocamente
uma crescente elaboragao timbrica.

£ de 1765 a 6pera Il mondo della luna, de Pedro Anténio Avondano, a primeira
obra timbricamente muito cuidada deste grupo, e é também desde esse ano que David
Perez comeca a ter um cuidado timbrico sistematico na combinag@o instrumental. Sousa
Carvalho fi-lo desde 1773 (na terceira obra), Xavier dos Santos € Cordeiro da Silva
desde 1778 (na quarta e na segunda obra, respectivamente), € Gomes e Oliveira desde
1779 (na segunda). Desde 1782 praticamente todas as obras sao timbricamente

cuidadas.

Os compositores que tém maior cuidado e refinamento timbrico nas suas pegas
sio Cordeiro da Silva, Jerénimo Francisco Lima, Leal Moreira, Jose Palomino e Marcos
Portugal.

Cordeiro da Silva destaca-se pela variedade das combinagdes e pela grande
utilizacdo dos sopros. A excepgio da Sinfonia, de 1764, sem variagdes de sonoridade, ¢
da Abertura de Edalide e Cambise, de 1780, em que as variagdes tém objectivos
sobretudo dinimicos, todas as obras sdo timbricamente muito elaboradas, com
alternancias e didlogos entre familias, solos, pares e grupos muito variados de

instrumentos (ex. 152), por vezes em combinagdes pouco usuais (por exemplo violinos
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e violas a oitava, em Archelao, ou um andamento s6 com sopros, em Bauce e
Palemone).

Jeronimo Francisco Lima sobressai pela variedade das combinagdes, pela grande
utilizagdo das madeiras e pela criagio de ambientes dramaticos intensos. E o Te Deum,
sem data, que tem menos variacdes, com objectivos sobretudo dinamicos, opondo
apenas grandes blocos de instrumentos. Todas as outras obras tém bastantes (Lo Spirito
di Contradizione, 1772, Gli orti esperidi, 1779, Enea in Tracia, 1781) ou muitas
variagdes (Teseo, 1783, La Vera Costanza, 1785, Le Nozze d’Ercole ed Ebe, 1785,
Sonata em ré maior, s. d.), nestas ultimas opondo solos, pares e grupos muito variados
de instrumentos (ex. 180). O trio formado por dois oboés e um fagote é muito
importante em Teseo (ex. 180, 1° e 3° and.) e La Vera Costanza, as flautas, oboés e
fagotes em Le Nozze d 'Ercole ed Ebe.

Héa em Jerénimo Francisco Lima uma nitida evolugdo do grau de variacio
sonoro e da elaboragdo timbrica das primeiras para as ultimas obras. Nas duas primeiras
e na Sonata em ré maior (s. d.), as variagdes sdo dinamicas e timbricas, em 1781 j4 sdo
s timbricas, tornando-se muito elaboradas sob este aspecto nas uitimas irés. Em La
Vera Costanza sdo criados ambientes dramaticos pouco habituais, através de unissonos
e de sobreposicao e imitagao de escalas e células ritmicas rapidas (ex. 181).

Leal Moreira destaca-se pela grande liberdade e variedade nas combinagdes,
registos, articulacdes e efeitos. As suas orquestracdes tBm quase sempre muitas
variacdes de sonoridade, alternando tutti, familias e sub-grupos muito diversos, com
grande preocupacdo timbrica. As obras mais elaboradas sob este aspecto sdo Gli Eroi
Spariani, 1788 (ex. 220 e 221), em que os inimeros grupos em combinagéo e didlogo
incluem ainda solos e efeitos como pizzicatos, € Elogio com Baile, 1789 (ex. 224), de
uma grande liberdade nas combinacdes, fazendo uso de solos, registos, articulagdes e
efeitos. As menos elaboradas sao Artemisa Regina di Caria, 1787, e Il Natale Augusio,
1793, com poucas variagdes sonoras, com objectivos sobretudo dinamicos, alternando
quase so cordas, sopros e tutti. A Sinfonia a 2 Orquestras, 1793, baseia-se no dialogo
entre as duas orquestras, mas tambeém nas combinagdes dentro de cada uma, de naipes,
pares e solos, com evidente cuidado timbrico (ex. 226 e 227).

Embora as obras mais elaboradas de Leal Moreira sob este aspecto sejam de
1788 e 1789 (a producio em estudo situa-se entre 1783 e 1793), nao ha uma evolucio
muito clara no tempo. aparecendo obras pouco elaboradas antes € depois de outras mais

complexas. A unica sinfonia ¢ a unica obra para duas orquestras. A cantata
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circunstancial Elogio com Baile é a obra com maior liberdade nas combinag3es entre
grupos e timbres. N&o ha diferencas entre aberturas de opera, oratéria ou Te Deum.

Palomino tem uma orquestragio muito timbrica na sua Abertura, de 1785, com
alternincias entre grupos e entre quase todos os instrumentos, sobretudo os sopros, de
um modo muito individualizado (ex. 232).

Marcos Portugal distingue-se nfio s6 pela grande variedade de combinagdes
como pelos processos empregues nessas combinagdes, fazendo uso cuidado das
texturas, articulagbes e planos sonoros. A Sinfonia, de 1790, € muito timbrica,
alternando e combinando tutti, cordas, madeiras e partes de cada grupo, de um modo
muito variado: vertical, em blocos (ex. 253, 1° and., cc. 10-13), melodia com
acompanhamento simples (ex. 253, 1° and., cc. 13-23), melédico harmonico (ex. 253, 2°
and., cc. 155-163) e unissonos (ex. 253, 2° and., cc. 179-186). Usa cuidadosamente a
articulagdo, em blocos sincronos (ex. 253, 1° and., cc. 1-6) ou em planos instrumentais
diferentes (ex. 253, 1° and., cc. 13-32 e 83-92).

Também Auzier Romero, na sua Sinfonia de 1782, tem muitas vanagdes de

sonoridade, alternando madeiras, metais e cordas, com evidente cuidado timbrico.

Com um menor cuidado timbrico continuado mas denotando uma clara evolugio
a0 longo da sua produgio estio David Perez, Xavier dos Santos e Gomes ¢ Oliveira.

Em David Perez ha obras sem ou com poucas variagdes de sonoridade, outras
com alternincias entre grupos mas sem preocupagdes timbricas, e ainda outras, ou
andamentos destas, com alternancias e didlogos timbricamente cuidados. O grau de
variacdo ¢ irregular, o cuidado timbrico é nitidamente mais frequente nas obras a partir
de 1765, mas existe por vezes em obras anteriores. Nas obras menos elaboradas sob este
aspecto as alternincias sdo entre cordas e tutti (Sinfonia c. 1760), entre soli e tutti
(Sinfonia ¢. 1770, com estrutura do tipo concerto-grosso), e entre grupos em espacos
diferentes (La Didone Abbandonata (ex. 83) e Creusa in Delfo (ex. 107)). Nos casos
mais elaborados sdo entre sopros e tutti (Sinfonia s. d., 1770?), entre cordas e sopros
(Demetrio), entre trompas e tutti (Zenobia) e entre pares € grupos de instrumentos muito
variados (Sinfonia 1770, L Eroi Cinese (ex. 84, 2° and.), L 'Alessandro Nell 'Indie (ex.
88-89), Solimano e La Pace Fra La Virtu e La Belezza). Nao ha diferengas entre
sinfonias e aberturas.

Em Luciano Xavier dos Santos a orquestragdo tem sempre variagbes de

sonoridade, tormando-se cada vez mais cuidada timbricamente, sobretudo a partir de

'
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1778. De inicio, em Le Grazie Vendicate, de 1762, o didlogo é especialmente entre dois
grupos de violinos (do tipo de escrita para duas orquestras (ex. 110)), com pouca
preocupagio timbrica, no ano seguinte, em Isaco Figura del Redentore, o didlogo é
entre violinos e oboés, com algum cuidado na criagéo de coloridos. A partir de 1764, no
Te Deum, mas sobretudo desde 1778, as alternincias sio entre cordas e sopros, entre
cordas, sopros e tutti, e entre pares e grupos de instrumentos, com grande preocupacio
timbrica (ex. 112, 114 e 120).

Em Gomes e Oliveira ¢ nitida a evolugio entre /I Gioas Re di Giuda, de 1778,
em que as variagdes sonoras tém objectivos dindmicos e timbricos, e as restantes, de
1779, 1782 e 1795, com muitas variagdes e timbricamente muito elaboradas. Além dos
didlogos entre familias alternam também solos, pares e grupos muito diversos de

mstrumentos (ex. 191 e 193).

Muitos destes compositores denotam alguma irregularidade no cuidado timbrico
das suas orquestracdes. Sousa Carvalho € um deles. Ha poucas variagdes de sonoridade
nas orquestragdes das suas duas obras de 1769 (ex. 125) e de Endimione, de 1783, e
variagdes com objectivos dindmicos (ou sobretudo dindmicos) em quatro aberturas, em
1779, 1784, 1787 ¢ 1789, em que as alternancias sdo geralmente entre cordas, sopros e
tutti. Em todas as outras obras a orquestragdo tem muitas variagdes, timbricamente
elaboradas (ex, 123), com alterméncias e dialogos entre cordas. sopros e tutti, mas
também entre pares e grupos muito diversos de instrumentos (ex. 137 e 139). Para além
das duas primeiras obras nao ha no resto da produgéo estudada uma evolugio no grau de
elaboracdo ao longo dos anos. Nao ha também diferencas neste aspecto entre os Te
Deums e as operas. Os Te Deums de 1789 e de 1792 sfo para duas orquestras (ex. 143 e
144).

Também irregulares no cuidado timbrico das suas orquestragdes sdao Pedro
Antonio Avondano, Bras Francisco Lima, Giuseppe Toti e Almeida Mota. O primeiro
tem, em /I mondo della luna, muitas variagdes de sonoridade, com grande cuidado
timbrico (ex. 165), nos nimeros de musica de cena nitidamente relacionadas com os
ambientes dramaticos (ex. 167), mas as suas trés oratorias tém orquestragdes muito
menos claboradas. Em Bras Francisco Lima é o Te Deum o mais timbrico, com
combinacdes diversas, enquante /! Trionfo di Davidde opde em geral tutti, madeiras ¢
cordas, por vezes apenas com objectivos dindmicos. Em Giuseppe Toti todas as obras

tém muitas variagdes de sonoridade, mas nem sempre com objectivos timbricos
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(Sinfonia 1793). A Abertura do Te Deum € para duas orquestras, em constante didlogo
(ex. 244). Almeida Mota, na Paixdo, tem bastantes variagdes de sonoridade, com

objectivos dindmicos e timbricos.

Todos os outros compositores tém orquestracdes pouco elaboradas sob o ponto
de vista timbrico. As obras de Frei José de Santo Anténio, Policarpo José da Silva, José
Joaguim dos Santos (ex. 247), Silva Pereira e José Luis da Silveira tém poucas
variagdes de sonoridade, ocasionadas quase sempre pela presenca ou auséncia dos

sopros, com objectivos dindmicos e timbricos.

2.3.3. Distribui¢io das melodias pelos instrumentos

Enquanto no periodo barroco a instrumentag3o se mantém constante ao longo de
um andamento ou grande secg?o, a evolugdo para o classicismo assiste a uma mudanga
de sonoridade cada vez mais trequente. Solos, pares ou Outros grupos de Inswrumentos
podem tocar ou ndo segundo as necessidades timbricas do momento, introduzindo um
importante factor de variedade. Agora um tema, uma frase ou um pequeno motivo
podem associar-se a um colorido, condicionando decisivamente a propria estrutura
melédica?’. A construciio de uma frase passa a basear-se num desenho mel6dico, num
ritmo mas também numa cor instrumental que pode mudar a cada instante.

Este incremento do ritmo de mudanca sonora € o cuidado timbrico cada vez
maior implica que o material melddico principal seja entregue cada vez mais a todos (ou
quase todos) os instrumentos: s flautas, oboés, trompas ¢ a todos 0s sopros, até terem a

mesma importancia das cordas.

Em Portugal, as melodias sdo quase sempre tocadas pelos violinos, oboes ¢
flautas (quando fazem parte da orquestra), muitas vezes pelos fagotes e trompas, menos
vezes pelas violas e baixos, com pouca frequéncia pelas trompetes, raramente pelos
violoncelos (sem os contrabaixos).

Estdo nos violinos em todos 0s compositores, sempre em terceiras, muitas vezes

em unissono (os primeiros e os segundos juntos), em sextas ou em Oitavas, SO nos

*7 Carse, idem, p. 144.
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primeiros, com os segundos a acompanhar (frequente em David Perez), ou com os dois
naipes em didlogo (comum em Sousa Carvalho). Nos oboés estio também em todos os
compositores, sempre em terceiras (ex. 253), muitas vezes em sextas ou em unissono,
algumas vezes em oitavas (Oliveira) ou a solo (Cordeiro da Silva, Oliveira, Leal
Moreira (ex. 220), Palomino e Silva Pereira). Quando fazem parte da orquestra as
flautas assumem um papel melédico importante, sempre em terceiras, muitas vezes em
sextas ou em unissono, algumas vezes em oitavas (Oliveira) ou a solo (Cordeiro da
Silva, Oliveira, Leal Moreira, Palomino e Toti (ex. 240)).

As partes de fagote sdo também muito melddicas, sempre em terceiras, muitas
vezes em sextas e em unissono. Estdo muito presentes em Perez (ex. 92 e 93), Xavier
dos Santos (ex. 120), Sousa Carvalho (ex. 139), Cordeiro da Silva, Avondano, Jerénimo
Francisco Lima (Teseo, ex. 180), Oliveira, Leal Moreira, Palomino, Toti e José Luis da
Silveira, Também as violas tocam desenhos melédicos com alguma frequéncia,
geralmente dialogando com outros instrumentos, € assumem por vezes uma importancia
grande, a uma ou a duas vozes (Sousa Carvalho (ex. 143), Jeronimo Francisco Lima,
Oliverra (ex. 193 e 195), Bras Francisco Lima e Leal Moreira). O mesmo acontece, mas
com menos frequéncia, com os violoncelos (sem contrabaixos) (Sousa Carvalho) e com
os baixos (violoncelos e contrabaixos).

As trompas sdo melodicamente importantes em quase todos os compositores, em
terceiras ou sextas, tocando pequenos motivos em didlogo com outros instrumentos ou
assumindo mesmo um importante papel (Perez, Sousa Carvalho (Penelope, ex. 137, 2°
and.; Tomiri Amazzone Guerriera, ex. 139), Avondano, Jerénimo Francisco Lima,
Oliveira, Auzier Romero, Leal Moreira (ex. 214) e Palomino. Muito menos importantes
sao as trompetes, que se Iimitam em geral a pequenos motivos dialogantes e so
raramente assumem um papel melodico relevante (Avondano, Jerénimo Francisco
Lima, Oliveira (ex. 198) e Leal Moreira (ex. 214).

Todas estes instrumentos tém dupla fung¢do, de acompanhamento e melddica,

dobrando-se, em unissono em em oitavas, ou dialogando entre si.

. . 4 . .
Muitas vezes, em quase todos os compositores E, guando dobram os violinos, as

flautas e os oboés tocam por momentos s6 as notas mais longas, deixando aos violinos a

“ Perez, Xavier dos Santos, Santo Anténio, Sousa Carvalho, Cordeiro da Silva, Avondano, Jeronimo e
Bras Francisco Lima, Policarpo José da Silva, Oliveira, Romero, José Joaquim dos Santos ¢ Marcos
Portugal.
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parte mais movimentada. Com a maior facilidade técnica das cordas na execugio de
desenhos rapidos s3o deixadas para os sopros as notas principais da melodia, muitas
vezes sobre os tempos principais dos compassos, enquanto as cordas tocam outras notas
para além dessas (desenhos omamentais, notas de passagem, oitavas, repetigio em
subdivisio ritmica, ritmos mais elaborados) (ex. 122, Santo Antonio, Sinfonia, 1° and.,
cc. 1-10, 15-17, 21-30, 41-44 ¢ 59-75; ex. 124, Sousa Carvalho, L 'Amore Industrioso,
cc. 79-82; ex. 133, Sousa Carvalho, Testoride Argonauta, 3° and., cc. 13-20 e 41-48; ex.
153, Cordeiro da Silva, Archelao, 1° and., cc. 37-41 e 70-72).

Em Sousa Carvalho*’, Cordeiro da Silva™, Pedro Anténio Avondano®', Auzier
Romero, Leal Moreira™ e José Luis da Silveira® ha bastantes unissonos em toda a
orquestra. Estes podem ser frases meramente melddicas, terem um caracter
predominantemente harmonico, geralmente arpejados e fixos nas notas do acorde (ex.
144 e 226), terem uma fungio cadencial mais ou menos vincada (ex. 165), ou serem
constituidos por rapidas escalas ascendentes e/ou descendentes, tipo apojatura, com um
objectivo dramatico (ex. 45, 207 e 226). Em quase 10dos 0s casos, quando nao sdo
demasiado longos ou repetitivos, tém uma fungio contrastante, pela sua inesperada

simplicidade ou pela sua forga dinamica.

Se ¢ verdade que ja na década de 60 (Xavier dos Santos, Isaco Figura del
Redentore, 1763) as melodias se distribuem por varios instrumentos, ¢ em 1765, com //
mondo della luna de Avondano, e depois sO durante a década de 70, com Jeronimo
Francisco Lima, Cordeiro da Silva e Gomes e Oliveira, que as melodias comegam a ser
distribuidas regularmente por vérios instrumentos ou grupos com um verdadeiro sentido
timbrico.

Enquanto Perez e Almeida Mota mantém as suas melodias estaveis num
instrumento ou num grupo, Policarpo José da Silva, José Joaquim dos Santos (ex. 247),
Silva Pereira e José Luis da Silveira dividem algumas vezes as melodias entre

instrumentos, por vezes com algum sentido timbrico. Todos os outros compositores

* Sobretudo em Eumene e Alcione.

* Sobretudo em Edalide e Cambise ¢ Megara Tebana.

*! Sobretudo em /! mondo della luna.

* Sobretudo em Artemisa Regina di Caria e Gli Eroi Spartani.
* Sobretudo na Sinfonia com a cota P-Ln, FCR ms 202.1.
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deste grupo vao mais além, dividindo ou fragmentando as melodias por instrumentos ou
grupos de instrumentos, com grande sentido da cor e da sua combinagéo timbrica.

Em Xavier dos Santos a fragmentagio melddica é feita entre todos os seus
instrumentos melédicos, por vezes em pequenas frases, gerando didlogos instrumentais
muito vivos e variados, mais acentuadamente desde Az e Sangaride, 1779 (ex. 112 ¢
120). Em Sousa Carvalho ¢ mais elaborada desde Penelope, 1782 (ex. 137, 138 e 139).
Em Cordeiro da Silva ¢ nitidamente crescente ao longo do tempo, e di-se em todas as
obras excepto na primeira, entre grupos muito variados, familias, sub-grupos, pares e
solos (ex. 152 e 158). Também em Jerénimo Francisco Lima é cada vez maior, pouca
em Lo Spirito di Contradizzione, 1772 (ex. 177), bastante mais em Gli orti esperidi,
1779 (ex. 179), Enea in Tracia, 1781, La Vera Costanza, 1785, e Le Nozze d'Ercole ed
Ebe, 1785, e muita em Teseo, 1783 (ex. 180). Em Gomes e Oliveira ha alguma divisio
melddica na primeira abertura, em 1778 (ex. 187 e 188), e muita em todas a outras (ex.
189, 190, 191 e 198). Em Romero (ex. 207) e Palomino (ex. 232) é intensa e constante.

Pedro Anténio Avondano apenas faz esta divisdo melddica em duas obras, //
mondo della luna (ex. 165) e Gioas Re di Giuda, Leal Moreira apenas ndo o faz em
Ascanio in Alba, 1785, e revela uma relacio muito cuidada entre melodia e orquestracio
(ex. 212, 217, 220 e 221). Em Toti esta divisdo ndo aparece no Te Deum, mas esti nas
outras duas obras (ex. 243), em Bras Francisco Lima ha alguma divisao melodica na
abertura de /I trionfo di Davidde, 1785, e bastante no Te Deum, 1782. N3o se nota
nestes compositores uma evolugao clara no tempo.

Em Marcos Portugal um processo habitual (e interessante) é a mudanca de

instrumentagao no decorrer de uma melodia (ex. 253).

Sob o ponto de vista melddico as madeiras sdo especialmente importantes nas
obras de Jeronimo Francisco Lima, em bloco ou em sub-grupos (ex. 180), de Palomino,
de um modo muito individualizado, a solo ou aos pares, com as cordas muitas vezes
numa fun¢do acompanhadora (ex. 232), e de Toti (ex. 243), com um especial relevo das

flautas na Sinfonia de 1793 (ex. 240).
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2.3.4. Acompanhamentos e suas texturas

Perto do meio do século as partes instrumentais deixam de ser concebidas
contrapontisticamente, a homofonia torna-se largamente predominante e uma parte dos
instrumentos passa a acompanhar harmonicamente as melodias tocadas pela outra parte.
T4 muito antes isso acontecia (em Alessandro Scarlatti, por exemplo), mas € apenas
desde o meio de século XVIII que esse passa a S€r um processo habitual e sistematico.™

Inicialmente as diferencas entre as texturas sao pequenas, 0S instrumentos que
tocam as melodias tém ritmos mais rapidos e variados, os que acompanham ritmos mais
regulares e mais lentos. Gradualmente esta diferenca torna-se maior, dentro dos proprios
acompanhamentos, sobretudo quando as violas se tornam verdadeiramente distintas dos
baixos, com uma parte propria, e quando as trés grandes familias, madeiras, metais ¢
cordas, se tornam mais independentes. De dois ritmos diferentes sobrepostos passamos
a trés ou a mais, nos sopros em pedais, acordes longos ou acordes curtos e ritmicos, nas
cordas em figuragdes ageis, rapidos desenhos em notas repetidas, acordes quebrados ¢
simultineos, notas dobradas e pizzicattosﬁs. Sio tipicos dos segundos violinos € violas
os tremolos, geralmente medidos, e as figuragdes arpejadas (com alguma frequéncia do
tipo do baixo de Alberti). Esta sobreposi¢io de texturas muito diferenciadas origina
planos musicais distintos que, associados a uma escolha timbrica cada vez mais
cuidada. é um dos principais factores de evolucao da orquestracio na segunda metade
do século XVIIL

Cada vez mais nfio se trata ja s¢ de tocar harmonias para acompanhar melodias,
mas de combinar dinamicamente a melodia, a harmonia e o movimento ritmico dos
acompanhamentos, que, através de constantes modificagdes internas, s€ torma o
principal motor gerador de movimento na direccdo dos polos harménicos fulcrais. O
acompanhamento activo e colorido revela-se vital na consolidagdo e evolucao da
propria forma, ao assumir (ou contribuir para) este papel estruturante de conducao
direccional. A forma sonata, com os seus polos de tensdo harmonica €, nas melhores
obras (em Mozart, por exemplo), grandemente ajudada pela manipulagao engenhosa das

texturas dos acompanhamentos.

*Carse, idem, pp. 133 € 139.
%Carse, idem, p. 139.
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Neste grupo de obras, embora David Perez ja use desde 1754 texturas
diferenciadas nos acompanhamentos, estas aparecem de um modo muito irregular nas
décadas de 50, 60 e 70. Nesse periodo s6 Cordeiro da Silva as utiliza com regularidade,
com uma elaboracao cada vez maior desde 1764.

Em Perez os acompanhamentos s3o muitas vezes sincronos e repetitivos, apenas
por vezes com texturas variadas e diferenciadas (ex. 106), em Xavier dos Santos
tornam-se mais diferenciados a partir de Ati e Sangaride (1779). Em ambos as
rompetes € as trompas estao quase sempre a acompanhar, em acordes curtos ou longos,
as trompas por vezes em grandes pedais sustentadas (ex. 90).

Enquanto em Sousa Carvalho as texturas dos acompanhamentos sio quase
sempre muito diferenciadas (ex. 125, 135 e 137), mas por vezes pouco (em L 'Amore
Industrioso, por exemplo), em Cordeiro da Silva vio-se tornando gradualmente mais
distintas, pouco em L 'Arcadia in Brenta (1764), bastante mais desde a segunda obra
(1778), e muito em Salome (1783), Archelao (1785) (ex. 153), Bauce e Palemone
(1789) e Sinfonia (sem data). Em Pedro Anténio Avondano sdo por vezes diferenciadas
em Morte d’Abel e Isacco Figura del Redentore, e sempre em Gioas Re di Giuda e [i
mondo della luna (ex. 165).

Desde o principio da década de 80 as texturas dos acompanhamentos sio ji
muito diferenciadas na maior parte dos compositores: Gomes e Oliveira, desde 1779,
Rrac Franciseo Tima (ex 201) e Auzier Romero (ex. 207) desde 1782. Jeréonimo
Francisco Lima e Leal Moreira, desde 1783, Palomino desde 1785, Marcos Portugal
desde 1790 (ex. 253), Toti desde 1793 (mas sobretudo na Sinfonia s. d. (ex. 243)) ¢
Almeida Mota. Em Jerénimo Francisco Lima a diferenciacio ¢ nitidamente maior a
partir de 1783 (Teseo, a quarta abertura) (ex. 180 e 181), em Gomes e Oliveira pouca na
primeira abertura, em 1778, e muito em todas as outras, desde 1779 (ex. 189, 191 e
197), em Leal Moreira variavel mas sem uma evolugdo clara no tempo (ex. 210, 211 e
221).

Ao decorrer dos anos corresponde claramente uma evolugdo nas texturas
utilizadas, especialmente nas ultimas duas décadas do século, embora nem todos os
compositores nem todas as suas obras sigam essa evolugdo no mesmo grau. Estdo neste
caso José Joaquim dos Santos, Silva Pereira e José Luis da Silveira, cujas obras, apesar
de terem sido criadas ja perto do fim do século, nem sempre tém texturas diferenciadas

nos acompanhamentos.
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Acompanhamentos arpejados ou com desenhos do tipo do baixo de Alberti
aparecem sobretudo em Bras Francisco Lima (ex. 204) ¢ em Leal Moreira (ex. 219 ¢
220), geralmente nos segundos violinos, e em J eronimo Francisco Lima, nos baixos.

Acordes repetidos e em valores curtos, tipo tremolo medido, estdo presentes em
varias obras, muitas vezes em Almeida Mota (ex. 251). Efeitos dramaticos de tipo
Sturm und Drang, com texturas ritmicas densas, didlogos curtos, células e escalas
rapidas e curtas, por vezes imitadas e sobrepostas, e amplos unissonos da orquestra,
aparecem em obras de Jerénimo Francisco Lima (ex. 181) e de Leal Moreira (ex. 221 ¢

226).

Os casos mais interessantes e elaborados sio os de Auzier Romero, que na sua
Sinfonia (1782) utiliza uma grande variedade de texturas no sentido horizontal (variagao
no tempo) e vertical (sobreposigao), Jeronimo Francisco Lima, em La Vera Costanza
(1785), com uma grande variedade de texturas e de ritmos nos acompanhamentos,
claramente geradores de fluxos direccionais (ex. 181), Leal Moreira, em Gli Ero
Spartani (1788), com uma grande variedade de ritmos sobrepostos € uma combinacao
engenhosa entre texturas e células melddicas, geradoras de dramatismo ¢
direccionalidade (ex. 221), e Marcos Portugal, na Sinfonia (1790), combinando

habilmente as texturas variadas, os ritmos entrecortados e as articulagdes cuidadas (ex.

253)
/

2.3.5. Utilizacao dos instrumentos e familias (madeiras, metais, cordas)

E com o desenvolvimento da homofonia, quando uma parte dos instrumentos
passa a acompanhar harmonicamente as melodias tocadas por outra parte, que comecam
a diferenciar-se as texturas orquestrais’. Primeiro as cordas e os sopros estdo juntos,
apenas com a diferenca entre as vozes mais agudas, tocando as melodias em figuragdes
movimentadas, e as vozes mais graves, acompanhando em valores ritmicos mais longos,
depois os sopros tornam-se mais sustentados, em acordes, a acompanhar as cordas. Ate
meio do século cordas e sopros também podem tocar independentemente, mas com uma

escrita semelhante.

* Carse, idem, p. 139.
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Inicialmente tanto os oboés como as trompetes e as trompas secundam os
violinos em passagens floreadas, mas o apuramento da técnica dos instrumentos de
corda e a propria evolugio dos instrumentos, com uma maior tensdo nas cordas e um
arco mais flexivel, vdo permitir, sobretudo aos violinos, uma maior velocidade de
execucdo, a rapida repeticdo de notas ou alternincia entre cordas contiguas, as notas
dobradas e os acordes. Os sopros sio, nessa altura, obrigados a abandonar a linha dos
violinos, os oboés e as flautas dobrando-os ainda parcialmente, tocando as notas mais
importantes da melodia, em valores mais longos, deixando aos violinos a parte mais
movimentada ¢ ormamental, as trompetes e as trompas afastando-se claramente’’.
Enquanto as madeiras vao manter a importincia melddica, agora de um modo mais
individualizado e fazendo uso das cores de cada um, dialogando entre si, ou em blocos
alternando com as cordas, os metais, num registo mais grave do que o que era utilizado
na primeira metade do século, com muito menos notas disponiveis, vio fixar-se
sobretudo no acompanhamento, em longas pedais, em acordes longos ou em células
ritmicas, fazendo a ligagio entre as outras duas familias.”®

A medida que as harmonias vio sendo tocadas totaimente pela orquestra o
teclado torna-se menos necesséario. O baixo continuo continua na musica religiosa’ até
ao fim do século, mas na musica profana comeca a desaparecer em 1760%°. Nesta
mantém-se o teclado ainda algum tempo, frequentemente sem indicagdes claras e nem
sempre com a mesma func@o: estd nos recitativos. por vezes dobra a melodia. para
apoiar os cantores, por vezes toca acordes em partes orquestrais®’. Quando esté presente
o continuo néo tem obrigatoriamente que tocar sempre®.

As técnicas solisticas vio sendo integradas no tutti®, Enquanto no concerto-

grosso do principio do século ¢ nitidamente diferente a escrita do solo e do tutti, no

*" Carse, idem, p. 126.

3 Este assunto ja fo1 abordado antes, nas pp. 298-299, parecendo aqui uma repetigdo. No entanto, ele é
Importante nas duas secgdes: na Distribuicdo das Melodias pelos Instrumentos, onde faz parte da
descrigdo ¢ ¢ exemplificado, e na Utilizagdo dos Instrumentos e Familias, onde ¢ indispensavel para a
compreensdo do afastamento entre familias instrumentais.

% Jack Westrup & Eleanor Selfridge-Field, “Orchestra”, The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, vol. 13, p. 827,

% Carse, idem, p. 169.

%' Heinrich Koch. no seu Musikalisches Lexicon, Frakfurt, 1802, citado em Neal Zaslaw, “Toward the
Revival of the Classical Orchestra” Proceedings of the Royal Musical Association, vol. 103 (1976-1977),
p. 179, diz: (*]...) one still uses the harpsichord in the majority of large orchestras, partly for the support
of the singers in the recitative, partly (and also chiefly) for the filling out of the harmony by means of the
thorough-bass.”)

% Zaslaw, idem, B 12,

6 Zaslaw, “Mozart’s viennese orchestral music and its relation to the Viennese orchestras™, Kiang und
Komponist - Kongressbericht, Ein Symposium der Wiener Philarmoniker, p. 134.
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classico pleno, especialmente em Mozart, os sopros tém grandes frases solisticas

integradas na orquestra.

Dentro de cada um dos grandes grupos hé também uma evolugao. Nas cordas, as
violas, que no principio dobravam os baixos & oitava, ou se mantinham com eles em
grande paralelismo, vdo ganhando independéncia, passando, cerca de 1750, a preencher
a harmonia. Nas tltimas décadas do século tornam-se o naipe tenor, que pode tocar
melodias isoladamente, a uma ou a duas vozes, dobrar os violinos a oitava, juntar-se aos
segundos violinos em acompanhamentos mais ou menos elaborados ou assumir mesmo
a fungdo de baixo®. Também os violoncelos ocupam por vezes o lugar de instrumento
tenor, separando-se do contrabaixo®, por estarem num registo agudo ou por tocarem
partes demasiado movimentadas, muito dificeis para os contrabaixos, ou no seu
emergente papel de melodistas expressivos, em naipe ou a solo.

No periodo pré-clissico a escrita das madeiras torna-se cada vez mais
idiomatica, de acordo com a técnica e o registo. Comegam a ser utilizadas pela cor ¢
estdo geralmente aos pares. Na segunda metade do século ganham cada vez mais
importincia e independéncia como grupo. Sao melédicas ou acompanham, a flauta no
registo agudo, 0 oboé e o clarinete (quando existe) no médio, o fagote no registo tenor
ou baixo®.

A flauta doce desaparece completamente ate 1750%7. As flautas transversais
comegam nessa altura a integrar-se no tutti mas continuam a ser utilizadas como solistas
até ao classico pleno. Tornam-se mais agudas e mais decorativas € omamentais, ¢
quando dobram os oboés ¢ muitas vezes a oitava. Os obo€s tornam-se mais
independentes dos violinos, cerca de 1750, menos floreados e mais sustentados, ainda
muito melédicos mas perdendo importancia como solistas.®® Os clarinetes, sem partes
melddicas importantes, limitando-se quase sempre a acompanhar, comegam & aparecer
nas orquestras europeias desde o meio do século, sdo comuns no tltimo quarto mas S0

muito perto do fim é que estdo em todas as orquestrasﬁg. Os fagotes tocam

* Carse, idem, pp. 157-158.

% Carse, idem, p. 189.

% Carse, idem, p. 190.

§7 Carse, idem, p. 112.

8% Carse, idem, p. 144.

% Refira-se, como exemplo, o aparecimento dos clarinetes em Paris a meio do século (Westrup, idem, p.
825), em Londres pelo menos na década de 60 (Albert R. Rice, “The clarnet m England during the
1760s” Earlv Music, vol. 33/1 (Fevereiro 2005), pp. 55-59), em Madrid desde 1787 (Juan Jose Carreras &
José Maximo Leza, Opera Orchestras in Madrid during the late 18th Century, in The Opera Orchestra in

'
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automaticamente a linha do baixo quando no tém parte propria’, e a partir de 1750
tornam-se gradualmente mais independentes, mais sustentados, por vezes com duas
partes diferentes.

As madeiras sio dobradas quando hi instrumentistas suficientes’'. Quando os
violinos sdo mais do que 16, os sopros devem ser dobrados - uma proporgio frequente é
uma madeira para trés cordas’>. Na maior parte do século as flautas e os clarinetes sdo
tocados pelos oboistas™.

As trompetes e as trompas tém poucas notas no registo grave, e mais (mas muito
dificeis) no agudo’, o que condiciona grandemente a sua utilizacdo. As trompetes
deixam de usar o registo agudo a partir de 1750 e passam a ser usadas apenas como

reforco do tutti, em ritmos e desenhos tipicos, associadas aos timpanos’

, marcando
acentos, sublinhando ritmos, sempre que o volume ou o colorido o exigem. As trompas
sdo especialmente caracteristicas da orquestra cldssica, tocando com as cordas e com as
madeiras, dando-lhes coesio e fazendo a ligagio entre todas as familias’®. Depois de
1750 mantém-se como instrumentos naturais, continuam a tocar frases importantes e
dificeis mas vio perdendo gradualmente o papel melddico. Tormam-se mais graves,
sustentam a harmonia, tocam frequentes e longas pedais, em oitavas e quintas’'. No
principio do século apenas sdo usadas numa obra trompas numa unica tonalidade,
tocando as notas possiveis nessa tonalidade, mas comegam depois a aparecer numa

mesma obra pares de trompas em tonalidades diferentes, o que implica o uso de tubos

de extensdo’. Os trombones raramente sio usados fora da musica religiosa, onde

I8th — and 19th — Century Europe, Vol. 1). Ja aparecem na Orquestra de Mannheim em 1755, numa
Sinfonia de Stamitz (F.W. Sternfeld & Egon Wellesz, “The Early Symphony”, The New Oxford History
of Music, vol 7, p. 410-411), e tornam-se ai uma presenga regular, pelo menos desde 1758 (Eugene Wolf,
“The Mannheim Court”, The Classical Era, p. 232). Manuel Carlos de Brito (Estudos de Historia da
Musica em Portugal, p. 161) refere “uma prova de dois trompas e uma clarinetista em 21 de Abril de
1774, em casa de Pinto da Silva a Junqueira (onde se realizavam muitos dos ensaios da misica de corte).”
No entanto nio hd mais referéncias crediveis a presenca de clarinetes em Lisboa até 1795, no Teatro de S.
Carlos.

" Zaslaw, “The origins of the Classical Orchestra”, p. 11.

"' Carse, idem, p. 170.

™2 Carse, The Orchestra un the XVIIith century, p. 36.

" Zaslaw, idem, p. 11.

L Boyden. , The History and Literature of Music 1750 to the Present, p. 22.

™ Carse, The History of Orchestration, pp. 192-193.

h: Boyden, idem, pp. 21-22; Carse, idem, p. 140.

" Carse, idem, pp. 191-192.

" Carse, idem, pp. 113-114.
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. ’ e 7 '
dobram as vozes, nos corais. Aparecem também em ocasides solenes ? e na 6pera nas
ultimas décadas do século, para refor¢ar ambientes dramaticos® .

Os timpanos estdo quase sempre associados as trompetes. A sua parte raramente

esta escrita, sendo deixada & invengao do instrumentista®’.

Neste grupo de obras os fagotes sdo por vezes independentes dos baixos,
geralmente tocando com outros sopros, sobretudo madeiras. Isso acontece: poucas vezes
em David Perez, Policarpo José da Silva, na obra de 1780, Sousa Carvalho, em obras
dispersas desde 1782, Bras Francisco Lima, em 1782, Marcos Portugal, em 1790, e José
Luis da Silveira; bastantes vezes em Pedro Antonio Avondano, em 1765 (ex. 165),
Xavier dos Santos, sobretudo nas tltimas obras, na década de 80, Cordeiro da Silva,
desde 1783 (ex. 152 e 158), Leal Moreira, em obras dispersas ao Jongo do tempo,
também desde 1783 (ex. 216 e 217), e Silva Pereira; muitas vezes em Jeronimo
Francisco Lima, desde 1772 (ex. 179 e 180), Gomes e Oliveira, desde 1779 (ex. 189,
190, 192 e 196), Palomino, em 1785, Toti, desde 1793 (ex. 242), e Almeida Mota.

Esta independéncia aumenta ao longo da obra de Xavier dos Santos, Cordeiro da
Silva e Gomes e Oliveira, e globalmente aparece cada vez mais ao longo do tempo,

sendo especialmente frequente nas décadas de 80 ¢ 90.

O grau de independéncia das violas em relacao aos baixos varia muito, desde a
escrita em oitavas em andamentos inteiros ou grandes seccdes, ou um paralelismo
constante quebrado apenas por necessidades harmonicas, até uma escrita completamente
distinta da dos baixos, com grandes melodias a uma ou a duas vozes, ou pequenos
apontamentos melédicos, por vezes dobrando o0s primeiros violinos, ou a
acompanhamentos variados, relacionados de perto com os segundos violinos ou com
alguns sopros.

Os compositores que tratam a viola com maior independéncia s3o Sousa
Carvalho, Cordeiro da Silva, em obras como Archelao, em 1785, em que as violas sao
anormalmente activas melddica e ritmicamente, Bras Francisco Lima, Almeida Mota e
Marcos Portugal. Com menos frequéncia também o fazem David Perez, Xavier dos

Santos e Leal Moreira. Globalmente é a partir do principio da década de 70 que as

™ Carse, idem, p. 117; Leonard Rater, Classic Music, Expression, Forms and Style, p.154.
% Carse, idem, p. 195.
81 Carse, The Orchestra in the XVIIth century, p. 135,
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violas aparecem mais vezes independentes dos baixos, mas sem que 1SS0 Se torne

constante.

Os violoncelos tocam por vezes uma parte diferente da dos contrabaixos, em
frases e secgdes geralmente pequenas. Isso acontece por varios motivos: a execucio de
melodias, geralmente num registo agudo, o acompanhamento em desenhos ageis e
ritmos rapidos, de dificil execugao para os contrabaixos, ou a vontade de criar nalguns
momentos uma sonoridade mais leve, sem a oitava grave.

Esta divisdo aparece em Xavier dos Santos, em Ati e Sangaride, com os
violoncelos em dié]ogd melodico com os violinos, em Sousa Carvalho, num registo
agudo (ex. 133, 3° and.), em Pedro Antdnio Avondano, Gomes e Oliveira (ex. 197),
Bris Francisco Lima, Leal Moreira, Giuseppe Toti e José Luis da Silveira. E
especialmente frequente em Jerénimo Francisco Lima, € em José Joaquim dos Santos as
partes sio mesmo sempre distintas (ex. 247). Nao ha uma relagdo clara entre o seu

acontecimento, o decorrer do tempo e o grau de elaboragéo das obras.

Ha sempre uma diferenca de escrita entre cordas, mais movimentadas, e sopros,
mais sustentados, e esta diferenca vai estender-se aos trés grandes grupos - madeiras,
metais e cordas, desde o principio da década de 80. Inicialmente a principal diferenca ¢
uma maior fipnracio ornamental e ritmica nas cordas. enquanto os sopros tocam notas
um pouco mais longas. Dentro dos sopros, os metais, em acordes mais sustentados, vao
distinguir-se das madeiras pela fungdo essencialmente acompanhadora. A maior parte
dos compositores vai tornando gradualmente mais independente cada uma das familias,
sobretudo as cordas e as madeiras, muitas vezes isoladas em grandes sec¢des ou mesmo
em andamentos inteiros, ou dialogando constantemente entre si, com os metais a fazer a
ligac@o entre eles.

Eo que acontece em David Perez, em cujas obras os sopros tém alguma
independéncia, tocando isolados andamentos ou grandes secgdes (ex. 89) ou dialogando
com as cordas (ex. 84, Larghetto), mas em que sio as trompas (e nao o conjunto dos
metais) a fazer a ligagdo (ex. 90). Os sopros e as cordas tém fungdes bem diferenciadas,
os primeiros, sobretudo os metais, a acompanhar, por vezes em acordes sustentados (ex.
91 e 106). Perez tem também andamentos ou marchas para duas orquestras, por vezes
em espacos diferentes (ex. 83 e 107). Em Xavier dos Santos a diferenca entre as cordas

e 0s sopros vai aumentando gradualmente, mais nitida desde At e Sangaride. sempre
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com grande alternincia entre madeiras e cordas (ex. 117). Em Sousa Carvalho € muito
frequente a diferenca entre as cordas e os sopros (ex. 125 e 135), com grande

importancia das madeiras e das trompas (ex. 137, 138 e 139).

Os primeiros a estabelecer uma independéncia grande entre os trés grupos
principais, madeiras, metais e cordas, s3o: Jeronimo Francisco Lima, a partir de Enea in
Tracia, 1781 (ex. 180); Sousa Carvalho, nas aberturas das quatro 6peras centrais da sua
producio (Penelope, 1782, Endimione, 1783, Adrasto Re degli Argivi, 1784, e Nettuno
ed Egle, 1785), em que as familias se combinam e complementam muito entre si;
Gomes e Oliveira (ex. 187 e 188), Bras Francisco Lima (ex. 203) e Auzier Romero (ex.
207) desde 1782; Leal Moreira (ex. 210, 217, 220 e 221), cada vez mais desde 1783,
com funcdes distintas e bem definidas em cada um dos trés grupos. E também
significativa a independéncia entre as trés grandes familias em: Cordeiro da Silva, em
todas menos na primeira abertura, com dialogos constantes entre madeiras e cordas,
acompanhadas pelos metais (ex. 158); Avondano, Policarpo José da Silva, Palomino
(ex. 232), Almeida Mota (ex. 251) e Marcos Portugal (ex. 253); Toti, poucas vezes no

Te Deum, bastantes vezes na Sinfonia de 1793 e muitas na Sinfonia sem data (ex. 241).

Os trés grupos, as madeiras, movimentadas ou sustentadas, com grande papel
meladico, os metais, sustentados. geralmente a acompanhar, e as cordas, ritmica e
melodicamente muito importantes, trocam frequentemente de fun¢des, sobretudo as
cordas e as madeiras (Sousa Carvalho (ex. 137), Palomino (ex. 232) e Marcos Portugal
(ex. 253). Sio muitas vezes os metais que dio coesio ao conjunto, fazendo a ligacao
entre as cordas e as madeiras (ex. 189, 191, 193 e 194), com os seus acordes ou as suas

pedazs.

E notéria a importancia enorme que tem a familia das madeiras, em bloco ou em
partes, dobrando ou dialogando com as cordas, ou isoladamente em grandes secgoes ou
mesmo em andamentos inteiros. Ela denota sem duvida o gosto e a vontade individual
do compositor, mas muito provavelmente também a boa qualidade dos flautistas,
oboistas e fagotistas, ou mesmo um gosto especial da familia real e da corte por estes
instrumentos. As madeiras, em bloco ou em sub-grupos, sdo especialmente importantes
nas obras de Cordeiro da Silva (ex. 156 e 158), Pedro Anténio Avondano (em frases

verdadeiramente solisticas, ex. 166 e 167), Bras Francisco Lima (em [l trionfo di
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Davidde), e com uma especial incidéncia nos oboés e fagotes em Sousa Carvalho (ex.
137, 138 e 139), Jerénimo Francisco Lima (ex. 180) e Leal Moreira (ex. 217).
Também os metais tém algumas vezes grande importancia, como no Te Deum de

Gomes e Oliveira (ex. 198), com uma relacfio directa com o ambiente solene e festivo.

2.3.6. Especificidade da escrita instrumental

O apuramento da técnica dos instrumentos de corda e a propria evolugio dos
Instrumentos, sobretudo os violinos, com uma estrutura reforcada, o cavalete mais alto,
uma maior tensdo das cordas, uma posico mais estavel, agora apertado entre o ombro e
0 queixo do instrumentista, e um arco mais leve e mais clésticogz, vao permitir uma
maior velocidade de execugdo, a repeticdo rapida de notas, o tremolo, figuracdes
decorrentes da facilidade com que o arco pode alternar entre cordas adjacentes, como os
arpejos e os acordes quebrados, ¢ ainda as notas dobradas e os acordes de trés ou quatro
notas, geralmente arpejados de baixo para cima™. Cerca de 1750 usam-se os efeitos
pizzicatto, surdina, sul ponticello, sul tasto, col legno, harménicos“, cordas dobradas e
acordes, e sio utilizadas as cordas soltas em passagens rapidas®. No classico pleno ¢
ainda mais frequente e variado o uso de harmonicos, pizzicattos, surdina, tremolo
medido e acordes®®. e ainda o divisi nas cordas®’.

Em meados do século, nos violinos a sétima posigio ja € usada na ultima corda,
a quarta nas outras cordas™ . No tempo de Haydn e Mozart os primeiros violinos tocam
até a sexta posi¢cao, os segundos ate a quartagg. O limite superior habitual nos violinos ¢
oreSs.

As flautas fixam-se no registo agudo, com uma escrita especialmente

ornamental, os obo€s tornam-se um pouco mais graves ¢ sustentados, os clarinetes,

¥ Carse, The History of Orchestration, p. 182.

. Boyden, “The violin and its technique in the 18th century”, pp. 24-25.

* Boyden, The History of Violin Plaving from its Origins to 1761 and its Relationship to the Violin and
Violin Music, p. 444,

% Boyden, “The violin and its technique in the 18th century”, pp. 24-25.

8 Carse, idem, p. 189.

" Boyder, The History and Literature of Music 1750 to the Present, p. 29.

% Boyden, “The violin and its technigue in the 18th cenwry”, p. 21,

" Carse, idem, p. 189.
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quando existem, tocam no registo tenor, os fagote no médio ou grave, cada vez mais
independentes da linha geral do baixo®".

As trompetes tém uma fungdo sobretudo ritmica, associadas a percussio,
sublinhando acentos, reforcando o volume, dando brilho € solenidade, quase sempre
num registo médio’’. Os seus ritmos sdo curtos, tipo fanfarra. As trompas ddo coesao a
estrutura, tocando com as cordas e com as madeiras, fazendo a ligago entre todas as
familias. Geralmente usam os registos médio e grave, dobrando as trompetes a oitava
inferior, a acompanhar, ou tocam, com menos frequéncia do que na primeira metade do
século, frases melddicas importantes, num registo médio ou agudo. S3o comuns as
frases em duo, tipo chamadas de caga, em terceiras e sextas. Os trombones aparecem
quase sO na musica sacra, dobrando as vozes nos corais’’, ou na épera ja perto do fim do
século, com objectivos dramaticos.

O baixo continuo comeca a desaparecer cerca de 1760. No fim do século ja

praticamente nao aparece’”,

Em todas as obras deste grupo a escrita para violinos € movimentada ¢
omamental, quase sempre com desenhos rapidos em notas repetidas, tipo tremolo
medido, acordes quebrados, escalas, por vezes muito rapidas, tipo grande apojatura,
notas dobradas (divisi) e acordes (divisi ou arpejados, por vezes do tipo do baixo de
Alberti — indicaciio arpejado em Avondano, Isacco Figura del Redentore). Este tipo de
escrita é por vezes extensivel as outras cordas, nomeadamente as violas, como em Sousa
Carvalho (ex. 125, 135 e 143).

O limite superior dos violinos em grande parte das obras estudadas € a nota re 5.

E ultrapassado pontualmente por Pedro Anténio Avondano em 1765 (mi1 5), Perez em

),

h

1768 e 1774 (fa sustenido 5), Sousa Carvalho em 1769 (L 'Amore Industrioso) (mi

tn
—

Jerénimo Francisco Lima em 1783 (mi bemol 5), Xavier dos Santos em 1784 (mi

n

):

Gomes e Oliveira em 1795 (mi 5) e José Luis da Silveira numa obra nao datada (mi 5).

Marcos Portugal em 1790 (mi 5), José Joaquim dos Santos em 1794 (mi bemol

Os compositores que ultrapassam regularmente a nota ré 5 sdo Cordeiro da Silva, desde
1778 (mi 5), Bras Francisco Lima, desde 1785 (mi bemol 5), Leal Moreira, desde 1785

(mi 5), Sousa Carvalho, desde 1789 (mi 5), e Toti, em 1793 e noutras duas obras nao

% Carse, The Orchestra in the XVIIith century, p, 36.
91 -
Carse, idem, p. 139.
gj Carse, The History of Orchestration, p. 117.
% Carse, The History of Orchestration, p. 169.
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datadas (fd sustenido 5). A nota ré 5 ¢ muito claramente o limite superior habitual dos
violinistas até 1778, antes s6 raramente ultrapassada. Estes limites sdo semelhantes aos
que se verificam noutras orquestras europeias.

Efeitos do tipo Sturm und Drang, baseados sobretudo em escalas muito rapidas,
lipo apojatura, aparecem em varias obras, como por exemplo em Esione, 1784, de
Xavier dos Santos (ex. 118).

As madeiras utilizam os registos tipicos destes instrumentos na segunda metade
do século, mas enquanto noutros paises as flautas sio geralmente mais agudas e mais
ornamentais do que os oboés, nestas obras ambos tém uma importincia melodica
semelhante, com o mesmo tipo de elaboragdo e geralmente no mesmo registo.

Aparece uma escrita tipica para metais, com muitos pontuados e ritmos curtos e
repetidos, em Sousa Carvalho, Jerénimo Francisco Lima (Te Deum) e Leal Moreira. E
especialmente frequente a célula ritmica colcheia — duas semicolcheias — colcheia, tanto
nas trompetes como nas trompas. Nestas sdo comuns as frases a duo, em terceiras e

sextas.

~ s o~ 0O
2.3.7. Trompetes e trompas: claves, armacdes de clave e transposicoes’ E

o)
L

Neste periodo, entre 1752 e 1793, as trompetes estéo escritas na partiturag5 quase
sempre na clave de sol, com as excepcdes de duas obras de Avondano, em clave de fa e
clave de do na terceira linha, e duas obras de Leal Moreira, em clave de do na terceira
linha. Esta clave de dé na terceira linha é equivalente & leitura em clave de sol com
transposicdo em ré, e ainda hoje ¢ usada regularmente em instrumentos transpositores
em re.

A escrita das trompas, em clave de sol ou clave de fa, e algumas vezes em clave
de do na terceira linha, € claramente uma opg¢éo do compositor, sem relagao directa com
o tipo de escrita (nomeadamente a importancia melddica e a actividade ritmica) ¢ a

transposi¢ao. Xavier dos Santos, Gomes e Oliveira e Bras Francisco Lima escrevem-nas

* Estudo feito nas obras na sua totalidade, nao s6 nas seccdes instrumentais. S6 sao incluidos nestas
conclusdes os compositores com duas ou mais obras com rompetes ou trompas.
** Entre a partitura & as partes instrumentais pode haver diferencas.
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sempre na clave de sol, Perez’® ¢ Cordeiro da Silva’ quase sempre na clave de sol,
Avondano, Jerénimo Francisco Lima, Policarpo José da Silva e Toti equilibradamente
nas claves de sol e de fa, Sousa Carvalho®® quase sempre na clave de fa, Silva Percira
sempre na clave de fa.

Quando estdo escritas na clave de sol, as trompas estdo frequentemente na oitava
superior do som real. Segundo Adam Carse”’, em Londres, tanto antes como depois do
meio do século, as partes de trompa eram sempre escritas na clave de sol, enquanto na
partitura aparecia uma clave mais préxima do som real. Por inexisténcia de partes €
partituras da mesma obra nos arquivos utilizados ndo pode ser confirmado ou

desmentido se isso acontecia em Portugal.

2.3.7.2. armacdes de clave

A presenca da armag@o de clave tem muitas vezes a Ver com a nao transposicao
do instrumento, e a sua auséncia com a transposi¢ao. No entanto, isto nao acontece
sempre, e em bastantes casos uma transposigao € acompanhada pela respectiva armagao,
e a auséncia de transposicio pela auséncia de armacao, aparecendo 0s acidenies aposios
a nota respectiva.

Para as trompetes Perez e Avondano escrevem sempre com armagao de clave,
Xavier dos Santos, Cordeiro da Silva, Jeronimo Francisco Lima, Gomes e Oliveira e
Tasé Tuis da Silveira escrevem com e sem armacdo, Sousa Carvalho e Leal Moreira
quase sempre sem armagdo, Toti sempre sem armagao.

Para as trompas ¢ mais frequente a ndo existéncia de armagao de clave. Esta
nunca estd em Avondano, Bras Francisco Lima e Toti, quase nunca esta em Perez,
Yavier dos Santos e Cordeiro da Silva, estd ou ndo, mais equilibradamente, em Sousa
Carvalho, Jerénimo Francisco Lima, Policarpo Jos¢ da Silva, Gomes e Oliveira, Leal

Moreira e Silva Pereira.

2.3.7.3. transposicoes
Em cerca de 52% das obras com trompetes estudadas neste periodo estes

instrumentos nunca estio transpostos, em cerca de 16% estdo sempre transpostos, € €m

% perez escreve duas obras em clave de do na terceira linha, ¢ uma nas claves de fa e de dé na terceira
linha.,

% Cordeiro da Silva escreve duas obras em claves de sol e de fa.

% Gousa Carvalho escreve duas obras nas claves de sol e de f&, e uma na clave de sol.

* Carse, idem, p. 114.

L
&3]
fi
r_)_)

1



Orquestracao

cerca de 32% estdo transpostos numa parte da obra e n3o transpostos noutra parte. Os
compositores em que mais vezes as trompetes nunca estio transpostas ao longo de uma
obra inteira sio Sousa Carvalho (13), Perez (cinco), Jeronimo Francisco Lima (cinco) e
Gomes e Oliveira (trés). Aqueles que mais utilizam o sistema de transpor e ndo transpor
numa mesma obra sio Xavier dos Santos (sete) e Leal Moreira (seis).

As transposi¢des mais usadas nas trompetes (considerando a escrita em clave de
do na terceira linha como uma transposigdo em ré) sdo em ré (24 vezes), si bemol (12
vezes), fa e sol (quatro vezes), e mi bemol (trés vezes). As Unicas transposi¢des que
correspondem directamente a tonalidade da pega sdo em ré (17 em 24 vezes — 71%) ¢
em si bemol (quatro em 12 vezes — 33%). Nalguns (raros) casos as transposicdes
correspondem a uma tonalidade com uma relag@o proxima - si bemol na tonalidade de

mi bemol maior, si bemol na tonalidade de fa maior e sol na tonalidade de ré maior.

Em cerca de 33% das obras com trompas estudadas estas nunca estio
transpostas, em cerca de 46% estdo sempre transpostas, e em cerca de 21% estdo
transpostas numa parte da obra e n@o estdo noutra parte. Os compositores em que mais
vezes as trompas nunca estdo transpostas ao longo de uma obra inteira sdo Sousa
Carvalho (14), Leal Moreira (seis) e Jeronimo Francisco Lima (trés). Aqueles que mais
frequentemente transpdem sempre ao longo de uma obra sdo Perez (18 vezes), Xavier
dos Santos (sete vezes). Cordeiro da Silva (seis vezes) e Gomes e Oliveira (trés vezes).

As transposi¢des mais usadas para as trompas (considerando a escrita em clave
de do na terceira linha como uma transposi¢do em ré) sio em ré (49 vezes), em mi
bemol (36 vezes), em fa (34 vezes), em sol (31 vezes), em si bemol (21 vezes), em la
(nove vezes) e em mi (oito vezes). Isto condiz com o que acontece noutros paises,
segundo nos indica Carse'”; “Praticamente todas as partes [de trompas] em partituras
até cerca de 1740 sio para uma destas quatro [tonalidades] - do, ré, fa ou sol — das quais
ré e sol parecem ter sido as favoritas. Antes do meio do século aparecem partes em mi
bemol, mi e 14, e pouco depois também em si bemol agudo e grave, completando assim

o conjunto das nove transposi¢des usadas habitualmente em obras compostas durante a

"% Carse, idem, p. 113-114: “Nearly all parts appearing in scores up till about 1740 are for one or other of
these four — C. D, F, or G — of which the D and F instruments appear to have been the favourites. Before
the mid-century parts for E flat, E and A horns occur, and soon after both high and low B flat crooks are
demanded, thus completing the set of nine, namely, low B flat, C, D, E flat, E, F, G, A, and high B flat
which occur commonly in scores composed during the second half of the century.”

5]
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segunda metade do século: si bemol grave, d6, ré, mi bemol, mi, fa, sol, 1a e si bemol
agudo.”

No grupo de obras estudado em Portugal as transposi¢des que correspondem
directamente a tonalidade da pega sao em ré (35 em 49 vezes — 71%), em sol (sete em
31 vezes — 23%), em fi (trés em 34 vezes — 0,9%), em mi (duas em oito vezes — 25%),
em la (uma em nove vezes — 11%) e em mi bemol (uma em 36 vezes — 0,3%). Nalguns
casos correspondem a uma tonalidade com uma relagdo préxima - sol na tonalidade de
dé maior, 14 em ré maior, ré em sol maior ¢ fa em si bemol maior, ou entdo fa nas
tonalidades de dé maior e d6 menor, sol em ré maior, ré em la maior € mi bemol em si

bemol maior.

2.3.8. Questao solo / tutti

Em grande parte das partituras analisadas, de quase todos os compositores,
aparecem com frequéncia indicagdes soli e tutti. Se algumas vezes essas indicagdes nao
levantam duvidas, e soli e tutti significam claramente uma parte tocada por um unico
instrumento ou por todo um naipe, respectivamente, outras vezes essas indicagOes
podem ndo ter essa interpretacdo. Vejam-se 0s varios casos:

19 caso:

A indicagdo solo ou soli (geralmente seguida por ruffi) ndo deixa duvidas,
tratando-se de uma parte tocada por um tnico instrumento, que se destaca de um naipe:
ex. 91, 141, 191, 193 e 195 (violas), ex. 197 (violoncelos), ex. 221, seccdo Andante
Grazioso (flautas), ex. 139, ex. 165, cc. 97-106, e ex. 167 (fagotes), ex. 156 (oboés e
fagotes), ex. 220 (flautas, oboés e trompas), ex. 226, cc. 20, 78 e 110 (flautas), cc. 45,
88 e 100 (oboés), c. 104 (violoncelos), c. 114 (trompas);

2° caso:

A indicacdo solo ou soli (geralmente seguida por tutti) significa que um naipe se
destaca de um grupo de naipes - os fagotes ou os violoncelos tocam uma parte distinta
da linha geral dos baixos. S@o situagdes claras, que nao suscitam duvidas: ex. 131 ¢ 210

(violoncelos), ex. 158, 189, 190, 191 e 192 (fagotes), ex. 91 (violoncelos € fagotes);

'
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3° caso:

Duas vozes, tocadas por dois instrumentos, reduzem-se a uma, devendo ficar
apenas um deles a tocar. As indicacdes solo ou soli sio claras e nio suscitain duavidas:
ex. 197 (flautas) e ex. 177 (oboés),

4° caso:

As indicagdes solo ou soli (geralmente seguidas por tutti) aparecem num ou num
par de instrumentos de sopro, que supostamente ja estdo a I por voz: ex. 212 e 227
(flautas), ex. 193 e 213 (oboés), ex. 195 (fagotes), ex. 194 (trompas), ex. 134, 136, 181,
158, 187, 188, 189, 190, 191, 192, 210 e 234 (flautas e oboés), ex. 120, 137, 144, 196,
216 e 217 (oboés e fagotes), ex. 84, 90, 91, 93, 117, 138, 139 e 207 (oboés e trompas),
ex. 218 (oboés e trompetes), ex. 137 (fagotes e trompas), ex. 177 (fagotes e trompetes),
ex. 167 (trompetes e trompas), ex. 143 e 152 (flautas, oboés e fagotes), ex. 232 (flautas,
oboés e trompas), ex. 112 (flautas, oboés e trompetes), ex. 166 (oboés, fagotes e
trompas), ex. 165 (oboés, trompetes ¢ trompas) e ex. 221 (flautas, oboés, trompetes e
trompas). Varias leituras podem ser feitas dessas indicagdes:

- que, se quando esta a indicagio solo na parte de um instrumento de sopro toca
sO um, quando estd rutti toca evidentemente mais do que um por cada parte, o que
contradiz aquilo que se sabe sobre a constitui¢io das orquestras em Portugal durante
estes anos;

- aue solo ou soli significa que nesse momento essa ou essas VOzes ou estio
isoladas ou sd3o muito importantes, devendo ser tocadas com a intensidade, a Intencao e
a perfeicdo de uma parte solista. Parece ser o caso dos ex. 84, 90, 91, 112, 117, 120,
134, 136, 137, 138, 139, 143, 144, 151, 152, 158, 165, 166, 167, 177, 187, 188, 189,
190, 191, 192, 193, 194, 196, 207, 210, 212, 213, 216, 217, 218, 221, 227,232 e 234. A
favor desta hipdtese, que em bastantes casos parece forcada, refira-se em especial o ex.
139, em que o primeiro fagote, com uma frase importante, tem a indicagdo solo,
enquanto o segundo, nitidamente a acompanhar, nao tem essa indicacido. Neste caso ¢
evidente que solo significa frase importante, que deve ser destacada, e ndo um
instrumento em vez de dois ou mais;

- que solo ou soli significa que ha outros instrumentos com frases importantes,
que devem ser deixados em destaque. Este parece ser o caso dos fagotes nos ex. 195 ¢

196.
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Compare-se agora este estudo com a opinido de John Spitzerl01 que, num artigo
sobre as partes utilizadas pelos instrumentistas em orquestras do século XVIII, afirma o
seguinte: “Partes manuscritas em misica orquestral do século XVIII frequentemente
tém indicacdes “solo”, tanto nos sopros como nas cordas. Quando lemos essa indicagio
somos tentados a concluir que a parte foi escrita para dois instrumentistas € que a
indicacdo significa que um deles deve parar de tocar. Em grupos em que cada parte ¢
tocada por um tnico instrumentista, estes sio sempre solistas ¢ a indicagio ¢
desnecessaria. No entanto esta interpretagdo é problematica, porque a indicagéo “solo”
pode significar pelo menos trés coisas diferentes: que, de dois instrumentistas numa
parte, apenas um deles deve tocar; pode ser o aviso de uma passagem €xposta, uma
exortacdo a que “toque como um solista”; ou pode significar que alguém, geralmente
um instrumento concertante, tem um solo. Quando uma indicagdo “solo” € seguida por
uma “tutti” ou “a 2”, entdo podemos com mais seguranga concluir que era suposto que a

parte fosse dividida.”

2.3.9. Dinamica e articulat;z'lo]02

As necessidades dramaticas da opera a partir do meio do século d&o origem a um
nea mais frequente e mais detalhado das indicacdes de dinamica do que acontecia na
primeira metade'®. As mais comuns continuam a ser o forte e o piano, em alternancias
sibitas, mas multiplicam-se agora as acentuagdes e o uso dos crescendos ¢

decrescendos. Estas indicacdes passam rapidamente a ser usadas também nas sinfonias.

1! John Spitzer, “Players and parts in the 18th-century orchestra”, Basler Jahrbuch fiir Historische
Musikpraxis, p. 69: “Manuscripts parts for 18th-century orchestra music frequently have indications that
read “solo”, both in wind parts and in the stings as well. When we see such indication we are tempted to
infer that the part must have been intended for two players and that the marking was intended to tell one
of them to stop playing. If the ensemble was one-on-a-part, the players would have been solo in any case,
and the indication would be unnecessary. This interpretation is problematic, however, because a “solo™
indication can mean at least three different things. It can mean that of two instruments playing from the
part only one should play; it can be a warning of an exposed passage, an exhortation to “play like 2
soloist™; or it can mean that someone else, usually a concertante instrument, has a solo, When a “solo”
indication is followed by “tutti” or “a due”, then we can more safely conclude that the part was intended
to be shared.”

2 Esta secgdo refere-se aos varios géneros de obra - concertos, sinfonias, aberturas e outras. A pesquisa
de elementos de dinamica e articulagdo foi feita nas obras na sua totalidade e ndo s6 nas secgdes
orquestrais, para 10Tnar mais vasto 0 Universo estudado. A unica diferenca encontrada entre as secgoes
orquestrais e as vocais ¢, por vezes, uma maior quantidade de indicagdes nos recitativos acompanhados e
com caracter dramatico vincado.

1% Westrup, “Orchestration”, p. 695.

'
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Indicagdes de crescendos aparecem ja em Jommelli, em arias da dpera Merope,
em 1741, nas aberturas de Artaserse, em 1749, e de Ifigénia em Aulida, em 1751'% ¢
na Sinfonia op. 3, n° 6 de Gossec, em 1756'®. Stamitz e a escola de Mannheim vio
adoptar este procedimento, logo apés o meio do século, que depois se torna comum em
muitas outras orquestras. Os primeiros crescendos eram notados através de indicagdes
sucessivas p, piu f, mf, f, ff, etc., s6 aparecendo numa fase seguinte a indicacio
crescendo, ¢ ainda depois a sua notagao simbélica (o V deitado). O mesmo se passava,
em sentido inverso, para o decrescendo. Segundo Adolfo Salazar'® o decrescendo
parece ter surgido mais tarde do que o crescendo.

Na segunda metade do século, ao contrario do que acontecia até ai, as dinimicas
mudam com muita frequéncia, de siibito ou gradualmente. Aparecem (ou subentendem-
se) em todos os instrumentos simultancamente, ndo havendo geralmente diferencas
entre varias vozes sincronas, mesmo que uma ou algumas tenham mais importancia no

107
momento '’

As 1ndicagdes de articulagio t8m como objectivo dar mais clareza a uma frase,
reforcando o seu énfase, os seus impulsos ou o seu sentido direccional em determinados
pontos, e contribuir para desenhar a sua forma de um modo mais preciso e detalhado.

As ligaduras, longas ou breves, e os pontos, isolados ou em sequéncia, redondos,
verticais ou triangulares. sao os elementos que aparecem com mais freauéncia. por
vezes combinados entre si. Os compositores, no entanto, acrescentam a esses sinais
palavras com significados mais ou menos paralelos, procurando com elas generalizar —
ligare, stacatto, sciolte, distinte - ou complementar um significado mais ou menos
preciso (de uma ligadura ou de um ponto) com outro mais ligado a um afecto, a um
ambiente — ferme, tenere, stentare, risuluto, flebile, affetuoso, mancando. Se € mais ou
menos claro, por exemplo, que uma ligadura sobre varias notas significa que essas notas
devem ser tocadas no mesmo arco (no caso das cordas) ou que devem seguir-se ligadas
umas as outras, sem ou com uma interrupgéo minima, que pontos sobre notas significam
que estas devem ser tocadas em arcadas diferentes, ou que devem separar-se umas das

outras, em maior ou menor grau (dependendo em geral da forma do ponto), que uma

'“ Eugene K. Wolf, “On the Origins of the Mannheim Symphonic Style”, The Garland Library of the
History of Western Music, vol. 7, p. 210,

"% Ramer, Classic Music, Expression, Form and Stvle, p. 189.

mf’ Adolfo Salazar, La Musica en la sociedad europea Il. Hasta fines del siglo XVII, p. 316,

""" Westrup, idem, p. 695.
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ligadura sobre um grupo de notas, cada uma com um ponto, significa que elas devem
ser tocadas separadas mas numa mesma arcada, ou que a pressdo do arco deve ser
diminuida depois do ataque de cada nota, mas sem que estas se separem
completamentems, nio ¢ geralmente muito nitido (ou muito objectivo) o significado de
determinados termos, como ferme, risuluto ou flebile, que devem ser encarados como
indicagdes de articulagio mas também como sugestdes de ambientes musicais. Os
proprios termos especificos como stacatto, spicatto, detaché, sautillé, piqué ou pointé

tém significados que variam conforme a época ou mesmo a zona geografica.

As indicagdes de dinamica e de articulagdo (para além das ligaduras e dos
pontos) que aparecem neste grupo de obras sdo: f, f sempre, [ assai, piu f, ff, ferme,
ferme e f, f tenere, f staccatto, f ligate, ff quanto si puo, ff sciolte, ff a voce ferma
(sopros), ff poco, con forza, risuluto (ex. 207), risuluto f, poco f, mf, p, poco (com o
significado piano?), p assai, p ma f, p a piu, pp, dolce, piu piano, molto piano, a mezza
voce, sotto voce, molto sotto voce, sostenuto sotto voce, ligate p, pp ligate, ferme p, fp,
1, fop, f assai p, poco fp, sf, sf 1. sf p, m sf p, poco sf p, sf sempre, sf assau, sf e f assat,
poco sf, dolce sf, sf apian, m sf, cresc, poco cresc, cresc poco a poco, piu f, f al p, cresc
il f, cresc f il ff, poco f cresc il f, cresc al p, decresc, diminuendo, apianando ou
apienando, calando (ex. 235), morrendo (ex. 236), pp al finire, stacatto, sciolte (ex. 93
e 243), distinte (notas com pontos de articulacdo), ferma (numa suspensdo), ferma e
ferma la voce (ex. 95), ferma piano cresc, ligare, ligate, sf ligate, tenere, tenere p,
tenuto, tenute e molto f, ligando e tenute, smorzando, [ smorzando, p smorzando, sub
smorz, pp smorzato molto, smorzato, molto smorzato, smorzato ligato, sf smorzando,
poco sf smorzando (ex. 222), rinforzando, rinforzando p, f rinforzando p, ligati
rinforzando, rinforzando lig f, spiegando con affetto, affetuoso sonato, sforzato e
raddolcendo, f raddolcendo lig, affanato, flebile (flexivel?), voce flebile, flebile ferma,
flebile espresso (ex. 96), mancando (coxeando, num pontuado entrecortado, ex. 132 ¢
249), rincalzando sempre (pontuados entrecortados por pausas) e ainda outras
combinagdes destas indicacdes.

Os crescendos e decrescendos, por patamares Sucessivos OU eXpressos

especificamente, aparecem ao longo de todo este periodo.

"% Bovden, “The violin and its techique in the 18th century”, pp. 32-3
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Nédo ha uniformidade na notagdo da dinidmica, aparecendo os mesmos termos
com varias grafias, por extenso ou com abreviaturas diversas. Quase todos se combinam
liviemente entre si, e também com indicacdes de articulagio ou mesmo de técnica
nstrumental. Vérias indicagdes t&m por vezes um significado muito semelhante, como
os fortepiano, os sforzando e os rinforzando, e outras deixam duvidas quanto ao
significado exacto, nio desfeitas depois de analisadas nos respectivos contextos:
smorzando (extinguindo-se?) e poco (piano?). E também digna de nota a liberdade na
utilizagdo de termos comuns num contexto musical: risuluto (ex. 207), fermando
(fechando, calando), pochissima voce (nos sopros), affetuoso sonmato, raddolcendo
(diminuindo), calando (ex. 235) e morrendo (ex. 236).

O compositor com mais quantidade e variedade de indicacdes de dinamica &
David Perez, muito destacado em relagio a todos os outros e atingindo um ponto

méximo em Solimano (1768)'%

. Constata-se a enormissima variedade de indicagtes, a
sua notagao pouco sistematica (por extenso, abreviada, alternando a ordem quando ha
varias palavras ou siglas), a combinag@o entre dinimica e articulago, o conhecimento e
a preocupagdo com a técnica dos instrumentos, tanto de corda como de sopro, e a
evolug@o ao longo do tempo, tanto na quantidade de indicagdes, como muitas vezes na
sua especificidade. Perez ¢ um compositor muito contrastante na utilizacio de
sonoridades, e procura completd-las com uma nota¢do dindmica muito abundante e
pormencrizada, Também a construcio melddica, elemente muito cuidado em Perez, ¢
complementada com um grande nimero de indicagdes de articulacio, como meio de
reforgo dos fraseados e da organizacio do discurso melddico (ex. 84, 85 e 106). As suas
indicagdes de dinamica sao bastante mais abundantes nas 6peras do que no Concerto e
nas sinfonias. Esta grande diferenca deve-se 4 maior necessidade de contrastes e i
grande variedade de ambientes na musica dramatica - intimos, apaixonados, draméticos,
solenes, marciais ou outros.

Com muito menos indicagdes do que Perez mas ainda destacados em relagio a
todos os outros pela quantidade de indicacdes de dinamica estdo Bras Francisco Lima e

Leal Moreira.

Iuglndica(;ées de dindmica e articulacdo em Solimano: f, [ sempre, [f, ferme, ferme e f, f staccatto, f ligate,

ff quanto si puo, ff sciolte, ff’ a voce ferma (sopros), con forza, mf. p, pp, pit piano, molio piano. sotto
voce, molto sotto voce, sostenuto sotto voce, ligate p, pp ligate, fp, ferme p, sf p, cresc, fal p, cresc il f, pp
al finire, ferma piano cresc, sf ligate. smorzando, p smorzando, pp smorzato molio, smorzato, molio
smorzaro, smorzato ligato, rinforzando, ligati rinforzando, rinforzando lig f, spiegando con affetio,
affetuoso sonato, sforzato e raddolcendo, frad.” lig, affanato, flebile, flebile ferma.
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N#o ha uma evolugéo clara ao longo do tempo, em cada compositor ou em todo
o conjunto, nem na quantidade nem na variedade de indicagdes, ou seja, ndo sio 0s
compositores mais recentes os que mais e mais cuidadas indicagdes escrevem (Perez €
mesmo o mais antigo neste periodo), e dentro do conjunto da obra de cada um apenas
no mesmo Perez se detecta um ponto maximo nitido numa das tltimas obras. Em todos

os outros a quantidade e a diversidade das indicagdes mantém-se bastante estaveis.

Também na articulacfio ndo hé uniformidade na notagéo, aparecendo 0s mesmos
termos com varias grafias, por extenso ou com abreviaturas diversas. Quase todos se
combinam livremente entre si, e também com indicagdes de dindmica ou mesmo de
técnica instrumental. Varias indicagdes tém por vezes um significado muito semelhante,

O e distinte (distinte aparece em notas com pontos de

como Stacatto, sciolte'’
articulagio), ou sostenuto, stentare, tenere € ferme. Outras indicagdes deixam duvidas
quanto ao significado exacto, ndo desfeitas depois de analisadas nos respectivos
contextos: spiegando (explicando-se?, tornando-se mais claro?, ex. 99), affanaio
(ansioso?, atormentado?), flebile (flexivel?, ex. 96) e spizz.do (sopros e cordas)
(stacatto?). E também digna de nota a liberdade na utilizagdo de termos comuns num
contexto musical: furioso, risuluto (ex. 207), ferme (firme), affetuoso sonato, cantando
(ex. 130) e mancando (em pontuados repetidos, coxeando, ex. 132 € 249).

Os compositores que mais indicam a articulacio sdo Perez (cada vez mais ao
longo da produgdo), Sousa Carvalho, Cordeiro da Silva (cada vez mais ao longo da
producio), Jerénimo Francisco Lima, Policarpo Jos¢ da Silva, Gomes e Oliveira, Bras
Francisco Lima, Leal Moreira, Palomino, Toti, Silva Pereira e José Luis da Silveira.

Estas indicacdes vio-se tornando mais frequentes ao longo do tempo, tanto na obra de

alguns compositores como em todo o conjunto.

O pizzicatto (ou spizzicatto) (ex. 221 e 224) e a surdina nas cordas aparecem
com alguma regularidade (sordini ou con sordini, si levano i sordini, senza sordini), a
surdina nas trompas (con sordini) apenas vem indicada numa obra de Avondano (/saaco
Figura del Redentore) e numa de Leal Moreira (Ester). Indicacdes de arpejados
(appogiato, arpegge (sobre acordes longos das cordas), arpegio ligato (ex. 168)),

aparecem numa obra de Perez (Ariaserse) e numa de Avondano (Isaaco Figura del

1o . : . . v, VTP 1 s r
Sciolre significa stacatto, ou uma nota em cada arcada, em Boyden. The History of Violin Plaving from
its Origins to 1761 and its Relationship 1o the Violin and Violin Music, p. 426.
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Redentore). O efeito de tremolo (notas repetidas nas cordas, ex. 223) vem indicado em
trés obras de Leal Moreira (Artemisa Regina di Caria, Gli Eroi Spartani e Il Natale
Augusto).

As indicagdes técnicas que aparecem s3o: arco, coll'arco, a punta d'arco
(largamente a mais frequente, ex. 97, 113 e 129), una arcatta smorz e smorzando I'arco
(diminuindo ao longo da arcada?, ex. 100), arcate lunghe, a pena I'arco (ex. 92),
arcatte lunghe e arco spazioso (arcada longa), stentar I'arcata (a arcada sustentada, ex.
97), I'arco fermo (o arco firme), arcate distinte (mudar de arcada em cada nota, ex. 95),
strappando ['arco (com o arco muito vigoroso?), f strappando I'arco''! (ex. 98),
spiegando l'arco la voce ferma (tornando o arco mais firme e as notas mais
articuladas?, ex. 99), p sostenendo ['arco, battendo le note (nos violinos, notas
marcadas? ou col legno?, ex. 101), forzando I'arco (com o arco vigoroso), forzando
I'arco e stac, stac levando !'arco (levantando o arco em notas entrecortadas por pausas,
ex. 102), in arco spazioso (ex. 103), tasto (nos baixos, tocando perto ou ja sobre o braco
do instrumento), fiato ferme e eguale (nos sopros, com um sopro firme e regular, ex.
105), un fiato si potra (nos sopros, numa unica respirag@o, ex. 104), recitando (na voz)
e ainda outras combinagdes entre estas referéncias. Nio h4 indicagdes de direccdo da
arcada.

Os compositores que mais escrevem indicacdes de efeitos ou de técnica
instrumental s3o Perez, Avondano e Leal Moreira, o primeiro muitissimo mais do que
os outros dois. Em relagio ao cuidado com a técnica instrumental, sobretudo com a que
diz respeito as cordas, ¢ de realcar que, destes trés compositores, Perez tem como
principal instrumento o violino e Avondano ¢ mesmo violinista na Orquestra da Real
Camara. E muito clara a relacio entre o conhecimento profundo do instrumento e a
quantidade e qualidade de indicagdes técnicas.

Nio hé neste aspecto uma evolug@o nitida no tempo, em cada compositor ou em
todo o conjunto, mas Solimano (1768), de Perez, retine uma quantidade e uma variedade

de indicagdes muito superior a qualquer outra obra.

""" Bovden. ibidem, afirma que strappare significa, possivelmente, acentuar.
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2.3.10. Caracteristicas individuais

David Perez (ex. 80 a 108) utiliza uma orquestra geralmente bastante pequena e
estavel, com dois oboés, duas trompas e cordas. O grau de variacido das sonoridades ¢é
irregular, o cuidado timbrico evolui claramente ao longo da produgéo, mais frequente a
partir de 1765. As melodias estdo geralmente fixas num instrumento ou grupo de
instrumentos, as texturas sO por vezes sdo diferenciadas, os sopros e as cordas tém
fungdes bem definidas. As trompas sfo importantes melodicamente. Tem andamentos
ou marchas em duas orquestras dialogantes, por vezes em espagos diferentes. Nao hesita
em ultrapassar o limite superior habitual dos violinos, indo até ao fa sustenido 5 em
1768 e 1774.

Das 20 sinfonias ou aberturas as orquestragdoes de 16, entre 1752 ¢ 1765, téem
caracteristicas pré-classicas, bastantes vezes muito pouco elaboradas. Destas as mais
interessantes sdo L 'Eroi Cinese, 1753, L Alessandro Nell'Indie, 1755, Demetrio, 1765,
e as duas sinfonias de 1770''%. As tiltimas quatro aberturas, de 1767, 1768, 1774 € 1777,
tém ja caracteristicas do classico pleno. O principal factor que distingue entre si as obras
de Perez € o grau de elaboracdo timbrica, e nas ultimas quatro aberturas uma muito

maior diferenciac@o de texturas e de fungdes entre instrumentos e familias.

A orquestra de Xavier dos Santos (ex. 110 a 120) tem geralmente dois oboes.
duas trompetes, duas trompas e cordas, aos quais se juntam por vezes duas flautas € um
ou dois fagotes. As suas quatro aberturas até 1778 sdo pouco elaboradas, com
caracteristicas pré-classicas. A partir de 1779, com Ati e Sangaride, ¢ nitida a maior
variacio de sonoridades e cuidado timbrico, a maior divisao melodica entre
instrumentos, muitas vezes em pequenas frases, gerando dialogos muito vivos, a maior
diferenciagdo de texturas nos acompanhamentos ¢ a grande alternancia melodica entre
cordas e madeiras. Desde Ati e Sangaride as orquestragdes passam a ser mais cuidadas,
com caracteristicas ja4 a caminho do cléssico pleno. Aparecem em Esione, 1784, efeitos

de inspiragdo Sturm und Drang, com escalas ascendentes muito rapidas, tipo apojatura.

A tunica obra de Frei José de Santo Antonio (ex. 122), de 1767, € pouco

elaborada, com caracteristicas pré-classicas. Tem poucas varia¢des de sonoridade, com

"' Datas ndo confirmadas.
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objectivos dinamicos e timbricos, e texturas por vezes diferenciadas. A orquestra ¢

constituida por dois oboés, duas trompetes e cordas.

Grande parte das obras de Sousa Carvalho (ex. 124 a 145) é timbricamente
elaborada, com muitas variagdes de sonoridade, fragmentagio melddica entre
instrumentos (maior desde 1782), texturas muito diferenciadas nos acompanhamentos e
diferenga de escrita entre cordas e sopros. Enquanto as orquestragdes menos elaboradas,
L’Amore Industrioso, 1769, e Perseo, 1779, tém caracteristicas pré-classicas, as outras
ou estio numa fase de transicdo ou tém ja caracteristicas nitidamente classicas - Te
Deum, 1769, Nettuno ed Egle, 1785, Alcione, 1787, Te Deum, 1789, e Te Deum, 1792.
N2o ha uma evolugdo clara no tempo. A distribuicao melddica pelos instrumentos é
maior desde 1782, a variagdo timbrica aumenta desde 1783 mas n3o se mantém
constante, ¢ as obras globalmente mais elaboradas, devido sobretudo & independéncia
das familias e ao seu interrelacionamento, sdo de 1782 (Penelope), 1783 (Endimione),
1784 (Adrasto Re degli Argivi) e 1785 (Nettuno ed Egle), periodo central da sua
produgio (1769-1792).

Sousa Carvalho d4 grande importancia as madeiras e as trompas. E
especialmente interessante a independéncia e a combinagdo de madeiras, metais e
cordas, com escrita e fungdes variaveis e alternantes, em quatro aberturas — Penelope,
1782. Endimione. 1783, Adrasto Re deeli Argivi. 1784, e Nettuno ed Egle, 1785. A
orquestra tem uma constituicao bastante regular, com duas flautas, dois oboés, dois

fagotes, duas trompetes, duas trompas e cordas.

Cordeiro da Silva (ex. 150 a 158) utiliza as flautas com mais frequéncia do que
os seus contemporaneos. Quase todas as aberturas sdo timbricamente elaboradas, com
alternancias e dialogos entre familias, solos, pares e grupos muito variados, por vezes
em combinagdes pouco usuais. As melodias fragmentam-se pelos varios instrumentos ¢
as texturas dos acompanhamentos vao-se tornando cada vez mais diferenciadas. As
madeiras e as cordas estdo em constante alternancia, muitas vezes acompanhadas pelos
metais. As violas s3o muito activas, meldodica e ritmicamente, ¢ as madeiras
extremamente importantes. Quase todas as orquestragdes, sobretudo desde 1783, sao
evoluidas e bem elaboradas, com caracteristicas nitidamente classicas. A orquestra tem
uma constituicao bastante regular, com duas flautas, dois oboés, um ou dois fagotes,

duas trompetes, duas trompas e cordas.
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Em Pedro Anténio Avondano (ex. 165 a 170) é grande a diferenca entre as
orquestragdes pouco elaboradas de Isacco Figura del Redentore € Morte d'Abel, s. d.,
com caracteristicas pré-classicas ou de transicdo, e as de Gioas Re di Giuda, s. d., e Il
mondo della luna, de 1765, muito mais elaboradas, j4 com caracteristicas classicas:
variagdes de sonoridade com cuidado timbrico, fragmentagdo melodica entre grupos
muito variados, texturas muito diferenciadas nos acompanhamentos.

A opera Il mondo della luna € percursora em varios aspectos: tem uma orquestra
maior do que as obras contemporéaneas, com duas flautas, dois oboés, dois fagotes, duas
trompetes, duas trompas e cordas, ¢ a primeira obra dramatica a incluir flautas num
nlimero orquestral, e a primeira em que as multiplas variagdes de sonoridade sdo feitas
com objectivos claramente timbricos. As madeiras e as trompas sdao muito importantes,

tocando 1soladamente grandes secgoes.

Héa uma evolucéo nitida nas orquestragdes de Jeréomimo Francisco Lima (ex.
175 a 182). As variagodes de sonoridade, opondo solos, pares € grupos muito variados, e
a elaboragdo timbrica sdo cada vez maiores das primeiras para as ultimas obras. Ha
também uma crescente divisio melddica entre instrumentos (com o seu ponto mais alto
em Teseo, 1783), texturas sempre diferenciadas nos acompanhamentos, mais
nitidamente desde 1783 e atingindo grande densidade ritmica em La Vera Costanza.
1785, com escalas rapidas e curtas, tipo apojatura, imitagdes e sobreposi¢oes de escalas
e células ritmicas curtas, em efeitos dramaticos do tipo Sturm und Drang. Jerénimo
Francisco Lima € o primeiro a tornar claramente independentes, com escrita e fungoes
diferentes, as madeiras, os metais e as cordas, sobretudo a partir de 1781. As madeiras,
em bloco ou em sub-grupos, sio muito importantes, e os fagotes tém um especial relevo
melodico em Teseo.

As Ultimas trés aberturas, de 1783 e 1785, e a Sonata, sem data, s3o bastante

elaboradas, ja com caracteristicas cléssicas.

Policarpo José da Silva (ex. 185) utiliza uma orquestra bastante mais pequena
do que os seus contemporaneos, muito provavelmente por as suas obras se destinarem &
execucido num ambito privado. Tém algumas variacdes de sonoridade, com objectivos
dindmicos e timbricos, alguma divisdo melodica entre instrumentos, texturas

diferenciadas, escrita diferente para cordas e sopros, madeiras e metais, com fun¢des
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distintas. As duas obras tém orquestragdes com um grau de elaboracio diferente. a

Sinfonia muito elementar, pré-classica, a Abertura um pouco mais complexa, com

caracteristicas classicas.

Em Gomes e Oliveira (ex. 187 a 198) hé uma grande diferenga entre a primeira
abertura, de 1778, com caracteristicas classicas mas pouco elaborada, e as restantes trés,
de 1779, 1782 e 1795, nitidamente classicas e muito mais complexas em todos os
aspectos: na variacdo sonora, no cuidado timbrico, na fragmentacio melddica entre
instrumentos, nas texturas dos acompanhamentos e na diferente escrita e fungio das
madeiras, metais e cordas. As madeiras e as cordas sio muito independentes e estio em
constante didlogo, com os metais a fazer a ligagdo. Grande importancia dos metais no
Te Deum, facto relacionado com o caracter solene e festivo da obra. A orquestra tem
uma constituicdo muito regular, com duas flautas, dois oboés, dois fagotes, duas

trompetes, duas trompas e cordas.

As duas obras de Bras Francisco Lima (ex. 201 a 204) tém orquestragoes com
caracteristicas classicas, sobretudo o Te Deum, de 1782, bastante elaborado e evoluido.
Tém variagdes de sonoridade, com preocupagdes timbricas, fragmentacio melédica e
texturas muito diferenciadas nos acompanhamentos. Madeiras, metais e cordas tém
crande independéncia, com escrita e funcBes diferentes. As madeiras sfo muito

importantes em I/ Trionfo di Davidde.

A Sinfonia, 1782, de Auzier Romero (ex. 207), tem uma orquestra pequena,
com dois obogs, duas trompas e cordas, composta provavelmente para ser tocada num
ambito privado. Tem uma orquestrac@o classica, com muitas variagdes de sonoridade,
com evidente cuidado timbrico, fragmentacao melodica entre instrumentos e texturas
muito diferenciadas nos acompanhamentos. Hé bastante independéncia e uma escrita

diferente para madeiras (oboés), metais (trompas) e cordas.

As orquestracdes das obras de Leal Moreira (ex. 210 a 227) tém caracteristicas
classicas nitidas, quase todas com um bom grau de elaboracio, sendo as mais
interessantes GIi Eroi Spartani, 1788, e Elogio com Baile, 1789, com uma grande
liberdade nas combinagdes e na utilizacao dos efeitos (como pizzicattos), solos, registos

e articulagdes. Nao ha uma evolucéo continuada ao longo da producdo do compositor.
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As obras t8m sempre, € em graus diferentes, variagdes de sonoridade, alternando grupos
muito diversos, preocupagio timbrica, fragmentacio melddica entre instrumentos, uma
relacio cuidada entre melodia e orquestragdo, texturas muito diferenciadas nos
acompanhamentos, escrita diferente para cordas, madeiras e metais, estes a fazer a
ligacdo entre os outros dois grupos. A independéncia entre as trés familias € cada vez
maior ao longo do tempo, sobretudo a partir de 1783, com fungdes distintas e bem
definidas. As madeiras tém grande importincia, em bloco ou em sub-grupos, em
especial os oboés € os fagotes. Os metais tém com frequéncia uma escrita tipica, com
muitos pontuados e ritmos curtos e repetidos. Aparecem por Vezes efeitos do tipo Sturm
und Drang, com escalas rapidas do tipo apojatura, em amplos unissonos ou dialogos
curtos. A Sinfonia a 2 orquestras é, como o nome deixa adivinhar, a duas orquestras
dialogantes. A orquestra tem uma constitui¢do estavel, com duas flautas, dois obo¢s,

dois fagotes, duas trompetes, duas trompas e cordas.

A finica obra estudada de Palomino (ex. 232 a 236), de 1785, tem uma
orquestracdo classica, elaborada, com muitas variacoes de sonoridade, muito timbrica,
com alternancias e fragmentacio melodica entre grupos e entre quase todos os
instrumentos, de uma forma muito individualizada. Tém uma enorme importancia
melodica os sopros, sobretudo as madeiras, a solo ou em pares. As texturas sao muito
diferenciadas nos acompanhamentos, e tém funcdes distintas e alternantes as madeiras.
os metais ¢ as cordas. A orquestra ¢ constituida por duas flautas, dois obo¢s, dois

fagotes, duas trompas e cordas.

As trés obras de Toti (ex. 239 a 244) tém, em maior ou menor grau, variagdes de
sonoridade, com cuidado timbrico, divisio melodica entre instrumentos, texturas
diferenciadas nos acompanhamentos, separagdo clara entre familias, com escrita e
funcdes distintas para madeiras, metais e cordas. As madeiras tém grande importancia
melddica na Sinfonia s. d.. O Te Deum ¢é baseado no didlogo entre duas orquestras.
Todas as orquestragdes tém caracteristicas classicas, mas com um grau de elaboragéo
diferente. A orguestra é sempre constituida por duas flautas, dois oboés, dois fagotes,

duas trompetes, duas trompas € cordas.

A orquestrago da tnica obra estudada de José Joaquim dos Santos (ex. 247) ¢

pouco elaborada, com caracteristicas pré-classicas. Utiliza uma orguestra pequena, com
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um obog, duas trompas e cordas, tem algumas variagdes de sonoridade, com objectivos
diamicos e timbricos, alguma divisio melddica entre instrumentos, texturas por vezes
diferenciadas nos acompanhamentos e uma escrita com algumas diferencas entre cordas

€ SOpros.

As orquestragdes das duas obras de Silva Pereira sio pouco elaboradas, com
algumas variagdes de sonoridade, com objectivos dinimicos e timbricos, alguma
divisio melédica entre instrumentos, texturas por vezes diferenciadas nos
acompanhamentos e uma escrita com algumas diferencas entre cordas e sopros. Tém

caracteristicas pre-classicas (a Sinfonia sem data) ou classicas (a Abertura da missa).

As orquestragdes das duas sinfonias de José Luis da Silveira (ex. 249) tém um
grau de evolugdo bastante diferente, uma delas (ms 202.2) na transi¢do entre o pré-
classico e o classico, a outra (ms 202.1) com caracteristicas classicas, mediamente
elaborada. Tém, em grau diferente, algumas variagdes de sonoridade, alguma divisio
melodica entre instrumentos, texturas sempre diferenciadas nos acompanhamentos,

diferengas de escrita e fungdes entre cordas, madeiras e metais.

A orquestracdo da unica abertura estudada de Almeida Mota (ex. 251), com
uma orguestra constituida por dois oboés, dois fagotes, duas trompas e cordas, tem
caracteristicas classicas, com bastantes variagdes de sonoridade, texturas € planos
instrumentais muito diferenciados, mas n3o é muito elaborada sob o ponto de vista

timbrico. A escrita ¢ diferente para cordas e sopros.

A unica obra estudada de Marcos Portugal (ex. 253) tem uma escrita elaborada,
com caracteristicas classicas. E muito timbrica, alternando grupos diversos e de um
modo muito variado. Tem alguma fragmenta¢do melddica, mudando com frequéncia de
instrumentagio ao longo das frases, texturas muito diferenciadas nos acompanhamentos
e escrita diferente e variavel para madeiras, metais e cordas. A orquestra € constituida

por dois oboés, dois fagotes, duas trompetes, duas trompas e cordas.

Em sintese, pode afirmar-se que todos os aspectos da orquestragdo foram
evoluindo ao longo da segunda metade do século: as variagdes de sonoridades, o

cuidado timbrico posto nessas alternancias, a divisio melddica pelos varios
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instrumentos, a diferenciacdo de texturas, a independéncia e a diferenca de escrita e
funcdes entre sopros e cordas, e depois entre madeiras, metais e cordas, a escrita
especifica para violinos, para cordas ou para metais. Estes elementos nem sempre
evoluiram igual ou linearmente no conjunto ou dentro da obra de cada compositor, mas
seguiram uma tendéncia geral de elaboragdo cada vez maior, ndo s6 na utilizagdo de
mais instrumentos como na sua combinagio timbrica, na articulagéo entre 2 melodia € a
cor, na separacio de planos instrumentais e na sua articulagio mutua, na utilizagao da

técnica instrumental como meio dramatico e expressivo.

Os compositores com maior cuidado e refinamento timbrico foram Cordeiro da
Silva, pela variedade das combinagdes utilizadas, por vezes pouco usuais, e pela grande
utilizagdo dos sopros, Jerénimo Francisco Lima, pela variedade das combinagdes, pela
grande utilizagio das madeiras e pela criagdo de ambientes dramaticos intensos, Leal
Moreira, pela grande liberdade e variedade nas combinagdes, registos, articulacdes e
efeitos, Palomino, pela utilizagdo muito individualizada de quase todos os instrumentos,
sobretudo os sopros, ¢ Marcos Portugal, ndo so pela grande variedade de combinagoes
como pelos processos empregues nessas combinagdes, fazendo uso cuidado das
texturas, articulagdes e planos sonoros.

A divisdo melddica pelos varios instrumentos ou grupos, com um verdadeiro
sentido timbrico, foi feita mais nitidamente, quase sempre de um modo desigual ao
longo da produgio, por Sousa Carvalho, Cordeiro da Silva, Avondano, Jerénimo
Francisco Lima, Gomes ¢ Oliveira, Auzier Romero, Leal Moreira, Palomino e Toti.

Na diferenciaciio e utilizagio das texturas dos acompanhamentos 0s casos mais
interessantes e elaborados foram os de Auzier Romero, que na sua Sinfonia (1782)
utilizou uma grande variedade de texturas, no sentido horizontal e vertical, Jeronimo
Francisco Lima, em La Vera Costanza (1785), que combinou texturas € ritmos, com um
claro sentido direccional, Leal Moreira, em Gli Eroi Spartani (1788), combinando
ritmos, texturas e células melddicas, gerando dramatismo e direccionalidade, e Marcos
Portugal, na Sinfonia (1790), que combinou habilmente texturas, ritmos ¢ articulacdes.

Os compositores que utilizaram com mais independéncia as madeiras, os metais
e as cordas, na escrita e nas funcdes, foram Jeronimo Francisco Lima, a partir de 1781,
Sousa Carvalho, Gomes e Oliveira, Bras Francisco Lima e Auzier Romero, desde 1782,

Leal Moreira, cada vez mais desde 1783, Palomino, Toti ¢ Marcos Portugal.
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Jerénimo Francisco Lima e Leal Moreira foram os compositores que mais
contribuiram para a evolugdo da linguagem orquestral em Portugal na segunda metade
do seculo XVIIL Lima evoluiu claramente ao longo dos anos, no cuidado timbrico, na
fragmentagdo melddica (Teseo, de 1783, € a obra mais desenvolvida neste aspecto), na
grande densidade ritmica dos acompanhamentos (atingindo o ponto méaximo em 1785,
em La Vera Costanza), na independéncia entre familias (foi o primeiro a fazé-lo
claramente), e ainda na invulgar importancia que deu s madeiras, e em particular aos
fagotes. Moreira ndo evoluiu de um modo nitido ao longo da sua produgio, mas
manteve sempre, em graus diferentes, uma grande preocupagio timbrica, um cuidado
especial na relagdo entre melodia e orquestragio e uma grande diferenciacio de
texturas, e criou ao longo dos anos uma cada vez maior independéncia entre as familias.
Também para ele foram muito importantes as madeiras. E alids interessante verificar
que, para ambos, foi a familia das madeiras, no seu novo papel de didlogo com as
cordas em perfeita igualdade de importancia, que deu o grande impulso a disseminacio
melodica e a independéncia entre grupos.

Tambeém tém um bom grau de elaboragio em quase todos os aspectos a Sinfonia
de Auzier Romero (1782), a Abertura de Palomino (1785), interessante sobretudo pela
enorme fragmentagdo melodica, e a Sinfonia de Marcos Portugal (1790), que se
distingue pela engenhosa combinagao de texturas. E pena nao dispormos de mais obras
destes trés compositores neste periodo. o que tornaria mais abrangente a analise das
suas caracteristicas.

Cordeiro da Silva distingue-se pelo refinamento timbrico e pela fragmentacio
melodica, sobretudo desde 1783, Sousa Carvalho, Gomes e Oliveira e Toti pela
fragmentac@io melddica e pelo tratamento independente que dio is madeiras, metais e
cordas, Bras Francisco Lima apenas pela grande independéncia entre as trés familias

Instrumentais.

1
wl
w
o

1



Orquestragdo

2.4. MINUETOS DE PEDRO ANTONIO AVONDANO

Os minuetos de Pedro Antonio Avondano sio trés colecgdes de dangas, muito
provavelmente destinadas aos bailes que o compositor organizava em sua casa, a que se
atribuem as datas de 1766, 1770 e 1771, a primeira para dois violinos ou duas flautas e
baixo, as outras para dois violinos e baixo.

A escrita ¢ homofbnica, sem imitagdes motivicas na primeira colec¢@o, com
algumas na segunda e bastantes na terceira (ex. 42). Ha muito pouca variagio na
utilizacdo dos instrumentos nas duas ultimas coleccdes, € nenhuma na primeira. As
melodias estio sempre nas duas vozes superiores, sobretudo na primeira, muito
paralelas, a terceira ou a sexta. Os baixos acompanham, com valores ritmicos mais
longos, nas duas tltimas colec¢des tocando também pequenos desenhos melddicos. Ha
separacido entre melodia e acompanhamento, nas segunda e terceira colecgdes com
texturas por vezes diferentes nos violinos e baixos. Na segunda sdo frequentes os
acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti. A escrita ¢ mais ornamental nos
violinos, gradualmente mais especifica nas duas 1ltimas colecgdes, com arpejos, notas
dobradas (divisi) e acordes (divisi ou arpejados), na ultima também com escalas,
acordes quebrados e desenhos rapidos em notas repetidas.

A orquestragdo é muito pouco elaborada, quase sem variagdes, evoluindo

ligeiramente de coleccdo para colecc@o.
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Durante o século XVIII, a musica de corte, em grandes cerimonias religiosas,
nas igrejas, em luxuosas representagdes, nos teatros, ou no recato das salas ou
apartamentos reais, era quase sempre vocal: missas, Te Deums, oratdrias, Operas,
serenatas ou cantatas. O gosto da familia real assim o imp6s.

Também na actividade musical privada a preferéncia pela musica vocal e a
presenca abundante de cantores de qualidade levou 2 um predominio das vozes sobre os
instrumentos solistas, justificando o pequeno niimero de concertos, sinfonias e obras de

camara que chegaram até nos.

A Orquestra da Real Camara foi o principal instrumento na execu¢io musical de
corte. A maior parte dos seus musicos veio de outros paises europeus, sobretudo de
Itdlia, Espanha e Alemanha, muitos deles fixaram-se definitivamente em Portugal,
criaram ai os seus filhos, ensinando-lhes muitas vezes o seu proprio instrumento, e
deram origem a verdadeiros clds. No decorrer do século foi diminuindo o nimero de
instrumentistas contratados no estrangeiro, muito provavelmente devido a formacio
dada pelos que ja se encontravam em Portugal.

A Real Cémara era uma das mais pequenas orquestras de corte europeias até a
década de 60, com um numero diminuto de sopros, mas transformou-se numa das
maiores a partir de 1770, com uma proporgao entre cordas e sopros semelhante a maior
parte das outras orquestras (cerca de dois para um) - deve notar-se, no entante, que =sta
mudanca n&o devera ter tido grande significado nas execugdes musicais, uma vez que
muitos sopros ja tocavam antes com a Orquestra, mesmo sem lhe pertencerem em
permanéncia. Desde 1770 a Real Camara era especialmente rica em instrumentos da
familia dos metais, o que conduzia inequivocamente a uma sonoridade encorpada e
brilhante. Nao hé referéncia a instrumentos de percusséo. A Real Cimara tinha grande
quantidade de violinos e de contrabaixos, seguindo a tendéncia das orquestras de 6pera
italianas, especialmente adequadas a um repertério homofénico em que as linhas mais

agudas t€m grande importancia melddica, o que também acontece em Portugal.

A relag@o entre o repertério, a sonoridade desejada e a constituicdo da orquestra
¢ por vezes evidente. O melhor exemplo ¢ dado nos anos de 1769 e 1770, em que um
aumento muito significativo a nivel dos metais (sio contratados dez novos
instrumentistas, dos quais cinco s3o para os metais) coincide com o periodo de maior

predominéncia de Jommelli e das suas grandes 6peras, em que sio muito importantes o
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colorido ¢ o dramatismo. Curiosamente, este incremento da capacidade sonora da
orquestra nos anos 1769-70 néo teve uma contrapartida imediata nas obras orquestrais
dos compositores portugueses, cujas orquestragdes evoluiram mais significativamente
durante a década de 80 (ao nivel da elaboragéo timbrica, do uso dramatico dos coloridos
e da utilizagdo individualizada das grandes familias), quando niio houve na constituicio
da Real Cimara variagdes importantes (sofreu mesmo, em 1783, uma ligeira diminuicio

global do niimero dos seus instrumentistas).

Da analise da dificuldade das obras pode concluir-se que, mesmo se ha alguma
diferenca na exigéncia técnica entre a primeira e a segunda metade do século, e se em
cada um destes periodos se nota também algum incremento, sobretudo durante a década
de 80, esta diferenga nao ¢ suficientemente significativa para poder ser relacionada com
um eventual aumento de qualidade dos miisicos, parecendo mais ser originada pela
crescente elaboragdo das obras. Pode também concluir-se que os compositores que
tinham um conhecimento técnico mais profundo dos instrumentos de corda, como
David Perez, Pietro Giorgio Avondano, o seu filho Pedro Antonio Avondano e jos¢
Palomino, tiraram maior partido da orquestra que tinham 2 disposi¢@o do que os outros,

sem que a dificuldade de execugio aumentasse significativamente.

Era no carmaval que mais Operas se representavam. guase sempre em Salvaterra.
enquanto as oratorias eram cantadas na quaresma, num dos palacios reais de Lisboa.
Fora do camnaval eram quase invariavelmente executadas em dias de aniversario de
membros da familia real e (menos vezes) nos seus dias onomasticos. Curiosamente,
tambem nos teatros publicos se mantinha esta tendéncia - mesmo fora do ambito da
corte 0s principals compositores ndao se alheavam das comemoragdes reais,
homenageando os monarcas e os principes, provavelmente para tentar obter apoios ou
encomendas futuras, ou pelo menos para que os ilustres homenageados estivessem

presentes na estreia das suas obras, o que acontecia com frequéncia.

Hé alguma relac@o entre o tipo de espectaculo e a importincia social do dia em
que se realiza. Enquanto as estreias das obras eram feitas quase sempre em dias de
aniversario dos principais membros da familia real, geralmente o Rei ou a Rainha, as
suas reposicdes, alguns anos depois, tinham lugar em dias onomasticos desses mesmos

membros ou em aniversarios de familiares menos importantes.



Conclusdes

Uma das principais caracteristicas deste grupo de compositores ¢ a
irregularidade qualitativa, podendo constatar-se que nenhum deles mantém sempre o
mesmo nivel.

A melodia € o elemento em que a maior parte dos autores atinge melhor
qualidade, com especial relevo para David Perez, Xavier dos Santos, Cordeiro da Silva,
Pedro Antoénio Avondano e Sousa Carvalho, mas a que este tltimo junta também uma
boa (embora intermitente) consisténcia formal. Leal Moreira € talvez o mais
equilibrado, apesar das estruturas pobres, pois as suas obras tém em geral melodia,
harmonia e orquestracéo de boa qualidade.

A construgdo melodica ¢ varidvel. Nos andamentos rapidos tem muitas vezes
pouca personalidade, muito agarrada a harmonia, nos andamentos lentos ¢, em geral,
lirica e graciosa. O ritmo também € variado, muitas vezes baseado em células tipicas
pré-classicas e galantes, tornando-se mais livre nas obras mais tardias. A harmonia ¢
quase sempre simples, em tonalidades proximas da tonica, nos andamentos lentos mais
elaborada do que nos rapidos, com percursos mais variados e maior utilizagao do modo
menor. Progride em geral através dos encadeamentos V-1, V7-1 e IV-V-I, e a partir dos
anos 80 também do encadeamento IV-I-V-1. O desenvolvimento motivico € escasso em
muitas obras, que se limitam quase sé a uma sucessdo de melodias, originando
estruturas pobres quando comparadas com o material musical que contém.
Acompanhamentos arpejados do tipo do baixo de Alberti nunca aparecem
sistematicamente. A dinamica ¢ a articulagdo sdo muito utilizadas, frequentemente com
importancia estrutural, cada vez mais das obras mais antigas para as mais recentes.

Mais comuns desde a década de 80, os andamentos mais evoluidos sdo também
mais extensos, com um ritmo harmoénico especialmente lento e um sentido direccional
apurado. Neste grupo de obras os climaxes de cada andamento s@o muitas vezes pouco
vincados, ou mesmo indefinidos. A sua frequente fraca intensidade estd relacionada
com a reduzida tensdo estrutural que muitos andamentos tém, dependente de factores
como a polarizagdo tonal geral, a complexidade harmonica ou o grau de dissonéncia
local.

A forma € o eclemento mais fraco na maior parte destes compositores.
Dificilmente este facto, respeitante a quase todos, pode ser justificado por tendéncias
individuais ou mesmo por uma especial vocacdo melddica de raiz latina. Deve-se

provavelmente a uma deficiente formacio, nuns casos apoiada sobre as formas mais
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utilizadas na musica sacra, no Seminario da Patriarcal, noutros talvez nem isso (nao se
conhece quase nada sobre alguns destes compositores, nomeadamente a sua formacio).
Estd também, possivelmente, relacionado com a utilizagido das novas formas
emergentes, & sonata e o rondd, que seriam talvez pouco conhecidas em Portugal. Os
compositores sentem o seu apelo, ouvem-nas em obras executadas em Lisboa, tém
muito provavelmente contacto com as partituras, mas, ou nio apreendem de facto o seu
esquema estrutural ou ndo estio interessados em segui-lo de um modo demasiado
rigido, acabando por as utilizar de uma forma que parece, em muitos casos, pouco mais

do que intuitiva.

As formas continuas, a uma, duas, trés ou quatro partes, sio muito frequentes
neste conjunto de obras, sobremdo até 1752. Em uma parte sio em geral simples e
pouco extensas, constituindo quase sempre introdugdes ou ligacdes entre andamentos
maiores, com percursos harmoénicos globais que no vio além de 1, I-V,1-V, I-V-I ou i-
[I-1. Em duas partes podem ser A || A’ ||, A || B || ou A || BA ||, com ou sem repeticoes,
quase sempre com alguma elaboragao, com percursos harmonicos giobais do tipo I || V-
LI VT, BV VAL, I-VAD | T ]|, i-IT || T || ou i-II || i ||. Em trés partes sio
extensas e complexas, do tipo A [| A || A” |, A[|B||A’|,A||A’||B|louA|B|C]

A crescente complexidade das formas continuas é conseguida através do
aumento do nimero de partes, da maior extensfo e variacio dos percursos harménicos.
da maior presen¢a de desenvolvimento motivico, da existéncia de varios grupos
tematicos e de uma orquestrago diferenciada, relacionada com a organizagio estrutural.
Raramente ¢ aparente uma evolugio clara no grau de elaboracio das formas continuas
a0 longo da vida de um compositor. Apenas em Cordeiro da Silva se nota uma diferenca
significativa entre a primeira obra (1764) e todas as outras (entre 1778 e 1789), e em

Leal Moreira alguma progressio ao longo de toda a produco.

N@o ha uma transicdo abrupta entre a forma continua e a forma sonata,
resultando esta de uma maior polarizagdo das areas tonais e de uma maior distingio dos
materiais tematicos, colocados sob a influéncia dessas areas tonais. Bastantes estruturas
continuas situam-se numa zona de fronteira, comecando a ter algumas caracteristicas da
forma sonata mas nao as assumindo ainda claramente. Estas estruturas de transicao,
muitas vezes ambiguas, podem ter duas origens: uma, bem representada por um

pequeno andamento em forma continua de Pietro Giorgio Avondano, possivelmente dos
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anos 30-40, que, indo da ténica & dominante e regressando a tdnica, e com alguma
diferenciagdo dos materiais tematicos em cada uma das zonas tonais, se transforma
numa forma sonata embrionaria, provavelmente sem que o compositor disso tenha tido
consciéncia; outra, a de alguns andamentos de Pedro Anténio Avondano, Jerénimo e
Bras Francisco Lima, Leal Moreira, Palomino, Silva Pereira e Marcos Portugal, ja nas
décadas de 60, 70, 80 e 90, que, com material tematico e movimento harmonico
suficiente, nao se transformaram em formas sonata apenas por falta de coordenaco
entre melodia e harmonia, inseridas numa estrutura global. Numa fase ja adiantada do
século, a forte atrac¢@o da estrutura bipolarizada do tipo sonata nem sempre parece
corresponder um conhecimento consistente do seu esquema formal, ou — talvez - a

vontade de o seguir.

As formas seccionais sao semelhantes as formas continuas mais elaboradas, com
maior independéncia dos percursos harmonicos. Sao bastante raras, em duas ou trés

partes.

Na segunda metade do século as formas continuas e seccionais continuam a ser
utilizadas, mas as formas sonata e rond6 adquirem ent2o uma nova importancia.

Nas formas sonata deste conjunto de obras ha em muitos casos uma clara falta
de dominio da sua organica formal, uma imperfeita coordenagdo intemna da sua sstrutura
global, mesmo quando sio interessantes algumas das suas caracteristicas, como um bom
desenho melddico ou uma harmomia bem conduzida. Podem contribuir para 1sso varios
factores principais: um desenho melddico deficiente ou pouco caracterizado, falta de
coordenacéo entre a melodia e a harmonia, desequilibrio ou fraca diferenciagéo entre as
duas zonas tonais, desequilibrio entre os grupos tematicos, escasso desenvolvimento
motivico e ambiguidade entre desenvolvimentos e exposigdes tematicas.

E David Perez, nas décadas de 50, 60 e 70, que introduz em Portugal alguns dos
factores de evolugdo da forma sonata (estabilizacio das zonas tonais, introdugdo de
secgdes extensas e elaboradas entre os grupos tematicos, desenvolvimentos maiores ¢
mais estruturados, e alguma diferenciagio tematica), mas ¢ Sousa Carvalho, durante as
décadas de 70 e 80, que mais contribui para a evolugao da forma sonata em Portugal,
com zonas tonals estaveis, boa caracterizagio dos grupos tematicos, introducdo de
desenvolvimentos principais e secundarios bem estruturados, equilibrio entre melodia,

harmonia e organizacdo tonal, expansdo do tempo e incremento do sentido direccional.
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Jeronimo Francisco Lima (décadas de 70 e 80), Gomes e Oliveira (desde 1778), Leal
Moreira (décadas de 80 e 90) e José Joaquim dos Santos (1794) dio a sua contribuicio
para esta evolugdo diferenciando os ambientes dos grupos tematicos, enquanto Auzier
Romero (1782) € relevante pela importancia que di aos bem estruturados
desenvolvimentos.

O rondé foi pouco usado, e tardiamente (desde 1780), pelos compositores
portugueses. Cordeiro da Silva e Marcos Portugal tém rondds com estruturas claras e
concisas, mostrando um bom dominio formal, mas, no seu conjunto, sio raros os rondds
que se encaixam bem nos esquemas habituais, sobretudo no que diz respeito a
harmonia, parecendo que, de uma forma geral, este grupo de compositores tem
tendéncia para encarar o rondé mais como uma alternincia melédica do que como uma

estrutura melodico-harmoénica.

A orquestragio das obras compostas entre 1720 e¢ 1752 ndio ¢ inovadora,
seguindo a tendéncia da musica dramatica italiana da primeira metade do século. Tem
poucas varlagdes sonoras e uma reduzida preocupacdo na escolha timbrica dos
instrumentos. A escrita nem sempre ¢ homofonica, as melodias estio quase sempre nos
violinos, ou nos violinos € oboés, e nenhum grupo de instrumentos utiliza uma escrita
idiomatica. Sao de Francisco Anténio de Almeida as obras mais interessantes neste
periodo, notando-se nelas uma nitida evolugdc: na mudanga de registo dos metais, nas
duas primeiras ainda @ maneira barroca, na maior diferenca entre a escrita € a funcio
dos varios instrumentos, na texturas mais diversificadas, na maior independéncia entre
as violas e os baixos, e no total preenchimento da harmonia pelos instrumentos da
orquestra.

As obras compostas entre 1752 e 1793 tém ja uma escrita totalmente
homofonica, com uma divisdo clara entre instrumentos melodicos e de
acompanhamento, € uma harmonia totalmente preenchida pela orquestra. Todos os
aspectos da orquestragdo foram evoluindo ao longo da segunda metade do século: as
variagdes de sonoridades, o cuidado timbrico posto nessas alternéncias, a divisdo
melodica pelos varios instrumentos, a diferencia¢do de texturas, a independéncia ¢ a
diferenca de escrita e fungdes entre sopros e cordas, e depois entre madeiras, metais ¢
cordas, a escrita especifica para violinos, para cordas ou para metais. Estes elementos
nem sempre evoluiram igual ou linearmente no conjunto ou dentro da obra de cada

compositor, mas seguiram uma tendéncia geral de elaboragdo cada vez maior, nao so na
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utilizacio de mais instrumentos como na sua combinagdo timbrica, na articulagdo entre
a melodia e a cor, na separagio de planos instrumentais e na sua articulacdo mutua, e na
utilizacio da técnica instrumental como meio dramatico e expressivo.

Jerénimo Francisco Lima e Leal Moreira foram os compositores que mais
contribuiram para a evolugéo da linguagem orquestral em Portugal na segunda metade
do século XVIII. Ambos deram uma invulgar importancia a familia das madeiras, que,
no seu novo papel de didlogo com as cordas em perfeita igualdade de importancia, foi
responsavel pelo grande impulso dado a disseminagdo melodica e a independéncia entre
grupos. Lima evoluiu nitidamente ao longo dos anos, no cuidado timbrico, na
fragmentago melddica, na grande densidade ritmica dos acompanhamentos e na
independéncia entre familias — foi o primeiro a fazé-lo claramente. Moreira nao evoluiu
tanto ao longo da sua produ¢do, mas manteve sempre, em graus diferentes, uma grande
preocupagao timbrica, um cuidado especial na relagdo entre melodia e orquestracio e
uma grande diferenciacio de texturas, e desenvolveu uma cada vez maior independéncia
entre as familias.

Também tém um bom grau de elaboragao em quase todos os aspectos a Sinionia
de Auzier Romero, a Abertura de Palomino, interessante sobretudo pela enorme
fragmentacdo melddica, ¢ a Sinfomia de Marcos Portugal, que se distingue pela
engenhosa combinagdo de texturas. Cordeiro da Silva destaca-se pelo refinamento
timbrico e pela fragmentacio melddica. Sousa Carvalho. Gomes e Oliveira e Toti pela
fragmentac@o melddica e pelo tratamento independente que ddo as madeiras, metais €
cordas, Bras Francisco Lima apenas pela grande independéncia entre as trés familias

1nstrumentais.

Até 1752, tém ainda uma forte influéncia barroca as obras de Scarlatti e Pereira
da Costa, estdo numa fase de transi¢do as de Seixas e as duas primeiras aberturas de
Almeida, enquanto as obras de Teixeira, Pietro Giorgio Avondano e as duas ultimas
aberturas de Almeida se aproximam inequivocamente do pré-classicismo.

Depois de 1752, sdo predominantemente pré-classicas as obras de Perez, Xavier
dos Santos, Frei José de Santo Antonio, Sousa Carvalho (até cerca de 1783) e Cordeiro
da Silva (até cerca de 1778), e por vezes também andamentos (ou seccdes) de Pedro
Antoénio Avondano, Gomes e Oliveira e José Luis da Silveira. As sinfonias de Schiassi

sdo de transicdo na forma e pré-classicas na orquestracao.
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O estilo galante tem grande importéncia, sobretudo nos andamentos lentos, em
Perez, Xavier dos Santos, Frei José de Santo Antonio, Sousa Carvalho e Cordeiro da
Silva (nas obras mais antigas), e estd também por vezes em obras de Oliveira, Bras
Francisco Lima, Toti e Silveira. A muito expressiva Empfindsamkeit € nitida em Xavier
dos Santos, em 1783, enquanto o dramatico Sturm und Drang aparece em Leal Moreira,
em 1788 e 1793.

Tém caracteristicas classicas a maior parte das obras (ou andamentos) a partir da
decada de 80, e algumas antes desse ano: de Sousa Carvalho, desde 1783, algumas de
Cordeiro da Silva, Pedro Anténio Avondano, Policarpo e José Luis da Silveira, a maior
parte de Oliveira e Leal Moreira, todas de Jerénimo Francisco Lima (em especial as trés
ultimas), Romero, Palomino, Toti, José Joaquim dos Santos, Silva Pereira, Almeida
Mota e Marcos Portugal.

Apenas em Sousa Carvalho, Jerénimo Francisco Lima e Gomes e Oliveira se

nota alguma evolugao estilistica continuada, que é descontinua em todos os outros.

influéncia italiana ¢ hegemodnica, especialmente nitida na fludncia melodica, na
homofonia, na importancia melédica das linhas agudas, que influenciam a propria
constituigao das orquestras (com muitos violinos), e nas formas utilizadas, que apenas
muito raramente se reportam a Franca.

Tem a musica orquestral portuguesa do século XVIII caracteristicas originais e
unicas? Sera exagero afirma-lo globalmente. No entanto ndio pode deixar de se referir
que a melodia tem frequentemente grande qualidade, sobretudo nos andamentos lentos,
atingindo por vezes momentos de grande lirismo, embora noutros se deixe cair num
sentimentalismo excessivo. E também notével, ainda nos andamentos lentos. a
utilizagdo muito frequente e expressiva de tonalidades menores, como meio para a
obten¢do de mudancas de cor e para a criacio de contrastes de ambientes.

Também digna de nota ¢ a frequente inconsisténcia formal, sem
desenvolvimentos motivicos elaborados, ou com uma imperfeita coordenacio interna
dos varios elementos, ou mesmo utilizando os esquemas formais com grande
inexactiddo, como acontece tantas vezes com as sonatas e os rondos. Esta utilizacao
pode ser considerada como uma falta de rigor, mas pode também, pelo menos por vezes,

ser vista como um gesto de liberdade — o criador utiliza um esquema formal mais como
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uma sugestao do que como uma estrutura rigida, e sujeita-o a sua imaginacdo e a sua
pura vontade.
Outro aspecto pouco comum é o tipo de sonoridade da Orquestra da Real

Camara, pelo menos desde 1770, brilhante, com muitos metais.

Ao longo deste trabalho surgiram alguns problemas analiticos. Em primeiro
lugar, 2 grande quantidade de material estudado ao longo de varios anos, com
inevitaveis interrupgdes, tornou dificil a manutengéo dos mesmos critérios de analise e
apreciagio. Apesar de terem sido seguidos de perto os parametros previamente
definidos, a subjectividade inerente ao trabalho analitico pode néo ter garantido sempre
a mesma atitude perante o material em causa durante todo o periodo de estudo. Em
segundo lugar, a falta de clareza de muitos andamentos ou obras deixou algumas vezes
dividas em questdes como a descricdo do percurso harménico (o estabelecimento de
uma nova tonalidade ou uma deambulacio passageira; indefini¢io da tonalidade local),
a definicdo de temas ou motivos (os seus limites ou mesmo a sua existéncia) ou ainda,

derivada das questdes anteriores, a definigao de formas.

Na introducdo foi manifestada a inteng@o de realizar um trabalho sobre a musica,
que tivesse as partituras como principal ponto de partida, que as analisasse
exaustivamente e procurasse determinar de facto o que ela era, olhando todos os
compositores e todas as obras sem juizos preconcebidos. Os importantes trabalhos sobre
o século XVIII realizados até agora, quase todos privilegiando a vertente historica,
mereciam ser complementados com um estudo sobre a musica propriamente dita, que
comprovasse - ou n3o - se, para além do que era mais conhecido, havia outros
compositores, outras obras, outros elementos, factores ou equilibrios na musica
portuguesa desse periodo.

Esses objectivos foram cumpridos e podemos afirmar que conhecemos hoje
muito mais profundamente a musica orquestral feita em Portugal entre 1720 ¢ 1793, por
géneros, por compositores ¢ por obras. Ha realmente outros nomes significativos, €
somos agora capazes de perceber melhor porque é que cada um fol importante e que

contribuicdo trouxe & misica orquestral portuguesa ao longo do periodo em estudo.

A satisfacdio de termos chegado ao fim desta tese mistura-se com a tristeza de

tanto ter ficado por fazer. Mesmo se cumpriu o objectivo a que se propds, o de
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aprofundar o conhecimento da musica orquestral portuguesa do século XVIII, este
trabalho deixa alguma frustracio: afinal, muitos outros aspectos poderiam ter sido
(mais) estudados, como, por exemplo, as caracteristicas do desenho melddico, o uso das
células ritmicas, a utilizagio de determinados acordes, a cor orquestral ¢ a sua relagio
com outros factores, algumas caracteristicas pessoais de escrita, a relagio das aberturas
com as obras vocais a que pertencem. Estes sdo apenas alguns dos caminhos que
poderdo ser seguidos mais tarde.

Mas afinal para que serve a musica? Importa agora dar a conhecer as obras,
muitas delas merecedoras de muito mais do que meros comentarios positivos. Num
futuro proximo, e se as circunstancias o permitirem - ja que empenho nao falta, seriio
prosseguidas a escolha criteriosa das obras mais interessantes, as suas edi¢des modernas
€ as suas execucdes em concerto. S6 quando 1sso acontecer este longo trabalho cumprira

totalmente os seus objectivos, e entdo comegaremos - ai sim - a sentir o ponto final.

1
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BIBLIOGRAFIA
Obras estudadas:
Obras analisadas Datas e locais de | Localizagdo das Instrumentacéo
eXecucio partituras ou partes
Scarlatt, Contesa delle stagioni, | 7/9/1720 I-Vnm Ms. 9769 2 rp, cordas
Domenico Abertura Pago da Ribeira
Seixas, Carlos Concerto para cravo, la  |s. d. P-La 48-1-2, f. 30-36v; | cravo, cordas
maior ed. mod. P-Leg,
“Portugaliae Musica”,
1969 !
Abertura, ré maior s.d P-La48-1-2, f. 2-12; |20b,2up,2
ed. mod.P-Lcg, cor, timp,
“Portugaliae Musica”, | cordas
1986
Sinfonia, si bemol maior |s. d. P-La 48-1-2, . 42-46v; | cordas
ed. mod. P-Leg,
“Portugaliae Musica”,
1969 |
|Seixas, Carlos] | Concerto para cravo, sol |s. d. P-Cug MM 59; ed. | cravo, cordas |
menor mod. Jodo Pedro
Alvarenga, s. d.
Teixeira, Te Deum, Abertura 31/12/1734 Lisboa, Igreja do 2 ob, 2 up,
Anténio Igreja de S. Loreto; cordas
Roque ed. mod. Chrnistopher
Bochmann. s. d.
[Avondano, Sinfonia, ré maior s. d. B-Bc 7221; cordas
Pietro Giorgio] ed. mod. Filipe de
Sousa, s. d. |
i
Sinfonia, fa maior s. d. B-Bc 7221; cordas 5
' ed. mod. Filipe de
Sousa, s. d.
Pereira da Costz, | 12 Concertos-Grossos c. 1741 | GB-Lbl, Music g. cordas (solos e

Antonio

11030;

| ed. mod. Filipe de
[ Sousa (n° 1-12) e
I Dulce Brito (n° 6)

tutti)
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Schiassi, Concerto para flauta, ré | 1749 S-L Man. Saml. Kraus | fl, cordas
Gaetano Maria | maior 17
Sinfonia, do maior s. d. S-L Man. Saml. cordas
Engelhart 257.
Sinfonia, ré maior 1748 S-L Man. Saml. Kraus | cordas
8.
Sinfonia, fa maior 5. d. S Uu hs. 65:15; cordas
S Skma Man. Od-R
Almeida, La Giuditta, Abertura 1726 D-Bds ms.mus.560 1 ob, 2 up,
Francisco Roma - Oratério cordas
Antonio dos Padres da
Igreja Nova
1l rionfo d'amore, 27/12/1729 P-VV catn® 5; ed. 2 ob, 2 up,
Abertura Pago da Ribeira mod. Jorge Matta, s. d. | cordas
La Spinalba, Aberwra 25/1/1739 P-La 48-11-42; 2 ob, 2 trp,
Pago da Ribeira | ed. mod. P-Lcg, cordas
“Portugaliae Musica”,
1969
L'Ippolito, Abertura 4/12/1752 P-LnCICn° 17 2 ob, 2 trp,
| Pago da Ribeira — cordas
Teatro do Forte
Perez, David Concerto para flauta s.d. B-Bc Man. 33858 fl solo, vl1,
| tranversal vi2,b
|
Sinfonia em ré maior c. 17607 D-Rtt Man. Perez 3 20b,21tmp,2 "
cor, cordas !
\
Sinfonia em sol maior 1770° D-Rtt Man. Perez 1 21,2 0b,2
cor, cordas
Sinfonia em sol maior | c. 1770 D-Rtt Man. Perez2  |vlle 2, vcl,
oble?2obr2
vl, b, 2 cor
Sinfonia Abertura em sol | s. d. I-MAav Man. Cart. 12 | 2 ob, 2 cor, fg,
| maior n°12 | cordas
11 Siroe, Abertura 12/9/1752° P-La 45-V-41/43 2 ob, 2 cor,
Paco da Ribeira - cordas
Teatro do Forte

' Sempre que ¢ indicada uma data, sem uma referéncia especifica, esta estd claramente indicada no
libreto, na partitura ou noutro material musical, nio levantando duvidas.

* Data indicada pela Fiirst Thurn und Taxis Hofbibliothek, Regensburg, Alemanha, sem confirmacio
no material,

? Idem.

* Idem.

® 1° versao em 1740, Napoles, segundo Paul Jackson, "David Perez", The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, vol. 14, pp. 366/367. Desconhecem-se quais as diferencas entre as duas versaes.
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Il Demofonte, Abertura e | Outono 1752 P-La 45-V-5/7, 54-1- |2 ob, fg, 2 up,
Marcha Teatro do Forte; | 80/82 ; P-LnCICn® |2 cor, cordas
6/6/1772 100
Porto, Teatro .
Piblico
La Didone 21/1/ 17536 P-La 45-V-26/28, 45- |2 ob, fg, 4 cor,
Abbandonata, Abertura | Teatro de V-48/49 tromb, cordas
e 2 Marchas Salvaterra;
Verdo 1765
Teatro do Bairro
Alto
Olimpiade, Abertura 21/3/1753 P-La 45-V-57/58 2 ob, 2 cor,
Teatro do Forte cordas
L’Eroi Cinese, Abertura | 6/6/ 1753 P-La 45-V-30/32 2 ob, 2 cor,
Teatro do Forte cordas
Adriano in Siria, Carnaval 1754 P-La 45-IV-39/41, 54- {2 ob, 2 cor,
Abertura e Marcha Teatro de 1-86/88 : P-Ln CIC n° |cordas
Salvaterra 95
L'Ipermestra, Abertura | 31/3/1754 P-La 54-1-77/79,45- |2 ob, 2 cor,
Teatro do Forte V-34/36 cordas
Artaserse, Abertura 6/6/1754 P-La 45-1V-52/53, 54- | 2 ob, 2 cor,
Teatro do Forte 1-74/76; P-Ln FCR ms | cordas
156.14
L’Alessandro Nell'Indie, | 31/3/1755® P-La 45-IV-45/47, 54- |2 ob, fg, 2 tp,
Abertura e 2 Marchas Teatro do Tejo I-83/85; ed. mod. 2 cor, cordas
Jorge Matta, 2005
Demetrio, Abertura Camnaval 1765° P-La 45-V-2/4, 48-111- |2 ob, 2 cor,
1eatro de 48/49 ; P-V'V catn® &5 | cordas
Salvaterra;
Outono 1768
Teatro da Rua dos
Condes
Zenobia, Abertura 21/8/1765" P-La 45-V-55/56 2 ob, 2 cor,
Teatro do Bairro cordas
Alto

® 1* versio em 1751, Génova, segundo Jackson, ibidem. Desconhecem-se quais as diferengas entre as
duas versdes.

7 1" versdo em 1748, Florenga, segundo Jackson, ibidem. Desconhecem-se quais as diferencas entre as
duas versdes. Perez tem uma outra opera Artaserse, de 1749, com texto um pouco diferente, as mesmas
personagens e uma musica completamente diferente. A partitura autégrafa, num s6 volume, encontra-se
na Biblioteca da Ajuda, com a cota 47-V-10.

¥ 1* versdio em 1744, Génova, segundo Jackson, ibidem. Desconhecem-se quais as diferencas entre as
duas versdes.

% 1* versdo em 1741, Palermo, segundo Jackson, ibidem. Desconhecem-se quais as diferencas entre as
duas versdes.

' 1* versdo em 1751, Mildo, segundo Jackson, ibidem. Desconhecem-se quais as diferencas entre as
duas versdes.

"' 1* versio em 1750, Roma, segundo Jackson, ibidem. Desconhecem-se quais as diferencas entre as
duas versoes.
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La Semiramide, Outono 1765" | P-La 45-V-52/54 2 ob, 2 p, 2
Abertura e Minueto Teatro do Bairro cor, cordas
Alte
L'Isola disabitata, 1767 P-La 45-V-33, 54-1-16 | 2 ob, fg, 2 tp,
Abertura Teatro de Queluz 2 cor, cordas
Solimano, Abertura e 12 representagdes, | P-La 45-V-44/46,47- |2 ob, 2 fg, 2
Marcha entre 31/3 e VI1-25/27 trp, 2 cor, pere,
6/6/1768 cordas
Teatro da Ajuda
Creusa in Delfo, Camaval 1774 P-La 48-111-34, 45-V- |4 ob, 2 fg, 4
Abertura e Marcha Teatro de 8/21 trp, 4 cor,
Salvaterra cordas
La Pace Fra La Virtue |17/12/1777 P-La 45-V-40, 45-V- |2 ob, 2 cor,
La Belezza, Abertura Palacio da Ajuda; | 47 cordas
18/12/1779
Palacio da Ajuda
Santos, Luciano | Le Grazie Vendicate, 1762 P-La 48-111-4 2 ob, 2 trp, 2
Xavier Abertura cor, cordas
Isaco Figura del Quaresma 1763 | P-La 48-I11-5/6 2 ob, 2 trp, 2
Redentore, Oratoria, cor, cordas
Abertura
Te Deum Laudamus, 1764 E-Lu MM 4955 2 ob, fg, 2 trp,
Abertura 2 cor, cordas
Alcide Albivio, Abertura | 5/7/1778 P-La 48-11-38 2 ob, 2 fg, 2
Palacio de Queluz tp, 2 cor,
cordas
Ati e Sangaride, 21/7/1779 P-La 48-11-39 211, 2 ob. 2trp,
Abertura Palacie de Queluz 2 cor. cordas
Palmira di Tebe, 21/8/1781 P-La 48-I11-8 211, 2 ob, 2 fg,
Abertura Palacio de Queluz 2 wp, 2 cor,
cordas
1l Palladio conservato, | 13/5/1783" P-La 48-I11-7 21l,2 ob, 2 fg,
Abertura Palacio da Ajuda 2 trp, 2 cor,
cordas
La Passione di Gesi 19/3/1783 P-La 48-111-9/10 20b,2fg, 2
Christo, Oratoria, Palacio da Ajuda trp, 2 cor,
Abertura cordas
Esione; Aberura 17/12/1784 P-La 48-II1-3 2 ob, 2 trp, 2
Palacio da Ajuda cor, cordas
Ercole Sul Tago, 25/7/1785" P-La 48-11-41 2 ob, 2 fg, 2

Abertura

Palacio de Queluz

cor, cordas

" Provavelmente a 31 de Marco, dia de aniversario de D. Mariana Vitoria, a quem a partitura ¢

dedicada.

" Segundo Manuel Carlos de Brito, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, p. 145, Il palladio
conservato foi executado em 29/6/1771, no Palécio de Queluz. Desconhece-se se é exactamente a

mesma obra ou se trata em 1783 de uma nova versio.
" Segundo Brito, idem, pp. 138-139. Ercole sul Tago foi executada em 29/6/1765, no Palacio de
Queluz. Desconhece-se se € exactamente a mesma obra ou se trata em 1785 de uma nova versio.
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Santo Antonio, | Te Deum Laudamus; 31/12/1767 P-Ln MM 4956 2 ob, 2 trp,
Frei José de Abertura Real Capela da cordas
Ajuda
Carvalho, Jodo | L’Amore Industrioso, 10 representacdes | P-La 48-1-13/15; 2 ob, fg, 2 up,
de Sousa Abertura em 1769: 31/3"; | ed. mod. P-Lcg, 2 cor, cordas
13/5; 2/7; 5/8; “Portugaliaes Musica”,
15/8; 24/8; 25/8; | 1960
21/12; 26/12;
28/12
Teatro da Ajuda
Te Deum Laudamus, 31/12/1769 P-Ln MM 348; ed. 2 0b, 2trp, 2
Abertura mod. Jorge Matta, cor, cordas
2005
Eumene, Abertura e 7 representagdes | P-La 48-1-38/40 21,20b,2
Marcha entre 6/6 ¢ trp, 2 cor,
14/11/1773 cordas
Teatro da Ajuda
L'Angelica, Abertura 25/7/1778 P-La 48-1-34/35; 21l,20b,2
Palacio de P-VV catn® 16 trp, 2 cor,
Queluz; cordas
18/12/1782
Palacio da Ajuda
|
Perseo, Abertura 5711779 P-La 48-1-46/47 il, ob, 2 up, 2
Palacio de cor, cordas
Queluz;
18/12/1781
Palicio da Ajuda
Testoride Argonauta, 5/7 ¢ 25/7/1780" | P-La 48-1-50/51 21],20b,2
Abertura Palacio de Queluz trp, 2 cor, |
| cordas '
Seleuco, Re di Siria, 5/7/1781 P-La 48-1-48/49 21l,20b,2
Abertura Palacio de trp, 2 cor,
Queluz; cordas
7/10/1781
Palacio da Ajuda
Penelope, Abertura 17/12/1782 P-La 48-1-44/45; 20b,2fg 2
Palacio da Ajuda; |ed. mod. P-Leg, trp, 2 cor,
29/6/1783 “Portugaliae Musica”, | cordas
Ajuda ou Queluz | 1968
Endimione, Abertura 25/7/1783 P-La 48-1-36/37 20b,21tp, 2
Palacio de Queluz cor, cordas
Tomiri Amazzone 17/12/1783 P-La 48-1-28/29 20b,2fg, 2
Guerriera, Abertura 18/12/1784 cor, cordas
Palacio da Ajuda; ]
4/11/1791 ‘
Palacio de Queluz

15 i . . : s 3 . A
A estreia foi um espectaculo grandioso, com nove bailarinos e 75 figurantes, segundo Brito, idem, p.

49,

6 Execuciio feita por uma orquestra de 32 instrumentistas, segundo Brito, idem, p. 70.
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Adrasto Re degli Argivi, |5/7/1784 P-La 48-1-8/9 21l,20b,2fg,
Abertura Palacio de Queluz 2 tp, 2 cor,
cordas
Nettuno ed Egle, 6 representagbes | P-La 48-1-41 21, 20b,2
Abertura entre 9/6 e up, 2 cor,
18/12/1785 cordas
Teatro da Ajuda
Alcione, Abertura 25/7/1787 P-La 48-1-6/7 20b,2up,2
Palacio da Ajuda; cor, cordas
25/7/1789
Pago da Ribeira
Numa Pompilio Secondo | 24/6/1789 P-La 48-1-42/43 2 ob, 2 trp,
Ré de Romani, Abertura | Paco da Ribeira; cordas
25/7/1790
Palacio da Ajuda
Te Deum Laudamus, 1789 P-Ln MM 350 211, 2 ob, 2 fg,
Abertura 2 trp, 2 cor,
cordas
Te Deum Laudamus, 1792 P-Ln MM 4951; ed. 21,2 ob, 2 fg,
Abertura mod. Pierre Salzmann |2 trp, 2 cor,
(Orquestra cordas
Gulbenkian), s d.
Silva, Jodo L'Arcadia in Brenta, 1764 P-La 47-1-17/19 2 ob, 2 cor,
Cordeiro da Abertura cordas
Il Natal di Giove, 21/8/1778 P-La 48-111-31/32 21,2 0b,2
Abertura e Marcha 29/6/1782 trp, 2 cor,
Palacio de Queluz cordas
I Edalide e Cambise, I 17/12/1780 P-La 48-111-23/24 21l,2o0b,2
Abertura Palacio da Ajuda trp, 2 cor,
cordas
Salome, Oratorna, 21/3/1783 P-La 48-VI-14/15 211, 2 ob, 2 fg,
Abertura 21/3/1785 2 cor, cordas
Palacio da Ajuda
Archelao, Abertura 21/8/1785 P-La 48-111-19/20 21l 20b,2fg, :
Palacio de Queluz 2 trp, 2 cor,
cordas
Telemaco, Abertura 21/8/1787 P-Emn°® 451 211, 2ob, fg,2
Palacio da Ajuda trp, 2 cor,
cordas
Megara Tebana, 25/7/1788 P-La 48-I11-29/30 ; 21, 20b,fg,?2
Abertura Paco da Ribeira; | abert. P-Em n® 459 trp, 2 cor,
4/11/1789 cordas
25/7/1791
Palacio da Ajuda
Bauce e Palemonc, 25/4/1789 P-La 48-111-21/22 ; 21,2 ob.fg, 2
Abertura Palacio da Ajuda |abert. P-Em n°® 454 trp, 2 cor,
| cordas

1
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Abertura

Enea in Tracia, Abertura

Teseo, Abertura

Palacio da Ajuda
17/12/1781
Palacio da Ajuda

21/8/1783
Palacio de Queluz

P-La 48-1-32/33

P-La 48-11-6/7

Lindane e Dalmiro, 17e18/12/1789 | P-La 48-111-25/28 21l,20b,2
Abertura Teatro da Ajuda trp, 2 cor,
cordas
Sinfonia s.d. P-Emn® 452 21,20b,2
trp, 2 cor,
cordas
Avondano, Il mondo della luna, Carnaval 1765 P-La 44-11-22/24; 21l, 2 ob, 2 fg,
Pedro Anténio | abertura e misica de Teatro de ed. mod. Jorge Matta, |2 trp, 2 cor,
cena (3 secgdes) Salvaterra 1994 cordas
Gioas Re di Giuda, s.d. D-B Mus. ms 930 2fl,20b,2
Oratoria, Abertura trp, cordas
Morte d’Abel, Oratoria, |s.d. D-B Mus. ms 931 2 ob, 2 tp,
Abertura cordas
Isacco Figura del s.d D-SW1Man. Mus 794 |2 ob, 2 trp,
Redentore, Oratoria, cordas
Abertura
A Collection of Lisbon | 1766" GB-Lbl b. 57. q. 2 fl, baixo
Minuers (6)
Eighteen entire new [1770]'® GB-Lblb. 57.a.(2.); |2 vl baixo
Lishon Minuets ed. mod. Orguestra |
Gulbenkian, s. d.
A Second Sett of Twenty- | [1771]" GB-Lblb. 57.¢.(1.) |2 vl, baixo
Two Lisbon Minuets
Lima, Jerénimo |Sonata em ré maior para | s. d. P-LfMs 114/20 C1 20b,21g,2
Francisco orquestra trp, 2 cor,
‘ cordas
Te Deum Laudamus; s.d. P-Ln MM 347 20b, 2 trp, 2
Sinfonia cor, cordas
Lo Spirito di Carnaval 1772 P-La 48-I1-10/11 2 ob, fg, 2 trp,
Contradizzione, Teatro de 2 cor, cordas
Abertura Salvaterra
Gli orti espediri, 5/4/1779 P-La 48-11-4/5 21,2o0b,fg 2

trp, 2 cor,
cordas

2 ob, fg, 2 trp,
cordas

|
|

2 ob, fg, 2 tp,
2 cor, cordas

“Data referida a lapis na partitura. Indicada também no catalogo da British Library.
"* Segundo Schroder-Auerbach, “Avondano”, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, band 15, pp.
355-356; data indicada também no catdlogo da Britush Library.
" Segundo Schroder-Auerbach, ibidem: data indicada também no catalogo da British Library.

-35

L8




Bibliografia

La Vera Costanza, Carnaval 1785 P-La 48-11-8/9; P-VV |2 ob, fg, 2 up,
Abertura Teatro de G.17eG.18 cordas
Salvaterra;
13 e 19/5/1789,
26/12/1789
Teamo da Ajuda
Le Nozze d'Ercole ed 13/4/1785 P-La 48-11-2/3 21, 20b,21g
Ebe, Abertura Casa do 2 trp, 2 cor,
Embaixador de cordas
Espanha
Silva, Policarpo | Sinfonia s.d. D-Do Mus.Ms.1782 2 cor, 2 vl,
José da baixo
Concerto per s. d. DK-Kk Man. vcl solo, 3 vl,
Violoncello (mu750.2432) baixo
La Danza, Abertura Maio 1780 P-Ln FCR ms 201.2 2 ob, fg, 2 cor,
cordas
Santo Elias, Frei | Concerto para flauta s. d. Biblioteca Casa fl solo, 2 tp,
Manuel de Cadaval cordas
Ohiverra, Il Gioas Re di Giuda, 31/3/1778 P-La 48-I11-18, 21,20b,2
Antoénio da Silva | Oratoria, Abertura 19/3/1782 48-V-21 trp, 2 cor,
Gomes e , 21/3/1784 cordas
Palacio da Ajuda
La Galatea, Abertura 21/8/1779 P-La 48-I11-16/17 21l 2 ob, 2 fg,
Palacio de Queluz 2 trp, 2 cor,
cordas
Calliroe, Abertura 25/7/1782 P-La 48-111-14/15 21,20b,2fg,
! Palicio de Queluz | 128, 2¢ox; |
cordas
Te Deum Laudamus, 1795 P-Ln MM 4957 21,2 ob, 2 fg,
Abertura 2 trp, 2 cor,
cordas (s/vla)
Lima, Bras Te Deum, Abertura 1782 P-Ln MM 4953 21l,2o0b,2 fg,
Francisco 2 trp, 2 cor,
cordas
Il Trionfo di Davidde, 19/3/1785 P-La 48-1-30/31 20b,2fg 2
Oratoria, Abertura 21/3/1786 trp, cordas |
Palacio da Ajuda; l
1787 J
Palacio de Queluz
Romero, Sinfonia 1782 P-Ln MM 5020 2 ob, 2 cor,
Gongalo Auzier . cordas

A estreia teve 28 figurantes, 20 na dpera ¢ oito no bailado, coreografado por Antonio Marrafi, com
musica de Pietro Rumi, segundo Britc, idem, p. 75.
*! Segundo Joseph Scherpereel, As Orquestras e os Intrumentistas da Real Camara de Lishoa, p. 79.

- 354 -



Bibliografia

|

Moreira, Siface e Sofonisba, 5/7/1783 P-La 48-11-22/23 21,2 ob, 2 fg,
Anténio Leal Abertura e Marcha Palacio de Queluz 2 up, 2 cor,
cordas
L 'Imenéi di Delfo, 28/3/1785 | P-La 48-11-20/21 20b,2fg,2
Abertura Palacio da Ajuda trp, 2 cor,
cordas
Ascanio in Alba, 57/ 1785 P-La 48-11-14/15 21l, 2 ob, 2 fg,
Abertura Palacio de Queluz 2 trp, 2 cor,
cordas
Ester, Oratoria, Abertura | 19/3/1786 P-La 48-11-18/19 21l, 2 ob, 2 fg,
21/3/1791 2 trp, 2 cor,
Palacio da Ajuda cordas
Te Deum Laudamus, 1786 P-Ln MM 346 21l,2o0b,fg,2
Sinfonia trp, 2 cor,
cordas
Artemisa Regina di 17/12/1787 P-Ln CN 163/164 2 ob, fg, 2 trp,
Caria, Abertura Palacio da Ajuda; 2 cor, cordas
4/11/1790
Palacio de Queluz
Gli Eroi Spartani, 21/8/1788 P-La 48-11-16/17 21,20b,2
Abertura Pago da Ribeira trp, 2 cor,
| cordas
Elogio com Baile, 13/5/1789% P-VV G.10 20b,2fg,2
Abertura e outro nimero trp, 2 cor,
instrumental cordas
Il Natale Augusto, 29/4/1793 P-Ln CN 161/162 20b,21g, 2
Abertura Casa de Anselmo trp, 2 cor,
Jose da Cruz | cordas
Sobral
Sinfonia a 2 orquestras, | 1793 P-La 44-XV-69 21l, 2 ob, 2 fg,
Abertura de uma Missa 2 trp, 2 cor,
cordas
Palomino, José | Concerto para Cravo ou | 16/9/1785 P-Ln MM 209/1 cravo ou piano
Piano- Forte forte solo,
cordas
Il Ritorno di Astrea in 15/6/1785 P-La 45-1V-24/25 21, 2 ob, 2 fg,
Terra, Abertura Casa do 2 cor, cordas
Embaixador de
Espanha

* Segundo informagio pessoal de David Cramer, em 2002.
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Toti, Giuseppe | Sinfonia, ré maior 1793 P-LfMs 229/25 E4; (2], 2 ob, 2 fg, |
P-Ln FCR 216.1 2 trp, 2 cor,
cordas
Sinfonia, ré maior s d. P-Ln FCR 216.2 211, 2 ob, 2 fg,
2 up, 2 cor,
cordas
Te Deum, Abertura 15 (137)/4/1795 |P-LnFCR 216.73 211, 20b,2fg,
Igreja do Loreto 2 trp, 2 cor,
cordas
Santos, José Sinfonia 1794 P-Lf original perdido; |1 ob, 2 cor,
Joaquim dos ed. mod. Christopher | cordas
Bochmann
Pereira, Antonio | Sinfonia, ré maior 5.4 P-Ln FCR 1551.1; 2 ob, 2 cor,
Claudio da Silva P-Lf 163/3 C6 cordas
Sinfonia, d6 menor/ dé | s. d. P-Lf163/2 C6 21, 2ab?, 2
maior (abertura de uma fg, 2 trp, 2 cor, |
missa) cordas
Silveira, José Sinfonia, ré maior e P-Ln FCR ms 202.1 20b,2fg, 2
Luis da trp, 2 cor,
cordas
Sinfonia com violinos & | s. d. P-Ln FCR ms 202.2 20b,2 trp
viola & oboe & trompa, e/ou? 2 cor,
ré maior cordas
Mota, Jodo La Passione di Gesu s.d P-VV AM/P-2; ed. 20b,21g,2
Pedro Christo Signor Nostro, mod. Filipe de Sousa | cor, cordas
d’Almeida Abertura
Portugal, Sinfonia (abertura de 1790 P-Lf175-33; P-Lan 20b,2fg 2
Marcos uma missa) FCF 72; ed. mod. trp, 2 cor,
Orquestra Gulbenkian, | cordas
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