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INTRODUCO



Esta tese pretende estudar o que foi e como evoluiu a msica orquestral em

Portugal durante o sculo XVIII.

Entende-se por msica orquestral toda a que, com uma instrumenta^o defmida,

se destina a um conjunto baseado em instrumentos de corda friccionada, com sopros ou

no, em que pelos menos algumas das vozes, sobretudo as que se destinam aos violinos,

so tocadas por vrios instrumentos iguais.

Apesar de constiturem em Portugal um corpo muito mais reduzido do que a

msica vocal, as obras para orquestra ou as grandes sec^es orquestrais de obras vocais

so ainda suficientemente abundantes e interessantes para justificar um estudo

sistemtico, que nao foi feito at agora. Incluem-se neste conjunto concertos, sinfonias,

aberturas, msica de cena e dancas.

A sociedade portuguesa do sculo XVIII foi na poca objecto de descricoes e

comentrios de diplomatas ou viajantes cuitos, como Beckford, Bombeies, Carrre.

Cormatin, Dalrymple, Dumouriez, Gorani, Merveilleux, Rudcrs, Saussure ou Twiss, por

vezes com interessantes referncias a teatros, concertos, representaces operticas ou

outros acontecimentos musicais. A msica deste perodo foi objecto dc importantes

trabalhos histricos e musicolgicos, alguns j bastante antigos, como os de Lambertini.

Mazza, Vasconcellos, Vieira, Viterbo, Freitas Branco, Santiago Kastner, Maria

Adelaide Salvador Marques, Sampayo Ribciro, Filipe de Sousa e outros. Dc entre os

trabalhos mais recentes podem referir-se os dc Joo Pedro d' Alvarenga, Ilumbcrto

d*vila. Manuel Carlos de Brito. Mrio Vieira de Carvalho. David Cranmer. Lusa

Cymbron. Gerhard Doderer, Manuel Pedro Fcrreira, Adriana Latino, Rui Vieira Nery,

Erncsto Pinho, Joseph Scherpereel e outros. Quasc todos. no cntanto, se concentram em

aspectos histricos e so raros os que se debrucam sobre a msica propriamente dita.

K isso o quc esta tese pretcnde scr: um trabalho sobre a msica. quc tenha as

partituras como principal ponto dc partida, quc as analise exaustivamcnte c procurc

determinar dc facto o quc ela . Esta tese quer perceber se, para alm dos nomes mais

conhecidos, como Carlos Seixas, Sousa Carvalho, Jernimo Francisco Lima ou Leal

Moreira. h outros compositores, outras obras, outros elcmentos. factores ou cquilbrios

1
Uma definivu inais detalhada de urquestra bira no primeiro capitulo, p. 1
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na msica portuguesa do sculo XVIII. No quer falar apenas de alguns

compositores -

os tidos como principais -

mas tambm dos outros, mesmo se eles sc

reveiarem menos interessantes, e perceber o papel de uns e de outros. No quer analisar

apenas algumas obras aparentemente mais significativas mas olhar atentamente para

todas, para tentar estabelecer relacoes entre elas, sem juizos preconcebidos. A maior

quantidade de obras analisadas implica necessariamente uma menor profundidade de

anlise do que se apenas fossem estudadas algumas delas, mas permite ter uma viso

mais ampla e tirar concluses gerais mais sustentadas.

A par da anlise musical propriamente dita so feitos tambm comcntrios sobre

aspectos musicais, por vezes com algum carcter valorativo. Estes pennitem fazer uma

certa seriaco qualitativa das obras e uma escolha das mais interessantes para posterior

execuco e/ou edico. O autor utiliza o facto de ser um msico prtico, juntando essa

experincia de intrprete ao trabalho de anlise, e tentando aperceber-se das qualidades

ou potencialidades musicais das obras. A capacidade de captar e juntar estas duas

vertentes de apreciaco musical, uma mais analtica, outra mais prtica c prxima da

msica propriamente dita, -

parece-nos
- uma mais vaiia deste trabalho, que pode vir a

contribuir decisivamente para um conhecimento mais profundo do repertrio orquestral

portugus, util para cstudiosos mas tambm para intrpretes e editores.

Apesar de, inicialmente, esta tese pretender abordar todo o scculo XVIII. o

perodo em estudo acabou por se restringir aos anos cntrc 1720 e 1793. 0 incio do

perodo condicionado pela primcira obra com orquestra conhecida de um compositor

residente em Portugal - La Contesa delle stagioni, de Domenico Scarlatti. O fim do

perodo. o ano de 1793, marcado pcla inauguracao do Teatro dc S. Carlos. o que

constitui uma mudan^a importante no meio musical portugus dc fins do sculo XV 11 1.

pela altcraoo dos meios de produco e recepcao musicais e pela mudan^a estilslica,

accntuada pclas temporadas do novo teatro.

0 ano de 1793 ultrapassado pontualmente pcla Smfonia de Jos Joaquim dos

Santos, de 1794, nica obra orquestral conhecida destc compositor, que, pela sua

importncia no domnio vocal rcligioso, mcrece ser considcrado tambm nesle

conjunto, mesmo sc "ibra de prazo", e pelas aberturas dc dois 'l'e Deums de 1795, de

Gomes c Oiiveira c dc Giuseope Toti, que completam a obra orqucsiral conhecida de

cada um dcles.
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O corpo de obras musicais encontrado inicialmente, atravs de uma

pesquisa exaustiva do RISM e dos catlogos e inventrios dos arquivos e bibliotecas

portuguesas, constitudo por 22 concertos, 42 sinfonias ou aberturas no ligadas a

obras dramticas, 103 aberturas de obras dramticas ou sacras e 47 obras de outros

tipos, perfazendo um total de 214. Apcnas so 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, trs na Sucia, trs em Itlia, duas na Blgica, uma na Suca e uma nos

Estados Unidos) e de uma primeira abordagem analtica, foram eliminadas algumas

delas, porque se repetiam, porque se destinavam a grupos de cmara ou porque estavam

fora do perodo em estudo. Ficaram fmalmente 194 para analisar - 12 concertos-

grossos, sete concertos a solo, 1 12 sinfonias / aberturas, 17 nmeros de msica de cena

e 46 minuetes.

Tratava-se mesmo assim de um corpo enorme de obras. Porque no foi escolhida

apenas uma parte? Os concertos, apesar de interessantes, constituem um conjunto

demasiado pequeno, assim como a msica de cena ou as dancas. As sinfonias e as

aberturas confundem-se, no podendo ser separadas. Optou-se ento pela manutenco

de todas as obras.

Numa primeira fase todos os andamentos de todas as pecas foram analisados,

procurando-se fazer uma primeira avaliaco e escolher uma amostra significativa por

gnero. por estrutura tipo e por compositor. Numa segunda fase foi aprofundada a

anlise dos andamentos ou das obras mais interessantes, ou que de algum modo fossem

mais significativos ou representativos.

A anlise no neste trabalho um fim em si mcsmo mas um meio para conhecer

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

A contextuaco histrica e social feita no primeiro captulo. Nele se pretende

descrever a actividade orquestral que existiu em Portugal e como evoluiu durante o

sculo XVIII, inter-relacionando as condices histricas e sociais, os locais das

execucoes musicais. a sua funeo social, as orquestras disponveis e os scus efectivos. a

vida e a forma^o dos compositorcs, e a instrumcnta^o das obras execuadas.

Primeiro foi feito o levantamento e o estudo exaustivo da bibliografia referente

msica em Portugal durante o sculo XVIIL incluindo referncias a cxeeuees musicais,

orquestras. instrumentistas, locais e compositorcs, e da bibliografia intemacional so'nrc a
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msica orquestral europeia no mesmo perodo. Reuniram-se depois de cada obra

todos os dados disponveis -

compositor, datas e locais de execuco, funco e efectivos

utilizados, e deu-se uma especial atenco Orquestra da Real Cmara, principal

instrumento dessas obras. Finalmente rclacionaram-sc todos os dados anteriores e ainda

a eventual interacco entre estes e a instrumenta^o.

0 segundo captulo tem como principal objectivo o estudo das formas e das

tendncias estilsticas das obras seleccionadas. Baseado numa anlise exaustiva, divide-

se por gneros
-

concertos, aberturas / sinfonias, msica de cena e minuetos. De um

modo geral so empregues como referncia formas tipo, como concerto vivaldiano,

concerto rond, forma contnua, forma seccional, forma sonata ou rond, tentando

perceber-se at que ponto elas sao seguidas e como evoluem em Portugal. Procura-sc

tambm determinar as caractersticas de escrita e de estilo de cada compositor, a sua

inter-relaco, as eventuais caractersticas portuguesas tpicas e ainda as influncias

externas.

O terceiro captulo estuda a orquestraco e a sua evolueo ao longo do sculo:

que instrumentos fazem parte da orquestra, como so utiiizados, que factores e quais os

compositores que contribuem mais para essa evoluco. Divide-se em dois grandes

perodos, com caractersticas distintas: at 1752, incluindo desse ano a ltima obra de

Francisco Antonio de Almeida, e a partir de 1 752, incluindo tambm desse ano as duas

primeiras aberturas de David Perez em Portugal. Neste segundo perodo so separados.

por tercm caractersticas diferentcs: os conccrtos; as sinfonias, aberturas e msica de

cena; os minuetos de Pedro Antnio Avondano.

Os parmetros de anlise so os segaintes:

- melodia e ritmo: tipo de construco (meldica, rtmiea, hannnica); clementos

constitutivos (intervalos. clulas, frases. perodos); desenho. impulso. movimcnto:

ornamentaco; relaco com a harmonia; registo: articulaco;

- harmonia: tipo de construco (homofonica, polifonica); tonalidadcs; percursos,

modulaccs, cadncias; cor; tcnso. clmax; ritmo harmnico: preenchimcnto ou no da

harmonia;

- estrutura c lorma: inserco ou no numa fonua convcncional, aniisc cm

fiincao dcssa forma convencional (sc ela cxiste}: clarcza e conlrolc Jbrma.l;

dcsenvolvimcnti> motvico; textura. movimento, scntido dircccionai. controie tcmpoi..!:

dinmica: originalidade. claboraco, caracteristicas tpicas: rcaico entre andamenios:
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- orquestra^o: variaco dos grupos sonoros e sua fun^o, elaboraco

tmbrica; homofonia ou polifonia; separaco entre melodia e acompanhamento,

instrumentos meldicos, acompanhamentos, texturas; diviso ou fragmentaco

meldica; efeitos; utilizaco dos vnos instrumentos; famlias e sub-grupos

(independncia e inter-relaco); escrita especfica ou idiomtica; instrumentos solistas;

contnuo, cifras; dificuldade tcnica; claves e transposices;

- estilos: inserco ou no em correntes estilsticas, caractersticas marcantes;

- apreciaco global: equilbrio; personalidade; lirismo, vivacidade, monotonia;

originalidade, banalidade; elaboracao; comunicabilidade.

Um extenso corpo de exemplos musicais acompanha este trabalho, e a eles se

refere constantemente o texto dos captulos analticos. Inmcros casos referidos no texto

podem ser compreendidos facilmente pela observaco directa do exemplo, dispensando

explicaces certamente menos claras.

Os exemplos no so intercalados no texto, mas apresentados em separado. Fl

duas razes para que isso aconteca: so muitos e por vezes muito extensos, e por isso

iriam interromper constante e longamente o texto corrido; muitos so utilizados para

vrios casos, o que obrigaria sua repetico.

Vrias execu^es pblicas de obras estudadas nesta tese foram feitas pelo seu

autor. Gravaces de algumas dessas obras, feitas em disco. para a televiso ou

directamente em concerto, cm boas ou em ms condices, h bastantes anos ou muito

recentemente, foram reunidas em dois CDs e acompanham este trabalho, eom um

intuito meramente ilustrativo.

Um especial agradecimento aos orientadorcs desta tese, professores Manuel

Carlos dc Brito e Joo Pedro Oliveira, pela sua disponibilidade e construtiva

clarividncia. ao amigo dc longa data Joo Pedro d'Alvarcnga, pelos seus sempre

preciosos comentrios e indicacoes, aos professores David Cranmer, Lusa Cymbron,

Gerhard Doderer, Adriana Latino, Rui Vieira Ncry e Manuela Toscano, pelas suas

prontas e desinteressadas ajudas, ao Dr. Filipe dc Sousa, pela generosa oferta do scu

esplio c do seu saber. Biblioteea da Ajuda, aos seus directores, Dr. Francisco da

Cunha Leo e Dr.a Cristina Pinto Basto, e a todos os seus colaboradorcs, pcla sua

ininita disponibilidade ao longo de vrios anos, ao Servico tic Msiea da Fundaeo
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Calouste Gulbenkian e ao seu director, Dr. Lus Pereira Leal, pelo apoio dado nas

relaces com os arquivos e bibliotecas estrangeiras, ao Sr. Francisco Gama, pela

importante ajuda na pagina^o e arranjo grfico, minha famlia, a quem esta tese

roubou tanto do tempo e da pacincia que lhe era devida.
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modif. modificado
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peq. pequeno

perc. percusso

prep. preparaco

R ritornelo / refro

reexp. reexposico

S solo

s. d. sem data

s. 1. sem local

s/ sign. estr. sem significado estrutural

sec. seccional (forma)

sinf. sinfonia

tec. / tecl. teclado

timp. tmpanos/timbaies

ton. tonalidadc

trans. transico

trb. trombone (s)

trp. trompete (s)

V. verso

vcl. violoncclo (s)

vl. violino (s)

vla. gb. viola da gamba

vla. viola (s)
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A msica orquestral em Porrugal at 1793

1.

A ORQUESTRA EM PORTUGAL

1720-1793

0 que uma orquestra? Neal Zaslaw' explica o que indispensvel para que

um grupo de instrumentos seja uma orquestra: "a) cordas friccionadas da famlia dos

violinos: cordas multiplicadas desigualmente, com predominio dos violinos;

instrumentaco relativamente estvel numa determinada altura, local e repertno;

linha do baixo (8') geralmente, mas no sempre, dobrada oitava inferior (16');

instrumentos harmnicos de contnuo presentes frequentemente, mas no sempre;

disciplina orquestral; geralmente uma identidade e uma estrutura f.xa."

Os principais modelos para as primeiras orquestras foram os grupos de Lus

XIV "Petite Bande", pelo menos desde 1656 dirigida por Lully, e a "Grande Bande"

(ou "Les vingt-quatre violons du Roi"), tambm sob a sua direcco desde 1664. As

inovaces de Lully foram: direccao da orquestra atravs de uma batuta ou de rolos de

papel, com quc batia ritmicamente na estante ou na borda do paco; alteraces

ritmicas (espcie de ornamenta^o) feitas na linha meldica --

pontuados c "notes

ingales"; arcadas uniformes em toda a orquestra. relacionadas com a estrutura

mtrica e rtmica das frases (a regra do "downbow"); comeeo de frases atravs de uma

arcada vigorosa ("le premicr coup d'archef '): supresso da ornamentaco esponinea

na orquestra; utilizaco de um arco e de arcadas curtas; tempos rpidos; novos

instnimentos na famlia das madeiras ou sua modificaco; instrumentaco estvel;

estabilizaco dos membros da orquestra; organizacao c forte lideranca.

Fstas inovacocs espalharam-se rapidamcnte por Itlia e pascs de lngua a.ern,

levadas por msicos que trabalharam ou observaram Lully em Paris e em Versailles.

Nos ltimos anos do sculo X\"II ou nos primeiros do scculo XVIII j muitas cortes

europeias mantinham grupos semelhantes aos de Lully, com cordas. dois obos.

agoie e contnuo, aos quais sopros suplementares, pertencentes a uma mstiuico

militar, podiam scr acrescenado.v

!

Neai Zaslaw. "Whe_i is an Orchesrra no'. ar. OrchL'slra?" EnryMusic. vol. XXVI ' (Novembcr I9SSJ,

p. ~S7: "a) bowcd strings of thc vioh.i fair.iiy; b) ..riiu:.. multipiicd u:?-qually. wih viohns

prcdu::i:n;i-.!!ig; c) nuirumentation reiacvely sahie ior a given fi:ne, piace anri r.'pcri.iry; C.\ n N' bass

li:ic i?u;..lv, bul not aiw_.vs, doubled a. fi.e 16' Jt;._.>tcr; s) cho:\l_il cor.ii.r.io iri.su umcnl(s) f.equci.iy,
m:i. not alw.iys, prc-sciit; I) orciic.ur.ii disci:. line; g) usually a f:\_d itlcntiy and suuciure."
2

Zask.w, :huic:n; Zaslaw. "Jean-l-iip'.isis Lully". m /..-.__ u culhuntc Suirii-Gciti.n.n-en-Layc
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1 . 1 . AS ORQUESTRAS NO REINADO DE D. JOO V

Em Portugal, apenas com D. Joo V eome^a a haver em permanncia uma

orqucstra com as caractersticas acima enunciadas.

0 comeco do reinado, em 1707, d incio a um perodo de mudanca na

sociedade portuguesa. A par do descnvolvimento econmico h uma renovaco

ideolgica, que recusa o pensamento escolstico e limita a influncia da Igreja. O Rei,

smbolo do Estado, vai tomar-se a figura central de todas estas transformaces, na

poltica, na economia e na cultura.

Para aumentar o seu poder sobre o aparelho eclesistico o Rei reforca-lhe a

estmtura hierrquica e submete-a sua prpria autondade. Assim D. Joo V

cngrandece a Capela Real, que sucessivamente transformada em Colegiada e dcpois

em Baslica Metropolitana, recebendo o Capelo-Mor o ttulo de Palnarca e

finalmente, em 1740, a dignidade ce Cardeal. Como diz Rui Vicira Nery,

"completava-se assim um processo habilssimo em que as velhas instituicrs

reiigiosas portuguesas haviam sido colocadas sob o primado de um prncipe da Igreja

que era ele prprio [...] o mero capelo do Rei de Portugal".3

Para a Capela Rcal foram contratados em Roma msicos de grande qualidade,

um dos quais Domcnico Scarlatti. Mestre da Capela Giulia, que chegou a Lisboa cm

Novcmbro de 1719, como compositor da corte.4 "Domingo 24. do corrente houvc cm

Palacio no quarto delRey nosso Senhor huma Screnata, cantada pslos r.nvos e

excellenies musicos, que S. Mag. [...] mandou vir de Roma."'

Para a forn_a<,-o dos msicos por_i_i_.ue.scs foi criado, cni 1713, o Seminano da

Patriarcal, na depcndncia da Capela Real, que veio a ser o principal esteio do ensino

musical em Portugal durante vrias geraces. Para o ensino especfico do cantoci.o

oi criada, em 1729, uma escola no Convento de Santa Catarina de Ribamar, sob a

dirccyo do prestigiado Giovanni Giorgi (segundo Joo Pedro d'Alvarenga ', esic

projecto teve a duraco de apenas um ano'). Fora.r. ainda enviados como bolseiras

Rui V':-jira Ncry .v Paulo h'crreira de Casrn, H:.;triu ii;i Msicc, p. 86.
"

Joiio IJ. i.l : u .i'AlvHnrriiiii, *ir.)o::ic:ncu Scarlai::: o Hcr.?io i'oiuigucs (1 719-172').", in V:;. ;<>: <:.

Musicoi: }.<?:, pp. 15 '' c 1 7
"

77
1

Gi.rca dc Lisboa, 2_-_ cc Sclem ro .:. {"]'>.
J

Aiv.ncn.'.., idcm, p. liS(;, roU. 136.
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para Roma Antnio Teixeira, Joaquim do Vale Mexelim, Joao Rodrigues Esteves e

Francisco Antonio de Almeida, e para Npoles Romo Mazza .

No mbito da "msica alta" D. Joo V encarrega o seu Secretrio de Estado,

Diogo Mendonpa da Corte Real, em 1721, de criar um grupo de trombetistas para a

corte. Gerhard Doderer8, num estudo recente da correspondncia entre o Secretrio de

Estado e o diplomata Joo Gomes da Silva, Conde de Tarouca, encarregue das

contrataces em Haia, d a conhecer os detalhes desse processo.

0 Rei inclua nas suas exigncias que os msicos tivessem uma boa formaco

musical, que tocassem vrios instrumentos, que soubessem comportar-se na presenca

dos membros da famlia real e que fossem, se possvel, catlicos . Estes requisitos

criam srias dtficuldades ao diplomata Gomes da Silva, que chcga mesmo a ser

admoestado pela demora de todo o processo.

Chegam finalmente a Lisboa, em Fevereiro de 1724, 16 trombetistas c dois

timbaleiros (um nmero um pouco inferior ao que era suposto) \ todos de origem

alem, acompanhados por inmeros caixotes com instrumentos, trajes e equipamentos

diversos.11 Estes instrumentistas so alvo de um contrato cuidadoso e detalhado, que

estipula a sua total disponibilidade e tenta evitar a repetico de ms experincias

havidas antes com os cantores italianos.

Manucl Carlos de Brito, Opera in Ponugal in ihe Eighieenth Ceniury, p. 6.
"'

Gerhard Dodcrer, "A constitui^o da Banda Real na Corte Joanina (1721-24)" Revisra Portuguesa de

Musiccogia, n 13 (2003), pp. 7-34.
9

"f . ..] ho de sabcr muito bem solfa, e no tocar s os timbales. e trombetas mas rabeccs, rabccas,

obos, flautas. cometas de caca, e outros instTumentos. [...] advertindo V. S. que se possvel sejam

:ocio. catohcos [...-. procurarido V. S. que estes sejam limpos, e de boa presenca, c costumes capazes de

aparcccrem diantc cis pes.oas reais [...]" 1 1.3.1721 [A.T. 158. 17 IS- 1728, Cartas de Dioco M.-ii-.onca

de Cuiie kc._l, vui. _>j, in Doderer. idcm. p. 19.

10

"[...] e como S. Majestade quis formar um corpo de dezoito Trombctas e trs Tiinbaleiros alm dos

sete que a csto no seu servic-o no havendo principc aigum que acmalmente terilia to grande nmero

dc Trombetas dc Coite [...). 5.8.1723 A.T. 26, Carras do Condc dc Tarouca ao Secrsirio c L.st-i<ia D.

Diojj.o dc Mendonca, vol. 1 lj. in Doderer, idem, p. 24.
11

"As pcssoas que empreguei nesta di.igncia no nudcram aeabai de inteirar o nmero encomendado,

que ?uia complcto sc eu no tivera despcdido alguns Trombelas. e um Timbalciro depois dc os I?iver

sustcntado muito tempo, po: expcrimcni.ir que esto indigno . da ordcm sspecial dc S. Majesi_.de de

que estes tivessembons costumes. [...] Vo finaimcr.-c dezasseis 'i'rombetas, c dois Timbaleuus '.,.].

Ncniuun des:es homcns insignc Trumbeta, porm so mui su.cic.'.ies, e muito melhores que os que

foram para o servico de Scnho: Infantc D. Francisco, os quais ahi paracero bem [...]. Fico ainda

biisc:iii;io dois Trombetas, e um Timbaleiro que falram para o numcro I ...]. 7.10. 1 723 [A.T. 26. Cartas

do Coi.dc. de Tarouca ao Secrciario de Estado D. Diogo de Me.i.lonca. voi. 1 1], u; Dodsrcr. idcm. p.

25-2.':.
;"

'; ..' declarar.do sc no ajuste. que ho dc tocar quando sc Ihe. cnJcr^ar, scn; alc.L'arcir. que os quc ca

csin nao fazem o niesmo como succdcu com os msicos, qt:c v.eram de liia, que niio queriam ca:iia:

mais qi.c nas ocasioc. cm quc o :'_iziam os portuguese'\ e. como V. S. sabe muito bcm o que esta gcnte

scr co:ivcnic::te fa_'.c: o aiusic ay.r. i_.il clarcza quc cics sc uo possam escusa: dc a/c:cm u.co o q::t sc

- .*) -
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Este grupo forma, com outros que j estao em Lisboa, possivelmente ao

servi?o do Infante D. Francisco, um grupo de 24 trombetistas e quatro timbaleiros,

que passa a acompanhar a famlia real em cortejos, procisses, exquias ou outras

cerimonias.

Confonne tinha sido ordenado pelo Rei13 os trombetistas ou timbaleiros

chegados em 1724 tocam tambm outros instrumentos14, e numa altura em que a

Orquestra Real ainda pequena (assunto tratado detalhadamente mais adiante), estes

msicos terao tocado com ela, com mais ou menos frequncia, nao s6 trompete e

percusso, mas possivelmente ainda outros instrumentos.

D. Mariana de Austria vai ser fundamental no incremento d.i actividade

musical em Lisboa. Chegada em Outubro de 170815, para casar com D. Joo V,

promove a realiza^o de rcitas, cantatas, serenatas e representa^es no Paco, c

introduz o costume de celebrar aniversrios e festas onomsticas com espectculos

musicais, muitas vezes nos seus aposentos ou nos do Rei, com a colaboracoes dos

prprios membros da Famlia Real, a que assistem em geral alguns nobrcs de

Lisboa.
6

Os relatrios da Nunciatura Apostlica17 referem muitos deles: " noite fez-

se no Palcio uma sumptuosa serenata, com msicos da Capcla, e no apartamento da

Rainha uma espcie de oratria, mas nessa so cantaram damas da corte [...]18; "[...] e

lhcs mandar." 1 1.3.1721 [A.T. 158. 17] 8-1728, Cartas dc Diogo Mendonca dc Corte R.ai, voi. 5j, in
Doderer, idem, p. 19; [...] porque esta gcnte dific.ima de contentar-se insacivel. [...] .i_7.LT-l_.es nr.ii

poucos favores tratando-os com grande severidade, porque neles muito niais podcrosa a aspereza qiu
a docura [...] 7.10.1723 [A.T. 26. Cartas cio Cdnde dc Tarouca ao Secrctrio de Estado D. Diogn de

Mendonca, vol. 1 11, in Doderer, idem. p. 25-26.

"Quer S. Majestade que os Trombetas :. Timbaliros quc manda vir que traga.r. todos os

i:"i?:ruinen;os que souncrcm tocar anu.s deuiais do nue dc n.cnos rvmiu.' no tenh.ur. ;::i T.scniiv de :ui.

nao ha, conio i rombeta.., V.ohi.os. t Vioidcs, l.ai.\oc... liauioois, e llauias, todos os mai.. q.ie
souberem tocar ainda que aqui se nao expresso seus nomes porquc de todos lhe mandaram usai e bom

ser que se achcm com elcs.:! [sem data= 19.6. 172.. J | A.T. 26, vol. 10], ii: Dodcrer, idein, p. 21.
'"

1 iii extenso relatrio do Conde dc Tarouca (7.10.1723 A.T. 26. Cartas do Conde de Tarouca ac

Secretrio de Estado Diogo dc Mentionca, vol. 11], m Dodcrer, icsm. np. 25-34) lista os outros

msrrumentos ocados por c.s_ia um dos trombeteiros ou timbaleiros (rabcca, rabeco, .ilhe, viob
d amour. baxiio, lianii doce, laut?. traversiere e cor dc chasse), e afirma que "ainda quc no t:t:igem
com perfei^o os instrumentos declaradns so mu: suficientes para as siniomas. [...1 M?i.os deles

tocrim Cors de Chasse, mas msso ucnhum hbil, nem fcil achar-s. quem loquc igua.mciUc ;>..:m

Tromne.a, e Cc.s de Ci'.asse _u: ra:.__o da diierenca dos bocais e do movituento da lnpu.. coir. quc _.

l:_c__m."

Bnto, idcm, p. 1 .

Dodcrc:. "A Msica na Sociedade Joanii.a nos relatrios da Nunciatua Aposthoa :u l.is'noa (1706-
'VMl)" Revisia Portugucsa deMusicologia, vol. 1 (1991), p. 76.
"

Ci'.ado.s em Doderci. idem, pp. 82-146.

F.. __ ,:. Novembro dc 1709: "; a scra si f.:ce ur.a so:it_ osa .ereu:u:_ Palazzo da Mo.s _ dc.'u.

Cappcna, c riei'. 'appailamen?. delia ! ,:-<.v... una spe^ic d'o;_uorio, ma esso no: cautaioi: se;ior. !_ F)a::i

di Co::c. I...V

(' -
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noite fez-se no Palcio uma belssima sinfonia com vrios tipos de instrumentos, nos

apartamentos da Rainha. [...]19; "[...] por ser dia de aniversrio de Sua Magestade a

Rainha [...] du-se nessa noite um nobre divertimento de uma oratria, cantada e

acompanhada por todo o tipo de instrumentos, nos apartamentos do Rei, a que assistiu

toda a Famlia Real, damas da corte e importantes membros da nobreza [...]" .

Em Espanha, no princpio do sculo XVIII, mantm-se em voga a zarzuela,

um gnero semelhante comdia com msica. Obras deste tipo so representadas em

Lisboa: Fabula de Acis y Galatea fiesta armonica com Violines, Flautas, e Ubus

[...], 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,

tambm com libreto de Costa e Faria, e com msica de Jayme de la Te y Sagau, em

Outubro de 171321. Manuel Carlos de Brito, na sua cronologia22, refere ainda outras

representacoes, geralmente a partir de notcias da Gazeta de Lisboa, algumas delas

fora do mbito da corte: Eligir al inimigo
- "comdia", em 1708; Loa para a

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 decoraces e

perspectivas pcrtencentes a sua representaco", e uma "serenata", em 1717; Acis e

Galatea - "Comedia, em hum teatro com perspectivas", El imposible mayor en amor.

ie vence amor - "Comedia", Vengar com elfuego elfuego
- "Comedia de musica", em

1718; Oraiorio, "Serenata" - "cantada pclos novos e excellentes musicos", Tnunfos

de Ulysses c Glorias de Portugal - "composico em versos italianos", cm 1719. E

apenas do ano seguinte, 1720. a primeira obra orquestral cuja pariitura ainda perciiira

('apenas a pnmcira parte)
- a serenata Conicsa delle stagioni, com libreto annimo e

msica de Domenico Scarlatti.

Muilo pro\'avelmente todas estas obras incluem j um grupo instrumental a

que pr?le chamar-se orquestra ("Violines, Flautas, e Ubus" (1711), ou "toda a

19
Iim 22 de Sctcmbro de 1716: "| ...] e nella seia ui l'u m Palazzo una bcliis.sima sinfonia di u.ir:c sorti

d'insrromenti ncll'appaitam.o della Kegma [...:".
2r;'
Em 12 dc Sctcmbro de 1724: "[...J per e.ssere giorno dei Comp.ermnns dclla maesi dell Retiina [...]

neiia sera ooi dei sudetto giomo la medessima c'obcro il nobile diuertim.to di ur/Oratorio in mus?a

cantato co'.raccompaguum.'a. d'ocni sorte d'ls'nimeni: neirAprariamcn'.o .\ Re coil assis.cp/;. cii

mtta \_ Famigha Rcaie, de'lc Damc ch Cor.e, e delia prmcipale nnhilt [... ].''
21 t_ . ;

"

Bnro. iciem. pp. .->-..

?;Britc, idcmipp 123-124.
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variedad de instrumentos musicos" (1712)). Nos espectculos realizados no mbito da

corte, os msicos serao com toda a probabilidade membros da Capela Real ("cantada

pelos novos e excellentes musicos" (1719, no Paco da Ribeira)), o que pode j no

acontecer nos espectculos exteriores ao mbito real. Brito23 observa cont pertinncia

que estes msicos podem pertencer s companhias espanholas que visitam Lisboa.

Ao longo do reinado de D. Joo V so executadas dentro do Paco algumas

comdias e zarzuelas, e um grande nmero de serenatas. Pelo contrrio, so poucas as

producoes operticas (nenhuma delas de opera seri), apenas La pazienza di Socrate,

em 1733 e 173424, La finta pazza, em 1735, La risa di Democriio, cm 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 aniversrios e outras comemoraces da famlia real, so em geral

anunciadas na Gazeta de Lisboa, h das peras poucas referncias, talvez por estas

serem um entretenimento com um carcter mais privado. De muitas das obras que se

sabe terem sido executadas no se conhecem os autores do libreto e da msica - os

compositores de algumas podero ter sido Domenico Scarlatti, Franctsco Antnio de

Almeida, Antonio Teixeira e o Baro de Astorga.2'"1 A partir de 1740, com o

aparecimento (e posterior agravamento) da doenca do Rci, e o seu crescente fervor

religioso, os espectculos tomam-se mais raros, tanto na corte como nos teatros

nblicos. e acabam por ser totalmente suspcnsos.

Muita da actividade musical de cortc durante o reinado de D. J.?tn V passa-sc

na igreja, em scrvicos de rotina ou em celebracoes variadas, como dias dc santos,

baptizados. casamentos. acces de gracas. novenas ou funcrais. \essas ocasioes a

msica executada pode ser o cantocho, pecas polifonicas e concertanles, ou grandos

r.nssas, ladanhas, Te Deums c oratrias. com uma ulilizaco instrun.cntal muito

divcrsa. Vcja-se uma descrico em 171 8"'': "[...] Sbado passado, por ser o ultimo ciia

Brito. idem, p. 9.

Sepundo 0 relatorio dc 22 de Fevrrei.o de. 173. da Nuitciatiira Anostlica. ciiado em I >odcrcr, ideir..

p. 121, /_:_ P?iz:en_:c! di Socrate tambm e represer.tada cm !7_. 5.
''"'

Biito, idem. p. 9- K'i.
'

Rclatrio da Xunciatura Apostiiea, em3 de Jaaeiro de 1719, citado eni Dodcrei, idcn:, p. 91: "[.]
Sabaio scorso p. esscrc l'ultimo gionio dell'aoao . .] un solerure Te Dcum chc ft'i cav.la?. uerso la sei.i

ncsta ioro Chicsa si S. Rocco [...). La Musica iu 1; ni:__ii.:rc. chc qui possa arsi, e con l.i qnaniii

po^.si'niie d'Istnimf nti. c Trombe, co-rispoucciuio aUcrnauum.tc al Coio de' musici al <?i _<>.]]_.

i inpp^. __d ui; t-ruj _ . di ];i_.t: d: uaric Rci-gion:. c d: G.ouanetti s'.udcnti cantor:, [.... rev;oi;isi
ciasc: cduno ciai si:o Maesiro Ci Caj.pe.li. '...]".

-8-
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do ano [...], um solene Te Deum foi cantado pela noite nesta Igreja de S. Roque [...].

A msica foi a melhor que podia ter sido, com a quantidade possvel de instrumentos,

e trombetas, alternando com o coro, sendo ento de msicos 12 grupos ao mesmo

tempo, frades de vrias religies, e de jovens estudantes cantores [...], cada grupo

dirigido pelo seu mestre de capela [...]."

Durante os primeiros anos do reinado os acontecimentos musicais sao

frequentes e variados, como procisses ("[...] solene procisso na Capela Real, [...]

com a ntervenco de Sua Magestade, levando uma haste do baldaquino, [...] com

"_1

grande acompanhamento de obos e trombetas [...]") ,
bailes ("[...] fizeram-se muitos

bailes francesa e italiana, em casa de estrangeiros, aos quais vo muitos fidalgos

mascarados, como tambm Sua Magcstade mascarada, que acabam quase sempre

depois da meia-noite [...]")28, e passeios no rio ("[...] N'esta semana Sua Magestade a

Rainha foi vrias vezes passear no Tejo no seu bergantim dourado, tendo levado dois

msicos da patriarcal para gozar o divertimento do canto, e de outras sinfonias [...])":'.

Numa carta para a sua famlia espanhola, D. Manana Vitria menciona tambm um

passeio no rio, em Maio de 1729, com violinos, trompetes e tambores, mas a partir de

1736 a Princesa lamenta-se da faita de divertimento na corte: "Estou muito

melanclica, a nica coisa que me diverte c a minha lico de msica"; "Fa^o o que

posso para afastar a minha melancolia, [...] mas muito difcil num pas em que no

h entretenimento. 0 meu nico o canto. gosto demsica apaixonadamente. [...]".'

Durante o reinado de D. Joo V cultiva-sc a danca francesa de corte, nos

paicos e nos saloes privados. patente na msica existente para guitarra e tecla' . Em

''

Rclaioriu da .Vmciatuia Apos;oiica, cm 17 de Juniio de 171 ', , ci'.ado ein Dodcrcr, uicm. p. M: "(_...]

solenne Processionc nella Cappclla Reale [...], alla quale interuenne S. Mst porlando un asta del

Ba.dacchino. [...] essendoui grande accompagnamcnio d'Abo, e Trombe [...]."
2S

Relatorio da Nunciatura Apostolica, cm 4 de levereiro de 1716, citado em Doderer, idem, n. S.S:

"[...] si _uii fatti molt: festini di ballo all'uso Francesc ed Italiano m case di par.icoi._ri stranieri, quali

concorrono li Fidalghi mascherati, comc pur Sua Mt mascherata ancora quasi ogni sera fino doppo la

mezza r.otte [...].
2'Rela;7rio da Nunctatura Apostdlica. cm 11 de Agosto de 1733. citado em Doderer, idem, p.

1 i 4 :"[...] Nella corrcntc Ser.imar._i La Macs: delia Regma si por.au. pi voltc ai passaggio nel lago

col suo Hcrgantmo norato avendo.si .L.umessi due Mc.sici della Pa.narcale per godere il cuvcrlimento del

Canto, e di altre sinfonie [...]".
30
Ca.-tano Heirito (ed.), Canas d:i Rainha D. Maria.w. Vitria /).::><: a suafatn'dia de Espanha, l (1721-

1748). p:: 46 e \5 i-152 (: ce Dj/.embro de 1736): [...] je sui- ort meiancoliuue seuiemcn: cc qui

me diverti c ma lecsion de uv.is?iuc [...]" ; p. 156 (?.. ce Julho dc 1737): "[...] je fais tou: itnin

pr>s .iole pour divcrtir ma meiancolic puis [...j encore qu'il so:t t:-.-s dificile dans un pais ou u rn;i

auauen divenisscnicii' ceuicrncr.t jc suis dechanter q_ii et tres gran pour moi car Jaime la niusiu;:.

pasiu.ement."
?

Nery _v Castro. Hiswna z Musicc, 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 tambm serenatas e comdias com msica em casas

privadas; Bnto refere, em Outubro de 1731, a execuco, duas vezes por semana, de

serenatas nas casas de Jorge e de D. Maurcio.33

Em 1729 uma companhia espanhola d espectculos, durante algum tempo,

em casas privadas de Lisboa. Em Janeiro de 1733 as irms Paghetti, fdhas do

violinista da Capela Real Alessandro Maria Paghetti, do espectculos duas vezes por

semana, em sua casa. Em Abril desse ano comecam a fazcr serenatas todas as quartas

feiras numa casa perto do Convento da Trindade. H tambm referncias a

espectcculos fora de Lisboa, em Alcobaca, Ponte de Lima, Covilh e Porto.34

A primeira produ^o pblica de pera em Lisboa em Dezembro de 1735, na

Academia da 'frindade. 0 director da companhia Alessandro Paghetfi e a pcra

Farnace, de Schiassi, chegado pouco antes de Bologna35. Sobre esse espcctculo diz

um relatrio da Nunciatura Apostolica36: "Na noite de terca feira representou-se pela

primeira vez no novo teatro mandado construir pelo empresrio Paghetti na grandc

sala do palcio de D. Guimara na Praca da Trindade a opera em msiea intitulada II

Farnace, muitssimo aplaudida pela boa direcco do famoso Bononcini [...]." E as

rcpresentaces prosseguem na Academia da Trindade, com obras de Leo c Schiassi.

curioso que para estes espectculos so por vezes organizados gnipos de pessoas quc

se quotizam para pagar a representaco, como vem dcscnlo em manuscntos da

Biblioteca Pblica dc vora37: "Houve na Opera hum Parlicular de 21 Senhoras quc

se pagarao entre si 50 moedas, e cada hu dando 11300 levava suas f.has e criadas

athc dez nessoas; e se p'-enara outra cometiva para omr:_ oncra e i naf. sera a . V

I'harnacc [Farnacc. de Schiassi] que acaba a 15 sena a dc Alexandiv [Alcssand.o

ncl.Mr?lie, de Schiassi] [...]".

C.csar de Saussure, Voyage de Mons. Csar de Saussure en Poriuga! Lct'.res de. Lishnme, p. 276.
3

Biilo, idem, pp. 13 c 14.

^B.;..,ideu..pp. 13-15 e 22-23.
J'

Bri:_".. idem, p. \5.
'"'

Rciaorio da Nunei.uura Aposthc:.. cm20 de Dezembro dc 1735, citado rm Doderc:, dem, p. 124-

"M.u .e.ili s_.ra per ia prima vol'a andd in Scena t.ei nuovo Tcano latto erip.p.eie daHTmprcssai io
Pai.ln'ili nc.la gr.iu Sala dal Palaz'/o di D. Gu.mura alla Fiazza della Trinil POncra in Mu.sica nuitolal.i

:!_- banuce, ch'cbbe moltissimo appiauso si' per la buona dirczione dci ;.:moso Bormci:!' {...'
'

i:ui:i:ot'.'.:-. Pniioa dc :..vora. coc. C!'v7_-7 d, fc 4S v-49 r, d" 10 de J.t.ieiro de 1736. .uadV cm

Jac-i _.: iu.c Vioi.io:.. "'.-itelquc- no'.c- su; !'Hi.. io.ro dli Thclrc ?....__. :'.i ... ( '.''.' M'/M)':" .', r.iiv./i _;._

Cci'.fc ( uiiura Porr<vu:. .?/.. Paris. vol. 4 ( 1 972;. r. 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 alteracoes nos anos seguintes. Alm de

Leonardo Leo' e de Gaetano Maria Schiassi aparece a tambm como compositor

Rinaldo di Capua, com peras em 1740 e 1741 . E tambm importante nesta poca o

Teatro do Bairro Alto, dedicado pera com marionetas, cantada em portugus,

incluindo textos de Antonio Jos da Silva, "o Judeu", e msica de Antnio Teixeira,

frequentado provavelmente por um pblico 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 doenpa de D. Joo V.

riin, idem, p. 20.
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1.2. AS ORQUESTRAS NOS REINADOS DE D. JOS E DE D. MARIA I

A subida ao trono de D. Jos, em 1750, vem alterar a situaco anterior. No s

os monarcas vo impulsionar decisivamente uma nova actividade musical, sobretudo

ao nvel da opera, como sectores mais inovadores da sociedade vo clcs prprios

promover iniciativas culturais. Para alm de numerosos e grandes cantores, vm para

Portugal Giovanni Carlo Sicini Bibiena, arquitecto teatral e cengrafo (com toda uma

equipa tcnica), que em breve comecar a conceber e a construir vrios teatros, e o

muito prestigiado compositor napolitano David Perez. A actividade opertica passa a

ser enonne, em produces muitas vezes faustosas, interrompida pelo terramoto de

1755 e s recomecada em 1763. Alm dos eantores, instrumentistas e bailarinos

tambm vm de fora, quase sempre de Itlia, partituras, libretos, fatos, aderecos,

instrumentos e suas cordas, papel de msica e mesmo a cera para as velas, a precos

muitas vezes cxorbitantes. So estabelecidos contactos com Jommelli, a quem

atribuda uma pcnso anual em troca dc fornecimento de duas peras por ano, uma

cmica e uma sna, alm de msica sacra para a Capela Real, e contratado o

libretista Gactano Martinelli, tambm responsvel pelas produces cnicas. Vrios

compositores portugueses
-- Sousa Carvalho, Jernimo c Brs Francisco Lima -

estudam em Itlia, com bolsas dc D. Jos, mas desta vez em Npolcs, o novo grandc

ccntro de influncia musical.39

Entre 1752 e 1755 so estreadas nos tcatros de corte nove opcras de David

Perez e duas de Antonio Mazzoni, todas opere serie, um intennezzo, de Hasse, e

algumas screnatas, uma das quais de Francisco Antnio de Almeida. A partir de 1763

continua a fazer-se pera scria. a maio" narie de Jommelli, o novo i-.iolo da cortc

lisbocia, apenas trcs de Perez, que parecc ter icado fora de nioda, duas de Sousa

Carvalho c algumas outras, mas a opera cmica agora prcdon.inante. sendo Piccini o

compositor largamcnie mais apreciado, entrc inmeros outros italianos. Os nico..

portugucses com peras cmicas es'.readas durante este reinado so C.ortieiro &.\ Silva,

Pedro Antnio Avondano e Jernimo Frai.cisco Lima (unia cada um). Lxeei;tam-se

tan.bct.. a]gu;nas serenatas de Xavier dos Santos, um componimento (b'amnurico de

Cordeiro da Silva e uma oratria de Pedro Antonio Avoudano."
l'

''

Bir,
, ....iil pp. 25-7'6, 31-32, 34 c ^O

Hnn.:. i;icm. pp. I3:>- 172.
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Os instrumentistas da Orquestra da Real Cmara, para alm das peras e das

pe^as sacras, tocam tambm obras instrumentais nos saraus do Paco, e muitos deles

tambm nos sales aristocrticos e burgueses. sempre que so solicitados.

Os primeiros concertos pblicos conliecidos em Lisboa, onde se executam

pecas vocais e instrumentais de cmara, so feitos na Assembleia das Naces

Estrangeiras, desde 1766. So organizados por Pedro Antnio Avondano, violinista da

Real Cmara, e frequentados sobretudo pela comunidade britnica. Diz a este respeito

o \ iajante Richard Twiss42: "H duas grandes salas, onde a colnia britnica se rene

duas vezes por semana, para dancar e jogar cartas. Os minuetos compostos por D.

Pedro Antnio Avondano, que aqui vive, so muito apreciados. Os cidados

britnicos que no tencionem fcar em Lisboa mais de seis meses so admitidos

gratuitamente, mas a subscri^o para os residentes de sete moidores para cada sala.

[...] Durante o inverno h quatro grandes bailes, com jantar, para os quais muitos

nobres portugueses so convidados." Um repertrio instrumental de cmara

relativamente abundante, do prprio Pedro Antnio Avondano, de Joo Baptista

Avondano e de Antonio Rodil, foi muito provavelmente composto para cstcs

concertos43. 0 Hebdomadrio Lisbonense de 8 de Novembro de 1766 noticia assim

um destes concertos: "A'.. Caza da Assemblea das Nacoens dos Estrangeiros no fim

da Rua da Cmz aonde mora Pedro Antonio Avondano. Os dous Irmaons Domingos, e

Joseph Colla. dc Naca Italianos. unicos Virtuozos. e tocadores de dous Instrumentos

nunca ouvidos, de duas cordas s cada hum, e chamados Calascioncino, e

Calascione, com os quaes tocao Solos, e Concertos de sua composica, de mnncira

que tivera a honra de locar na prezenga de Sua Magestade Fidehssima, e de muiios

outros Monarchas. agora fara ottvir a sua habilidade dando hum vjande Concerto

publico na dita Tercu Feira 1! do pre.zenic mez. Cantar Joseph Rampini; e

principiar s seie horasV A actividade da Assembleia prolonga-se por mutios anos,

41

\i_ry & Castro. ?lcm, p. 106.
"

Richa.d Twiss, Traveh thwugh Ponuga! cind Spain, in /7/2 and 1773. p. 3: "T hcre are two iong

rooms, where the Dritish laciory assomble iwice a weck, during the wiir.er. to cnme and play ... cards

1 tie rninuets composcd by Don l'edro Antoiuo Avondinc.. who lives here, are mcch esteemco. Anv

Briiish stxanger who does not intend lo reside six monlh.s in Lisboi. is ac.milted gratis to these

assemblies; but ihe subscripuori for t'r.e iuiia'nitants s sev.n moidors for each iooui. [.. .J i>unny the

cour.se of the winter. the:s are iour grand balls, wih suti|:.:is; to wiiic'n many of tiie i'orluguese i.obmty

are invit.\!
"

4j

Nery \' Castro, idcm, p. 106-107.
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e em actividades diversificadas. Bombelles44 conta, em Dezembro de 1786, que "(..:

esta noite a assembleia das naces estrangeiras abriu pela primeira vez este inverno. e

a dancmos [...]", ou em Janeiro de 1737, quc: "O talento do Sr. Lolli faz desde h

muito tempo grande furor entre todos os amadores de msica. Viajando eom a

autorizaco da Imperatriz da Rssia, que serve como primeiro violino da sua

orquestra, veio aqui para se fazer ouvir e recolhcr esta noite justos aplausos num

concerto na sala da long-room das naces estrangeiras. [...] 0 Sr. Lolli maravilhou-

nos com a sua habilidade e com a escolha da msica, que exccutou superiormentc.

A partir de 1777, com D. Maria 1, sao introduzidas restri^oes nas despesas do

Estado, o que vai obrigar a actividade opertica da corte a modcrar os seus gastos.

Durante os trs primetros anos nenhuma pera representada, apenas um

componimento drammatico em um acto, de David Perez45, nos anos seguintes sao

fcitas muito menos peras do que no remado dc D. Jos, quase todas cmicas, mas

passam a exeeutar-se com frequncia screnatas, urna espcie de pera^ scm cncenaro

e geralmentc de menor dimensao. Os compositores presentes mais vezes so

Guglielmi. Paisiello e Cimarosa. Apenas quatro peras so de compositores

portugueses - Sousa Carvalho (duas), Jcrnimo Francisco Lima e Cordeiro da Silva -

que, em contrapartida, com Xavier dos Santos, Gomes e Oliveira e i.eal Moreira.

adquirem grande importncia na screnata e na oratria. Tal como nos reinados

anteriores, continuam a realizar-se concertos nos aniversrios c nas festas onomsticas

dos membros da famlia real, com pecas instnnnentais e rias dc pera, executadas

por canores e instrumentistas da Rcal Cmara. A este respcito diz Cakleira Pires'1'':
"

.Vitiiias out;as sereua.as se icaiizaram nu re_r.ru Rcgiu e nas Salas c:o J'a.ucio, p.ca as

quais se faziam convites ao Corpo Diplomtico, executando a msic.. de camara

trechos dc autores clebres e cantando-se vrias pceas. Estas rcunies musicais eram

frequentes c um dos principais passatempos da lamilia Rcal, que adorava a msica,

*

Marquis dc Rombellcs, Jowr.ai r un aw.has.aa'cur dc hnn.cc ciu Por'.uya! I786-J7SS, p. 5v ;.. .

Ce soir rasscmhle des nauons trangres a t ouveite e:i cermni.ie pou: la premicrr i'rjis d_ l'hiver

el (ii . y a dar.s. ; p. 82 : Lc lalem de M. Lolli fail depuis lomrmps ^tlitkI bruit parmi hu:s \c_

amateurs de musquc. Voya-.cant nvec pcrmission de ':mnerat:ice de Russ:e quhl sert ei. qualn'- d.-

pre:n:or violon de son orches:re, il est verr.i tci poi.r s'y faue -.T.uxdic et a recueiiii ce soir de. ju : s

applaudissenu-uis un coneci. donnc par lui daus .a salie du iong-room dcs uau.ons .ran__eies . . .] M.

! olii s'est atii:-- r.otre auention en la ch-.rn.anl par son habilet et par le choix de. ia niu.;:que. t; . i

'

: i a si

.superic.i_re_._en. _ .eute.
'"'

Mriio. idc:-.- p.77.
"*'

Aiilouio Cakieira Pires, //,';;/:..-:: o Paicio Vacior.ai d> (h.chi?. vn: II, n. ! '*':.
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especializando-se a poca de D. Pedro, quando Infante e mesmo depois de Rei, em

que se organizavam seres de verdadeira arte e esplendor que deram fama ao histrico

Palcio."

A actividade musical dentro das igrejas continua a ser importante e faustosa,

nomeadamente nas cerimnias de ac^ao de gracas no ltimo dia de cada ano, com a

execuco de um Te Deum, ou em outras ocasies especialmente solenes. Beckfo?T'

descreve a celebracao de umas Vsperas na Igreja dos Mrtires, em Novembro de

1787: "[...] J era escuro quando chegmos. Como tnhamos vindo muito deprcssa,

afigurou-se-nos encontrarmo-nos de repente, no numa igreja, mas num esplndido

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 msicos executavam as

mais animadas e brilhantes sinfonias. Muito bater de leques, muitos risos abafados e

muitos namoricos pela espacosa nave. confonavelmente atapetada para a acomodaco

de numerosos gmpos de senhoras. A concavidade, em frente da entrada principal,

onde fica o altar-mor, de tal modo me parecia um palco e era decorado to moda das

peras que eu cstava sempre espcra de ver a entrada triunfal do heri ou a descida

de qualquer divindade pag, cercada de cupidos e rolas. Toda esta ostentaco era em

homa de Santa Ceclia e custeada pela irmandade dos msicos. [...]."

Durante os reinados de D. Jos e D. Maria 1 os teatros pblicos esto eni

actividade durante alguns perodos. 0 Teatro do Bairro Alo funciona entre 1760 e

1771. com tcatro declamado e espectculos musicais, incluindo pera italiana, de

Pc/. Sr>b'; ; nmp's 0 Tca'.r da Dn ..r; CovV?_ es-:' ?::: cru'UVr-V rrrc ]VJV :

1 775, e depois de 177S, com opera sria e cmica, em especial de Paisiello, Cimarosa

e Gazzaniga, mas tambm dc Leal Vorcira. Scolari, Guglielmi e muitos outros. e

AR -

ainda com concertos, como o quc c realizacio em 23 de maio de 1792'
,
a favor de

Pierre Gervais, violinista da Real Cmara, com obras diversas de Hay.in, Cimarosa.

Yiot.i, Paisiello e outros. 0 Teatro da Rua do Salitre funciona cntre 1782 e 1794, cotn

teatro, concertos, peras, comcdias e cramas com msica. sendo Marco. Portugal o

principal compositor. Sobre esies dois teairos comcma Beckford""': ':i...] omos [...] ao

4;

WiiIiamDeekiord, TheJourna! ofU '//.'/ .-.'' Beckford a: Ponuca! (!>ui Spain ! 787- J 788. p. 173.

4fiIirik>, ide:i_. np. 10S-110.

l.cckiord, idem, p. 147.
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teatro da Rua dos Condes, um edificic mais tolervel que o do Salitre, mas atnda

assim bastante pobre, para falar com franqueza. Fiquei surpreendido com o cenrio,

que era realmente bom, e com os trajes, que eram, na verdade, esplndidos e muito

bem imaginados. Os actores tambcm no eram to abominveis como os da outra casa

de espectculos, [...]". No Porto no Teatro do Corpo da Guarda que, dcsde 1760, se

desenvolve actividade teatral e opertica.50

Para alm da msica sacra, feita continuadamente no seio das capelas,

catedrais e conventos, com uma participaco instrumental variada, c dos espectculos

nos teatros, canta-se e toca-se msica de cmara no mbito da corte e dos sales

aristocrticos c burgueses, muitas vezes com a participaco dos prpnos anfitries e

familiarcs. Bombelles" comenta a este respeito, em Janeiro de 1788: "[...] Esta noite

houve em casa do Marqus de Pombal um concerto, baile e banquete, por ocasio do

nascimento do seu sobrinho Conde de So Payo. H aqui uma bonomia cue ultrapassa

muito a que existe em Franca. Rcuniu-se em Lisboa entre 60 e 80 amigos para Ihes

fazcr ouvir cantar a sua mulher, os seus sobrinhos, os seus primos e tmio is.so, cmro

ouvimos esta noite nossa custa, cada um mais desafmado do que os outros." E ainca

algnns dias depois, tambm cm casa do Marqus de Pombal52: "Depois do jantar as

sobrinhas cantaram as mesmas rias quej macavam h um ano, c quc clas estropiam

em 1788 comoj faziam em 1787 [...]".

Hxistem ainda outras actividades musicais (ou actividades com msica), por

vezes em festas e cerimnias ao ar livre, Yrios excmplos so dados por lvaro

Cameiro ~\ num artigo sobre a msica em Braga no scculo XVII!. Em 1727, a

acompanhar uma procisso "levava este Bayle dezoito M.isicos os mais destros, e nas

vo/.es o> :na.._ smguiaics. seeun?io o aeompani.aiaento oe duas vio:as, ckib.uii._s

rabccas, c muliplicadas flautas. .."'''. Fm 1760. por ocasio do casamento dc I). Maria

>(. .

Nery & Casiro, idem, p. 102 103; Bnto, idein, pp.l 23-169, 105-106.

Bombelles, idcm, p. 243 244 (. de Janeiro de 17^88 J: "[...] Ce soir il y a eu concert, hal et grand
souper chcz le marquis de Pomhal rocea.sion du jour de naissance c son neveu le comte de S.ii..

Payo. On . ici une bonhomic qui surpassc de bsaucoup celie qui existe cn Francc. 0:i reunit Lisiionn-.

soixanre. quaire-vingis amis pou: leur t'aue entendre ehamer sa iVmine. ses nices, se.-. .c.usiues s' Mu'

C'-a: comme nous Lavoi.s eniendu nos dcpens cc soir. dioime qu: mieux mieux.

i'.umbelies, uicm. p. 252 (25 de Jtmenc de 1788.1: "|...J Aprcs diner, les nices :mt cmcorc ch.mU-:- les
menies airs qni ennuyaient il v a un an et qu'elies estropien: er 17'88 comme en 17S7. 7 ..J"
"'

Alvaro Ca:ne:ro, l'A Msi /.. em B'ae' nn Seeuio XV;Ir\ Senarata da revista O Dis:r;:o de Br;i--a

(1984;.
Julio Ohvciia, iidacVio a'a.s I-cswir. a>n: que o Colicyio dc S. Pau'io da C mpanhiu a-.: Jcsus, na

cidadc dc Hrayji, ccichrou c.m um Solem.ic Tritluo a canonisa^o dos scus 'Jonosos Sa/Uos Lit;;:

lionztiga c iisimiiau Koy:kt;, em Julho dc 1727. cita-.iu por Cameir-.-. idci:.. n. !-.
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I com D. Pedro III, feita a seguinte descrico: "[...] 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 soaro doze caixas de

guerra, dous pifanos, oito clarins: dous boazes, oito gaitas e oito tambores; [...] e neles

estivero os melhores Musicos do Porto, e da Provincia. So rabecoens grandes ero

seis; clarinetes, oboes, flautas, rebecas, violinos, trompas, q.to melhor se achou." E

ainda: "[...] alguns ternos de charamellas, o q. Hoje substituem os clarinetes. [...] alem

destes havia outro instrumental, q. Chamavao sacabuxas e vacas q. Fazio hum som

rouco, e assas aspero de trombetas; [...] quatro ataballeiros, q. Pulsavo os ataballes

com pancadas, repetidas, e tambem bastantem.nte asperas aos ouvidos: os ataballes

ero sobre vasos dc cobre cobcrtos de couros; [...] dizem q. o Areeb.0 D. Diogo de

Sousa introduzira as charamellas: mas os sacabuxas, vacas, e ataballes ftcaro nesta

Catedral desde o tepo dos Mouros, e q. foro instrum.tos q. se Ihes tomaro nas

batalhas, e se offereciao nos templos. Seja o q. br, ero barbaros; e so a veneranda

antiguid.e os conservava: elles ao mesmo tempo q. no agradavo, conciiiavo hum

no sei q. de respeito."
"

Ainda uma ltima referncia feita quando Galassi (Mestre de Capela da S e

professor no Seminrio, entre 1780 e 1792) dinge, nas exquias de D. Pedro III, em

1 786. em Braga. "uma orqucstra de 30 elementos. onde figuravam alguns artislas

estrangeiros, na execuco da missa de Jommelli e dos responsos de Pcrez e do prprio

Galassi.'

Em 1787 fcita a tentativa em Lisboa de efcctuar concertos pblicos ao ar

livre, que no chegan. a efectuar-se, provavelmente por terem sido nroibidos nela

polcia. O anncio feito na Gazeta dc Lisboa dc 3 de Agosto de 1787" ': "Em huma

(juinta [...] ondc chamo as Amoreiras, para cima das Aguas Livrcs. havcra a noiie

bum grande concerto, mstrumental e vocal: todos os passeios estaro illuminados, c se

acharo alli varios refrescos, e differentes qualidades de ftambres. A primeira noite

deste divertimento ser amanh qua.ro do correntc: principiar s
7

horas, e acnnar:.

s 1 1: e continuar nos sabbados, e scgur?ias ieiras. [...]".

"

Jos Peixo.o, Mcnwh-ias Parhcularcs. vp. 49-M, eilado pur Caineiro, idem, p-p 9-11.
51

Alv:i:o Carneiro. :.l:ur.. p.7.
*'

Citaao em Briio, "Conciertos en i.isboa a :u?-s riei sigio XVII!>-, Separata da P.avisia de Musicory;;:

voi. VII (1984, n 1),p.7.
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1 .3. QUALIDADE E AUDINCIA DOS ESPECTCULOS

A qualidade dos espectculos musicais era muito varivel, tanto nas igrejas

como nas casas privadas, mas deveria ser muito boa nos espectculos da corte, com a

participacao da Real Cmara. Aente-se no que diz o esclarecido viaiante William

Beckford: "[...] e os fmos motetes de Jommelli barbaramente assassinados"58 (29 de

Maio de 1787); "Fui aos Mrtires ouvir as famosas matmas de Perez e a missa dos

defuntos de Jommelli executada por todos os principais msicos da Capela Rcal, para

repouso das almas de seus antepassados. To majestosa e comovedora msica foi

coisa que eu nunca ouvi e que talvez nunca mais ouca. [...] Todas as ftguras da

orquestra parecem compenetradas do esprito daquelas terrveis pala\Tas que Perez e

Jommelli musicaram com uma to tremenda sublimidade."59 (26 de Novembro de

1787); "Assim que este insuportvel concerto acabou principiou um bobo a guinchar a

ria de uma pera portuguesa, fazendo tudo quanto podia para ter graca." (29 de

Outubro de 1787); "Pedro Grua toeou no violoncelo, com infinito gosto, um solo

original seu."ci (26 de Setembro de 1787); "[...] a dehciosa msica de Hayrin,

executada por Rumi, Palomino e mais dois executantcs, primeiros msicos dc Lisboa

e talvez da Europa."
2

(17 de Julho de 1787). Beckford
3
considera a Capela da

Rainha de Portugal uma das melhores da Europa, com um conjunto de msicos

admirveis. "A Rainha est sempre rodeada por um bando de delicados cantores,

rechonchudos como codomizes, gorgolejantes e mclodiosos como rouxinois. Os

violinos e os violoncelos de Sua Majestade so todos de primeira categoria, e a

vivacidadc dos flautistas c obostas no tcm rival."

0 limbaixador de Franca, Marqus de Bombelles1, comenta tamhm no smi

Dino (1786-1788) a actividade musical em I.isboa: "[...] vrios excertos agradaram-

me rnuilo mas unia miisica to bela precisaria de cantores melhores dos quc os que

"

Beckfor.i. idem, p. 40.
Vj

Reckford. idem, p. 177.

,0F'eek!ord. idem, p. 159.

F.eck'uic, :dem, p. 137.
62

Becktbrd, idem. p. V>.
"'

Beckford. Th.c Jiisiory of'nc . 'ahpi: l"'adic';; and Pwfp.an Travcis, p. 353: "[...] by a i_evy o-f

d'.-ii,-,uc warblers, as plump as qnails, and as gLi:'L'li:i;: an,1. melndio!:-; i.. ruglv.uipales. The viniii..; aiu:

violoneClos a: hei .Vlajesty's heek are al: of the t:..\ ordet. aud \u ;iboe and luie player-' h.: iuus-.e.i:

m.ei.i.pene s imrivalled.'''
'"'

Bomhclics. idem.



A msica orquestral em Portugal at 1793

brilham neste momento em Lisboa." (18 de Novembro de 1786) ; "Houve um

concerto muito bom, [...] os seus acompanhadores so excelentes e nunca ouvi em

parte nenhum msica concertante melhor executada do que em Lisboa." (28 de

Dezembro de 1786) ; "J passava das dez da noite quando o baile consolou a

languidez de rias eternas e de quartetos inspidos." (7 de Janeiro de 1787)67; "Depois

de um miservel jantar, tivemos um concerto ainda pior, [...] e durou perto de cinco

horas. [...] Ele [M. de Vismes] d concertos todos os domingos, executados pelos

piores msicos de Lisboa." (4 de Fevereiro de 1787) ; "[...] comecou o mais belo

concerto a que assisti em Lisboa desde que c cheguei. 0 Stabat Mater de Pergolesi

foi executado tanto pelas vozes como pelos instrumentos com uma perfeico rara [...]

(21 deFevereirodel787)69.

Tambm o conceituado Jommelli tem a Real Cmara em boa conta. Em cartas

para o Director dos Teatros Reais, fazendo recomendaces precisas para a execuco

das suas peras em Lisboa, ele afirma em 1770 que sabe que est em excelentes mos,

e em 1773, falando de uma ria numa tonalidade tecnicamente dificil para as flautas,

dtz saber que na orquestra do Rei h excelentes flautistas.
u

Segundo Richard Twiss, um viajante ingls que assistiu a uma pera de

Jommelli em 1772, num dos teatros reais, foi mantido um silncio total durante toda a

representaco. que durou entre as sete e as dez da noite, e durante os intervalos a

audincia virava-se de frente para a famlia real.71

'"

Bombelies, uiern, p. 51: "...] J'ai ic ::es content de plusieurs morceaux mais une si bellc musique

demanderait de meilleurs chanteurs que ceux qui brillent le plus en ce moment Lisbonne.

6oBombclles, idem, p. 72: '11 y a eu un fort beau concert, [...] leurs acompagnateurs sont excellents ei

je n'ai entendu nulle. part la musique concertante irueux excute qu' Lisbonne. ;
67
Bombelles. idem: p. 79: "II tait plus de dix heures du soir quand le bal a consol des langueurs

d'ariettes ternelies e de quatuors trs insipides.
68

Bombelles. idem. pp. 93-94: "Aprs un chtif dner, nous avons eu un plus mauvais concert. [...] il a

dur prs de cinq heurcs. [.. .] II [M. de Vismes] donne des concerts tous les dimanches et ce sont les

plus mauvais rnusiciens de Lisboime qui les composent [...] .
6v

Bombclics, idem, p. 100: "[. . .] on a commenc le plus beau concen qui ail i donn Lisbonne

depuis que j'y suis. Le Stabat Mater de Pergolse a t rendu tan. par les voix que par les insiruments

avec une periection rare [ . . . J.
70
Manta McOiyn.cm.is, Niccoio Jommelli: Thc. Last Years, 1769- 1774, Studies m Musicoiogy, IJMi

Research Press, 19S1 (PhJD disserlalioii. Univcrsity ofCah'fornia, Berkeley, I97S, daetilogiafado, pp.
646 e 702, citado por Bnto, Opera in Portugal in the Eighleentk Century. p.4__.
71

Richard Twiss, TraveJs through Portuga! and Spain in 1772 and J77S, pp. 1 1-12: "[...] the opera

began at seven, and ended a( ten. and during. the whole perfomance the mos'. strict silcnce was observed

by :he audience; who bcrwcen the acts rase a:.d tlood with their faces towards the royal famiiy."

- 19-
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No tempo de D. Joo V a assistncia aos espectculos da corte, nos palcios,

estritamente privada e parece ter sido irregular. Em 1733, por exemplo, o Rei prefere

as obras do Convento de Mafra representaco de La pazienza di Socrate, e tambm

noutras ocasies testemunhas referem a escassa e pouco significativa assistncia.72

Durante o reinado de D. Maria I a audincia dos espectculos nos teatros reais

pode ser calculada aproximadamcnte pelo nmero de libretos tmpressos, que em

muitos casos conhecido. Segundo as contas do Arquivo Historico do Ministrio das

Financas
, durante este reinado, o nmero de libretos impressos para as serenatas

varia entre 296 e 423, entre os quais sete a dez sao encadernados em seda, destinados

famlia real. Sabe-se tambm que em 1785, no palcio do embaixador espanhol, por

ocasiao do casamento dos infantes portugueses D. Joo e D. Mariana Vitoria com os

prncipes espanhis D. Carlota Joaquina s D. Gabriel Antonio, assistem serenata Le

nozze d'Ercole ed'Ebe, de Jernimo Frarxisco Lima, 100 senhoras e 388 homens, e

screnata II ritorno di Astrea in Terra, de Palomino, 350 convidados.74 Parece poder

inferir-se daqu que as serenatas devero ter tido como assistncia entre 300 e 500

pessoas.

Sabe-se tambm que: em 1784, para a opera Dal finto il vero, de Paisiello, em

Salvaterra, sao impressos 787 libretos (setc encadernados em seda), para nove

representacoes; em 1785, em Salvaterra, para a pera La vera costanza. de Jeronimo

Francisco Lima, sao impressos 395 libretos (oito cncademados em seda); em 1786,

em Salvaterra, so impressos 815 libretos para nove representaces de La finta

giardiniera, de Anfossi. 814 para cinco representaces de Gl'intrichi di Don

Facilone, de Gugliclmi, c 816 para 10 representaeoes de Li fratelli Pappamosca,

tambm de Gugliclmi (scmpre sete cncadernados cm seda); cm i 790, para duas

representacoes de Axur, Re di Ormus, de Salieri, so impressos 800 libretos (oito

encadernados em seda). Nestes casos no 6 claro o critrio no nmcro dc iibretos

imprcssos, 395 numa pera representada aparentemente uma so vez, o que parecc

normal, mas sempre aproximadamente o dobro (787, 814, 815 e 816) em peras com

cinco, nove e dez rcprcscntaces. Sc a famlia real, nas vrias rcprcscnlaces de uma

pcra. utiliza os mesmos libretos (so sempre scte ou oito encadernados em seda),

t;:mbcm os outros mcmbros da corte ou convidados o devem fazcr, c nesse caso

'/' l.usa Cymbron. Spinalba, ProLL':sma da produco no Tealro Nacional de S. Carlos, 1993, p. 7.

_'' Arquivo Historico do Minislrio das Financas, Caixas 9 _: 39, u. Brito, idem, p. 60.
"

Brito, idem, pp. 72, 159.

'"'Brito, idem, pp. 70-71, 74, 7.\ 157, 15S. 159-1(70 e 164.

- 20 -
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parece haver nas vrias repetices de uma pera alguma variaco no pblico
-

a

novos convidados oferecem-se novos libretos. Parece poder concluir-se que a uma

pera representada na corte assistia um nmero prximo e mximo de 400 pessoas, o

que no se distingue signiftcativamente da assistncia s serenatas.
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1.4. ORQUESTRA DA REAL CMARA

Sem uma escola que fonne instrumentistas (o Seminrio da Patriarcal vai

concentrar-se nos cantores, organistas e compositores) a Orquestra da Real Cmara

vai buscar a maior parte dos seus msicos a Itlia, sobretudo a Npoles, mas tambm,

em menor nmero, a Espanha e Alemanha, e em nmero muito reduzido a Franca e

a Inglaterra.76

Muitos desses msicos fixam-se defmitivamente em Portugal, atraem outros

familiares, criam os seus fillios ensinando-lhes muitas vezes o seu prprio

instrumento, e do origem a verdadeiros cls. Os Avondano, Biancardi, Cunha, Felner

e Printz so instrumentistas de corda, sobremdo violinos, os Heredia e os Rodil tocam

instrumentos da famlia das madeiras, os irmos Loforte e Romano da famlia dos

metais. Por vezes esta forma^ao comp'.ementada com estudos no estrangeiro, como

aconteceu com Joo Baptista Andr Avondano, que cstudou violoncelo em Paris, com

uma bolsa do Rei.77

A medida que o sculo avanca o nmero dc instrumentistas contratados no

estrangciro diminui, muito provavelmente devido formaco dada pelos que j se

cncontram cm Portugal, dentro e (presum,e-se) fora do mbito familiar.

A disciplina parece nem scmpre ter sido fcil junto dns msicos. havendo

notcia, nos Teatros Reais, da priso de dois instrumentistas em 1774. devido a uma

briga, um dcles de novo preso dois anos depois, e ainda dc um terceiro em 1775.

Tambm no Teatro do Bairro Alto c relatada uma enoime briga entro o primeiro

violino Todi c o compositor Scolari. oue dirigia ao cravo. originada pclo diferente

tenipo musical que cada um queria seguir, numa ria."

No s em Lisboa houve problemas de indisciplina. Dm relatrio de 1785-86

sobre a Ortiue: tra de Lyon descreve o seu mau funcionamento, referindo

especifcamente o concertino sem sentido estilstico. vrios violinistas desafinados, os

Joscph Sherpereel, A Orquesira e os Jnstrumentistas da Rcai Crnara dc Lishoa dc 1764 a IS34, po.
S()-0[.
"

Ir:i'i .v Cymbi'nn. "Opera Orchestras inPortup.d", in Thc Opcra Qrche.stra _/. lHth- an J.ih-

Ccn un' /_.'. / '.).'.. ( .
v .

> 1 . 1
, p . 2 .

'r'

P.;ik\ 0/<t_ /.: Pnrtuga! in ihe Pighteenth Ccntur)', pp. 49-50 c .Sr_9.
"

I.e.on \'a:ia.:. Un sicdc dc rnusique e: de ihctrc c. hvon. i,vut:. 19.^.., p. 432, ci'.adti :~n; 7:>.-,\_:w.
"

i ov.-;ird rlr: R .iva". o' thc Classieai Orchcstia" Pr. : "cding. o'ihe Roya! Music.:! As^tciuror.. vul

10.'4
'

:fJ76-!9/ ';i, p ;o7.

1-1
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primeiros flautista e obosta ausentes nalgumas partes de representaces, repetidas

faltas a ensaios e o hbito de alguns msicos sarem depois da abertura para irem dar

aulas aos seus alunos.

0 trabalho de preparaco da Orquestra da Real Cmara para os espectculos

de opera parece ser muito cuidado. Os ensaios so feitos antecipadamente, em

especial no Carnaval, em que h vrias representa^oes seguidas, geralmente no

Palcio da Ajuda, por vezes em casa de Pinto da Silva, Director dos Teatros Reais.

Em 1771, a pera La clemenza di Tito (Jommelli) tem oito ensaios, I

cacciatore deluso (Jommelli) tem apenas trs ensaios mas j havia sido representada

alguns meses antes, e Semiramide (Jommelli) tem trs ensaios;
em 1 772, Le aweniure

di Cleomede (Jommelli) tem 15 cnsaios, Ezio (Jommelli) nove e La scaltra letieraa

(Piccini) dois, em Setembro, mas j havia sido representada alguns meses antes, no

Carnaval; em 1780, Testoride Argonauta (Sousa Carvalho) tem oito ensaios; as trs

operas representadas em Salvaterra no Carnaval de 1786, La finta giardimcra

(Anfossi), Li fratelli Pappamosca e Gl'intnchi di Don Faciione (Guglielmi) tm,

respectivamente, trs, quatro e trs ensaios nos dias anteriores s representaces, mas

j tinham tido, no conjunto das trs, 13 ensaios, o que perfaz aproximadamente sete

ensaios para cada uma.

Pressupondo-se que a maior parte dos ensaios indicados c j de coniunto. com

orquestra e cantores (a fase de leitura da Orquestra muito rpida, como se vcr

adiantc), pode concluir-se que as peras so cuidadosamentc preparadas, de um modo

semelhane para as obras de diferentcs compositores
- Semiramide, em 1771. parece

ter tido anenas trs ensaios. mas de alguns outros ensaios ou no h notcia ou tc.r.

sido eitos cm conjunto com outras obras.

As serena.as e as oratrias, durante o reinado dc D. Maria 1. tinham em geral

apenas dois ensaios. feitos
muilas vczes em casa de Pinto da Silva. Os musicos eram

transportados em carruagens alugadas e durante o mtcrvalo eram servidas bebidas

vanas e biscoitos.

No pode deixar de se concluir que os msicos da Real Cmara tinham y.raruie

capacidadc de leitura primeira vi.ta, como era alis habitual durante o sculo WIII.

De outro modo r.fio seria possvel executar convenientcinente lonpus screnatas ou

SuBnto, idem, pp. 47-4S, 70 e 73.

31

Brito, ilem, p. 59.
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oratorias em apenas dois ensaios, mesmo com todo o trabalho de preparaco dos

cantoresj feito previamente.

A afmaeo da Orquestra da Real Cmara era provavelmente mais alta do que a

de outras orquestras europeias, nomeadamente em Roma. Dois factos parecem indie-

lo: a reclamaco feita em 1768 por Silva Botelho (ento Dircctor dos Teatros Reais),

numa carta para o Cnsul de Portugal em Gnova, Giovaimi Piaggio82, pela m

qualidade das cordas mi dos violinos, que se partem com facilidade, o que pode

resultar de uma tenso demasiado grande, e a encomenda de rgos para a Baslica de

Mafra. feita atravs do cmbaixador portugus cm Roma, de quc parece depreender-se

ser a afinaco em Portugal mcio tom acima do que a de Roma83: "... ocorreu

racomendarlhe q V. Rma. compre logo sem dizerpa onde sao, 3 rgos portateis, dous

como os q costumo 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

dcfeito de screm os Orgos de l, mejo ponto mais baixo do q os de c ../\ Tambcm o

compositor bolonhs Gaetano Maria Schiassi diz ao Padre Martini, numa carta

enviada de Lisboa em 1 750, que a afinaco de Lisboa mais alta do que a de Roma.84

Por oufro lado no nos parece que as altcraces que so feitas em Lisboa por Cordeiro

da Silva em partes dc peras de .lommcll: se devam a uma questo dc afina^o, o que

Manuel Carlos de Brito pe como hipotcsc,85 mas a uma maior comodida.lc de registo

para os cantores disponveis.

Edward Tarr descreve trompctcs da Charamela Real amda conservadas,

naturais, com dupla volta, provavelmcnte ulilizadas na Rcal Cmara, e conclui que

estes instRimeutos "estao q-m ip Lemn!. cor'^n.in.en.e rm rc acMu.l". o\\ <.c:. i. urvi

alna^o com o l 3 a ^40 llz. Lsses mstrumcntos em mi bemol tocavam nas obras ou

"~

Documcntos do Arquivo Histrico do Viinisl.no das Finan^as, Livro XX/Z '>:, f. -v, citado ix

Brito, Psiudos dc TPstoria _/_. Msic.a e.m Portuga!, pp. 162-163.
Ofcio do sscrciaru- gc:a. dc D. Joo V, Jos C\:n_v_ de Abrcu, de 21.07.1729 . de 13.09. 1720: cf.

A. dc Ca: v.dho, D. Jeuo V c .. Arte a'o Scu Temp,-.. 2 vol ,3.1., 1962, vol. 2, pp. -100-4 ! 1 . citadc por
Dodcrcr. "Subsidios novos par.i a Hisioria dos ._.\..>s da Hasilica de Va'ni" A'. "...._. .Po":u^uc.so de

Musicologia.i.'1 12 (2002.uP. 92.
"''

Gaetauo Vlaria Schiassi, 1735-53 Cart.:^ ao Pa.ie NLuuui no Civico Museo i i? d lo^ruflc.. Musicsle
ct Boionha, Cotas 1--'., 1... 1 17, 1". 166, cir.do por Ivuo, idcn.. p. 163.
1

Briio, Op-cra in Poriuya! in th.c P;gh.'L-\ '.;.. Ccnc.c v, p 44.

hdward H 'l'an, "Dic V_u..u- und dic in.->;ru_iicr_.i; dcr Cii.uamck- Kcal in Lisr.abon" Fv ....

? !usicoiug:cun: _;', L'*;isf. l.iSO, p. \%l "Allo dicv.. .nstrumcnu. sichen in de: damajiji-u Ls-bzv.. ticr

heutigci: \J. S.mmiur.'. [...}."
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andamentos em r maior (a grande maioria quando h metais), o que quer dizer que a

afina^o deveria ser semelhante actual, com o l a cerca de 440 Hz.

Neal Zaslaw
,
a partir da observaco de um grande nmero de represenlaces

iconogrficas, identifica os quatro principais locais em que uma orquestra

habitualmente se dispunha: numa varanda, num espaco em ffente do palco, num

estrado ou entre os seus auditores.

A colocaco de msicos em varandas, num baile, banquete ou outra ocasio,

era habitual na IdadeMdia. Desde o sculo XVII foi usada em igrejas, sobretudo em

msica policoral ou concertante, mas foi pouco significativa namsica orquestral.

0 espaco em ffente do palco, ao nvel do pblico, do qual se scparava apenas

por uma balaustrada, era muito mportante na pera, bailados ou representaces

teatrais, quer se tratasse de apenas alguns instrumentos ou de uma orquestra completa.

Os estrados, muitas vezes em vrios nveis, eram estruturas geralmente

provisrias, utilizadas em oratrias, concertos e bailes. Em apartamentos e sales

privados, a orquestra, geralmente pequena, dispunha-se ao mesmo nvel dos seus

auditores, num espaco no delimitado (fig. 1).

Na pera italiana, no espaco em frente do palco, a orquestra dispunha de dois

cravos, um para o grupo concertmo, ao centro, ao qual estava o compositor ou o

director, o outro para o ripieno, cada um rodeado por violoncclo (s), contrabaixo (s) e

fagote (s). Duas das disposices de orquestras que se conhecem so a dc Dresden, em

1754, e a de Tunm, em c. 1790. Na primeira as cordas estavam quase todas de um

lado, os sopros do outro, os primeiros violinos e os fagotes virados para o palco. os

segundos vioiinos. as violas e os obos virados nara a audincia Nos dois extremos

laterais havia plataformas para as trompetes e os tmpanos. Em Turim estavam nos

extremos laterais os metais e a percusso, logo a seguir os dois cra\ros, c na zona

central os violinos, as violas, as flautas e os obos. Na opinio de Galeazzi'' a

disposico utilizada em Dresdcn era melhor para uma boa execuco, mas se os

rmisicos lbssem muito bons e seguissem com facilidadv o pnmeiro violino, ento a

s'

Zaslaw, 'The oiigms of the Ch'.ssical Orchestr', in Baster .lahrhuch f>- Historisciic Musi?prax::'

T.7. pp. 21-23.
"

Franccsco Galeazzi, Elcrncm: ;eonco-pi'a:::iciih musica. con ...: sag^io supi'a 'Cartc cu \uonarc it

violinn, 2 voL Roma, 1791-96, p. 213-227, ciu?lo poi Zaslaw, "'iowau! -.: Rcvival of'tiie C.'_as..ic_i'.

Orchesira", p. 162.
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disposico de Turim era melhor, pois permitia que de qualquer ponto da sala fosse

ouvida uma mistura perfeita das cordas e dos sopros, o que no acontecia em Dresden.

DLfirtbLiime^el' Orche:ra oeL7\_7eal:ro_o( Drefhp .

Spitgaz Oft dJ.le Cifrc .

I Primo C-i.iba.0 4. Controbaffi

1 Secondr) Cembilo y, Primi Violinl

.
Vioiancelii 6. Secondi Violini , col

dorfo rifolto vc.-fo il

l'alco .

7 Obos b. Fagotti
B Violc c. Corni da Caccia
i. Violc d. Una tribuna ria ciafchr-

dun lato,pcr le Trom-

be, ed i Timpani .

Di/tn^u-npri'^e^ Orcheftra^eRjrecLtru hiTorino

'r

A Sito dcl Dirctcorc

.cll' orclicllra pi
clevaro dcpli a!-'
tri Num. 1.

b Vioiini Pnmi - 20.

c Violir.i Sccond' 16.

< Ojoc 4,
c Cla.inetii _.

Spitgazia? dclls Uiere .

,s Viale C.

1 Violoncclli pnnn
-

_.

L Cortro'ja- primi 2

m LS.1T1 ; cio Vij-

loncclli , c Con-

Kubalfi tj.

n Altri Corni da Cat-

O T 11-11-3110 -- I .

,, fr.nnbt -- -.

r Ccrr.bal..

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

(Oravura em Galeazzi, Eicmenti leorico-praclicidi musica, con un saggia supra ! 'arte di. sum.arc ii violino,

rcproduzida em J.ick Wesrup &. Eieanor Selfr?iuc-Field, "Orcliesrra", in Thc Nevv Giove Diction.ry ofMusic and

Musicians, vol. 13, p. 831)
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A propsito de uma serenata qual assistiu no Palcio Real em Lisboa, em

Julho de 1787, de p e atrs da orquestra, o que muito o mdignou^, o Marqus de

Bombelles faz' uma descricao da disposico da orquestra: esta forma um U com a

parte aberta virada para a famiia real; na pcrna direita do U esto alinhados violinos e

flautas, na pcrna 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 famlia real.

r;
... ..

i
gs<.u-< fv- <*.Ja**^_ f c U. u>i~y St*vrpf/

'

UCVUn*+\*l ?r&Y cWu-

'HJO*

^

r

i
N

r

V

r

.

*

4 * ti-

H*

S t(*4nwwtf /h sIau.u**' o-1/h
5
J

*m

U^rti*<*

<-(""' ^J^^lZ
.VwVn-tt.

yU__M "*<-"T-''i /w*r

U. v x*fbus lt+**+-vyt C^TilX^/-VU-**-

j

Disposico da orquestra r.uma sera.ui... cm Julho de i 787. no Palcio Real

(I .ombcKes, Journal d 'un amhassadcw dc hranci: au Portuga! 1 786 ! "_'. p. 1 64)

''

Hi "nibclles. Journai 'un arnhassaaeur de r'rauce .... Portuyat 1 786-1 7H8, pp. 1 5.

julho de 1787;.

ivi-160 (25 dc
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Esta disposi^o muito semelhante aconselhada por Galeazzi na mesma

poca, para os concertos90: 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

antcrior algum ou alguns dos instrumentistas indicados como "violinos" que toca

(m) viola), os obos devem estarperto dos violinos (no caso anterior serao (?) lautas

e no obocs), os metais nao devem estar longe do principal violinista.

A imagem de uma execuco musical nas festas do casamento de D. Joo e D.

Carlota Joaquina, em 1785, em Madrid,91 infelizmente pouco ntida, mostra uma

dispo.sie.io semelhante. Ao centro, de frente para a assistncia, est o cravo, rodeado

por dois violoncclos, e logo atrs por mais dois violoncelos e dois contrabaixos;

tambm ao centro, mas no local mais prximo da assistcncia, esto seis cantores; do

lado esquerdo (do cravo), em fila e virados para o ccntro, esto 12 violinos ou violas,

duas trompetes (?) e duas trompas; do lado direito nove (?) violinos ou violas, quatro

obos (??) c/ou fagotes (??), duas flautas (?) e duas irompas. Em vas varandas

simtricas esto, de cada lado: cmco cantores (de coro?); seis cantores (de coro?);

duas trompas e quatro outros instrumentos no visveis; quatro ou mais (?) violinos ou

violas.

(i.:'.Ci:r_. idciu, p. 216, citado nor Zashw. idetru p. lb_.

"iv :.. clo Casan.ciUo d;_ D. . oii.i e D. Ca.lo.ii Juaquina, c;u Mad: ;..;". leo sobre papel. Mt.zi. 7S\

:_.:: .ni;:_.i.l;i cn. Aini M.iria Rochr.'i-.- ycucrd.). .; Joc'io VI c o _.'." i::n>f<< Ca.'lvgo aa Expociifo n

- ^S -
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"Festas do Casamento de D. Joo e D. Carlota Joaquina, em Madrid", leo sobre

papel, Muzi, 1785 (Lisboa, Coleccao Maria Keil do Amaral)

- 90 -
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2.

REPERTRIO, FUN^O, EFECTIVOS

1720-1752

No Rol dos deuotos de 172092, documento que lista os mais de 150 irmos de

Santa Ceclia que nesse ano contriburam para uma obra na scde da Irmandade, so

referidos, da Capcla Real, para alm dc mestre (padre Francisco de Carvalho) e de

pelo menos quatro cantores, 12 instrumentistas - sete "rabecas", um "rabeco", um

"baixo", dois organistas e um "tangcdor" (sem indicaco do instrumento). Este

documento nomeia tambm o compositor (Domenico Scaralatti), o mestre de

cerimnias e 14 cantores da Patriarcal. instrumentistas de outras instituicoes (por

exemplo o padre Antomo Pereira "organista da see [oriental]"), e ainda alguns cujo

local de trabalho se desconhece (por exemplo Pedro Lopes Nogueira "tangedor de

Rabequa")93.

Waltherv publica, em 1732, uma lista dos mais conceituados mstrumentistas

da Capela Real em 1728, que inclui sete violhiistas (dois dos quais so (ambm

obostas), dois violctistas, dois violoncelistas, um contrabaixista, um fagotisla e um

organista, alm do mestre de capela. Estcs so:

Scarl,_..i. mestre de capela. romano

Pietro Giorgio Avondano. violino, genovs

Antonio Pa<.'.hetti. violino, romano

Alessandro Paghetti, violino, romano

Johann "Pclcr, violino. portimus ce pais alcmes

Tomas. violiiu), florentino

Latour, violino e obo, francs

Veith, \ 'iolino e obo, bomio

Ventur, viola, catalao

Antoni, viola, catalo

Ro! dos devottos q. tlao suas esmoas p"se faze.r hurv. sitiat p" a Capc.Vta a'-i nossa sanctc a giorioza

Vtrgem Martir S" Cecilia. c.lado por Alvarcn^a,
'

Doir.cnico Scarlatti: o Peiodo l'oituyus (1719-
1729)". in Esiudos dc Mu:-icologia, pp. 175-179.

S-\__u:_do ;n!orm-n,'es p_- soai i.idiu-..- de Jo._ Prdro d/Aivareng:.. em Janci:-. c 7.006
'"

Ji.-i?uin CottVi-'d Walhcr. "l'onuga'.", <.nMusikaiischcs Lexicon, odc rnusikaischc .r.!_.7.'-...; ': \\"}'2j
!.;_.;. c:l... k-ii-se. and Bascl, t :ir'.-r.rsii_!' Yerhig, .').-'. p. 4-Hl, oiu.do por Britc. Op<;;.' n. Porti:;..;. oj
tiic c.gkteenth Cen:urv. r.S. e Rai; . Kirkpa.riol., L'omeruco Scariafu. p. ?-M.
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Ludwig, fagote, bomio

Juan, violoncelista, catalo

Laurenti, violoncelista, florentino

Paoo, contrabaixo, romano

Jos Antnio [Carlos Seixas], organista e vice mestre de capela.

Segundo Alvarenga ', desta lista, no totalmente fivel (pois um testemunho

indirecto baseado em informa^es comunicadas a Walther por algum com ligaces

corte, Capela ou Charamela Real em 1728, e que no se revela exacta por exemplo

quanto naturalidade e funco de Domenico Scarlatti), apenas possvel identificar

com seguran^a, a partir do Rol dos deuottos de 1720, Domenico Scarhtti, Pietro

Giorgio Avondano (violino), Joo Baptist Latour (violmo e obo) e Veith (tambm

violino e obo). Alvarenga identifica ainda o volinista Tomas como Joo Toms

Mazza (muito provavelmente), os violinistas Antonio e Alessandro Maria Paghetti. e

o violoncelista J^odovico Filippo Laurenti. Os nomes "Joseph Antoni" ou "Antonio

Joseph" so normalmente associados a Carlos Seixas, mas para ele apenas est

documentado o cargo de organista da Patriarcal
- atravs do processo de habilitaco

ao hbito da Ordem de Cristo - e no o de vice-mestre da Capela.

Destas fontes no podem tirar-se conclusoes exactas quanto a uma constituico

da Capela Real na dcada de 20. 0 Rol dos deuottos no indica sc h ainda outros

instrumentistas que Ihe perlencam. Walther fala dos "mais distintos instrumentistas"'

e acrescenta que "ainda devero encontrar-sc outros tantos instrumentistas na

Capela"". De qualquer maneira. nao parccc provvel que, eni 1720. os

msirinientistas cxcedessern cm muito os que so referidos no Rol dos dcuotio:. -

repare-se que se o nmero dos cantores da Patriarcal que a so reeridos

exactamente igual ao nmero de cantores chegados de Itlia. segundo os relatrios da

Nunciatura Apostlica crn Lisboav\ c natural que o mesmo aconteca com os

instrumcntistas.

y''

Alvarcnga, idem, pr. '. 74 -175.
'J"

"Vcrzcichmss der Canclin?'isier vv.d vornchmsu-i: Insmunciuisiei. in der Konigl. Pott'.isucs?iicr-

Capcllc 7\\ l-.issahon, <_.: ]72S! .

";

"Es soiien vvohl i.och einst so viei Instn:mentis'.e:i in di:.?er ( apehe sich refinde::".
'''

Aivarenga, idem, p. 177, nota 1 1S.
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Pode comparar-se a provvel constituigo da Capela Real em 1720 e o seu

(tambm provvel) ncleo principal em 1728 com a de algumas outras orquestras de

corte europeias em anos proximos:

to-

tal

vl vla vcl cb vio

lo

nes

f. ob | cl
i

! i
!

fg cor trp trb per tec j c.

1 dcd
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14 7 2 2 1 2-
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1 1
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2
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40 9 6
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Dresden

pcra de

corte

1733:o*

43 10 A 6 2 3 6 4 2
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i

i

[1] 2 1

Dresden

.ortc

r-_Am

12 H 5 2
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hs.a c uma comparaco gennea, apenas indicadora de icndcncias, uma vez que as fontes se refercni

imni.is vtv.cs cxccuco de unia obra, dc um tipo ds obr.i ou a ohras de um determinado composii_.r,
iccorrcndo evcntialmente a instrumcnriitas extenores aos grupos, e no a uma constituico locui fixa.

Roi dos devottos q. da suas esmollas p" se. fazer hum sitiai r'' a Cape.lla da nossa sancta a yjonoza
Virgem Martir S" Cecilia. citado por Alvarenga, idem, pp. 178- 1 79.

Walther, ibi.lcni. citado por Brito, ibidem.
"

O. Lar?imann, "Thc Dividcn Iokapslle durinir tlie li't: of Johann Scbastian Baclf' r.arly Mu.su:,
vol. XVII (1989), pp. 17-31, citado .:.i John Spitzer & Ncal Zaslaw, "Orchest.-a", in Ths Ncw Crovc

Dicnontiry of( >pcra, vol. 3, p. 726.

C '. 1 1 Maliiirii;. Orchester und Orchestermusik in Deutschland von 1 750 his lti.50,

Habili.ah.-uss.lirili, Saarbriickcn l,'., 1971, citadc por Spiize: & /aslavv, ibidem.
I!M

VV.'sirup <V Sclfi-idgc-Ficld, "Orchesira", c 834.
"

I .:;ri(l:ia;i:i. ibidcih. cirado em Spilzcr & 7.aslaw, ibicleni.
"'

\Veslrup c Sclfridgt' :;ield, bidcm.
"'

Wt-sirup c Se)ridgc-lTi.'id, ibid_;:..

I nHuiann. ihid'.':::, ciadu em Spitzer &. Zaslav,'. iiulcin.
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Deste quadro pode perceber-se que:

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

em que se reunem msicos de vrios agrupamentos, nomeadamente fanfarras

militares;

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

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

dificilmente podem ser considcrados orquestras, segundo os cntrios defmidos

anteriormente;

- as orquestras de pera so 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 prximos;

- provavelmcnte Lisboa tem cm 1728, mesmo cxcedendo bastante o que

indicado na lista de Walther ("outros tantos instrumentistas") . uma

orquestra que fica aqum do tamanho mdio dos agrupamentos destc conjunto,

em anos proximos.

No deve esquecer-se, no entanto, a existncia do grupo de trombeteiros e

timbaleiros de D. Joo V, largamente aumentado com a chegada em 1724 dos

msicos alemes (ver pp. 3-4). Todos eles tocam pelo menos mais um instrumento,

para alm das Irombetas e dos timbales. o que pode contribuir para que a constituico

da orquestra real seja nalgumas ocasies bastante diferente do que foi aventado.

Segundo Alvarenga'1', Domenico Scarlatti112 vem ocupar cm Lisboa, em

Novembro dc 1719, o cargo de compositor rcgio. mas no o de mestrc dc capela,

tomando-se depois tambm professor dos Infantes. Desde 1 708 o mestre de capela o

padre Francisco de Carvalho, e Scarlatti parecc tc-Io sido apcnas cntre 1722.

possivelmentc por morte de Francisco dc Carvalho, e 1723-24, ahura em quc se

ausenta dc Lisbna, numa viagem por vrias cidades curopcias. "0 principal cargo de

compositor rgio permitia a Scarlatti controlar o aparelho de produco musical da

Corte. evidenrmente cenirado na lgreia Pa.riarcal, scm mclindrar a posico do Padrc

"*
Wcs.ri._i c S?lfridgc-Fisd, ibidem: nmeros indicam composico tipica, :om um sentido geral _

aproximado.
ll0Vernota97.
;I

Al\v.:cni;a. id.-m. pp. 174-184.
!"

Apeuas se it.cl'jein dados biogrficos dos .iirnposities menos coniiecidos, ou novas u.fnniiace..

sobre os outros.
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Francisco de Carvalho, Mestre da Capela Real. Embora coincidentes, a Igreja

Patriarcal e a Capela Real cumpriam funces cerimoniais distintas [...]."

A serenata Contesa delle stagioni, com libreto anonimo e msica de

Domenico Scarlatti, a primeira obra com inlervenco de orquestra em Portugal cuja

partitura sobrevive (apenas da primeira parte). Foi cantada em Lisboa, no Paco da

Ribeira, em 7 de Setembro de 1720, dia de aniversrio da Ramha D. Maria Ana de

Austria. Uma notcia da Gazeta de LisboaUA diz: "A Rainha N. Senhora cumpno

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

intimlada, A contenda das EstacesV Tambm a Nunciatura Apostlica, num

relatrio de 17 de Setembro' 15, se lhc refere: "[...] e noite, com a presenea de toda a

Casa Real, fez-se uma belssima screnata, [...] intitulada o contrastc das cstacoes, com

msica do Sr. Domenico Scarlatti, cantada por todos os msicos italianos. [...]".

A abeitura desta serenata para duas trompetes (trombe), cordas e contnuo.

Poder ter sido tocada pclos instrumentistas identificados no Rol dos deuottosu,

nesse mesmo ano, ou seja, por sete violinos, dos quais pelo menos um deveria tocar

viola, um violoncelo ou um contrabaixo ("rabeco" tanto pode signifcar violonceio

como contrabaixo), um "baixo" (fagote) e por duas trompetes pertencentes

provavelmente Charamcla Real. 0 cravo dever ter sido tocado pelo proprio

compositor, podendo ainda terem estado prcscntes outros instrumentos harmnicos (o

tuie loca r> "langedor" rcfcrido no Roll).

No c possvci datar as obras orquestrais dc Carlos Seixas. 0 seu estilo cie

transicao, com elcmcntos barrocos c prc-clssicos (nomeadamente a organizaco

tnelodica renetitiva c n_-i/ii!;ir. em frascs dc ouatro con.pnsso^. a (exlir.. homofnica.

algum ambiente galante c alguma variacf.o sotiora ao longo de andamentos) '', parecc

situar os seus concertos e sinfonias entrc 1730 c 1742 (data d_. morle').

\ao se conheccm refercncias execuco das obras de Carlos Seixas. ()s

efectivos utilizados sn cordas e cravo (solista ou contnuo), o que pressupe uma

':"'

Iir.to, idcm. p. 125,
4

Cazeia de Lisboa Occidcua!, clc 12 de Sctcm'-ro dc 1720.

Citado e::i Dodercr. "A Msica na Si.ciedadt. Joanina nus rciatrios da N'.mc iaiira A:'OStdlica ei..

L.sboa (1706- 1750;", p. 95: ";c la sera u: fi; u: 'alazzo al'.a pre-cnza d: tutta ia Casa Reale una

bej;-.sin:a serenatr., [...] intitolai.i d couiiasto dellc s.ayin.i.. pul-.i.i ui musica dal Sig.r Domenico

s:arlatti, c cau.ala da u_.i i Musici l.a.:ani."

/!<! dos drvcaos c da s:<<: , csmo!:.:: p" sr fazer kum sitia'. /'" a Curelu. da nussa sio.cia a yoriozc
';ro,-t.: Murtir S" Ceciliu, citado :>oi Alva;c:.va, ibidcm.

(juesi-i uaiada iuais det.iui.i :.i:_c:iIc nes Cardiuio:' 2. nr. 132-174, 139, c 3 p. 27'.'.
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execuco num contexto de cmara, ou, na Abertura em r maior, cordas, dois obos,

duas trompetes, duas trompas e contnuo, o que pode significar uma execuco num

contexto mais' festivo ou num espaco maior do que os das outras obras. As duas

sinfonias e os dois concertos (um deles apenas

'

Ihe atribudo) adequam-se

perfeitamente ao efectivo que se supe ter a orquestra real na altura, ou seja, um

pouco superior ao da Iista de 1728, muito provavelmente j com alguns outros

instrumentistas chegados nos anos seguintes, e com os metais da Charamela Real.

0 conceilo em l maior e o que atribuido tambm a Seixas, em sol menor,

ambos para cravo, tm uma escrita solstica de algum virtuosismo, sobretudo o

segundo, implicando da parte do solista. que se presumc tcr sido o prprio

compositor, uma tcnica apurada, demonstrada tambcm na escrita idiomtica, vistosa,

elaborada e bem adequada ao instrumento.

A execucao do Te Deum de Antnio Teixeira, em 31 de Dezembro de 1 734, na

Igreja de S. Roque, cuja abertura se inclui neste estudo, refenda na Gazeta de

Lisboa'10: "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 acpam de gracas por todas as mercs, e beneficios, que Deos

nosso Senhor nos conccdeu no discurso delle [...]." Tambm a Nunciatura sc lhe

refere. num relatrio de 4 de Janeiro de 1 735
'
19: "Sexta-feira passada, por ser o ltimo

dia do ano, cantou-se na Igreja de S. Roque [...] um solene Te Deum a vnos coros,

de belssima msica, e com os instrumentistas da Capela Real, em agradecimento dos

benefcios rccebidos no ano passado [...]."

A abertura c para dois obos. duas tromnas e cordas. ( )s cfcctivos auc se sanc

ter a Capela Real na altura, ou seja, urn pouco superiores aos da lista de 1728, m.uto

provavelmente j com alguns outros instnimcntistas chegados nos anos seguintes, e

com duas trompas da Charamela Rcal. adcquam-se pcrfeitamente a esta obra.

0 genovs Pictro Giorgio Avomiano vem ocupar o lugar de primeiro vioiino

na Capela Real, i estando em funcoes cm 1720. F o compositor das Matinas de Santa

i:;
Gazcta de Lisi?n: Occidcniu!, dc 6 de j.meuo de 1735.

'''

Citado cn. Doderer, ?icm, p. 120: "Venercn scorso pcr e-.--cr rultimo eiorno ccVJAr.no s camo ncl^

Chiesa di S. Rocco [...] soieunc Te Dcuis. a pi Cori d: cscuisuiss." Mu ica, e di Mu.icil isiroruenu

cclla Cappella Rcalc u: nngraziaru.to [...] dc Beneizj n.;evuti nel'Amio decor..c [...]."
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Ceclia, em 1721 e 1722, e das "sonatas" para os vilancicos das Matinas de S.

Vicente, cantados na S de Lisboa em 1722.120

As duas sinfonias que lhe so atribudas, para cordas e contnuo, so muito

bem constmdas, com uma escrita idioratica para as cordas.

No se conhecem referncias execu?o destas sinfonias nem possvel dat-

las com preciso. A organizaco melodica regular, por vezes alguma diferenciaco

temtica, a estrutura homofnica e as diferentes texturas dos instrumentos agudos e

graves so caractersticas pr-clssicas que podem situar-se ao longo das dcadas de

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

Conhece-se muito pouco da vida de Antnio Pereira da Costa.121 Nasceu em

1697(?) e morreu em 1770, no Funchal. onde foi Mestre de Capela da S. Autor de

20 serenatas para guitarra c de 12 concertos-grossos, que foram publicados cm

Londres, provavelmente custa do fidalgo Jos de Vasconcelos Bettencourt, como se

pode depreender da dedicatria dos concertos: "A inclinago que VSa mostra

msica instrumental, nacida ou da Sua vida, do seo genio, ou da capacidade do seu

ingenio, me convida, alem da cordeal attenco com que o venero, a offerecer-lhe esla

minha primeyra Opera de Concertos. [...] Aceite V.S" este primeiro parlo ou aborto

informe da minha tosca ideia q pretende animar-se no seu amparo, para sair Luz".

Segundo Filipe de Sousa os 12 concertos-grossos includos neste estudo foram

pubhcados em 1741, mas no se conhecem dados relativos sua execuco. Uma

referncia a Pereira da Costa feita na Gazeta de Lisboa de 2 de Junlio ce 1750, que

diz, ao falar das festas da Senhora do Montc no Funchal: "De tarde houveram

excelentes cantatas, e sonatas compostas pelo Mesfre de Capela Antnio Penim da

Costa"
"

. Num artigo publicado em 1869 na Gazeta da Madeira referido quc ele

termorrido em 1770.124

Emcsto Vieira, "Avondano, Pietro Giorgio", ir. Dicionrio Bioyfico de. Msicos Ponu%uescs, voi.
l,p. 76.

Dado.s biogrficos recolhidos em Brito, Antnio Pe.reira da Cosia, daciiloerafado, s. d..
I ys

c
'

Filipe dc Sousa, "Quem foi Antnio Pcreira da Costa?" Colquio-Ares n 2 (TV/1971), pp. 5.r_v
"J

Brito, ihidem.
'"

Soiis:., "A msica orqucstral ;ioii'.i-ii.sa :;o scuic XVll"' Bracara upusta, vol. XXVI! r," (,5-fii.

(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 peras de sucesso em Itlia.
"

Desde Novembro de 1734 vive em Lisboa. Toca na Capela Real, compositor,

professor, cantor e funda a Academia da Trindade, para onde compe vrias peras.
^

No se conhecem referncias execuco em Lisboa das suas Sinfonias, uma

delas de 1748, e do Concerto para flauta, de 1749. Pela actividade muito diversiricada

de Schiassi estas obras podem ter sido tocadas no mbito da corte, num conceno na

Academia da Trindade, num salo privado ou ainda, no caso das duas Sinfonias no

datadas, serem anteriores vinda do compositor para Lisboa. Note-se ainda que estas

obras so quase sempre pouco elaboradas, o que pode significar uma composico

apressada, para pblicos pouco cxigcntes ou para satisfazer uma encomenda de ltima

hora.

Da vida de Francisco Antnio de Almeida sabe-se muito pouco. Entre 1722 e

1 726, com uma bolsa do Rei, estuda em Roma, onde cantada a oratna La Giuditta,

cujo libreto dedicado ao embaixador de Portugal nessa cidade^'. As outras trs

obras dramticas cuja msica se conhcce na totalidade128, II trionfo d'amore, La

Spinalba ovvero il vecchio matto e IVIppolito, j so estreadas em Lisboa, onde

Almeida organista, na Patriarcal.

No h diferencas significativas na constituico da orquestra utilizada por

Almeida nas quatro obras: apcnas um obo na primeira, em 1726, dois em todas as

outras, duas trompetes em trs obras, duas trompas na outra, nunca simultaneamente

trompetes e trompas. As dificuldades tcnicas no variam ao longo das quatro obras,

de 1726 a 1752

As obra? estudadas de Scarlatti, Seixas, Tcixeira e Almcida no apresen.am

dificudades tcnicas significativas. sendo as dos dois ltimos um pouco mais

exigentes do que as dos dois primeiros. As obras de Pictro Giorgio Avondano e c

Schiassi, por vc/es virtuosas para os violinos. tem uma escrita idiomtica para as

cordas, reve.adora de um inequvoco conhccimcmo tcnico desses insmm.enos
- os

'""'

Av._\_ Sclmbeen, "Sct?assu G;.c.a:.o M.ina". ir. T'ne ;\'ev.- Grove Dictionary "'' Music and

... usic : .'_ns
,
vo 1 . 1 o , v (V..

:2l
Bnro. Opcra ir, l'oruyu! ; thc Piyhteeuih Ceiuury. ?. ]*._

:27

Brito, Francisco Ar.idmo <ir Aimcida. da.::!orrafado, s d..

vl*
Conliece-se iandvjiii o 3" aclo dc La Pazic?za di Soc ra;_.

.> / -
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dois so violinistas, nao se tomando por isso demasiado difceis apesar do variado

desenho melodico e da provvel rapidez de execucao129.

Da pequena quantidade de obras e das suas difereneas no podem tirar-se

concluses sobre uma eventual melhoria de qualidade dos instrumentistas utilizados,

mas apenas que os compositores com um conhecimento tcnico mais profundo dos

instrumentos de corda tiram maior partido da orquestra que tm disposico do que

os outros, sem que a dificuldade de execucao aumente significativamente.

Psia queslo ser aprofundada no Caphdo OrcuestracSo

-

J.
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3.

REPERTRIO, FUNqO, EFECTIVOS

1752-1793

3.1. Efectivos instrumentais

Em 1760, no Porto, no Teatro do Corpo da Guarda (cuja actividade come^a

nesse mesmo ano), foram feitos quatro espectculos de pera, em Agosto / Setembro,

por uma companlna vinda de fora, cuja orquestra tinha 18 msicos, incluindo um

obo (contratado em Lisboa) e duas trompas.13

Em 1 762
13i

a Real Cmara constituda por 3 1 instrumentistas , que so:

Andr Marra, violino

Pedro Antonio Avondano, violino

Joo Valentim(Fclner?), violino

Vito Mannarelli, violino?

Henrique Jos Felner, violmo

Goncalo Auzier Romero, violino e compositor

Francisco Delfim, violino

Antnio Avondano, filho de Jorge, violino

Joo Pedro Toms. violino

Antnio de Figueiredo, violino

Joao Prano. sco Avondano, violino

Jos Rcalic, violino?

Joao Franco, violino

Francisco Maria Paghclt., violino'.

Joo Baptista Biancardi, viola

Jacob Antnio Reinol, viola

Fernando Biancardi, violoncelo

l'u
Bri.c. Opcra in Porruya'; iu thc Eiykh'cnth C.er.tury, p. 111.

1,1
Maria Ad_ 'iai^e Saivador Marques, "Ml__.cos de Cmara no Reinado de I). Jos I" Do Tempo e _:..

Hisinu. I (1965), pp. 197-195, a partir de folhas dc pacan.ento do Conselho d_. Fazcnda. riocim.enm..

da Torre riu Tomho, Mimsicno do nno, Livro V 2*3, 1761-1763. lol. 1M-164v.
122

Algu:... dos ui.Trm.iemos iorarr. acrescenta.:._s aos noines dus msicos a Dartir de Brito & vymbroi..

"..)r.er_ Orche..t.as in Ponuual", m The Opcra Onhcstra in iH:h- and !9th-Century Ew:<p's. voi. 1, p.

6, c Seheioeieel, A Orqucstra e. os !r.s:r;,nn-'H:isas da Rca! Crnara tie Lishoa ! 7(U a J'V4, pp. .~r9,

93-10-1.
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Antnio Pedro da Cunha, violoncelo

Joo Libaud Saintonge, violoncelo?

Bartolomeu Sabatini, contrabaixo

Frederico Herforth, contrabaixo

Joao Mouro, contrabaixo

Joo Francisco Della Corte, obo

Francisco Xavier Bomtempo, obo

Mathias Boshoff, fagote

Kicolau Heredia, fagote

Jos Romano, trompete e trompa

Saverio Romano, trompete e trompa

Vito Malemme

Toms Jos Felner

Joo Pedro Manvichi (trata-se de Joo Pedro Maneschi?)

Mesmo se a trs mstrumentistas no se consegue fazer corresponder um

instrumento, se a atribuico feita no completamente segura e se alguns dos

nstrumentistas tocam mais do que um instrumento, pode rcconstituir-se

aproximadamente a constituico da orquestra em 1762. que ter sido:

12 a 14 violinos

2 a4 violas

3 a 4 violoncelos

2 a 3 contrabaixos

2 obos

2 fagot.es

2 trompetes ou trompas

contnuo

Pode constatar-se que as lautas no fazem partc da orquestra. .las apareccm

alis ijcla pnmei:.. vez em sinfonias, abenuras ou msica de cena apenas em i765, em

// mando dela iuna, dc Pedro Antonio Avondano.

Duas lro.mpr.es c di?.s trompas aparecem simiiltancamente em 1752 (Perez, II

Dcmofontc), 1755 (Perez, !-'Aiessand.ro nell'Indie), ccrcadc 176(' (l'err, Sinibni?.), c
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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 dc mctais

dever ter sido tocado por msicos titulares de outros instmmentos, por alguns

daqueles cujo instrumento nao est identificado, ou por msicos vindos da Charamela

Real.

Pode comparar-sc133 esta (provvel) constituico da Real Cmara em 1762

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

to-

tal

vl via vcl cb f. ob cl fg cor trp trb perc teci

I.ishoa 31 12- 2-4 3-4 i o_7 2 2 _ 1

corte

1762

14 i

!

Dresden 41 15 4 3
.

2 5 5 2 2

i cortc

I1754134
)

Berlim 42 12 4 4 2+1 4 3 4 2 2 1 r ? i

corte

1754,3

vio-

lone

c.

ded.

Viciia

corte

17.I6'36

D. 9 ^~ z 3 i . ^ 6

i

Dresden 49 19 4 3 2 3 5 6 3 [2] [1] 1

opera

corte

1756'"

Eszter- 13 5 1 1 1 1 2 2 2 m
nazv

= =

pera
cone

1761
:3S

vl

""

4

fg

The Ilacue ^ ,i
1 1 3

i
0-2 7^ : 4 2? 1 i

corc

Sa!:.l'oi:r.. 27- ~s-r?" . > 2-4
.

i

i .

"-".
"_ ^

p

-'OllC

1767-77140 '

35

i | ! 1

"

Fsta uma comparaco iienrica. apcnas injuadora de tendncias, uma vez que as bntes sc rc:erein

r.r.n.... \ezes execuco de uina obra, de um tipo de obra ou a obras de um deierminado con.po-.itor.
recorrcndo eventualmente a instrun.i_n_isu.s ex.enores ao> L'rupos, e no a uma constituico local ixa.
114

Wesrrup &. Selfridge-F.el... 'Orchestra", p. 834.
>M _._.

loiLiem.

uc -i

oidem.
v'

(). Landmann, "Thc I.r_.sdei. liofkapelle durin^ ihc life of Johann Sebastian Bach" Enriy Music,
vi..:. XVII (19R9), pp. 17-31, ciado em Sp.tzc.: & Zaslaw, "Oi.lu_s.ra", p. 726.

Lslo Somfai. "H-.ydi. at thc hMorhzy Court", in The Ciassica! Era - ron: ihe 174')s to ./... cnc; of

thy IS"' cer.twy,?.. 271.

Z.ir-.iaw, "Mozai". s orcl?"e\.s - Applym^ historica: knov.ien^c to niodcn. ncrfoiuanc :::.'" /.'.:. 7 .

Mus'.c, voi. XX r.lS 2 Maio 1972). :v 1SS.
i.iu .. . .

ir.]de_n.
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Deste quadro pode concluir-se que a Real Cmara c 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 no lhes pertencer

em pennanncia, enquanto eni Lisboa indicado o nmero de msicos efectivos. A

proporco entre o nmero de violinos e o nmero total de msicos semelhante na

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

A relaco entre o repertrio, _. sonoridade desejada e a constitui^o da

orquestra est patente nos anos de 1769 e 1770, em que so contratados trs novos

violinistas (Carlos Jos, Joo Antnio Printz e Felcio Antonio da Cunha), um

flautista e obosta (Antmo Heredia), um fagotista (Joo Baptista Pla), dois

trompetistas (Filippo Marcelli e Femando Luz Pink), um trompista (Andr Lence) e

dois trompetistas e trompistas (Epifanio e Nicolau Loforte)141. Este aumento,

significativo sobretudo nos metais, coincide com o perodo de maior predominncia

de Jommelli e das suas grandes operas, em que muito importante o colorido e o

dramatismo. Cunosamente, este mcremento da capacidade sonora da orquestra nos

anos 1769-70 nao tem uma contrapartida imediata nas obras orquestrais dos

compositores portugueses, cujas orquestra^es evolucm mais significativamente (ao

nvel da elaboraeo tmbrica, do uso dramtico dos coloridos e da utilizaco

individualizada das grandes famlias) durante a dcada dc 80 (Xavier dos Santos

desde 1779, atingindo um ponto mximo em 1784, Sousa Carvalho entre 1782 e 17S5,

Cordeiro da Silva, Jernimo Francisco Lima c Leal Moreira desde 1783). quar?lo no

h na consiituico da Real Cmara variaQes importantes, sofrendo mesmo cm I7S3

uma diminuieo global (Iigeir;.) do nmero dos seus instrumentistas.

Conhecendo-se a constituico aproximada da Real Cniara em 1762 (31

miisieos), as contratacoes em 1 76--70, a tendncia continuada para o a..in.T.u. global

dos efectivos (ver a seguir efcctivo. globais por ano, entre 1764 e 1793) e :.

( .nsi.luico em 1782 (51 msicos, referida daqui a pouco'), pode caleuar-sc coni

aSguma aproximaco a cons'.iiuico da Real Cmara cm 1770. Esta dever ier s:do:

Sr'uerpereel, idom, p. 84: em '. 760 dois violuinla.s e uin faoti;;ta, eui 1770 ..__. viohiii.-.a, u:n

llauiisui ou obnsta. dois :.ro:np.'.Lisla.s, uni tronipMa c dois tromnctiiUas ou lionipis.a.;:
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Nmero total: 49 msicos142

1 8 a 20 violinos

3 a 4 violas

3 a 4 violoncelos

3 a 4 contrabaixos

2 flautas ou obos143

2 a 3 obos

2 fagotes

2 trompetes

2 a 3 trompas

4 trompetes ou trompas

2 cravos ou rgos

Pode comparar-se144 esta (provvel) constituico da Real Cmara em 1770

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

, Dresden

pera
corte

Beriim 40 i 12 4 5

opera i

cortc !

1 77 ?
' 4 *:

Sherpereel, idem, p. 34.
143
Duas f:_.u;_-s apjuecem ponlualmen.e em obra. orquc.irais em 1 7(.5 (Avondano) e 1770 il'c.c.'), e

regul.un.er.'. desde 1773. E provvel que em 1770j facam paru- da Real Cmara _i_sru...eniisias que

as toqucm. mesmo se esse no o seu nico ;i-.str_i:i_iT..i.'

"*"

Esta u::i:. comparac.o geurica, aper.as ind.cadora de cnc_eneia._, uma vez que as fonte.s se rcleren.

muitas v_?.t. exrciiyo de uma obra, de um t.po cie obra ou a obras de u:n dcterminacio eomnosito:.

rec.or.endo evenlualn.ente a instnimentistas exterior.". aos ;nipos. e nio a uma cons'.iuiico iocal ixa.
''

Wcstrup .s. Scli id.'c-Ficld, idem, p. 834.
m .

m.ici...

'!'

C. H. Mahii :.;_:. Orchester und Orchcsterrr.u_.ik i? i)eutschiand von 1750 his 1850.

Ii;:biu.a_:o:ss_:..:..l, Saarb.ucken U.. 1971. citadorn.: S_.r_7.er tv Zaslaw. ibidem.
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Esterhzy
corte

1774149

16 4-6 1-2 1 1 0-1 2 1-2 2 0-1

Bona

corte

1774150

16 I 2 2 1 2 2

Tunm 29- 18 2 5 7 ? ? 1

corte

1775'5'

35
! |

Mannheim

corte

17761"

(50) 19
.

4 4 3 3 4 4 2? 2? 1? 1?

Esterhzy

pera corle

1776153

20 4 1 1 3 3 5 2 [1]

Mtmique
corte

1778154

(39) r 2 2 2 3 3 2 4 (2) (1) (1)

Do quadro anterior pode concluir-se que a Rcal Cmara nesta altura uma das

maiores orquestras de corte europeias, apenas ultrapassada ncste conjunto por

Mani.heim, e cspecialmente rica em instrumentos da famlia dos metais. A propor^ao

cntre o nmero de violinistas e o nmero total de msicos semelhante ao da maior

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

Segundo Scherpereel155 o efectivo da Real Cmara, desde 1764, o seguinte:

1764: 32 1770:49 1776:50 1782:51 1788:45-44

1765:32-35 11771:49 1777: 4S 1783:47

1784:47

1789:43

1766: 39-41 1772:49 1778: 50 17%: 44

1767:42-43 1773: 50-51 1779: 49-50 1785:47

1786:47

1787:47

1791:44

1768:43 11774: 51
_

1780:50-51 1792:48

1769:43 1775: 51 1781:51 1793:48

('rescc iradua.mentc d'innv.' o reinado dc D. Josc, mamcm-se relativamcnte cr<V?V.

nos primeiros anos do reinad. de D. Maria 1 c dccrcsci. li_u.ir_.menu: a nanir d_ ] 783.

Bniney, C/'/V, cilado por Spitzer & Zaslaw, ibidem
|,1!"'

/aslaw. "Toward the Revival of the Classicai Qioi.estra1', p. 173.

Z..sl_iw, ?lein, p. I /__.

/a.saw, idcm, p. 177.
"

Za.i'.aw, ideru. p. 17.V
'

P. Briha ct i ,. SomY-'. h'avdn ais C'pernkapc!imc:>
'/:,< '..aw. i' idem.
'"'

/asl :r.'.. "'l'owHt'.: ih." Reviv.i! o:"the Cla.r-al <Jreheslra". p. 1

lSSSi-.-_ipL-ri:cL icL-ii., y.y. 3--7V7,

UutMOost. \li(> .', cila.ii. por Sphze'
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Em 1782 a Real Cmara constituda pelos seguintes msicos
156.

VIOLINOS (20):
Andr Marra (1 violino) Joao Valentim Felner

Antonio Jos Avondano Francisco Xavier de Figueiredo
Joo Baptista Avondano Joo Franclu

Joo Francisco Avondano Jos Mazza

Pedro Antnio Avondano Jernimo Nonnini

Estanislau Borges Coelho Jos Palomino

Felcio Antonio da Cunha Carlos Jos Printz

Francisco Delfim Joo Antnio Printz

Henrique Jos Felner Goncalo Auzicr Romero

Incio Xavier Felner Joo Pedro Toms

VIOLAS (4):
Joo Baptista Biancardi Jacob Antnio Reinol

Antnio Bento da Costa Antnio Frcitas da Silva

VIOLONCELOS (4):
Joo Baptista Andr Avondano

Fernando Biancardi

'/'OVTRABAIXOS (4)T
Miguel Jordao

Frederico Herforth

Antnio Pedro da Cunha

Saverio Pietagrua

Joao Francisco Moro

Joo Fredcrico Heller

OBOES (3):
Francisco Xavier Bomtempo (1 obo)
Joo Francisco Della Corte

Joo Heredia

TROMPAS (3):

Viccnte Capellini
Andr Lcncc

Caetano .ios Toms

FLAUTAS(ouOBOKS)(2):
Antonio Rodil (T fiauta)
Antnio Heredia

CLARINS (2):

Filippo Marcclli

IFernando Lus Pink

p '<(.( VI I v , 'iy

Nicolau Heredia

Jos Francisco Sabatcr

'T>"|\'j > \ ("I 0."\f f'.J }

i Antnio Jose Biayek
! Savcrio Romano

! Hpifanio Loforte

Nicolau L.fnrie

CRAVOS (2):
Joo Pessina

Mathias Bostem

Desta iista de instrurnentis.as pode deprecnder-se tcr sido a Reai Cmara. nes!

uma o.-quesira globaincnte equilibrada. No cntanto c digno dc nota:

cnoca.
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-

a presenca de quatro contrabaixos, o que parece excessivo se os seus titularcs

tocam realmente sempre contrabaixo;

- a quantidade normal de madeiras, mas com a ausncia de clarinetes, que

nesta alturaj estao presentes em vrias outras orquestras europeias:

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

- a ausncia de refcrncias a percussionistas. Os tmpanos eram lucados. muito

provavelmente, por algum outro instrumentista.

Constimico de vrias orquestras europeias em 1782:

I ): esd.i:

cortc

I782l?

Gotha

corte

1782"'

16 ih

7 ! 0-1

to-

tal

vl vla I vcl cb fl ob cl fg 1 cor tip trb perc tecl

Lisboa

corte

1782

51 20 4 4 4 3

+

2

2 7 2

4 j
Viena

corte

1782'57

30 12 4 3 3 2 2 2 i

Esterhzy
rr.rt.

1782158

25 9 2

5

1 1 ? 4 5 [1]

Ansbach

corte

1-7 on 159
1 ; 0-.

Berlim

corte

L7S2'60

37 11-

12

3 2 2 ' 3 2-3 3 4 !

i

1

1

43 13 4 4 3 4 3 4 2 2? 17 2+

har-

pa
n .....

_->V__--U

corte

17S2l;:

'i e:

30

o _ -i

<._-___

i i

9

__ . 2 4 1 0
i. ;

Cassei

corte

1782'-

25

47

11 1 2 2

.~i

. o 7 1?

Coblenz

eorte

13 4 7 3 :. 2 3 4 . 1 __

'''

W.s;r.ip c\. Sel:':id_:-Fie]d, ibiderr..

_" Rrla.; -_v Son.ai. ib:eeir:, citaii. por Spkzcr : Z.ilaw, ih:::.-::

'"Za.::i\v, ilt:ni. p. 171..
''"

Zaslaw, iiiiiL?r.i.
'"

Zaslaw. idem, p. 172.
162

-7 , -,

/.asuiw. inidein.
]_>.") _-, r -i i

Zaslaw. ibkl-T!-

i.-. ,..

'
' '"'

'

__.a._:;r.,'. :b: ":_
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Mainz

corte

17g2i66

25 10 2 1 2 3 2 1 2 1 +

ala

de

Mar_nhe:m

corre

17:.2167

61 25 3 4 3 4 3 4 4 6 2 1 2

Munster

corte

1782168

24 7 2 2 2 3 2 2 ? 2

Schwed

corte

1782'69

23 6 2 2 2 3 2 3 2 1

Stuttgart
corte

178217C

37 13 6 3 3 1-2 3 3 2 9 7 2 :

Nmero total de msicos em vrias orquestras europeias, em 1782:

fvannheim: 61 Coblenz: 42 Bona: 26-30 Schwedt: 23

Stuttgart: 37 Presburg: 26
'"

Gotha: 22

Lisboa: 51 Ansbach: 3" Cassel: 25 Mecklenburc: 21
''

Wirtenberg: 35
'

Mainz: 25 Bamberg: 21
"

Dresden: 46 Ratisbona:35m

Viena: 30

Esterhzv: 25 Hanover.211'0

Berlim: 43 Miinster: 24 Prssia: 15l/;

Dos quadros anteriores pode concluir-sc o seguinte:

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

orqucstras europeias do mesmo tipo, apenas suplantada neste grupo por

Mannheim;

- na Real Cmara a proporco entre os violinistas e o nrnero total de msicos

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

- ri_.s vrias orquestras o equilbrio cntre cordas e sopros c muito varive..

dcsclc a razao mxima de 3,6 cordas para um sonro. crn Viena. a a nrn

i.uniero equivalentc dc cordas e sopros, como cm listerhzy e Sclr.veci. Lishoa

"'

Zaslaw, ideni, p. 174.
10"'' "7 _, --

/as:_iw, ?ei.!, d. 1 /__.

Zasiaw, o?k'ni.

Zasiau'. icicni, p. 176.
,L"

Zasiaw, iieir, p. 177,
''

C.eoi'L', S_jl]Liie.[nann. Oescliichte a'cs Dirideren, I.c:pzip 1913, ciiacio por .Shciyereei. A ?)r.nics:ra e

...v instnnncntistas .... Real Cniara u'c Lishoa de i 764 _. I&34, pp. 4f >-4 1 .

/.as;__w. idc.i::% p. 17.-.
"'

Sclu:ne:ii;am, ibidei::. citado por Si:crrercsl, _bii_-.n:
"

Schncrnar.n, ibidcm, ciiado por Sh'.-rp_-ree.!. ibidcm.
'"'

Schin.c.iiann. ibidcir., citado f>or S'.crr.crcL-.l, ibiden:

Zaslaw, uicm, p. 17...
1/7

Schjienuii?i, ibidem, citado por Slicipereel, ibidcin.
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tem uma proporco intermdia, de dois para um, como a maior parte das

outras orquestras;

- a orquestra de Lisboa especialmente rica em instrumentos da famlia cios

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

Tambcm Scherpereel faz uma comparaco entre os cfectivos por

instrumento de vrias orquestras europeias, concluindo que, para alm de Lisboa,

apenas Ratisbona, Koblenz e Prcsburg "parecem ter utilizado as sonoridadcs

penetrantes da trompete". Esta afirmaco apenas pode ser tomada como uma

tendncia, uma vez que, tal como acontecia em Lisboa, tambm nas outras orquestras

europeias os instrumentistas da famlia dos metais devcriam tocar corn algum

vontade trompas e trompetes, trocando de instrumento conforme as necessidades.

Note-se tambm que as designaces dos metais sao muito variveis - trombe, clarini.

corni e outras, no permitindo muitas vezes defmir com preciso de que instrumento

se trata rca.mente. De qualquer maneira, o nmero global da famlia dos mctais, ainda

segundo o mesmo estudo de Sherpereel, muito maior em Lisboa do quc cni quase

todas as outras orquestras.

Refira-se ainda que Real Cmara actua com efcctivos muito variveis c em

ocasies muito diferentes. O facto de haver um nmero t.rande de mctais podc

significar (tambm) a possibilidadc dc desdobramento da orquestra em vrios grupos

simultneos, na msica dramtica e em servicos religiosos comuns, por cxempo, c;?la

um com a prcscnca de trompetes e / ou trompas. Sc csta hiptese parece forcacia a

nriori. nar.nuln <?\o cmhecimento de um calendrio c cspcciculo:- dr:m:iii_'o<

geralmente pausado, no sc sabe com exactido que cohiboracrO davaiu os

instrumcntislas da Real Cmara aos servieos religiosos, quc pode ser muito maior do

que se supe.

Shcrperccl, idcm, pp. 60-6:.
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Evoluco aproximada da constituico da Real Cmara, em 1762, 1 770 e 1 7S2:

trompetes ou trompas

contnuo 1

1762 1770 1782

total 31 49 51

violmos 12-14 18-20 20

violas 2-4 3-4 4

violoncelos 3-4 3-4 4

contrabaixos 2-3 3-4 4

fiautas ou obos 0 2 2

obos 2 2-3 3

faaotes 2 2 2

tromnetes 0 2 2 !

trompas 0 2-3 3

Pode concluir-se o seguinte:

- em comparaco com outras orquestras dc corte europeias, a Rcal Cmara

uma das mais pequenas at dcada de 60, com um nmero diminuto de

sopros, e toma-se uma das maiores desde 1770, com uma proporco entre

cordas c sopros semelhante maior parte das outras orquestras
- cerca de dois

para um. No entanto, esses factos no tm grandc significacio em termos dc

execupoes musicais, uma vez quc o grande aumento se d custa dos sopros

que, em muitos casos, j tocavam com a orquestra mcsmo sem Ihe

pertencerem em pcrmanncia;

i :-:.:.r_- quar.t:.!adc ? v: 'iuos c de e..;r._;..;!x(v. ;r_;.L desiL ! ""0 ;ia. \{^<]

('n.ara. segue a tendncia das orquestras de pera italianas durante todo o

sculo. especialmente adequada-. a um repertrio homofnico em quc as linhas

mais agudas tm grande mportncia meldica, o que tambcm acomecc em

Porugal179;

Du:_tHc o scculo XVIII vaiios teorico.. opn??.-ui sobrc a o cqui.ihno ideai da faniiia da> corda:- -

Oi.ian.z, cir. 1752, Petri. ein 1767. t Gaica ;:/'., cn. 1791, pnviiegumd.. o i:::nvc:._ d.- v: 7mos, o n-.s:r..-

I'c.r;, c.. :782. e koeh, j c:n 1 S02, con. unniciu;. sen_er.._.]-.:c_. ao das orqucstias dc c-unara actuais.

j;..s:as .abcias csu..; c:;. Zaslav, ?i_.m, p. l-il.
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- desde 1770 a Real Cmara especialmente rica em instrumentos da famlia

dos metais, o que conduz inequivocamente a uma sonoridade encorpada e

brilhante;

-

nunca h referncia a instrumemos dc percussao.

A execu^o de uma grande obra de Jommelli, na Igreja de S. Roquc. em 26 de

Novembro de 1772, comemorando o dia de Santa Ceclia, feita (se c correcta a

descripo de Richard Twiss) por uma orquestra de 66 instrumentstas, com 32

violinos, oito violas, 12 violoncelos, seis contrabaixos, quatro obos, duas trompetes e

duas trompas, dividida cm duas partes, uma de cada lado da igreja, acompanhando

dez cantores solistas e um coro de 120 elementos.180

Em 1769, a pera Fetonte- dc Jommelli, utiliza uma orquesua com 32

instrumentistas: 14 violinos, duas violas. trs violoncelos, quatro contrabaixos, duas

flautas, dois obos, dois fagotes, duas trompetes e cravo (Sousa Carvalho). F.m 1784.

a pera executada em Salvaterra, durante o Carnaval, Dal finto i vero. dc Paisiello,

utiliza uma orquestra de 25 instrumentistas.

As serenatas e as oratrias utilizam em geral menos instrumentisias do que as

operas. Em 1772 a oratria executada no Palcio da Ajuda tem uma orquestra de 19

msicos. Durante o reinado de D. Maria 1. nas serenatas c oralrias a oruuestra tcni

entre 23 e 32 instrumentistas.

":

Twiss. '>v.v.'/.v thnnr.'h Portu-va! and S'<ain. i. :'7?2 a-d 1 7';3. rv 9: "\!. n'.anb ..__\? ~>(\ <\.

Noveuibi.i. dia ... Sanin .ioeiii... u;ngi-:nc _ Igic,._. ac S. koquc para ou-. i: um.. ccruuouu. mu.-u.-ah qu_-
durou rrcs horas. Era uma composico de Jornmclli, c a disposico dos intcrvenientc- cra a sc'gu.nl'- : o

orgo esl por cima da porta da igreja, e na tribuiic. do rgo estavam dez castrados ria ( apchi Rcai. Dc
um lario e.stavam dezasseis violinos, quatro violas. sci.s vioioncelo.s, trs contrabaixos, dois obos. uma

tiompa c unia trompete, e crn baixo umcoro dc scsscnta vozes. Do outro lado cstava o mcsmo nmcro

dc vo:.es c dc ir?-.-umentos. O primciro violino cra o Sr. (ucncmann. um aLmo quc lu.h.i sido

contratado li a.L.um tenipo pcra acompanhai ord Clivc s ndias Orienluis, rnas deb.ou-o no ."i.asil c

vcio p.:ra I.isboa. ondc agora o p: uneiro v?umo _io _-..:. 0 conjunto c . ciirigido pclo cclcbre David

heicv. h..]". "Thc 26th of Kovcnihcr, being __:. ( .;c1_p.e's day, 1 weni in :!tc morning lo t;i_ chur.h o'Sr

Rocco, to iicar the musieal j'unco, which lasicu huec hours. 'lhc music pc; iormed was < .! ijmelli's

composiiion, and the band w_i_> placcd as foiiovvs. The organ over thc church door; and :i: ihc organ-

gahcrv wcrc ten eunuchs from he K.uig's chi.pch on onc side wcrc si.vicen vioiins, six basses, rh:cc
douhlc ha .s_.s. fnur tenors. iwo hautbrys. a cnch horn. and a trumpct; a;ui unden.eah tiu-: _i_ aboin

Sixty vv>icc:: orthe chor.iscs: and. on the o'.her side, werc tiic ,._j.me nuiubcr ofvocal and i-is.ru::te:.uri

pcnormcrs 71 :.-.- fus'. vio.u. was phiyed ." .\h Gior?'man, __ Gcrmau. who was engagcd u go w.di ioi'!

Clivc to the i..a._i Ir.chc. somc ume ago. bui let Inm at th.e Brasiis, and c.'irnc to L'.shon, whcre he now i-.

t_ "

lii::! vuolin io ihe KiiU'. 'i'i?' vvhoic cooccri wa . undcr \. dueciion oi' the celebra --.:: v-1 1 . Uavid

l'crcz [...i"

- ~(
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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 Cmara.

No Teatro do Bairro Alto, durante a temporada de 1767-68, a orquestra

constituda por 15 instrumentistas: sete violinos (dos quais pelo menos um deve ter

tocado viola), um violoncelo, um contrabaixo, dois obos, um fagote, duas trompas e

cravo.'81

A Real Cmara, para alm da pcra, toca nas cerimnias religiosas, por vezes

sumptuosas, e ainda no Paco, nas inmeras comemoraces da famlia real, geralmente

aniversrios ou festas onomsticas, utilizando efectivos muito variveis conforme as

ocasies e o repertorio. Muitas vczes apenas uma parte dos msicos convocada. Em

1778, por exemplo, na festa da Imaculada Conceiclo, em Queluz, para alm dos

cantores, tocam cinco violinos, um violoncelo, um contrabaixo ,
duas trompas e um

orgo; no mesmo ano, na festa de Santa Brbara, tambm em Queluz, tocam nove

violinos, duas violas, dois violoncelos, dois contrabaixos, um fagote, dois obos, duas

trompetes e um rgo; na festa de Santa Brbara, em 1784, tocam sete violinos, duas

violas, dois violoncelos, dois contrabaixos, dois obos, duas trompas, duas trompetes

e um orgo; na festa de Nossa Senhora do Cabo tocam dez violinos, duas violas, dois

violoncelos, dois contrabaixos, um fagote, dois obos, duas trompas, duas trompetes e

um rgo '". Schcrncreel referc dois tipos dc cfcctivos tpicos na Real Cmara: o

das grandes ocasiocs, com 25 instrumentos - dez violinos (violas includas), dois

violoncelos, dois contrabaixos, duas flautas, dois obos, dois fagotes, duas trompas,

duas trompetes e tmpanos
- e os servicos mais comuns, com metade dc cada naipc e

sem tn.panos.

Em Salvaterra, em Janeiro / Fevereiro de 1784, a actividadc musical de cmara

(abcrturas e cxccrtos vocais tle opcras italianas) feita por quatro violinos. urna \ iola,

um violoncelo. um contrabaixo, duas flautas ou obocs, um fimoie. duas trompas e um

cravo. alm dos cantorcs.

i:'

Brito, Oocra in Portuga! in thc Hyhtecnth Cer.tury, p-p. 49, 59, 7]. 76. So ? ! ^7.
1:2

Vioioneelos c corurabaixo-. vin scmprc con: a drsigi?ico gioha "ra'oeccs'7
183

An'onio Caidcira Pucs, h'is'.dria do Paiuu: NaciOr.a! dc Quciu?.. vol II, p:\ 87- <A. 89.
'~

Siierperceh idem, p V'h

hinto, ?lem, pp. 6_: c / 1.
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Na scgunda metade do sculo XVIII h bastante actividade musical fora do

mbito da corte. Esta passa-se nos palcios, capelas e quintas particulares de

aristocratas, burgueses, magistrados e dignitrios eclesisticos, nas recep^es do

corpo diplomtico, em comemoracoes ce nstituices oficiais, privadas e religiosas.

Os intervenientes podem ser apenas vozes, vozes com um pequeno acompanhamento,

do tipo do contnuo, ou vozes e um conjunto instrumental. Scherperec.186, baseado

num estudo dos Manifestos, documentos da Irmandade de Santa Ceclia em que vem

descrita a actividade de todos os msicos em Lisboa fora do mbito da corte, tra^a um

interessante quadro do tipo dc agrupamentos instrumentais usados.

Um grupo frequcnte constitudc por dois violinos e um violoncclo, aos quais

se junta por vezes uma trompa, mas um ainda mais comum formado por dois

violinos, um violoncelo e duas trompas, por vezcs com um violino sup.ementar, que

dobra a principal linha meldica. Os conjuntos de sete instrumcntos tm trs violinos,

um violoncelo, um contrabaixo e duas trompas, ou quatro violinos, um violoncelo e

duas trompas, enquanlo os de oito tcm trs violinos, um obo, um violoncclo, um

contrabaixo e duas trompas, ou quatro violinos, um violoncelo, um contrabaixo e duas

trompas. 0 grupo mais utilizado tem nove instrumentos -

quatro violiuos, um obo,

um violoncelo, um contrabaixo e duas trompas, a que podem juntar-se ainda um ou

dois violinos. lim grupos maiores poce aparccer tambm um fagote, um segundo

violoncelo. iim segnndo obo. duas trompas suplementares, duas trompetes c

tmpanos. Neste mbito de actividade musical, eomo afirma ainda Sherpcreel no

mesmo estudo. a viola aparece pouco, .muito raramcntc cxcedcndo o nmero de duas,

e s quando a massa orquestral c grande. No cntanto toma-se fundamental na

exorcsso de "sen.in.cntos de li:'n em ofcios de druntos o\\ c quinta ou sevta-feim

sarita."' Um dos principais excmplos a msiea saera de Jos Joaquim dos Sanios.

que utiliza com grande frequncia umri formaco instrumcntal constiiudn por du.is

vioias, violoncelo c rg-io.

Sciuupcrecl, "P-.-_rucir.io c "Pcr;bi.i..uce Pratice" em I.isbo:: c po ximidades na s-'izi.ud-. lue'.dc do

scculo XVI]] e comccos do sccido XX" Rcvista Poriuguesa dc Mimcoioyin, i_ 9 (199.-1), pp 4--',6.
'''

Si.L'.p..ree., A Orauestra .; os !,\;ruri:ci;:,s!:s a<_ Rca! Crnara dc iusiroa dr 1764 a /..._;>, r 46.

<0



A msica orquestral em Portugal at 1793

3.2. Repertrio, funco, relaco com efectivos

David Perez nasce em Npoles, em 171 1, e morre em Lisboa, em 1778. Estuda

no Conservatono de S. Mana de Loreto, em Npoles, tendo o violino como nnncipal

mstrumento, estreia-se como compositor de pera em 1735, ainda em Npoles, torna-

se mestre da Capela Real Palatina de Palermo e escreve peras para teatros
de vrias

cidades, dentro e fora de Itlia.188 Em 1752 contratado como director musical da

corte portuguesa e mestre de msica dos pnncipes.189 Desde ento as suas peras so

frequentemente representadas
nos vrios teatros reais. Depois do teiTamoto, quando os

espectculos opcrticos so retomados, em 1763, so muho mais raras as

representaces de peras de Perez, que se dedica quase exclusivamente msica

religiosa. Tambm no Teatro da Rua dos Condes so representadas algumas das
suas

operas, que, segundo Vieira190, Perez ensaiava e dirigia gratuitamente: "0 Mestre

Davide Peres tambem se lhe no levou dinheiro dos camarotes por dar
as Operas e

Musica e vir ensayar algumas Operas e por isso no
foram a rol."

No conjunto de obras analisadas neste estudo David Perez o compositor mais

representado, com 21, entre 1752 e 1777 (duas sem data): um concerto, quatro

sinfonias, 15 aberturas de peras snas e uma abertura de serenata. Nos primeiros

anos de estadia em PortugaL em que so representadas vrias peras
suas em cada

ano, Perez unli/a algumas compostas
antenormentc para Npoles. Gnova

e Florcnca,

em verses muito provavelmente revistas. Desconhecemos as diferencas entre as

vrias versoes.

A excepco de duas pcras em 1765. representadas no Teatro do Bairro Alto,

todas as outras sao estreadas nos teatros reais Teatro do Forte (Paco da Ribcira),

Opcra do Teio e Salvaterra, alc 1755, Queiuz, Ajuda e Salvaterra, depo:s de 1765.

No se conheccm referncias s execuccs do Concerto e das Sinfonias. As raras

reposiees conhec?las de obras de Perez so feitas apenas nos teatros phlicos
-

Bairro Alto (1765), Rua dos Condes (1768)
e Porto (1772).

A orqucsraco de Pcrez bastante const.mtc, scm difcreueas significativas

entre as sinfonias e as abertu.as. 0 aumento de um para dois auotes
d-se a partir de

:K
Paui J. Jackson. 'T>..v;d Pcre/\ in Thc New Grovc Ihciiona^ ofMusu: and Musicians. vu, s.. p

7.66.
ls<>

Brilv. "l.);ivid l-h::c", d::ciiiocialatlo, s.
d

m
Documeu.os , devcdor.s do Teairo da R. dos Condes, ric 17(0-66, c.iac.os ro:

V.tn, Ja.?i

Perez". n ihcionano Hioerfico dc Mustcos Ponuyucscs, vol. 2. y. 16.V
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1768 e nas ltimas aberturas mais frequente a utilizaco de duas trompetes. Apenas
o Concerto para flauta (sem data), para apenas primeiros e segundos vioiinos, e baixo,

para alm do solista, parece destinar-se a um contexto de cmara (desconhece-se se

foi eomposlo j em Portugal). A utiliza?ao de quatro trompetes, quatro trompas e um

trombone constituem casos solados em nmeros de msica de cena, com objectivos

dramticos (ver Captulo Orquestra^o, pp. 290-291, 323.

Tudo indica que as obras de Perez, desde 1752, se adaptam naturalmente aos

efectivos da Real Cmara, que nessa altura j devero ser semelhantes aos que se

conhecem dez anos mais tarde - 12 a 14 violmos, duas a quatro violas, trs a quatro

violoncelos, dois a trs contrabaixos, dois obos, dois fagotes, duas trompetes ou

trompas, e contnuo. 0 aumeno de um para dois fagotes a partir de 1768 no levanta

qualquerproblema, uma vez que estesj existem pelo menos desde 1762. A utilizaco

simultnea e sistemtica de duas trompetes e duas trompas nas ltimas aberturas,

desde 1767 nos teatros reais, parece sigmficar que a Real Cmara passa a tc-las nos

seus efectivos normais -

em 1766 e 1767, segundo Scherpereel191 a Real Cmara

regista um aumento signiiicativo, de 35 para 43 msicos. No cnanto, a contrataco

em 1770 de dois trompetistas, um trompista e dois trompetistas e trompistas192 pode

significar que eles no existiam (ou que no eram em nmero suficicnte). A utiiizaco

pontual de duas trompctes e duas trompas simultaneamentc, em 1752 (//

Demofonte9\ 1755 (l.'Aessandro nell'Indiem) e cerca de 1760 Smfonia). e de

quatro trompas e um trombone, em 1753 (La Didone abbandonata), dcvcr ter sicio

feita custa dc msicos da Real Cmara titulares de outros instrumentos, ou por

instrumentistas da Charamcla Real.

Casos curiosi^ sio as represcntac.Vs em i 765 T"' i.r; Semirumidc >m es'reh'.

(orquestra com dois obos, duas trompeles, duas trompas e cordas), I.a Didonc

ahbandonaia (dois obos, fagote, quatro trompas, trombone e cordas) e /cnohia (dois

rerperee:, dem, pp. j4-_. . .

''"

S-i.Tpe.eel, idem, p. S4.

Chaiies Bumey, A Generc.i History ofMusicfmni thc Eariiest A>es to the. Prcsent Pcriod, 4 vo!..
1 oudon. Pnn.ed for the Author: and sold hy J. Rohson, New Bond Street, and (, Robmson, Patcr:,ostei
Row, 1776-89, voh 4, p. 570, c.i.ado por Joaquim de Vaseoncellos, "D. Jos", ir. Os Musicos

i'ortu'uezes. vol. I, p. 1 H 1, diz, sobre a reprcsentayo dc //' Demqfonte: "It was hesulcs reu rlered
magnificiam u: rhe perfon.ai.oe by a puwerfhl orchestra and docorations that werc ex.?.m-..lv sp.ei?hd.""

Burucy, iden:, voh -., p. 57 '.. ciiado por i.rito: Op-ra m i'ortuga! in thc Fuyhu.-rrai, cnturi, p. 2S.
d:,:. soh.c a es.reia de !/A!cssund>'o ncii'indie, na eemcr.i OpenTdo Tejo: i'[.'--] ihc ucw the.i.r? .

su:-p_.._.;.. :n iv..?m:lu_h' .'.n.:. dcroraiiou_, al! tha: mode::i mnrs c.m \?u.: On lh_. uc-.-s. m Perc.. i./.v
'

the opcra o: AVssandro nci'indic, ir. which op^ra a troop o: '.ois ..p:v:arc.l on th_ sta.jr w !. a

Ma;-edu_.!a!; phahm>.. Onc o' ihe Kw.Vs r?img-rua^cr.. i-v..'_-".V._--ph___us. to y n;;t:xh w;i ..:: h.iv..

t":Jiupo_L'c! m tlie Mancyc. io uic iya<;.! yas o a ber.u'iu! : o:st- !...}.'''
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obos, 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 (m dos quais deve tocar viola), um violoncelo, um contrabaixo, dois

obos, 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 dever ter sido muito desequilibrada, com um forte

predomnio destes. Situaees semelhantes aconteceram provavelmente no Teatro da

Rua dos Condes, cm 1768, com Demetrio (a orquestra tem dois obos, duas trompas e

cordas), e no Teatro do Corpo da Guarda, no Porto, em 1772, com II Demofonte

(orquestra com dois obos, um fagote, duas trompetes, duas trompas e cordas), em

que os efectivos instrumentais disponveis eram com certeza reduzidos .

No h, em geral, relaco entre a instrumentafo, o local de execuco e o

contexto social em que o espectculo se realiza, seja no Teatro do Forte (Paco da

Ribeira), nos apartamentos reais (hiptese na execuco de L 'Olimpiade ), no Teatro

da Ajuda, em quase todos estes casos comemorando um aniversrio da famlia real,

ou no teatro do Bairro Alto. Em Salvaterra, se naiguns casos (1764 e 1765) a

instrumentaco semelhante que utilizada noutros locais, em 1753, com La

Didone abbandonata, e em 1764, com Creusa in Delfo, so utilizados, mas apenas

pontualmente, em nmeros de msica de cena, quatro trompas e um trombone, ou

quatro trompetes e quatro trompas. E o eontexto dramtico que dita este aumento do

nmcro de instrumentos, mas muito provavelmente a poca carnavalesca e o seu

ambiente festivo, em Salvaterra, que motiva a criaco de novos c mais expansivos

ambientes dramticos e musicais. Tambcm na inauguraco da Opera do Tejo, em

1755. a orquestra anormalmcnte grande. iuntando um fa.iotc. duas trompeies e dnas

trompas ao que vinha scndo habitual antes e ainda scr dcpois, pelo menos em duas

peras. sem dvida o conlexto de festa e grande pompa que o dita. J no reinado de

D. Maria I, em 1777, num novo regimc de contenco de despesas, a serenaui La Pace

fra la Virt e a Belczza volta a utilizar uma orquestra com mcnos instrumentos.

'"

I.ri.r., id.m. p fs).
''"'

ScL'.ondo l'uiU', idem. p. 11!, ui::.i repre.enu.co eui 1760 utilivou uma orq.iesl.a de 18 unisici.s

coni um oho c d.ias trompas.
!*7

B::to, idem, p 1 7 5 .
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Luciano Xavier dos Santos (1734-1808) estudou no mosteiro de Santa

Catarina de Ribamar e tomou-se, em 1758, organista na Capela Real da Bemposta.198

Das dez obras analisadas de Xavier dos Santos seis so serenatas, outra ser

muito provavelmcnte tambm mria serenata (no tem qualquer indicaco), as restantes

so um Te Deum e duas oratorias. Todas as obras dramticas cujo local de execuco

conhccido foram apresentadas num dos palcios reais - Queluz ou Ajuda.

A orquestra de Xavier dos Santos tem quase sempre duas trompetes e duas

trompas simultaneamente (j desde 1762), um dos pares muito possivelmente tocado,

pelo menos nos primeiros anos, por msicos de outros instrumentos, por alguns

daqueles quc se sabe existirem mas cujo instrumento no est identificado, ou por

msicos vindos da Charamela Real. Aparecem duas flautas em tres aberturas

seguidas, em 1779, 1781 e 1783, o que confirma a sua existncia rcgular. H apenas

um fagote em 1764 e quase sempre dois fagotes a partir de 1778. Como estes i

existem na Real Cmara pelo menos desde 1762, o aumento de um para dois (pelo

menos em termos de linhas independentes) dever ter sido ditado unicamente por

razoes musicais. No h diferencas de instrumenta^o entrc as aberturas das ciuas

oratrias, do Te Deum e das serenatas.

Frei Jos de Santo Antnio193 organista, compositor c tcrico musical.

Pertcnce a Ordcm dos Frades Canuchos e . em 1761, examinador do Priorado do

Crato, primeiro organista e mestre de msica do Real Convento de Mafra, mantendo-

se a aincia em 1 784 como primeiro organista. Publicou em 1761 um trataco quc, entre

outros assuntos, documenta e rcgulamenta a participaco dos seis rgos do Convento

{\_ Mafra :ia ce.ehraco da liiiiryia.

0 seu Te Deum foi cantado cm 31 de Dezembro de 1767, na Keal Capela da

Ajuda. A consiiuico da orijiicstm. com dois obos, duas trompetes e cordas,

perfeiamemc adequada aos eceti vos da Rea. Cmara em 1 767.

As errcias das 13 obras dramticas de Joo dc Sousa Carvalho (! 745-1798)"'"

siio feitas quasc sempre em dias c.l: aniversrio de n.embr'--s da famlia rea\ em 17Sv>

'"

1 '....ios hii-)!.;i'ii: tts cu Brito, iciem, p 78, e Sherni_. eel, "bn-j uis.se d'une h.sunr' ni.iM.-.de re h.

Cluipehe Roy;i;e c.c :;i irmposta" Rcvi.:aa i'onugitcsa .:.. Musicoiogia. vo! 3 (1993;, pp. .')7-ir.
'A

K?' V'ieir_i Nci'.', "hrei Jos d^ Sa::u Aiitoiiio", v.\: i d.tc:' eraf.i\ . _. d..

lui , miaen..
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num dia onomstico. No h relaeo entre a importncia do aniversariante e o facto de

ser representada uma pera ou cantada uma serenata.

Todas as peras so repetidas logo depois da estreia (uma, cinco, seis ou nove

vezes), enquanto as serenatas so cantadas uma nica vez, mas mais de metade

(L 'Angelica, Perseo, Seleuco Re di Siria, Penelope, Tomiri Amazzone Guerriera,

Alcione e Numa Pompilio Secondo R de Romani) so repostas mais tarde, quase

sempre num outro ano (geralmente no ano seguinte mas a diferenca pode ir at oito

anos).

Nas aberturas de Sousa Carvalho duas flautas aparecem regularmente desde

1773, o que confirma fazerem elas j parte dos efectivos da Real Cmara. Um fagote

aparece em 1769, dois fagotes esto presentes regularmcnte desde 1782, o que

nonnal, pois em 1 762 j fazem parte da orquestra real. Duas trompetes e duas trompas

simultaneamente aparecem quase sempre,j desde 1769. Nesse ano o segundo par de

metais dever ter sido tocado por msicos titulares de outros instrumentos ou por

instrumentistas da Charamela Real, mas a partir de 1 770 estes j existem na orquestra

real em quantidade suficiente.

No h diferenoas na instrumentaco das aberturas das peras e das serenatas,

nem entre as das obras dramticas e as dos Te Deums. tendo no entanto os dois

ltimos, de 1789 e 1792, o mximo efectivo orquestral utilizado por Sousa Carvalho.

A niea screnata cantada no Paco da Ribcira, e tambcm a nica cstreada num dia

onomstico e no num dia de aniversrio, utiliza uma orquestra significativamente

mais pequena do que as outras obras, com apenas dois obos, duas trompetes e

cordas, parecendo haver uma relaco entre o local da execuco (possiveimente um

espaeo mais pequeno) e o efectivo utilizado.

De Joo Cordeiro da Silva no se conhecem as datas de nascimento e morte.

Assinou o livro de entradas cia Irmandade de Santa Ceclia em 1 75Cr
'

. Lm 1763

referido como orcanista c compositor na Capela Real da Ajuda, numa earta que

acompanha o tratado Nova insirucgo musica! de Solano"1 \ e nos libre'.os aparece

como "Yirtuoso della Capella Reale". V.uito ligado produco das operas ua cortc,

:.7 revises c adaptaees para a execuclo de obras dramtica? de outros

compositores. non.eadaineute Jommelh.

2"

Vicira, "Cordcuo &;< Silvci", \m1. ? p. 30-.

''""

P-I'I", lhidciT:
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As oito obras dramticas sao executadas num dos palcios reais - Salvaten'a,

durante o carnaval, Queluz, Ajuda e (apenas uma vez) Paco da Ribeira. As estreias

so feitas sempre num dia dc aniversrio de um membro da famlia real, a estreia da

oratria num dia onomstico de uma princesa. Uma das peras (Lindane e Dalmiro)

tem duas representaes, em dias seguidos, as serenatas e a oratria tm sempre

apenas uma representaclo, mas duas das serenatas (77 Natai di Giove e Megara

Tebana) e a oratria so repostas alguns anos depois.

A orquestra de Cordeiro da Silva bastante constante, s havendo uma

difcrenca sigmficativa entre a primeira obra, em 1764, com dois obos, duas trompas

e cordas, e todas as outras, desde 1778, quase sempre com duas flautas, dois obos,

um ou dois fagotes, duas trompetes, duas trompas c cordas. Duas flautas aparecem

sempre desde 1778 - sabe-se que existem na Real Cmara pelo menos desde 1770,

mas no esto presentes em 1764, quando supostamente ainda no existem na

Orquestra. Os fagotes esto indicados, a uma ou a duas vozes, desdc 1783. Como j

existem na Orquestra pelo menos desde 1 762, a sua indicaco uma opco puramentc

musical. Enquanto em 1764 LArcadia in Brenta tem, da famia dos mc.ais, apenas

duas trompas, dcsde 1778 aparecem quase scmpre simultancamente duas trompetes e

duas trompas, o que se adequa perfeitamente ao que sabe sobre o grande aumento dos

metais na Real Cmara, por volta dc 1 770.

Nao h diferenca de instrumentaco entre as aberturas e a nica sinfonia fque

ser possivelnicnte tambm uma abertura), nem entre as serenatas e a pera Lindanc c

Dalmi.ro, mas constata-se quc todas as obras dramticas utilizam trompc.es enquanto

a niea oratoria, mais coniida, no as utiliza. A pera L'Arcadia in rcnta distimrue-

se l-:.' 'i?las as outras ohras. con unia orouestra mais neiicna. mas foi estrcauh: K

anos antes, sendo esta a nica razo. Nao h relaco entre o cspaco e a orqucslia

ulilizada.

Pedro Antnio Avoiv.amr'1 naseeu em Lisboa, c:n 1714. Scu pai, Pict:

Giorgio Avonda.no, genovC'S. esLabeleeen-^c eni Lishoa, com 19 anos, no t:'mpo de D.

2i '

I..:id_._ coliudos cm: Vieira, "hedro Antonio Avondano", vo. 1, pp. 64-76; .'osc Maz/a, ": ixionno

B .->--;.uco de Misicos Portugucscs", scparaia da Revista Ocidente, Lisboa, (\\)44-4:-) ::p. 37, 97-OS;

Sous:; \'?crho, 'Tedro Annin Av(:ida:i.-", in Suhsidip'- vara a ilistria da Msica em i-'orutyai. pp.

6. -76; Bnto. "I'. iro Antonio A\o;,dain>", d:ic'.::o_irafado. s. d.: BritO, Opcra in Portuya! m tiic
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Joo V, e foi primeiro violino da Real Cmara. Sua me era francesa, nascida em

Nantes. Pedro Antonio foi tambm violinista da Real Cmara, onde recebeu, de 1764

a 1782 (ano da sua morte, em Lisboa) o salrio anual de 260S450 ris204. As suas

obnga^es incluam a composico de msica para os bailados que integravam as

peras.

Foi um dos mais tmportantes compositores de msica instramental em

.205

Portugal na segunda metade do sculo XVIII. Segundo Scherpereel o

correspondente em Lisboa dc um jomal parisiense inclui o violinista Pedro Antnio

Avondano entre os trs melhores compositores de meados do sculo XVIII, e o seu

contemporneo e colega da Real Cmara Jos Mazza206 diz-nos que ele "[...] foi

rabeca da Camara de Sua Magest(ad)e, foi excelente C^ompositor, 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, tambcm compos a Muzica de huma

Opera Burlesca que se executou em Salvaterra na presenea do Serenissimo Snr. D.

Jos 1. Cuja opera se intitulava II Mundo del la Luna, que teve excelente aceitaco

[...]".

Pedro Antnio Avondano fundou um clube em sua casa, a Assembleia das

Nacoes Estrangeiras, onde a colnia estrangeira se reunia duas vezes por semana para

jogar cartas e dan^ar, e onde tambm se davam concertos. Para estes bailes comps

crancie nmero de minuetos. dos quais duas coiecces foram cditadas em Londres,

custeadas pela colnia mglesa. Foi um dos principais obreiros da reorganizaco da

Irmandade de Santa Ceclia, em 1765.

A nica pera, de 1765, utiliza uma orquestra com duas flautas, dois oboes.

dois faentes, duas trompetes. duas tromnas e eordas. A presenca simulnea de

trompctes e trompas, improvvel nos cfcctivos normais da Real Camara em I /65.

dever ter sido suprida por instrumentistas da Charamela Real. A utilizaco dc dois

fa^otes normal, uma vez que estcs j existcm na Orqnestra peio menos desde 176?..

As flaatas. que s tocam em dois nmcros. e num dcles parece tratar-se de flautas

doces (ver Capitulo Orquestraeo, pp. 28S-289L devero ter sido toeadas por

instrumenristas titulares de outros instmmentos ou, mais provavelmente, extcno.es

Orcjiiesira. uma vcz que na Rcal Cmara. nessa altura, no se conheceri. flautistas.

'"

SSil-.j ".'i.e, id.nri. p. 19.



A msica orquestral em Portugal at 1793

Seja qual for o caso os flautistas, pelo tipo de escrita que tm, agudo e solstico, tero

que ter sido de boa qualidade. Duas flautas, com razovel exigncia tcnica, so

utilizadas tambm numa das c0lec9c.es de minuetes, no ano seguinte, e apenas uma,

com uma escrita verdadeiramente virtuosstica, nos dois trios para lauta, violino,

violoncelo e contnuo, no datados.

As oratrias tm uma orquestra mais pequena, scm trompas e sem indicaco

dc fagotes, apenas Gioas Re di Giud com lautas, parecendo ntida a relaco entre a

fun^o, o ambiente musical requerido e a constitui^o da orquestra. Os minuetos,

muito provavelmente compostos para os bailes da Assembleia das Naeoes

Estrangeiras, tm uma escrita que os destina a um pequeno gmpo de instrumentistas,

eventualmente um por voz, para duas flautas e baixo (em 1766) ou para dois violinos

e baixo, alm do contnuo.

De Jeronimo Francisco Lima (1741 -1S22)207 foram representadas duas peras,

em Salvaterra, muito provavelmente no carnaval. As quatro serenatas, cxcepco de

Lc Nozze d'Ercole ed Ebe, foram cantadas nos pacios reais - Ajuda ou Queluz.

Apenas se conhecem reposicoes da pera La vera costanza, por duas vczes, quatro

anos depois da estreia.

Na orquestraco de Lima, com algumas varia^cs mas sem uma evoluco

ntida no tempo. no h difercncas significativas entrc a Sonata para orquesira c as

aberturas, ou entre as aberturas do Te Dcum e das obras dramticas, ou entre as

opcras e as sercnatas. As flautas so utilizadas apcnas duas vezes, cm 1779 e 1785,

quando inequivocamente j existem na Rea! Cmara, assim como os iagotes, que

anarcTcin qua^e semnre. a uma ou a duie- vo/es. Trompees e trnmpas en sin.ultnco

so utilizadas na maior parie das obras. ma- nunca antcs de 1772 (i.ao contando,

evidenlemente, com as obras r/\o datadas), quando j esio di-oonveis em

pennannciana Real Cmara.

Tambem os locais e as ocasio..s em que as obras so ex^.uiatL.s nu

inli'.enciam a i: :-U'"u:nenLacao de Lima, cen; a ('iigeira) excepeao de I.c Norc d'Ercolc

'"

Brito. Opcra in i'ortuya! in ihc EU/uccnth Century. ;.. 79: Bccki.itd, ThcJourua! o Wi'diam

hr.rii.hrd -n Poriuyai umi Spai'- /">'.' / 7,.S' ?. pp. \y\ 141. 14; _ |4S, \.6. 160, 0.6, l(r_ e 172. r.-t\ie si

?. .h.'ro:nn:o rrarcis^r : Ar.;::. ?:
'

'_. !h
,
em termo.s _ .ia\:_e:i'.e eloL'hSOK. i_ ivsp. ::_ cia sn_. msi^;:, da

_::;\ cxvcuCdO como mh.- .'0 e ch. d:rL'c:?no c um cuuuo e_ . .::_ _;iru cue .:'_:i- "Ui.i'.: c duipu v.c. _._

-_.'. .;'_:a:u vv.'U r.-.i (,u:i::::i iV \'c_\../:h.. . _jy_ Sintrr..

- hi -
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ed Ebe, executada numa ocasio especialmente festiva, que tem na sua orquestra o

mximo instrumental utilizado pelo compositor.

Policarpo Jos da Silva, baptizado em 26 de Janeiro de 1745, foi um dos

importantes tenores da Capeia Real e da Real Cmara, ligado sobretudo msica

religiosa. Prestigiado professor de canto e de cravo ou pianoforte, comps, alm de

algumas cantatas, cances e duetos, em italiano ou portugus, msica para tecla, pecas

instrumentais de cmara e solfejos. Entrou para a Irmandade de Santa Ceclia em

Fevereiro de 1761, com 16 anos, e fez parte do grupo que a reestruturou em 1765.

Morreu em 19 de Mareo de 1803.208

O ilustre viajante William Beckford fala frequentemente de Policarpo Jos da

Silva: "Policarpo, o primeiro cantor da Capela da Rainha estava sentado ao cravo, no

meio da sala." L'; "Gelati, Joaquim de Ohveira e Policarpo [...] cantaram uma na

com uma delicadcza extraordinria."210; "Policarpo uivava e gritava com infmita

execuco. um perfeito mestre da sua arte e compoc com saber e discemimento."':' ;

*'[...] refugiei-me perto de um cravo, onde Policarpo, um dos meihores tenores da

Capela da Rainha, cantava acompanhando-se a si mesmo." ; "[...] veio Policarpo, o

famoso tenor, que nos entreteve com vrias rias de bravura. eom flucncia e

surpreendente facilidade.""1'

N'ao se conhecem referncias a execuoes de obras dc Policarpo Jos da Silva.

A nica obra datada a cantata La Danza, de 1780, que utiliza uma orquestra

relativamente pequcna, com dois obos, um fagote, duas trompas e cordas. A Sinfonia

apenas tcm duas trompas, dois violinos e baixo, e o Concerto para violoncelo, alm do

solista. tem trs violinos e haixo. A ausncia de referneias a execuces c a orquesra

sernpre com poucos instrumcntos parece significar quc as suas obras sc destinaram a

um mbito privado.

L''"'

Pados colhidos em Vieira, 'Tolycarpo Jose _ Silva",vol. 2, pp. 32-- -326. e Mu'ue': An.__.eio Ribcuo,
As Canzonette na ohra de Poiicarpo Jos Antnio da Siiva (1745-1803).
-"''

Beckford, idem, r 37 (25 dc Naio dc 17S7).

Beekfurd. idem, pp. 63-6-1 (\~ dc Juriio _ 7S7).
~"

Bcckord, idcm, p. 166 (6 oc Novemhro dr 17S7).
"''

_3.-.'k..ord_ iiaiy with Sketchss o/Spain and Ponuyal. p. \%b: '[._.] ] ;,,ok rci'npc u.-ar a h.irpiucho?h
wli.-ri- l'olicarpo. oru' of thc first tcnors in thc C.n?'- 'i's Chapel, \v;r. suvjmg and a.'nupanyuu'. hiinst'if."

",

Bv'L'ki-'rd. sdcm. p. 2o2: "[..." atu: in cams Polrjaipiu, :\v.< hmious tei:ir sim:c:. who enierijincci u.-;

witli s.'vcra) bravura aus o:"g".:h ;uid surpiisiny vo:i:"ii:iy '...]."

-61 -
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Frei Manuel de Santo Elias foi organista no Convento dos Paulistas. O livro dc

entradas da Irmandade de Santa Ceclia tem a sua assinatura em Setembro de 1767,

acrescentando "morador no Convento de S. Paulo". Foi mestre de msica da aula

pblica do Convento. Comps muita msica religiosa.214 Em 1804, substituindo

Luciano Xavier dos Santos, que se retirara, tomou-se um dos organista. da Capela

Rcal da Bemposta, cargo que ocupou at 1806.215

Do Concerto para flauta, no datado, que utiliza uma orqucstra com duas

trompetcs e cordas, para alm do solista, no se conhecem referncias do loeal ou da

data de execuco. Brito216 refere a execu^o no Porto de um concerto para flauta, em

Setembro de 1779, num espectculo com teatro e pecas musicais variadas, e o

Marqus de Bombelles217 fala da execuco de um conccrto para lauta, cm Fevereiro

de 1787. E possvel que se trate deste concerto. No Teatro do Bairro Alto foi

representada, em 1772, a tragicomdia D. Afonso de Albuquerque cm Goa, com

msica, infehzmente perdida, de Frei Manuel de Santo Elias.

Antnio da Silva Gomes e Oliveira^18, discpulo de David Perez, organista na

Real Capela da Ajuda, um compositor importante, tanto na msica dramtica como

na msica saera. Assinou o livro de entradas da Irmandade de Santa Ceclia em

Novembro de 1774, onde deixou de aparecer cm 1803. Em 1813 o seu nome apareee

na lista de disnensas na rclaco de ncssoal da Igrcja Patriarcal. Ainda vive em 1X1 7,

uma vez que referido na revista "Mnemosine Lusitana", n 12, de 1817, como "o

Senhor Antonio da Silva. organista da mesma Real Capclla"219. No libreto de Givas

Rc di Giud, de 1778, Oliveira vem referido eomo "virtuoso di musica Portuguese,

sotto la setiola. e dircz/.ione de' cclebtv Sir Maesro David Pcrcs...". o auc Vc\?

significar que eie era canor, mas o iioreto de Caliiroc, de 1782. rc;"cre-c- coino

oruauista da Capcla Rcal da Ajuda.

Nas quatro obras esudadas de Gomes c Oliveira a orquestra scmprc yra_.de e

estvel, com fiauta.. ooos, fagotes, trompetes, trompas c corda.;, u?ios o.

''"

Vieir.i, "h'rei Manucl dc Santo Elias'7 vol. vo:.2, pp. 272-273.

Slu-rpcrcel, "Esquisse d'une hisloirc niu.sic;he tic la Chapelli; Royalc dc la BemposiLi", p. 16S.

''''Briio, ?lcrrr p. 116.
"

HvvvSos. Jourr.a! d'un <:-'J.:s.-adcu: :!e rranc: _.:< !'c-:;t<!u! 1 7_'6 - !7 ..5, p . 100 : '.
"

Lh:e

demoiselie bYccc'.'.nnw. a m.uii' u:i _.:<n__\'\. dr i:t_ avcr uue iusu' -.e aussi si:iprcna:ii_? c.v. -...t: y.<i; <;
s.ir e'. boi: ....]>..

"'

:)ad"S bi.n'rricos coIh?h).-> c.r. \":eira. "AniMr. o d:_ S:lv:i". vol. 2, p:v 297-?0-_, B::i . kIl'iii, ;.. 79 ;.

l'rilo, "Aitin.'iin c.;: Siiva lomc. e 01iv:hra", d_.uiln.',ra!auo. s. _.,

'

CjUicI.) por ViL-.ra, "A:i nu' V\ cl\WC\ vo' . . 29S.

- (V-
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instrumentos fazendoj parte da Real Cmara. A nica diferenca entre as vrias obras

a ausncia de fagotes (ou das suas partes independentes) na oratria, cantada na

Ajuda, enquanto as duas serenatas, cantadas em Queluz (e depois o Te Deum, j em

1795), os ineiuem. uma pequena diferenca, insignificante em relaco ao espaco

utilizado mas com alguma importncia em relaco ao tipo de obra, uma oratoria,

geralmente mais contida.

Brs Francisco Lima (7-1813)220, bolseiro em Npoles, chegou, segundo o

libreto de II Trionfo di Davidde, a ser professor no Seminrio da Parriarcal, mas

abandonou a vida musical. Beckford, numa carta de Novembro de 1787, diz dele:

"[...] o irmo de Lima, o Signor Biaggio, estranha e mistcriosa pcrsonagem,

compositor no de todo mau, mas que achou por bem, qual a razo no sei, de me ser

..''21

apresentado como negociante totalmentc desconhecedor de assuntos musicais.

Nas duas obras de Brs Francisco Lima ntida a relaco entre a orquestra, o

tipo de obra, a sua un^o e o espaco utilizado: o Te Deum, na sua fun^o festiva de

acc-o de gracas, provavelmente no ltimo dia do ano e numa das maiores igrcjas de

Lisboa, com todos os instrumentos da Real Cmara - lautas, obos, fagotes,

trompetes, trompas e cordas, e a oratria Ii rionfo di Daviddc, na quaresma, na

Ajuda, com uma orquestra mais pequcna, sem flautas ncm trompas.

Goncalo Auzier Romero nasceu em Lisboa, filho de Pedro Auzicr Romero.

violinista da Rcal Cmara, professor e compositor. Goncalo foi tambm violinista,

compositor e professor de violino. Foi membro da lrmandade de Santa Ceelia pelo

meuos cntre 7 5 r . e 1763. sendo seu secrctrio duranie vrios anos. Comns bastantc

,- 22.
rr.usica reugiosa.

Da Sinfonia composia em 1782. para uma orquestra relativamente pequena,

com dois obos, duas trompas c cordas. no se conbccem referncias. Desiinou-se,

muito provavelmcnte, a um inbito privado.

22u

l>ad_.s biogrf.cos colhidos em Vieira. "Bra/ rr::n:::..eo de Lmia'7 voh 2, p. ??\ e Fintc

Partuy,:;'! in thc Etyh;.-cn;h Cen>.ur\ , p. 79.

22'

Ik-ckbrd, TheJourua! ofWiiiian. Bcckfnrd ir. Portupa! und Snain 7S7-1 7.V..
, p. 172.

222
i">.i.>s coihidos em Maj-if. AdeLude Saivadoi N'uirquei. "Msuos de cLmvato. no rci-_;m

1", p. 207, e V:a:___ii. rieuu p 26.
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Antonio Leal Moreira223 nasce em Junho de 1758. Entra aos oito anos para o

Seminno da Patnarcal, onde se toma professor, e em 1783 mestre de capela. Desde

Agosto de 1777 membro da Irmandadc de Santa Ceclia, e desde 1790 director

musical do Teatro da Rua dos Condes. Casa em 1792 com Mariana Joaquina da

Fonseca Portugal, rm de Marcos Portugal. Em 1793, quando cste maugurado,

nomeado director do Teatro de S. Carlos, onde se mantm durante seis anos. Quando

sai, em 1799, dedica-se sobretudo msica religiosa. Morre em Lisboa, cm

Novembro de.1819.

A serenata L 'Imenei di Delfo cantada por ocasio do casamento dos infantes

portugucses D. Joo e D. Mariana Vitria com os infantes espanhois D. Carlota

Joaquma e D. Gabriel Antonio224, em 1785. e a pera(?)22s II natak augusto pnr

ocasio do nascimento da infanta Maria Teresa, fdha primognita do prncipe D. Joo,

em 1793. Do Te Deum, em 1786, no se conhecem referncias ao loeal e dia de

execuco. No entanto a Gazeta de Lisboa22b descreve as festas organizadas pelo

Intendente Gcral da Polcia, Pina Manique, na Casa Pia do Castelo de S. Jorge. em 17

e i 8 de Dezembro de 1786, em quc se cantou um Tc Deum e motetes, com "[...] huma

completa Orquestra, composta de todos os Instrumentistas, e Cantores cla Camara de

S. M., da Real Capella d'Ajuda, e Santa lgreja Patriarcal [...]". Tambm o Marqucs de

Bombclles" noticia a execuco de um Te Dcum, em 31 de Dezembro de 1786,

composto por um iovem portusms (Leal Morcira tem ncsta altura 78 anos). b

possvcl que se trate, numa ou noutra altura, ou mesmo em ambas, do 'l'e Deum de

Leal Moreira. Quase todas as outras estreias so feitas nos palcios reais - Qucluz.

Ajuda e Paco da Ribeira. Apenas da oratoria Ester e da sercuata Artcmisa Regina di

Vann se conheccn. renosicoes. trcs ou cinco anos denois, lambm mmi dos nalcios

rcais.

A orquestra de Leal Moreira e grande e bastante eslavch quase sempre corn

flautas, obos. fagotes, tronipetes, trompas e cordas, todos com preserma ctectiva na

Real Cmara. No h difcrencas entre __. aberturas de obras dramticas. oiatna,

nuss:: ou Te Dcuiu, seja qual for a funco soeial ou o esnaco em qi.e sc> c.ccuh.das.

"'

Dailos biogn-ucos colhulos em V'?'ira, "Amor.io i.eal Moieua", vol. 2, pp. 105-1 10; I ms Fihpc
Nhirqiit'S cia Gain:1, Dos Lcais de Smt>u e Coiarcs uos ./. Rcgido Oestc

- ihna iirihavvm nuuhvvai

U'.cdHu. pp.i 19- !'.'.J; Lhilo, ulem. p. 70.

Ci-iiii;.: idem. p 1P.iV

Ci.i:u.:, ideui. p. 17!. rhama-hic: Scrcunta Ale-jri: .

22'
C.v-C-.,. ot.B:!!;., iCf ?<s d.- fi.suhu; da Musu :. cr l'-v_<ya? p. 17'C.

'"'

iii'uibclles. ;.ier... o. ' 3.
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Jos Palomino nasce em Madrid, em 1755, fdho de um msico de Saragoea,

Marianno Palomino, e toma-se, ainda muito jovem, violinista da Capela Real de

Madnd, onde compe vrias cantatas. Em 1 774 desloca-se para Lisboa, com vrios

membros da famlia, tambm msicos, e ocupa o lugar de primeiro violino da Capela

Real. Durante mais de 30 anos compe msica religiosa, de cmara e dramtica

(escrcve para diversas pecas representadas no teatro da Rua dos Condes). Entra r.a

Irmandade de Santa Ceclia em Marco de 1777. Na difcil fase em Lisboa das

invasoes napoleonicas, Palomino aceita o cargo de mestre de capela de Las Palmas,

onde chega em 1808. Morre em Abril de 1810.

A serenata // ritorno di Astrea in Terra foi executada durante uma recepco

dada a 370 convidados no palcio do Embaixador espanhol, Conde Feman Nunex. cm

15 de Junho de 1785 \ para festejar o duplo casamento dos infantes portuguescs e

espanliis. O Conccrto para cravo ou pianoforte foi tocado tambm em 1785, em 16

de Setembro, segundo a partitura autgrafa.

Enquanto a serenata, cantada num ambiente especialmente festivo, utiiiza uma

orquestra grande, com lautas, obos, fagotes, trompctes, trompas e cordas. o

Conccrto para cravo ou pianoforte, muito provavelmente destinado a um mbito

privado, tcm apenas cordas, alm do solista.

Giuseppe Toti"" esteve ao servico da Patriarcal e da corte, como eantor

(contralto). O seu nome est em vrios libretos, o niais antigo dos quais dc 1780

(Testoride Argonauta). Entrou para a Irmandade de San.a Ceclia em Fevcreiro de

I 790 c foi meslre dos filhos de D. Joo VI. A reiaco dos donativos para as uruc'.c.as

do Lstacio, em 1828, publicada na Gazeta de Lisboa, refere Totti como Mesre dc

msiea cic Suas Altezas. Comps bastantcs pecas sacras. destinadas a serem eamadas

na Patriarcal, como dito nalgumas dclas. Devc tcr sido muito dcvoto, pos na

partitura de uma Ladanha a S. Jos l-se" : [...] Escritas por um que tem a honra de

possu::- o mesmo nome e que deseja poder chegar a ser seu devoto. y>o: isso he

"'"'

i.huios hiogrficos colhidos e::: Lotl.ar S:eme:i.s Hemandez, 'Mose Falornino y su pian dt r.-hirma

para c: ::.-. loranuento de ia Capilla d-1 Nhisica de hi OairJral _ C.'ai:an__s (1 S()o;." Rcvi_ru dc

h-iusicoi-n/a. voh 3 r.1' i e 2 (19S.0), yy 293-29A e Vieira, "Jo<v' Paloniii.o", vol. 2, pp. 150-151
iV

Briii' Onera ir. Porr_t<>_..<! ;n !.!;< iiiyhtcent'n Ccnturv. >:.. 72.

1I>a.i.v, hio.Lirfieos coiindos sni Vieir.i, "Giusi.:ppc n:i Jos i olti". voi. 2, pp. 3/r381.
11

Cna.ln poi Viena. \v::v vol. 2, p. 37h: "[...] :>cnue da i.r.c l'il: hr. I'onore di av.r Pislesso :io;n-: :

/ivj d'jsidera uoter arnvaif a esseie; si:o devoiu, c p'.u eio v.u oUrssee quesio lennuu.-umri '.rtiva.'ho.
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offerece este msignificantissimo trabalho." Em 1829 recebeu de D. Miguel uma

medalha, como todos os msicos da Real Capela. Morreu em 1832 ou 1833.

Beckford232, em 1787, referc-se assim a Totti: "Fui nova lgreja dc S. Pedro de

Alcntara e ouvi a missa do Lima. Nela participavam todos os meus conliecidos

musicais - Rumi, Palommo, Ferracuti, Totti, ctc. Totti cantou admiravelmente e

estava com boa voz, coisa que raramente tem. [...]".

Das duas sinfonias no se conhecem os locais de execuclo, apenas a data de

uma delas - 1793. 0 Te Deum foi cantado na greja do Lorcto em 1795, j fora do

perodo deste estudo. A orquestra utilizada igual em todas as obras, com duas

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

Jos Joaquim dos Santos nasceu em Senhor da Pedra, bidos, cerca de 1 714, e

morreu em Lisboa, em 1801. Fez os seus cstudos no Seminrio da Patriarcal, para

onde entrou aos scis ou sete anos. Quando acabou ficou como "mestre de solfa", subiu

depois a mestre efectivo e a se manteve at morrer. As suas obras sacras so

nmeras e esto presentes em vrios arquivos e bibiiotecas.233 So frequentcmente a

cappella ou acompanhadas por orgo, raramente por uma orquestra.

E de 1794 (j fora do pcriodo em estudo ncste trabalhoi a Sinfonia em r

maior. Utiliza uma orquestra pequena. com um obo, duas trompas e cordas,

pareccndo destinada a um mbito privado. Pode ser a abertura de uma obra maior.

Antnio Cludio da Silva Pereira um compositor da segunda metade do

sculo XVII I, autor de vrias obras religiosas que esto no Arquivo da S cle Lisboa.

incluindo um Te Deum.234

No se conhecem reerencias ac? locais e datas de execueo das duas

Sinfonias de Silva Pereira. Enquanto uria dclas tem uma orquestra pcquena. con:

obos, trompas e cordas, a outra, que e uma abcrtura :!,. uma missa, utili/.a unia

orqucs.ra grande. com cluas fiautas, dois obosf?), dois fagotcs, ch:as trompctcs. cluas

trompas c cordas. Esta dierenca csl provuvelmei.te reiacionaoa com o local e a

..iric;.-.- social da cxecueo.

2''2

Beekn'd, iciem. p:\ 100-101.

\'ieira. ".losr Jnii.uum dos Samn-' . vol 2. nn

l.rr..':. ">_:iio:i::> C .auuio ua _._y.'. icv:.,
. da iou:a:a:lus. d
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De Jos Lus da Silveira no conhecemos dados biogrfcos nem referncias

aos locais e datas de execu^o das duas sinfonias. Uma delas utihza uma orquestra um

pouco maior do que a outra.

Joo Pedro de Almeida Mota235 nasce em Lisboa236, no princpio da dcada cle

40 do sceulo XVIII, entra na Irmandade de Santa Ceclia em Dezembro de 1761, com

a indicaco "cantor", muito provavelmente na Capela Real. Vai para Braga, como

maestro de capeia do Arcebispo (onde est em 1767, quando a nasce um dos filhos),

em seguida para Santiago de Compostela, como cantor (tenor), e em 1772
J/

para a

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

de 177.^ ingressa na Catedral de Lugo, como mestre de capela substituto
,
e na

Catedral de Astorga, em 1783, como mestre de capela. Em Abril de 1793 torna-se

mestre dos meninos cantores da Capela Real de Madnd. Em 1798 composilor da

Capela e depois da Real Cmara, onde deve ter escrito os seus quartetos de cordas,

destinados ao grupo em que toca o prprio Rei Carlos IV. Desloca-se a Portugal cm

fins de 1799. Em 180S Carlos IV abdica, vai para Fran^a, a corte dispersa-se e Mota

deve ter ficado em grandes dificuldades
- em 1818240 Mota identifica-se apenas como

mcstre dos meninos cantores, cargo ao qual ter voltado quando o Colgio reabriu em

1814, e j no como compositor da Real Cmara, quc se tinha extinto. Deve ter

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

2,5
Dados biograticos recolhidos emHumberto d'Avila, Airnetda Moa. Compositor Parv.iiyac. ern^

^

Espanha; vla, "O composiior Aimeida Mota. Esboco da sua personalidade" Coiquio Artes, n" M^
('Novcnbro 19S2). pp. 54-56; vila, "Vida e obra de Almeida Moia". Separata de Coiquio Artes. n

6^ (Se;embro l(7So),'pp. 54-57, vila, "Compositor Almeida Mota recomeca a sc\ estudado" Diario d

Notiaas (1S de Setemhro de WSSi, pp. 12-13.

''"'

vila. "Composhor Almeida Moui recomeca a ser estudado", p. 12: no assento de bapnsiun dc um

n.io, ciu Asuiri'-i. 1 . fc . . c rc.eiu..-- uu. . ,i:..- iu.i ,\, .'_.. c a su.. mulmT ..-.n lutiuiai. di- i.i_ ['-...

257
Seeundo miormaees _ Vareia c \'t:ga, refendas por Xoam Caneira, "J.P.A.Vh, musi.u

mindomcnse E Progreso, Lugo (! 77.. '1985), referido por viia: "Vida e obra dc Aimcida Moia", p.

56. Para a dcfini^o do peremso piorissional de Almeida Mota af hugo, Humberlo d'Avila serve-se d

pcdido dc admisso a concurso para a Catedral de Lugo, c.tado no irm.o "ComposUor Almeida Mota

recomeca a ser estudado", p. 12, em que o compositor diz ser natural do "Reyno _ Portugal, a cuia R.

Ma__es:ad serv-o de msico y M.tro de capilla que tambien ue de la Camara del Sr. Iniame Arzobi.mo

de Bra-v
r

V 'i'henor que fue
cn la Meuopp.na dei s. Santiago y actualm.e en ia S.ta Iglesia d_

Moi.doncdo." Um dos membros dojri de I.ugo, em 1775, eitado no mcsmo ar.igo de Aviia, p. i.M.h

alirma quc dt entre os trs
candidatos, "como es menestcr eligir uno. [...] el mas ydonco es d.n Ju o de

Aimeyda [...]: odos sabsmos su eonduct.i. capacicad, ypmdencia |...j. sabemos tambien ias

estimaciones. cv__ como cantor uibo en h. Me:ropoiua:ia lg.ia ae Santiago. y tiene acmaiment.-
en la e

Mondof?do, en ia en quc su obs? lo iv./.ieron visible a mda ia G?.hcia [...]."
2i''
vua, "Comoositor Almeida Mota rc.'omeca a . er esLmhuV, p. 13: u. foh?o. de presenca d:.

Cakv.;:7 refcrem de A.meid.. V.oi.. 'a.MSi-cia ao eoro".

2-v:

Segimdo mio.maces de
Varcla de Veg... reier.da por Carreua, ibmem. m Aviia, "V iaa e oora cc

Aimeiua MorrC, v. 56.
'*"

No fo,:v_ismcio da :.radu.o rio uatado de bolano.
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Janeiro de 1818, uma penso em atenco aos servicos prestados pelo pai. Nesse

mesmo ano sai em Madrid a traduco castelhana, feita e comentada por Almeida

Mota, do tratado Exame Instructivo sobre a Msica Multiforme, Mtrica e Ryihmica,

do Lerico portugus Fraiicisco Incio Solano.

H obras suas nas catedrais de Tuy, Santiago de Compostela e Mondonbedo,

quase todas de msica religiosa mas tambm vilancicos e algumas cancoes para canto

e piano, e no Arquivo Musical do Palcio Real de Madrid alguns quartetos de cordas.

Sabe-se que comps uma pera comica, II matrimonioper concorso, em 1 774,

provavelmente para o dia de Nossa Senhcra da Assuncao (15 de Agoso).241 Conliccc-

se o libreto, dc Gaelano Martinelii, poeta ofcial da corte portuguesa, mas no a

msica. Martinelli c autor de um libreto com o mcsmo titulo em 1770, musicado por

.lommelli, e em 1773 representada no Teatro da Rua dos Condes uma opera com o

mesmo ttulo, com libreto annimo e msica de Felice Alessandri. pes.svel quc sc

tratc sempre do mesmo libreto.

Da oratria La Passione di Ges Christo, encontrada em Vila Vicosa, no se

conhcce nem o local nem a data de execuco. No cntanto a partitura tem a inriicacao

Musica Del M.ro de Capp.a Pictro d'Almeyda Motta Portuguese, o quc pode

significar que esta obra foi composta durante o tempo em quc Almeida Mota foi

mestre de capela, o que aconteceu apenas em Astorga, entre Marco de 1783 e Abril de

1793. A orquestra relativan.cnie pequena, com dois obos, dois fajiotcs. duas

trompas c cordas, o quc c perfeitamentc normal numa oratria.

Marcos Portugal (1762-1830) estuda composico, canto e orL.ao no

Scniinrio da Patriarcal, assume eni 1785 a dirermo o Teatro do Sali:re s partc ein

1702 para N.'.polos, com o apoio do Rci. A Sinfonia estudada a aber.ura de ?ina

missa , setuindo o manusc.iio. de 1790

"

Mailine:: Barbcito, iinycsos gailcpj;-: .._ ios sicios 'i'i. XVI! cX/lll. Sa;i';a^o _ Compos..:h.,
i'-.'y'/, cilado poi Avila, idor ., p. 57: no hureio i! Mairimonio pc.r concnrsc P>rarna 'u/cosu pcr Mn..ica

Da Rcprcscntarsi a'ia h'cs.'a ... A'. D. cieiia Assonc'.one Paronn di questa Santu Cutticdraic cic

Mondonhedn. 7 4.
*~

Dados hio^iicos cm Vic.ua, "Marco.s Aniouio d:_ Fonseca Poruga7\ \' ' 2. p:. llM -7*1!, Lhi' . _\

^'vmhror.. !;'is:r;:; da M:<'icc i'oruyu'-sa.. pp. _30-':j_ .
\ 1 ai\\ '?: .s d:_ Gama. "Suhv.h'v; p^r.i o c,.'.idc

c.i t::::;:'h.. do comoositoi Marcos Portiivaj". Scr.a; .u__ da KavisUi Arrnus e 'imjrus, Uir:r. VI {?)

(Setc:nhro/T)_:z.::it:'o &_ 1^)1), pp. 5-6. 7
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At 1752 nenhuma obra apresenta grandes dificuldades tcnicas. As de

Scarlatti e Seixas, entre as mais antigas, so as menos exigentes para os

instrumentistas. As obras da segunda metade do sculo tambm nao tm, em geral,

dificuldades muito significativas. Quando estas existem devem-se a uma escrita muito

omamental, com inmeras apojaturas, agilidade do desenho meldico e variedade

ritmica, em andamentos rpidos, ou a uma escrita pouco idiomtica para as cordas,

com grandes intervalos em sucessao, muitos cromatismos e notas alteradas, ntida

nalguns compositores como uma formaco de canto ou de tecla, sem um

conhecimento tcnico profundo das cordas (ver Captulo 2, pp. 138 e 254).

Em gcral, no h num compositor um aumento de dificuldade ao longo da

produco. Ela d-se, por vezes (nitida em Sousa Carvalho na dcada de 80), devido a

uma maior complexidade das obras, nomeadamente ao nvel das texturas e da

variedade de funces nos vrios gmpos de instrumentos.

Em termos globais, mesmo se h alguma diferenca entre a exigncia tcnica

das obras entre a primcira e a segunda metade do sculo, e se em cada um dcstes

pcriodos se nota algum aumento, sobretudo durante a dcada de 80, esta diferenca r.o

sufcientcmente significativa para poder ser relacionada com um eventual aumcnto

de qualidade dos msicos, parecendo mais ser originada pela crescente elaboraco das

obras.

Os fagotes tornam-se mais independentes da linha geral do baixo, geralmente

tocando com as outras madeiras, desde a dcada de 80. No h reiaco com a

constituico da Real Cmara"4\ tratando-se dc uma cpco musical, talvez ajudada por

uma eventual maior qualidade dos instrumentistas.

As violas tomam-se mais indepcndentes dos baixos desde o princpio da

dccada de 70. tocando por vczes secces expostas c cxigentes. [i uma opco musical,

mas que pode ter alguma relaco com a n.aor quantidade de violas c com uma

eventual fixaco dos msicos no instrumento, com a correspondcntc e previsivel

mt'Iiioria de qualidade.

Os violoncelos tocam frases ou secces difcrcntes dos comrabaixos (ou sem

clcs) rnais frequcn'.cmenic dcsde finais da dcada de 70. uma opco musical. sem

relaco com a consiituico da orutiesira, mas quc pode ser influenciada pe!a r.i.uiioria

A L'rar.dc maiona das ohras c tocad.. pcla ___/: Cmara, po^auro estc ag:upamcmo podc _c tom .,io

ct.iu;i rc'cr.incia.
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de qualidade dos instrumentistas -

essas secces so por vezes muito solsticas.

tecnicamente exigcntes, num registo agudo.

As madeiras (flautas, obos e fagotes) ganham enorme importncia como

grupo, com interven9C.es meldicas verdadeiramente solsticas, tecnicamente

exigentes. Isso acontece anormalmente em 1765, em Ii mondo della iuna dc

Avondano, muitas vezes desde 1778 e frcquentementc dcsde 1782 (ver Captulo

Orquestraco, pp. 305-306). Esta uma opco sobretudo musical, pois a Real Cmara

no parece ter sofrido alteragoes profundas nas madeiras desde os anos 69-70.

Os metais, mesmo se ganham independncia como grupo ao mesmo tempo do

que as madeiras, desde 0 fim da dcada de 70 (Captulo Orquestra^o, pp. 306-307) -

c so por vezes muito importantes em obras especialmente grandiosas e brilhantes -

mantm em geral fiin^es harmnicas c rtmicas, no havendo um incremento

significativo da sua importncia meldica. No reflectem com nitidez 0 aumento dc

quantidade e a fixaco de alguns dos msicos cm apenas um instrumento, com a

correspondente melhoria de qualidade, que tiveram na Rcal Cmara por volta de

i 770.

Sobre a interacco entre a instnimcnta^o das obras conhecidas e a

constituipo quc sc supe ter tido a Rcal Cmara, a presenca simultnea dc duas

trompetes e duas trompas que lcvanta as maiores dvidas. Sc as infonnaces de quc

dispomos parecem indicar que s a partir de 1 770 h na orquestra real mais do que um

par dc metais, verifica-se que Xavier dos Santos utili/.a ao mcsmo tempo duas

trompctes e duas trompas em 1 762, 1763 e 1764, Pcrez em 1765. no Teatro do Bairro

Alto, c em 17o7 c 1768. nos tcatros reais. Avondano 1:111:1 nica vez em 1765 e Sousa

Carvalho por ciuas vczes em 17o9.

Quem sao estes instrun.cntistas? O mais provvcl c que pertencam ;".

Charameia Rea_, cmbora pareea urn pouco excessiva estu utilizacc de msicos

exteriores Rcul Cmara. Lhna ouln. hip. '.msc, menos provvel, que e:es j exis.mn

nesta allnra na Rcal Cmaru. Nesse c__o, por que sc c.mtratam em 1770 _\o\_

troinpeiistas, um trompista c chns trompctistas ou trompisus? Ou porque alp,u:.s

(inham ?ado cntre.anto 011 porquc e.'am nrecisos ainda mais, 0 quc imo purecu

provvei.

{::. ol.'.o :acto mteR -=sa:..c ;. exccuco dc I.a .'^ei.ramiar coin dau.s

iromp-.ms c daus trompas. n-v 'J'crro do L.-,:;.to Aho. cm 17( ?>

'"

er.: iirr. lca"c ]u.bho
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deste tipo uma orquestra com dois pares de metais? No provvel. 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 necessrio, ou ento

so instrumentistas da Real Cmara (ou mesmo da Charamela Real) que

complementam nestes casos as orquestras dos teatros pblicos. Casos semelhantes so

os de La Didone abbandonata, com quatro trompas e um trombone, em 1765, no

Teatro do Bairro Alto, c II Demofonte, com duas trompetes e duas trompas, em 1772,

no Teatro do Corpo da Guarda, no Porto.

no carnaval que mais dperas se representam, quase sempre em Salvaterra,

enquanto as oratrias so cantadas na quaresma, num dos palcios reais de Lisboa.

Fora do camaval, sempre que a execuco de uma obra nao se destina a uma ocasio

especial, como um casamento, um nascimento ou a inauguraco de um monumento,

quase invariavelmente feita em dias dc aniversrio de membros da famlia real e

(menos vezes) nos scus dias onomsticos. Curiosamente, tambm nos teatros pblicos

se mantm esta tcndeneia, como no Tcatro do Bairro Alto cm 1765 (Pcrez)~'\ no

Porto em 1772 (Perez), no Teatro da Rua dos Condes em 1788 (Gomes e Olivcira) e

no Teairo do Salitre entre 1784 e 1791 (Marcos Portugal). Mesmo fora do mbito da

corte os principais compositores no se alheiam das comemoracoes rcais,

homenageando os monarcas e os principes, nrovavelmente para tentar obter apoios ou

encomendas futuras, ou pelo menos para quc os ilustrcs homenageados estcjam

prcsentes na estreia das suas obras. o quc acontece com frequncia.

Il alguma relaco (ntida em Sousa Carvalho, Cordeiro da Silva, Gomes e

Oliveira e Leai Moreira.) entre o tipo de csncctculo c a importncia social do dia cni

qi.e se rea?za. Enquanto as csirc.as das obras so fcitas quase sempre ern tiius de

aniversrio dos principais membros da fam.ia real, gcralmente o Rei ou a Rainha, as

suas rcposces, alguns anos dcpois, tm lugar em dias onomsticos dcsses mesmos

membros ou em anivcrsrios de familiares menos importantes. Os exemplos mais

llagrantes so os de Gomes e Oii\reira c Leal Morcira, dos quais todas as estrcias

coincidem com um dia dc aniversrio de iiu; membro da famlia rea!, cnquanto mdas

as reposices so feitas cm dias o:iomsucos de prncipes.

'""

Br:ic. Opcru u; Poriuya! in the Eivhf- cnth C<'r.?c.-y. p. >.;"
""

Scgundo Brito, dsm. ; 139.



A msica orquestral em Portugal at 1793

As estreias das obras dramticas de Cordeiro da Silva sao feitas sempre num

dia de aniversrio de um membro da famlia real, enquanto a estreia da oratria se

realiza num dia onomstico de umaprincesa.

Segundo os dados conhecidos, das operas de autores portugueses (ou

residentes em Portugal) apenas t:ma de David Perez (1768), as quatro de Sousa

Carvalho (1769, 1773, 1780 c 1785) e uma dc Cordeiro da Silva (1789) so

reprcscntadas vrias vezes logo a seguir estreia. Enquanto Lindanc e Danuro

(Cordciro da Silva) repetida uma nica vez, Solimano (David Pcrcz) representada

12 vezes e as peras de Sousa Carvalho entre duas e dez vezes, o que mostra bem a

grande aceitaco que tem junto da corte. Vrias peras dc Perez so repostas alguns

anos depois nos teatros pblicos - Bairro Alto (1765), Rua dos Condes (1768) e Porto

(1772), enquanto La vera costanza, de Jernimo Francisco Lima, volta a ser

representada vrias vezes num teatro de corte, quatro anos depois da estre.a.

As serenatas e as oratrias so sempre cantadas uma nica vez quando so

estreadas, mas muitas delas so repostas mais tarde, quasc sempre num outro ano

(geralmcnte no ano scguinte). Estao neste caso mais de metade das serenatas de Sousa

Carvalho (L 'Angelica, Perseo, Seieuco Re di Siria, Pcnelope, Tomiri Amazzonc

Guerrtcra, Alcione e Numa Pompilio Secondo R de Romani). a oralria c duas

serenaias dc Cordeiro da Silva (II Natal di Giovc e Mcyrtra Tebana), as oratorias de

Gomes e Olivcira e dc Brs Francisco Lima, e a oratria e uma sercnala (Artemisa

Rcgina di Caria) de Leal Moreira.

Quase todas as obras dramticas e as oratrias so estrcadas num dos icatros

ou pahicios re.'.is"'1'" - Teat.ro \o Forte fPaco da Ribeira) c ();vr;i do Tcj >. uolcs dc

1755, e cepois do tcrramolo, quando rccomeca a actividade musical. cni Queluz,

Ajuda, Paco tia Ribeira (.aramcule) e Salvaterra (i desc.e 1753). hora do mbito ival.

estrciam-se de Pcre/. duas peras, no Tealro do L.airro Alto, cm 17h5.
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Linguagem, forma e estilo -

1. CARACTERSTICAS GERAIS DOS PERODOS ESTILSTICOS1

No perodo barroco cada andamento, com uma estrutura contnua, baseia-se

numa ideia, ligada a um afeeto. A construco predominantemente polifnica2, as

vozes intermdias so melodicamente importantes. H uma forte polarizaco melodia -

baixo, e frequente a textura de dois violinos e baixo contnuo, o uso de terceiras e os

ritornclos''. A simetria no c um factor detemiinante e sao independentes os planos

material, formal e tonaf.

A melodia virtuosa e floreada. h.m andamento baseia-se num nico tema

principal, completado pelo contraponto com os seus temas secundrios5. Um tema pode

dissecar-se em motivos, mas sem variedade e contraste em si mesmo. 0 motivo fixo,

longo e elaborado, muitas vezes repetido, em sequncia ou interrelacionado com

outros . 0 ritmo homogneo e contnuo, relacionado nas vrias vozes, com o baixo

activo, por vezes independente do compasso. So frequentes os ritmos ternrios de

dan^a e as hemiolas.

A harmonia variada, com cromatismos, enarmonias, dissonancias e uma tenso

contnua. As cadncias so ocasionais e o ritmo harmnico rpido'. A construco

baseada na sequncia harmnica, as progresses so controladas pelo baixo, com

encadeamentos por quintas e por relativos. So utilizadas tonalidades maiores e

menores.

'

Hsa seceo no tem por objeciivo dc.-c:cver cxau..liv_urtcnie as caractcr.slicas cic e.ida um dos eslilo..,
mas sim definir os parme.ro. e as upipes de anltse e c_.._;sif_cayo eslilstiea utdtzado., nestr capit.ilo.
'

A csmvd$lo po!if>r_ia ..ibmifica, ao longo destc trahalhc. uma escrita de tipo imitaiivo; ao cor.tu'uio,

homofontu significa aqui uma escrtta de upo harmonico. sem eiemcnto.s imitativos mponantes. Muitos

autores utihzam estes cnr.os com o mesmo significado. Podem refenr-se, entre outros: Willian.

Ne\vm:m:ir em The Sonat.i in iiie Classic Era, p. 12U -

"[...] Inlcgral to the later .huoque styk is thc

con.in.-ousiy spun-ou: niciody [...]. Oftcn this melodic line shifts from one voice to a::._:he. hy motivic

excnanges :i. ?. rc'.siively polyphonie texutre. [....]", ou Oordana Lazarevich. en. "'i'he Neapohtaa
inte;i:..u'.zo and ?s Influenee o:i thc Syrnphonic Iciiniy;" Musicai Quarterly, n 57 ( 97 I ). p. 303 "....]
n\\. can k:'.\:vj. prcehi.ssic siyle nrocesses as based on homophonic texiure [...]."
"'

Lazarevicir ?em. p. 30 1 .

"'

M?r.ne'. Pedro Ferrcira, "A Smci.u em s: b maio: de C.a:lo-. Scixay. (?): No:a . wbic o esti.o, a ciata e c

autcv" Rcvtsta Poriucucsa ueMusicoinyia, vol. 2 i 1 Vy^l,. p. ;5 _

hr:edrich Blume. Ciassu a>id Row.andc. Musit'. pp
-

-

...

0

Fcrreira. "l.)a Msica na iiistria dc Portuga" Revi.ua i'oriugucsa dc Musieoioda. vo'. 4-. . (1994- i 995),

p 196.

le:rc:r_i, "A Sinfeu.a em si b n__.:or cl. C'atios Seix;_. ( .',: Nou._> soh.e o estilo, a ci.ua c o autor", : 1 V
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0 perodo pr-clssico / clssico, desde a dcada de 408, surge como rcacco

contra o estilo estnto e racional do barroco. Nas palavras de Blume9, "o principio do

perodo clssico - romntico marcado pela determmaco de simplificar lodas as

formas e meios estilsticos, pclo corts dcliberado com as intensas tcnieas de

composico do deeadente barroco." um estilo gracioso, elegante, natural, simples c

socialmente acessvel.

A organizapo harmnica o prmcipal elemento estruturante. A simetria um

factor detcrmmante, as seccoes so bem defmidas (as melodias acabam em cadncias, as

frases so bem marcadas pelas zonas cadenciais), as texturas variam eom mais

frequncia do que no perodo barroco. H coordenaco dos planos material, formal e

tonal; so caractersticas do perodo pr-clssico a descontinuidade, a diferenciaco e a

construco modular10.

A estrutura homofonica, com uma separaco clara entre melodia e

acompanhamcn.o, ganhando no clssico plcno um novo equilbrio entre homolbnia e

polifoma. Os acompanhamcnlos so muito harmnicos (presenpa frequente de

acompanhamentos arpejados, do tipo do baixo de AlbertiJ.

A melodia o centro de toda a conslruco (sobretudo no pr-clssico). Blumc"

refere mesmo "[...] a total soberania da mc.odia, que no obscurecida pelo contrapomo

obngado das vozes [...], mas acompanhada agora por uma subestrutura bastantc simples

f...l." A melodia tem um recorte simplcs e gracioso, omamental. luente c no

virtuosa, frequcntementc derivada de dancas. So muito comims as escalas, os arpcjos e

os acordcs. A organizaco melodica c repetitiva e regular, em perodos curlos c

simtrieos, sublinhados ou separados por cadcncia? claras, e em pequena? clukts ou

motivcs. A frase regular e n.Tiodica, em unidades cic dois e dc quat.ro c-.mp:'ss<-? A

este ruspulo atente-se i\o uuc cliz Wolf1': "[...] lendcncia ineqtivoca, :i.i m-id?;.,<

italiana, para o alargamento d:i dimenso das frases. A rcpctico cie umdades dc dois

compassos aparcce a parlir dc 1727 primeiramente em see9c.es concl.i..:v_.s.

J. P. Lcusen. "Sonir Observation.. on 'he Developmcnt and Chaiactcnstics o.Vienn Classical
histi-umental Music", The Carland i.ihraiy ofihe iCstory ofVhe.siern Music. voh 7, p. 12. .

'

niunu'. ideiii, p. 18: "The st.irt of ihv t "iassic-Ro.iuiruic stylc pcriod is mark-d hy Lhe tcten r.r.im.i ..

s.mplify all fi:;m.s and stylistic :nc._:; by fne ojIih..ra:c bi.-ak wi.h th.c hmhiy intJnMltd ..iu.;...? -.g
ccuuiq'.u's u'thc waning Baro-.i..

"

-'rrcu... idem. p. 151.

ilu- ., ifh-iii. ; 10: "[...- he u:ii'L-s_ric;cii sovcrci 'iuy o'tiic ni 'ody. wh:ch is nm ovt'r-i..ido\>. -d i.v

oi.Hu;.:-..! C-oi:_;..|.unia. or "coucenuu.u" voiccs. bvc. "accom|...:.i:.r i..vv bya (|:iii stmp.c m.i .mi.m.u
liiai i. im' oh..l:',.m_ ;:i?\ ...m hc U.i' .;;.."
"

hngcnc K \Voh': Th Svt?ph.-'iuey <f.
'

iSci.-.-. Sifiua: --

a Siudy /.; thc h'ormcthm ofthe Cu;.:uc .. /;
hi'-'UL' / B(ss:. :i, Nh.rln.Ui \'i;h._.i. \>_ cuuiUi' j>'.>:' j-.-njira. kl-i.., ;< v, .
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seguidamente (1735) em seccoes de material secundno ou conclusivo; as frases de

quatro compassos rcpetidas aparecem ocasionalmente na dcada de 30, e na dcada

seguinte passam a ser a norma. [...]". 0 baixo torna-se o suporte harmnico13, muito

baseado na tonica e na dominante (o que toma possvel a presenca frequente de pedais

na dominante)'~. marca o tempo e define o movimento, completamente distinto das

vozcs meldicas.

Zaslaw
"

descreve bem a transi^o do perodo barroco para o pr-clssico: "[...]

derivado especialmente dos estilos operticos italianos dos anos 30 e 40: um cstilo

meldico de pequenos segmentos com cadncias frequentes veio substituir um fluxo

musical mais contnuo, baseado em motivos e evitando as cadncias; o ritmo harmnico

tornou-se mais lento; as vozes interiores tomaram-se menos importantes ou

desapareceram completamente, levando a um ainda maior domnio da voz supcrior (o

cantor na msica vocal. geralmente o violino na instrumental); o baixo perdeu interesse

contrapontstico mas ganhou forca motora e harmnica." No pr-clssico a melodia

frequentemente estereotipada, baseada em clulas tpicas que se repetem nos vrios

compositores .

Um andamento clssico tem vrios temas, cada um com o seu prprio ritmo,

harmonia, dinmica c colorido. Um tema um conjunto equilibrado de motivos, que se

complemenam, formando uma unidade gcralmente fechada. Pode dissecar-sc cm

motivos mas no seu conjunto em variedadc c contraste. Um tema geralmente formado

por um perodo, simples ou mltiplo, e pode aparecer com apenas alguns fragmentos.

Os motivos so mais curtos do que no perodo baiToco, e podem alterar-se e

descnvolver-sc ("[...] um germe capaz de se desenvolver.'"17). 0 motivo, ou o tema

constituido por motivos, pode sofrer inmeras mudancas e contir.nar reconhecve.'1'

"

Philip G. Downs, Ciassica! Music, p. :_.
"

Walter Kolneder, 'The Solo Conccrto", 'i'he Nev Oxford Ilisiory ofMusic. voh t\ p. 299.
"'

Neal Zaslaw. "Music and Society in thc Classical i.ra", 'i'he Classicci' Era Frorn ti\c 1 740s lo thc cna'

ofhc iHth ccniwy. p. 5: "[...] issued espccia.iy rnm Itahan operatic slyles of ihc 1730s and !740s: a

melodic style o:\short segrneius with freque:i_ cadence. _'a:ue to repiacc thc mo:c coriunuous, motiv:caily
hased pasi..;gc-v.'orh wiih avoided cadencc?; the rhy.hms o'hanr.iimc ciiangc grcw slower; irmer pa.us
hccamc unimporiant or vanished cntirely, leadmg to an sven greater dommancc hy the treble (the solo

singer in vocal music, usualiy thc violins in instrumcntal); bass liues diminished in con.rapunia. intcrest

hut increascd in monnie ar.ii harmonic forcc."
"'

Riuivic, uiein, p. 47 ("An often S'.crcotypeJ languai;-.' is _\\ characteii. _- of early chissi: mek.tiy. :':\-_

sarne ium_ recur frcouentiy :n uifieren'. co:';p.:.-crr'i
'

Blumc. i.icn., p. 49: "[...j now i: is a g.c.mc capahic of developmcn'., c.mtdinuuj tn nuce. \h_ e>_pres...ve

conicnl oi'a niovciricni."
Ir'

:.umc. i.icm. pp. 52-53: "The theme, too.
mnsi hc ahrrable in ah directiom. in a.htio:. it must :ucc thc

proper.y oi"hei:it breakahlc into its ruutivu tlei.;cnrs so tnatthese wori: m :hc movcincnt a. oans
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(mudan^as de tonalidade, combina?o com outros, diferente colorido e articulaco,

mesmo ritmo e diferente melodia, harmonia diferente).

0 ritmo regular, com pulsaco uniforme, estrfico e diferenciado, em oposico

ao ntmo homogneo c contnuo do bairoco; no perodo pr-clssico os ritmos so

frequentemente estereotipados, baseados em clulas utilizadas repetidamente por vrios

compositores -

pontuados, sncopas, alternncia entre clulas binrias e tercmas.19

Um forte e imaginativo sentido da tonalidade o plo gcrador de um

andamento, que tem uma linha harmonica contnua do pnncpio ao fim, progrcs?es

hgadas por relaces cadenciais, planos tonais contrastantes e tenso eiure zonas tonais.

O ritmo harmnico lento, as cadncias so simples, frequentes e ben. definidas -

a

mais tpica IV (ou II6)-V-I. A hamionia raramente se afasta da tnicu, dominante e

sub-dominante, com modulaces simples c previsveis (I-V; V-I; maior-menor). H;i

alguma relaco tonal entre andamentos ou entrc secces (reforcada no elssico pleno), e

uma grande predominncia de tonalidades maiores -

as menores esto reservadas para

ocasies especiais.

respeito deste novo papc'l da organizaco harmnica na cs.rt?ura de ttrn

andamento, com a imediata consequncia da cxpanso da fomia sonata, interessante o

que diz Rosen" ': "A exenso da dissonncia ao nvel da grande estmtura em grande

parte uma invenco do estilo sonata, sendo a tensao dramtica do prolongamento dessa

dissontncia com a sua resoluco equilibradora o que constitui a caracterstica comum a

todas as fonnas dc st.nata.'"

No perodo pr-clssico / clrssico locaiizam-se o cstilo eaanle, a

Empfindsumkeit e o Sturm und Dvano.

0 esiilo ahimc, que c.isic desde 1720-30, uma variante do prc-clssico c

manim as stias curaclersticas. F atravs da simplicidade c da facilidadc de cxl'Cucio.

da leve/.a. do requinie e da c.xpro uvidade o:ie nrovoca emocoes no otivinte Pivcura os

scntimentos locanic:-, a mtimidade e o dctalhe. Centm-sc na mdodia .: icm uma

icpjescimnjj, ihe whole _md c.in cvei'ywhc.rc mpjy ihc existcncc ol'hie thenic, eveu whciv il ... in rciiuv

oniy rcpicseiiicd by il'.-_ fir.tmients."

''niume, i.i..n_. p.'.M.
'"

Ch._iv-, Rt.scr., So<. .'.?._ /"w.v, p. ?A4; "Thc axti.iv <\. o:'di.s>or.;:ncc to 'he leve'. of ihc
'

",__. s.r .ainv

iuiwi- <..: LiTLZ.fly liic u.'.cunou o' >i.;i:. . ryl.. anc: v. v. hie dnonaiu: i.'i.:ion o'h : pivi -i^aio;. .';':hv

U.ssoo_:::cc wih its b.ikmcim' re.soiuuoi: Lhni s ihe qn. uv com:::..i: lu :W thc v;v :...:> so:i;.'a n. [:"T
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estrutura homofnica, evitando o contraponto. Johann Mattheson ,
um importante

terico contemporneo, afirma que "o estilo galante representa o novo, o modemo, o

racional, em oposico ao culto idolatrado da tradi^o, o impulso para clarificar e definir

em linguagem no tcnica, o assumido pragmatismo que evita a "antiga estupidcz', c o

"desnecessrio p da escola", e tem a intencao didctica de elevar a conscincia cultural

dos camponeses para nveis que reflictam os mais altos princpios do movimento

galante."

A melodia simples e cantante, facilmente compreensvel, leve, graciosa e

agradvel. baseada em formulas melodicas ou clichs22, clulas de duas, trcs ou

quatro notas claramentc articuladas, motivos curtos e relacionados, muitas vezcs tpicos

e estereotipados, sobretudo nos primeiros anos, tomando-se depois mais individuais.

Utiliza muito as escalas, os arpejos e os acordes, frequentemente cromtica e emprega

intervalos expressivos, como a quinta diminuta ou a stima diminuta "'. Est muito

dependcnte da ornamentaco, vocal e instrumental, que 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 tendncia simtnca, ragmcntada^,

com falta de mpeto direccional.

0 ritmo baseia-se em clulas curtas, tpicas e estereotipadas, como scries de

tercinas e semicolcheias, sncopas ou pontuados rpido-lento.

Na harmonia as tonalidades so quase constantes
- rM. fM, solM e sibM - no

s devido tecnica dos instrumentos mas tambm por um esforco de simplicidade. A

tenso hanuonica perdc-se em cadcncias sucessivas, que acabam muitas vezes no tempo

fraco. As dissonncias aparecem sem preparaco, e so muito utilizados os acordcs de

scima da dominante sem prcpiraco (iratados com liberdade). de stim.. menor com

quinta dimm.ita, de sctima diminuta, de quinta aurnentathi e diminuta, de quartu

aumentada e diminuta, dc nona e scxta aumentadas, de quaria c scxa rcsolvido sobre

um ba.xo fixo.-5

11
Referido por David A. Shehlon, "Thc Galant Style Rcvished and Re-evaiuatetT Acta Musicoioyjca,

vol. 47 f.lulho-Dezembro 1 975;, p. 251. Parece deprecndcr-sc, mas no seguro, que esta opinio de

Mathueson c_.u'i mciuda no '1 ratado Das neu-erdffncie Orchestrc, Ilamburgo. 1713. ("His idca ol thc

giiiant as reprcsenting the i;ew. the moden;, ihe ratiorial as opposcd to hc ?ioh.trous wors:i:p ot tra'.utioi".,

his mnuisc to ciarify and cicfiic in nor.-tc.'huicai iangua^c, iii-: scl-assured pragmatism that shuimc.i

''antiouc ^i'.ipiJity" and ''ur.nccessi.ry schooi dust". and his thdacuc p-.npose n]"i;iising thc cmlural

awarcncss oi'his eounlrvmcn to n.w hrig.iis all :e:lec( tiir lugiics: principh'.s o'ihe yaian movcmci'.: ')

. arser:, ui.'in. p. !_.'
?s

D^v\<l Hoy __i\. Thc iiisorv and Lucia:u>c ''Music 1 "5f. ... :hr Pre&eni. p -T

2i

Larsei:, \_r._. r 126.

Shelcion, idem, pp. 2o4 e 26"
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A Empfindsamkeit uma variante do estilo galante, cultivada no norte da

Alemanha a partir de 1750, e mantm muitas das suas caractersticas (Carl Philipp

Emanuel Bach o seu principal representante). pessoal, suhjcctivo, ntimo,

sentimental, "cultiva o inesperado"2''. o exagero expressivo do galante, com uma

expresso pungente e melanclica28, sensvel e subjcctiva, "contrastes dmmicos

extremos e inesperados, numa procura de rupturas formais e de efeitos emocionais

mtensos
"

, emoco retonca e dramtica (tipo recitativo). Enquanto o galante natural e

evita o trgico, a Empfindsamkeit utiliza os meios musicais dc uma forr.a mais

inesperada e teatral.

A mclodia utiliza o cromatismo c a dissonncia, por vezes no prcparada. As

frases podem tomar-se ainda mais curtas e cntrecortadas do que no cstilo galante ou

alongarem-se em formas do tipo canco. So frequentes os inter\'alos expressivos, como

a quinta diminuta e a stima diminuta, as escalas, os arpejos e os acordes. A

Empindsamkeit utiliza muito menos ornamentaco do que o cstilo galante^0. Tanto para

os instrumentos como para as vozes os omamentos so discretos, subtis e ciaros'1,

sendo especialmente importante a apojatura longa.

A harmonia, mais variada do que no estilo galante, condicionada pclo

cromatismo, com modttlacoes no preparadas, acordes de scxta aumcntada e cadncias

acabando em temno fraco. So usadas tonalidades menores. escuras. com fins

exprcssivos.''*"

O S.urm und Drang exise sobrctudo em pases de lngua alcm, cerca dc

P70-I7S0 (Oarl Philipp Emanuel Rach *:.mbm nestc caso o c>m fositor mais

unportantc). Vianlni mu::as caracteristicus du esilo galante e da bmpfinJsamkeit., m;_-

ope-se ao agradvel c ao simples. procurando provocar cmoces fortes. com rcalismo,

gravidiv.lc, dr matisir.o e paixo.

~''~

Principais caracterisucas rc.olhidas em- Fh::iie -Iea.tz. ''Empf.ndsa nkeit", Thc A'.'v. Ciove Dicii<.>n<iry

ofMusic and Musicians, voh 6, pp. 157.
"'

Dcv.vns. idcui, ]). 60.
"h

hcrrcira, icicm, p. 151.
"'

Rui V.cira Nery, "O sculo cle lodas as ."..udaucaT. Du Barrocf' aos i'. Barro?":. Pcruurso cia

Msicc: Si'tc.ccniista -- A'i 'iii dernadus cic Musica Antiaa. p. 6.

t leartz. idcm. :p. 157.

I'owns. : ;e- i, p. ('-!.
",~

ibidcm.

Ihiiu'.H-.'i.i c.ai'ai'tcns'icas rcco.lueas etvi; Ilour1.:., "Ntum und J.i'jtv ", Titc riev; (in _-'i Di.cti<>nurv

Muswcn: Mus.nans^ol ! T pp. M 1-312.
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Expnme-se frequentemente nos recitativos acompanhados, muito dramticos,

atravs de unssonos, dinmicas contrastadas e dilogos rpidos entre grupos de

instrumentos. 0 ritmo variado, com sncopas. A harmonia mais variada do que no

estilo galante, com mais dissonncias, muitas vezes no preparadas, tonalidades

menores e contrastadas.

No perodo clssico plcno, a partir de cerca de 177034, a tonalidade conlinua a

ser o elemento estruturante, mas com o reforco da tcnso harmmca. Reaparece o

contraponto, com as imitaces baseadas no dilogo livre entre instrumentos ou grupos.

H uma sntese entre polifonia e homofonia. As texturas so le\'es, os

acompanhamentos muito harmnicos, com cadeias de terceiras e sextas, ou arpcjados,

do tipo do baixo de Alberti. 0 desenvolvimento muito mais elaborado do que no pr-

clssico (Haydn importante neste processo), torna-se mais clara a forma sonata, na

qual come^a a aparecer sistematicamente uma coda. As seccoes sao bem defmidas, com

as meiodias e as frases pereitamente marcadas por cadncias, os elementos musicais

so contrastados, dando origem a uma mudanca rpida de emoces. 0 clssico pleno

consegue um bom equilbrio entre forma e expressao. interessante a observaco feita

por Nea Zaslaw^ a propsito deste novo equilbrio clssico: "Estilisticamcnte a sntese

do clssico plcno deve ser vis'.a como um nascimento a partir de uma amlgama de

melodias, harmonias, texturas, formas e tcnicas vindas em espccial da msica vocal

italiana, da danca francesa e da msica instrumental e do conhccimento do contraponto

em stile antico germnico,,.

As melodias entrecortadas do pr-clssico, baseadas em motivos. tomam-sc mais

longas c menos ornamcmadas, mais flucntes e equilibradas, sujeitas a uma maior

organizacao, dentro de arcos tonais maiores. A absoluta rcgtilaridade e periodicidade do

pr-clssico (ciois ou quatro compassos) torna-se mais complcxa, com uma

irregulari'Jade bem equiiibn?ia. qi:c refcrca a tenso interior e a direciona.idade. A

periodicidacie norrnal agora dc oito compassos. As melodias so disiribuias peos

vrios instrumentos ou grupos. Um ancamento tem em geral vrios tcmas, com

34
l.arsc:;. :___, pp. 12- e 127.
'
Zash-.v. . iciem, p. 6: ''stvlisiicaliy. tiicn. :'nc hLU'. Ch.ss:ca! syn.hcsh. mus* hc viewed as ari.si::s;, \-<>n<. ?.\:

amalL'am ol'melodics- harmomcs, tcxnnes, i'orms and teehniques dra.v.i e.specially from haian vo.'j

music, :Von. rrench dauee music an.l !ioi:i Germar.ic ii:s'.ramciu;:: rntisic anci masicry ofstiic unticv

cour.icroouu."
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caractcrsticas diferentes, contrastantes no ambiente e no carcter conbrme as zonas

tonais em que se inserem36. A ornamentaeo escrita pelo prprio compositor, includa

na melodia, deixando menos liberdade ao intrprete.

0 ritmo altamcnte diferenciado, requintado e contrastado, criando texturas

internas muito vivas e complexas. Apesar das mfinitas grada^oes no perde

compreensibilidade, uma vez que est inserido em frases de periodieidade mtuto

regular '. E menos estereotipado do que em perodos anteriores, mais natural. Toma-sc

um clemento estnrtural na composico, sobretudo anvel do tratamento motvico.

A hannonia mais rica do que r.o pr-clssico, com um esquema tonal r.iais

amplo, dissonncia intcnsa, acordes cromticos de passagem e uso nodulatrio da

cnarmonia, semprc com ritmo lento. Os encadeamentos so simples, geralmente I-V, V-

I, maior-menor, as cadncias muito bcm defmidas. So tpicos os aeordcs de scxta

napolitana c sexta aumentada. As tonalidades so mais variadas e h maior relaco tonal

entre andamentos ou secces.

H:um:\ i:cn.', p . -44.
'

h-iumc. i-l.'ir.. p. 7^4: "i:".:. basic prir.eipT of consti-jeiion h..;.1 bccu \<--:.\d \:; the eigh'.-uicasure oc. ,od
.. Thcn . nvllii;:, agams' tlns hachgroun.l. couki hc dillcienciaU-.i in c.i.iilcss gra;ia:!o:is witioui

:-'_lani:e: \:v: . ; i c : clieil:. iiiiit V-'"
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2. CONCERTOS

2. 1. BREVE EVOLUCO HISTRICA

0 concerto ban'oco passa por vrias fases: o conccrto-grosso de Corelli, em que

alternam irregularmente andamentos lentos e rpidos, com mudanpas frequentes entre

concertino e tutti; os primeiros concertos-grossos de Torelli, cm que se estabclcce a

sucesso de trs andamcntos, rpido, lento e rpido, em que os tuttis se tornam maiores,

com alguma diferenciaco de material temtico, e os solos mais caractersticos, com a

introdu^o de uma escrita brilhante; os conccrtos a solo dc Vivaldi, na sua fase mais

evoluda, em que os andamentos aumentam de tamanho, com mais reffos e cpisdios,

com os tuttis e os solos maiores e mais contrastantes, com mais diferenciaco temtica.

Johann Sebastian Bach segue a linha de Vivaldi, mas d uma forma global a

cada andamento, servindo-se em todo ele do material do ritornelo, com um trabalho de

ciesenvoivimcnto constante; Hacnde no segue o piano de irs andamentos, mas uma

sucesso variada maneira dc Corelli.

Em Itlia, ainda dentro da tradico barroca mas com algumas caractcnsticas

clssicas, so marcantes os concertos de Leo (1694-1744), Brescianello (-1751), Martini

(1706-1784), Locatelli (1695-1764) e Samartini (1700-1775). enquanto com mais

caractersticas clssicas mas ainda com bastantc influncia barroca se destacam os

concertos de Platti (c. 1690-1763), Tartini (1692-1770) e Nardini (1722-1793). Com

caractersticas chissicas ntidas sao signiicalivos os conccrtos de Lombardini-Sirmen

(c.l735-dcpois de 1785). Pugn.u.i (1731-1798) e I.olli c.i 730-1 S02'h m;r sohrctudo os

dc Boccherini ( 1743-1 ST5) (procurando o cquilbrio eiurc o princpio do rnornclo e a

forma sonata) c Viotti (1755-1824) (fundamcntal no desenvolvimento da tcnica

violinistica).jS

Os compositores itahanos criam sobretudo concertos para violino, enioora eles

exis.am para outros msirumentos, enquan.o na Alemanha so rnais eultivados os

concertos para lecla. A exprcssividade italiar.a espelha-se mclhor no violino. IilxvcI e

iialevci. cana/ de t.r.as as nuances. cnqtianto a tradico polifn.ca e a imporutncia do

o:gao ievam, na Aiemanha, ao prcdominio o:< concertos nura tecla.

"h

F. W. Sicrneld S: ligon Weliesz, "The Concerio'7 'T'nc Ncw Oxford History o/Music, vo; .-
, np. 4-4 1 -

447.
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A evoluco do concerto na Alemanha deve-se sobretudo aos irmos Braun, Carl

Heinrich (1704-1759) e Johami Gottlieb (1703-1771), aos irmos Benda, Franz (1709-

1786) c Georg (1722-1795), e aos irmos Bach, Wilhelm Friedemann (1710-1784), Carl

Philipp Emanuel (1714-1788) e Johann Christian (1735-1782). Os o.ois primeiros,

apesar do seu grande cuidado no tratamento da melodia, do ritmo e da harmonia, no sc

libertam do princpio rgido do ritornelo nem da construco em pequcnas dimenses,

raramcnte conseguindo extrapolar a sua expressividadc e o seu talento para construcoc:.

mais amplas, em que se sinta a tenso global caracterstica do periodo cl.sico.3'; Johann

Christian urn dos responsveis pela evoluco do princpio do ritomelo em direcyo

forma concerto sonata, agrupando diferentes secc-es e atribuindo-lhes fun9f.cs

caractersticas da forma sonata.

Mamiheim c conhecida sobretudo pcla contribui^o dada evoluco da sinfonia,

mas tambm no concerto exerccu grandc influncia, na estabilizaco da fonna c da

Iinguagem temtica. Johann Stamitz (171 7-1757) segue a tradico vivaldiana mas, com

um ritmo harmonico lento, reforca a importncia da tnica, fundamen.al na ampla

construeo cissica, e afasta-se, nos andamentos icmos. do riiorneio barroco. 0

violoncelista Filtz (1730-1760) aproxima-se dos processos clssicos, peh diferenciaco

entre solos e tutti e pela clareza formal e temtiea, nomeadamente no traiamento e na

relaco cntrc materia?s primrios e seeundrios. Na geraco seguintc ( 'arl Stamit/

(1745-1801) 0 mais evoludo dc todos os compositores de Mannheim, inserindo 0 scu

talento meldico numa forma j totalmente clssica, ampla, pcnsada con.o um u?io. no

equilbrio e nas tcnsoes. As zonas tonais so bem articuladas e delimitadas, con;

matcnal temtico contraslanle e muito tipico, e a escrita solisla c sempre idiomliea/'"

'"'

Su-nielrl <v- WTllc..,., idein. pp
- '7-4: . .

4''

Svcrulcld & WcIIc, idcoi. pp -.77-404.

C">



Linguagem, forma e estilo

2.2. EVOLUCJO FORMAL

0 concerto-grosso, com a sua habimal textura polifnica, o tipo de concerto

mais cultivado no princpio do sculo, enquanto o concerto a solo est ainda muna rase

de desenvolvimento. 0 domnio de uma nica voz superior no estilo clssico

homofonico vai contribuir decisivamente para a preferncia dada cada vez mais ao

concerlo a solo, que por volta de 1760j mais comum do que o conccrto grosso" . At

1750 predominam os concertos para violino, a partir da ganham grande importncia os

de tecla42. H obras mtstas, por vezes ambguas, que misturam o concerto-grosso, o

concerto a solo, a suite ou outras formas, independentemente do ttulo, que depende

sobretudo da tradi^o local43. Est neste caso, no grupo de obras estudado em Portugal,

o Concerto para flauta de Lrci Manuel de Santo Elias, que, apesar da dcsigna^o, c mais

uma concerto-grosso do que um concerto a solo, com o grupo concertino constitudo

por uma flauta c dois violinos.

0 concerto reflecte menos as correntes locais do que a sinfonia, devido aos

concertistas qtie viajam por toda a htiropa com o seu prpno repenorio, aceiciando ou

rctardando inovaces, contribuindo assim para alguma unificaclo em todo o universo

concertstico europeu ".

Um concerto-grosso tem andamentos de vrios tipos: dancas com sccces

altemadas entre concertino e tutti. os dois grupos repctindo-se ott com ma.ena.

diierentc; andamcntos de sonata da chiesa em forma de can/.ona, com seccoes

alternantes entre concertino e tutti; andamentos de sonata da chiesa cm fonna dc uga.

solos e tutti correspondendo a novas entradas do tcma; estrutura em vrios andamentos.

dc sonata da chiesa e'ou dc suite; abertura a r.mcesa; uga; combinaco c coticcrto-

urosso com concerto a solo (cada m:i dos solistas tratado individuaimemef
"

. Esto

nestc caso, no grupo de obras estudado cm Portugal, alcni do Concerto para fl.iuta dc

Frci Manuel de Santo Elias, j referido, os concertos giossos de Antnio l'e.eiru da

Cosla.

41

l.ovms. iciem. p. K0.

,::
S;ern:e:d .v Wchcs,:. idei::, p. 4?T

'"

Konicdc:', "The Solo Coi.werto'7 p. 2ol

',:

Sieniiekl & VVclles;:, idcrm p. 47
. .

"5
Kolmcic:. uicn., pp. 2^2, 28: 269.
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lim concerto ripieno, ou sonata concerto ou concerto para orquestra, um

concerto sem solistas, geralmente sem forma fixa. Pode ser apenas uma sucesso de

ritomelos, sem secces solsticas, cada um dos ritornelos suficientemente contrastado e

variado para no criar monotonia; pode haver entre eles episdios com matcrial novo ou

desenvolvendo o seu proprio material temtico; podem existir episodios muito

desenvolvidos, funcionando nesse caso os ritomelos como elementos e.truturantes4''.

No h concertos com estas caractersticas no grupo de obras estudadas em Portugal.

Lm outro tipo dc obra muito cultivado nalguns pases, sobretudo cm iYanca. no

ltimo terco do seulo, a sinfonia concertante. Koch47, em 1802, descreve sinfonia

concertante como "uma sinfonia com vnos instmmentos obrigados, que no s tocam

frases individuais aqui e ali mas tambm por vezes periodos mteiros, em conjunto ou

separadamcnte. A diferenca aparente entre a sinfonia concertante e o conccrto-grosso

que este tem mais instrumentos concertar.tcs." No h sinfonias concertantes no grupo

de obras estudado.

Dcpois do grande desenvolvimento atmgido at cerca da cie 1740. o coneerto da

segunda metade do sculo vai ter uma cvoluco instvel, persistindo na aplicacio de

processos ban'ocos. Vai dividir-se entre o princpio do ritomelo, baseado na onosico e

contraste entre grupos, e a aproximaco forma sonata, baseada num plano gcral com

uma tenso tonal fortc.

No barroco a independncia do haixo e as tcxturas contrapontsticas dificultam a

coordenaco entre todos os elementos. enquanto o clssico estabclcce um plano geral o

andamento, pensado como tim todo, onde as grandes secces aparccem com granec

clare/.a. a todos os nveis: hannonia e tcnsfio hannnica. melodia e m.'.terial .em..iro,

riimo e movimento, tcxturas e orqt;estraco.

A tradico barroca, al bastante inais tardc do quc aconteceu com a sinfonia,

continuou a misturar no concerto as ftnces de exposico e de desenvoivimenio. oti ;:

rc.ardar o uso sistcmtico do dcscnvolviiacnto com irueriai da exposico, nian.enen

uma secc-o contrastante cor.i nuiicrial imlopc-idcr. '. Retardou tam! irn c ?-gresso na

**

Kolnede:, itU.in. pp. ?J(<-211.

Koch, Lcxicon, hSOT : . 1695, ciu.do por Leonnrc G. Ratne:, '."iussic Music iixpressio?. ;". >. ar.ci

St}!c, y. 2l>0: ^Siiybuia - <nceria-a. ,\ sy:;iphony with variou? .

'

hg.ito in>t:i:mcn:s. givcn n- : n:i;y

indivicual phri'.ses herc and h ere. btu a: lirnes het;;. ] fonuuu. cniirc pcr?^o.o, c>gcther o: .^ o;:; oteiv.

I iic coi;ce!: .;y:.;p:io:.y iippiiieririy dUicr. I'ium :hc cor.ceno-'_-'ros.-;o iu iiia'. lii
' hutci ;ia::. mor. ;:r.cv:\:v:;.

uu.neiUs."
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reexposieo de todo o material inicial na tnica, ou eno recapitulou no tutti central

material inicial, na dominante, enfraquecendo a impacto da reexposico.48

No barroco a modulaco passa atravs de tonalidades relacionadas, de

importncia semelhante, enquanto o clssieo dramatiza a tenso tnica-dominante,

estabilizando muito mais cada uma dclas. A harmonia torna-se menos activa e mais

lenta do que no barroco, mas mais claramente organizada. A harmonia barroca move-se

desde o princpio ao fim de um andamento. no clssico cada secco tem um ritmo

, . 49
harmonico propno.

No barroco o con.rasle do material tcmtico, quando existe. apenas pode

provocar uma oscila^o, enquanto no clssico os temas se associam ao ritmo,

harmonia e orquestraco para dar um sentido de movimento e de direcco. Alm

disso, pelo seu carcter c pelo seu tratamento, podem indicar a fun^o de uma

determinada secpo no plano global5 .

J numa fase mdia do barroco aparcccm contrastes tcmticos ou alteraccs de

modo - maior e menor - entre solos e tutti. 0 perodo clssico leva mais longe esse

contraste associando o material temtico dos solistas maior tenso da dominante. O

primciro tutti raramente modula. deixando a frescura da nova tonalidade para o solis.a.

A rcla^o entre solo e ttttti aumenta tambm no perodo clssico, reforcando as

oposicoes (sobrctudo na exposico) ou trocando material lemtico (no desenvolviincr.to

e recxposico). A cadncia vai reforear a importncia do solista'v.

As estruluras-tipo dc concerto a solo mais prximas das que vo aparecer nas

obras do nosso cstudo so as dos concertos vivaldianos (primeiro e lercciro

andamentos), as dos concertos do meio do sculo (primeiro andamento). as do conccno

soriata, as dos concertos de I_,ondres dc J. C. Bach, e as o concerto rondo.

4b
Sleriife.J ,t V.Tl'.cs.", idem, pp. 4?4: 430 e 47

''

S'.cmf'chi i: Wclicsz, idem, pp. 435-436.
''

Stcrni'ck! . Wclics/., idem, p. 436.
1

Sicrm'c'.c ..v; Wellesz, uiem. pp. 4 36-43 .:.
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0 concerto a solo barroco, de tipo vivaldiano (1 ou 3 andamentos) te-m as

seguintes caractersticas52:

- o andamento acaba sempre com um ritornelo, e quase sempre comeca com um;

as secces solo no princpio do andamento no so muito comuns;

- os ntornelos so constitudos por uma sequncia de motivos; qualquer um pode

ser omitido, usado separadamente. ou ser tocado numa ordem diferente;

- s raramente c usado num ritomelo material temtico no presentc no pnmeiro;

-

os rih. rnelos inicial e final so quase sempre iguais, os intermdios mais curtos,

sendo o penltimo o mais curto de todos;

- os ritomelos inicial e fmal estao sempre na tnica; o penltimo cst muitas

vezes na tnica;

- o segundo ritornclo est na dominante ou no relativo maior;

- as secc-es solo tm uma fun^o modulante, indo geralmente da tonalidade do

ritomelo anterior para a do seguinte;

- o solista pode utilizar material temtico dos ritornelosx\ tocar temas ou

motivos propnos, ou figuraces idiomaticas; a reiaco entre o soio c o ritorneo

c quase sempre importante;

-

o llimo solo acaba com uma pedal na dominante, prcparando o riiomelo final;

-

o solista toca durante os tuttis, dobrando as vozes orquestrais;

-

os solos so ccralmente acompanhados so pelo conlnuo. por vc/.es ;ambcii;

pela orquestra; o acompanhamento pode utilizar matcrial novo ou derivado dos

ritornelos; o solista toca por vc/.es pequenas frases indcpcndeircs durante os

tuttis.

h-oin'la \\. (irccn, hor>i; u: Tonai '/usu . pp. 2'o -_?40; K.-hi -c.c.v, idcm, pp. 3 .-(__, 3h , ! 10, 31_.. 730,

32T

A utih/.ac;:o :..'u-. scc_.'7cs solh_tica> ue ::;uito mulcri;'! nro^cnicnc cos riiorneio^ ii-sc ,snh:.-'ndo \\<\.

. "iiccito:. Tusra ins!run:c:u- d- sopvo. o< ,\t os rc.--.isos icciiicos uos .-; 'hst..;:- so mcii'>rcs. ! .s'.c:

con::cnt:.u::-sc ci.:':o i.-< dc.cn 'o;vi::;c:i:o clis ict ..:_ :;:<.: ucs. c:u hiU'imcn'o da c\c ... ;io cc hruracc"

\'ir;uo.;as.
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No meio do sculo a estrutura do primeiro andamento do concerto"

bastante estvel, com quatro ritomelos, sendo o penltimo o mais curto. Os solos e os

tuttis geralmente no tocam o mesmo material meldico. A estrutura tonal mais comum

:

Rl sl R2 s2 R3 s3 R4

Modo maior: I I-V V x55 vi ou I 1 1

Modo menor: i i-III III X v ou i i i

Gradualmente as secces solsticas vo, no seu conjunto, tomar a forma sonata:

sl vai tomar-se semelhante a uma exposico, com temas que aparcccram ou no no

prireiro ritornelo, s2 vai continuar na dominante e assumir uma funco de

desenvolvimento, R3 desaparece ou funde-se com s3 para a reexposieo de sl. l.ma

cadncia no escrita aparece geralmente entre s3 c R4. Esta estrutura vai chamar-se

concerto sonata.

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

toma a habitual no primeiro andamento do concerto clssico, muito desenvolvida e

alargada em Haydn, Mozart e Beethoven, :

Rl ritorneio orquestral

sl cxposi^ao solo e tutti

R2 ntornelo orquestral

s2 dcsenvolvimento - solo e tutti

R3-s3 reexposico
- solo e ttitti

R4 ntornelo orquestral

I

I - V (i - III, em mcnor)

V (III, ern menor)

V (III, em mcnor) - V7

i cadncia

I

r.m muitos conccnos, embora scja sl que contm dc um modo rnais imediato os

proccdimcntos habituais de uma exposico (com material temtico em cada uma das

zonas tonais e a intermdia moduario dc uma para a outra), uma parte dcsse matcnal ja

apurcce no primeiro ritornelo, na io:iica. Por outro lado a reexposicao vai reiomar os

imccm dem, p c-t

5J
'I onahdadcs vai jvcis. fiecjucmcmciuc na z.._.a da dommanc ou /:, sciatwo maioi

5:'C,:-ecn, idc:n, p.2.'l 1-242.
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materiais de sl mas tambm de Rl. Nesses casos parece normal falar-se de uma dtipla

exposico, a primeira constituda pelo primeiro ritomelo, a segunda pelo primeiro solo

(muito provavelmente tambm com interveneo orqucstral).

Uma forma bastante usada no tercciro andamento do concerto clssico o

concerto rond (desenvolvido e utilizado sobretudo por Mozart). A difercnca em

relaco ao rond nonnal a construco do episdio 1 como exposico de forma sonata.

No rond a seguir ao refro 1 h uma modulaco ou transi^o para a tonalidade do

episdio 1 (V ou III); no concerto rond o refro 1 est sempre na tnica. c o episdio 1

entra com matcrial novo tambm na tniea, modula para V ou III e cxpo c o segundo

tema.

Concerto rondo:

Refro 1

Episdio 1

Refro 2

Episdio 2

[Refro 3]

fpode nao exisiir)

Episdio 3

Rcfro 4

solo/orquestra

exposico (material novo)

solo/'orquestra

novo material

ou desenvolvimento

solo/orquestra I

reexposico I cadncia

(geralmente igual a episdio 1
,
em I)

solo/orquestra I

I

I-V (III

I ou I-x

IV (VI)
- V i
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2. 3. CONCERTOS EM PORTUGALNO PERODO 1720-1793

Antnio Pereira

da Costa

12 concertos-grossos c. 1741

Carlos Seixas

[Carlos Seixas"

Gaetano Maria

Schiassi

Concerto para cravo, l maior

Concerto para cravo, sol menor

Concerto para flauta, rc maior

David Perez

| Policarpo Jos da
!
Silva

Concerto para flauta

Concerto para vioioncelo

Frei Manuel de

Santo Elias

Concerto para lauta

Jos Palomino ! Concerto para cravo ou

pianofortc

cordas (solos e tutti)

s. d. cravo, cordas

s. d. cravo, cordas

1749 flauta, cordas

s. d. flauta, cordas (vl 1, vl 2,

baixo)

s. d. violoncelo, 2 ob, fg, 2

cor, cordas (vl 1, 2 e 3,

baixo)

s. d. lauta, 2 trp, cordas

1785 cravo ou pianoforte,
cordas
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2. 3. 1 Os Concertos-grossos de Pereira da Costa

E muito
'

reduzida a produ^o de msica instmmental indepencente, ou seja,

pecas no includas em peras, serenatas, missas ou Te Deums. Esta hmita-se, no

perodo cm estudo, a algumas sinfonias, minuetos e concertos. Destes, so de

compositorcs que viveram em Lisboa todos os concertos para instmmento solista qtie se

conhecem (apenas sete), e so de Pereira da Costa os nicos com a dcsigna^o concerto-

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

Estas obras tm a estmtura habitual do concerto grosso, com o concertino

constitudo por dois violinos e um violoncelo, c o ripieno nclas cordas na sua formaco

normal, primciros e segundos violinos, violas e baixos. Infclizmente, nos originais que

se conhecem no existe a parte de violoncelo solo ("Violo de Concertinho Obrigado").

Optou-se por analisar os concertos, mesmo assim.

Em todos os eoncertos sucedem-se andamentos rpidos e lentos, geralmcnte

altemados, muitas vczcs sem mterrtipclo. As ibrmas de rianea so eornuns: alemanda

(2), corrente (5), minuete (4), giga (1), gavotte (1) e sarabanda (1), com csquemas

formais e carcter scmclhantes ao habituah Aparecem tambm preldios e ttma

marcha.''

A dcsignaco prcldio apenas significa introduco. Os andamentos ou seccoes

com essa designaco so em todo semclhantes aos outros Largos ou Adagios. Todos os

andamentos lentos tm uma cscrita harmonica, sempre para toda a orqucstra (

cxcepco dc alguns acordes o concertino no Prcldio-Largo do Conccrto n ]?.) (ex.

N .. tTC.uaio : -.:go, Ahcgi.i. \oac_ . Tcgio Adagio . Ancg:o i .-'-..uigio; Au;:sn.; Ak:ma:iJa-

Allcgro; Vivacc.

N" 2: Preldio ! argo; Allegru; ('orreutc; Adai'io; Allegro; Mitiuets-Alleguv
N"1 3: Adagio / Alicgro / Adagio / Allegro / Adagio: Adamo / Allegro; Ailcgro; Correnlc.

N': 4: I.argo / Yiv_.ee: Allegio, Gravc; A'.legro; Ada.iio; Vivace.
N" 5: Preldio I .aig.. / Aikmn : ( 'on'ente; (irave; AIlc.uo / Adaeio / Allcgro / Ariai'.io ' Ak:uo: Mmucu-

Allcgm.
N" 6: I .irgo. Allcgro; Allegro

'

Ao.ieio: Ailcgm; .hga
N 7: hicludio-! .a:t_o -' Alkv.o; Cor.ei.:e, Ad.-gio; Allcg:o: Aicmand::.

N" H: A'Tiyio: Alicgro; Coi cr:e; Adagin; G?.\ oitc: Muuie..-A.ie_ro.

N '.': Grave; Alicgro / Ariagm / AlJegro / Adagio / Al'io'.ro / Adagio: Alh-gn. ; Grave / AJagio, Allogro:
Viv_.ce.
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33)58, enquanto os andamentos rpidos, os que tm uma forma de danca e a Marcha sao

baseados na altemncia entre o concertino e o npteno.

No gmpo concertino h algumas vezes uma predominncia dos dois violinos

(ex. 20, 24, 26 e 32), sobretudo em passagens movimentadas, com carcter virtuosstico,

ou do primeiro violino, como se se tratasse por momentos de um concerto a solo (ex.

22, 30, 34 e 35).

O concertino e o ripieno tocam geralmente o mesmo material melodico,

praticamente sempre nos pnmeiros concertos e tomando-se mais vezes distinto nos

ltimos. Isso acontece de vrias maneiras:

- conccrtino e ripicno, mesmo em frases muito movimentadas, tocam

exactamente o mesmo material (ex. 16);

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

sucesso imediata constituem todo o material temtico do andamento (ex. 1S);

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

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

- escrita meldica diferente para concertino e ripieno, a dos soiistas mais

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

- material melodico diferente para conccrtino e ripieno, os dois violinos solistas

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

-

apenas um dos solistas .semprc o mesmo ou altemando com outro) toca frases

diferentes das do tutti, mais rnovimentadas (cx. 30 e 34).

Oito dos 12 conccrtos eso em modo maior, quatro em menor. As tonalidades

basc dc cada concerto variani muito: d maior. d mcnor (2), rc maior. fa maior, sol

menor, l maior (2). si bemol maior (2), si rnaior c si menor.

Em Pereira da Costa a diviso em purtes nem sempre muito ciara. pela

ambiguidade es:rutural que as suas obras por vezes revelam. Esta pode resultar dos

seguintes factorcs;

- da utilizaco de moivos muito semelhantes, dincilmente cifcrcnciavc.s;

5K
Toth"<s os excmolos relativos aos cor.cenos de Pereira da Costa so exlraidos ue um c.-_huco ile o.iico

coniph-u: dos 12 Concerto>-Gro- sos, nunca arahaa. da autoria dc Fihpc dc So'.isa. em .1 ie a par.c dc

\'!o!on.:cio solo uma i'econs'.iunc.ia. \o scria poj.si-.el hascar '.::..;. eri'.co modcrna ou uma exccuco

inusica! nestc cshoco. que, 110 ci?anto, dc grandc uuhdadc pani a au.ihs'- feiui uc-'ic t.ahTho. hstc

eshoco h)i eousuimen.cnte confromario com os originais.
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-da diviso em partes repetidas no coincidentes com o percurso harmnico,

como acontece no Concerto n 2, no primeiro Allegro,

A :ii A' :||

I vi (I) V vi V vi I iii V vi I,

/

e na Corrente, cm que A descreve um percurso harmnico completo, em r maior, B

leva r maior para a nova tnica si menor, e C tem um novo percurso hannnieo

completo na nova tonalidade si menor, tudo isto sem relaco com as duas partes

repctidas,

I V J V vi :|| I III-i IV VII i :j|

rM sim

A B C

e no primeiro Allegro do C.oncerto n 4, em que, novamente, os dois movimentos

harmonieos completos, nos cc. 1-34 e 35-78, nao coincidem com as seccoes repetidas:

A A'

I vi :|| vi (ii V I IV) I(c.34) (ii VI) ii I

- da ausncia de relaco entre o contorno melodico c o percurso harmonico.

como no prm.eiro Allcgro do Conccrto n 7, uma forma do tipo rondo, com tuna divisuo

cm parte^ dcmida pclo desenho rnciodico e pela tcxtuni. com uiua harmoiua

m.o/iinentada mas sc:n r.laco com esta tliviso:

A (c. 22-31) B (c.32-43) A' (c.43-C>) B1 (c. 57-77)

i-V-.i (vi-Iii-V \'-(i-V) V-{\\-\'\ rw-IV-ii-v-IV)

A^ (c.77-84) B" (c.84-1 Ooj

J\-:i ii-IV-VIih;-:.

':''
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Kos cerca de 100 andamentos ou grandes secc^es destes concertos, para
alcm de

quatro minuetos com trio e de dois ronds, aproximadamente 80% so formas contnuas

e cerca de 15% formas seccionais.

Uma forma contnua uma unidade musical com um nico movimento

harmnico completo, ou seja, em que o percurso harmnico
no se afasta da tnica, ou

se afasta e regressa uma nica vez, do tipo I - V - I, ou i - III - i, formando um. arco

hannnico nico. Pode ser em duas (ou mats) partes, mas nesse caso a(s) pnmeira(s)

(so) "aberta(s)", ou seja, incompleta(s) do ponto de vista harmnico, precisando da

segunda (ou da ltima) para que o movimento haimnico se complete. Uma forma

seccional , ao contrrio, ttma unidade musical em que h duas ou mais partes ou

secces com percursos harmnicos completos, "fechados"
em si mesmos.

Das formas contnuas cerca de 72% so em uma parte, 20% em duas e 8% em

trs partes.

As formas contnuas em uma parte podem estar semprc na tnica, apenas com o

percurso suficiente para a sua afirmaco, o que acontece com muita frequncia nas

introdu?es ou nas pequenas ligaces entre andamentos maiores, como no Preldio-

Largo do Conccrto n 5, com o percurso ,-(V-i)-iv-(V)-i (ex. 23), ou podem percorrcr

um caminho harmnico com alguma elaboraco. como no ltimo Adagio do Concerto

n 4 (ex. 21), com o percurso

i - (V- VII-rv'-VI-III-iv-i-lII-VII-Il-Vl)
- V-cad. i - V-cad. i i-vii-1

f:'irr .

.W\.

As brmas contnuas em uma parte podem ser andamentos independentcs. quase

scmpre de ncqucna ou mcdia dimenso. agruparem-se entru si. como aconlece nos

Concertos v/ V 3. r 9. 10 e 1 1, chega:.do a co.rsiitui: um todo com sete scccoes. ot;

scrvirem de li.mco a andamcnios de maiores dimcnses, como nos Coneertos n 7, 10 e

As formas continuas cm duas na-tes geraimenls cada uma repctida. podem tei o

\ ii _.> \ i R a I A"I.' A ! I. 4- A n H A' A oriivieira narr
scgtume contorno: A || A ,

a ;| d, -> * [J-. ^ : ^ -^-. M!
' "

;

mar.tcm-sc (mase semprc na tdnica, enquanto a segunda tcm como percursos n?us
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comuns I-V-I, I-ii-I, i-VII-i, i-vi-ii-i, i-IH-VII-i, V-I. Os andamentos de estmUira

mais simples so do tipo

A :'| B :||

i i VII i (Concerto n 6, Giga) ou

A :|| A' B :||

1 I-V V-I (Concerto n 7, Corrente),

os de estrutura mais complexa do tipo

A =11 B A :||

I-vi-I (ii-VII-v)-ii ii-(V)-l (Concerto n 9, Allegro) ou

A '! A1 '!

i i-HI-(VII-v)-VII-v-VII (Concerto n 1 0, Allegro).

F especialmente intcressanle o ltimo Allcgro do Concerto n 2, dcvido a uma

constante alternneia entre rclalivos (ex. 17);

A :|| B :||

I HV-I) I (V)-i I V-i VII-(V)-I IIh(V)-i-iv-(V)-l 1-(V)-I I-(V)-i

rcM s "' rN-1 <mn rcV Gr> h'iM 'r.'n: 'M s:m

As formus contnuas cm trT partes, com ou sem repeices, ]iodcm scr: A B A

A B A ; A A' A' : A _\S. A. Os percursos harmonicos mais comuns sao: 1 I-vi I;

I-vi vi-] I; i i-Hl-i i; I-TV JV-1 I.

Pas to.'mas secciona:s. nove tem dois c scis tcn. trs mo\'i:neiihs harmmcos

vomp.ctos. 60% so cm duas c 40% cm trcs p.irrs.
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As formas seccionais em duas partes, repetidas, podem ser: A A'; A B. Os

percursos harmonicos globais mais comuns so: i-VII-i i-VII-i; I-ii-I I-ii-I; I-V-I

I-V-L e tm geralmente alguma elaboraco, como num dos Allegros do Concerto n 4,

A :|| A' :||

I ii I I ii I vi ii I IV ii vi I,

ou no Allegro do Concerto n 12,

A :|| A' :||

I vi ii V 1 I IV I.

Os dois casos mais curiosos sao os dos Allegros dos Concertos n 2 e n 4, j

referidos antes, em que a diviso em partes rcpetidas no coincide com os percursos

harmnicos.

As formas seccionais em rrs partes podem scr: A A' A; A B A'; A B C. Os

percursos harmnicos globais mais comuns so: I-V 1-IV I-V: 1-V-IV I V-I;

i-III-i-iv i-Il i-lll-i. O caso mais curioso o da Corrente do Concerto n 2. j

referido antes, cm que a diviso em parcs repetidas no coincide com os percursos

hannnicos.

Quando h uma diviso em trs partcs, a intermdia tem frequentemenic uma

cscrita irmis .'loamda e movimenacia. sublmhuda ou nan oo- uma .exmni dir.vme. oti

por uma utilizacho distinta do gnipo conccrtino ou do tutti. 0 mbito raramcntc

diferente. Os cxcmplos mais evidentes sao: o primeiro Allcgro do Conccro n" 1 (ex.

! 5), uma frma contnua em trs partes, A B A', cm que a sccco B icc. 33-48) tem uma

escrita basante n:a:s floreada e movimcniac.a. assumida pelo gnipo conccrtino. sm

especia! pelo primeiro violino; o pnmeiro Allegro do Concerto n" 5 (ex. 23), uma forma

seccional em trs pares. A B A', a secco B (cc, 21-45) com menor nibiio, menor

censidaJe imitaiiva (as pa.rt.es A e A' tm uma cscrita imiiativa niuito crraci;.) c uina

texmra mais lc\'c, com maioi predominncia do gruno conccr'.ino, sobre'.udo dos

violinos; os trs Allcgros do conjunto inal cio Coucerto n" 12 (cx. 34 o pnmciro

ciesses A.iccros), fonnas scccior.ais em trs p.ires. A A" A. eni qtte as scccoes A suo
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dilogos entre o grupo concertino e o tutti, e as sec^es centrais A' (cc. 8-23 no

primeiro Allegro) so grandes intervencoes do primeiro violino concertino, mais

rtmicas c movimentadas, acompanhadas por todos os outros instmmentos.

Os quatro minuetos com trio, nos Concertos n 2, 5, 8 c 11, tcm caractersticas

prpnas: a ltima frase do minucto scmpre tocada trs vezes, o trio numa nica

secco, no rcpetida, e a reexecuco do minueto feita com todas as repetices (ex. 24).

0 trio sempre mais movimentado, com a actividade melodica e rtmica suplementar a

cargo dos dois violinos, concertinos ou tutti, a hannonia quasc sempre mais activa c o

mbito por vezes maior (ex. 24).

\'o Concerto n 5 o minueto est em sol menor e o trio no rclativo maior, mas

nos outros trs a harmonia mantm-se na mesma tnica, com pcrcursos que nunca so

muito elaborados:

A : 1 A' : ! B (trio) A A'

i (dm)-V i-VII-i -V i

A :| B :|| C(trio) |! A :|

I(mib.M) ! i_(vi-n-v-i) !

B

(Concerto n 8), ou

(Conccrton0 1 1).

Dois andamentos deste conjunto cc concertos esto proximos da cstrutura do

rondc'). mas de um modo bastmitc livre. No Vivacc do Concerto n 4 h quatro episdios

(mais do quc o que habitual) modulantes. Dois dos refros no esio na tonica, como

comurn i.:i Ibrma rorHrV

A

(lM)

A C

ii ii-1

A' (.'.'

1 1-ii li

B' -V

1-iiJV-V-ii-V h

K Allegro do Conceito n" 7, a diviso c fcita apenas pelo contor.no mcldico c

pcla mudanca tie texluras, sem telaco corn o percurso harmricci (exsmpl.o j refendo

antes). Nos dois c:-os os episodios tm uma cscri... mais m''vimcntada e Onjeada.

carco clos tiois violinos, coueeninos e tuli. e um mhito geralmcnie maior.

- (T- -
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A frase meldica geralmente regular, de quatro, dois ou seis compassos,
muito

marcada pelas cadncias (ex. 16, 17, 19, 20 e 25). As cadncias so muito claras, cuase

sempre iguais, IV-V-I, com retardo de quarta (ex. 16, 17, 19, 20 e 25). A escrita

predominantemente polifonica, a maior parte dos andamentos com seccoes mitativas

(tema desenvolvido no captulo Orquestra^ao, pp. 270-271, 279-281).

No modo maior os graus mais utilizados so I, ii, vi e iii. no modo menor so

mais frequentes i, VII e III. H mesmo concertos que se fixam em oscila^es entre I e n

(Concertos n 4, 10 e II) e entre i e VII (Conccrtos n 3, 6, 8, 9 e 10). O ntmo

harmnico varivel, em cada concerto, em cada andamento ou mesmo dentro de um

andamcnto. Mais dc metade das vezes mdio, bastantes vezes rpido, e poucas \rzes

lento.

A evoluco do pcrcurso harmnico feita quase sempre por cadncias IV-V-I

com retardo de quarta, por vezes pouco preparadas. Peretra da Costa, na grande maioria

dos andamentos destes concertos, no estabelecc uma sucesso de tonalidades que se

preparam e evoluem de umas para as outras de um modo gradual e natural, mas passa cie

uma para outra com recurso unicamente a uma cadncia IV-V-I, que se intromete no

discurso musical. Raramente h fora dessas cadncias uma direccionahdade tonal,

devido cm grande parte fraca utilizaco de dominantes, sendo muito mais frequentes

as altemncias de outros graus
- I, ii ih e vi no modo maior, c i, III c VII no menor.

Apenas nos ltimos concertos, sobretudo nos n 10 c 12, h com alguma frequncia

encadeamenlos po: quintas. O resultado acaba por ser o de uma hannonia sem

movimento, pontuada constante e por vezes bruscamente pclas cadncias V-V-I (ex.

16. 17, 19, 20 e 25).

ntida nestes concertos a dualidade banoco-classico. Scgmndo os proccssos

baiTOcos Pereira da Oosta utiiiza bastantes tonaiidades menores. txa mu:tas vezes a

hannonia em graus distintos da dominante e tia sub-dommante, sendo especialmente

importanles os relativos, e atribui muiias ve/es ao baixo um papcl m.porlante na

progresso hannnica. com tim ritmo rpido (ex. 15 e 23). Os andamentos lm muitas

vezes unidade lcm.ica, com melodias llorcadas. os motivos so repctidos,

sequenciados c ii.rr rclaeionados, e o ritmo commno c homogcnco. A cstrutura e

necuicntcmcntc imitativa e a simetria no um iacior detenuinante. Lstas caractersticas

harrocas esto presentes sobretudo
nos anciamcv.o. rap.dos.
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Noutros andamentos so predominantes caractersticas clssicas, como o ritmo

harmnico mdio ou lento, a progresso harmnica assumida quase s pelas cadncias.

o desenho meldico regular e periodico, a textura homofnica, a separaco entre

melodia e acompanhamento.

No cntanto, esta separaco dc tendncias cstilisticas ncm sempre aparece com

nitidez. Com alguma frequncia num mesmo andamento ou seccao coexiste uma

constmco de raiz polifnica, homognea e contnua, com uma sucesso de cadncias

muito marcadas (ex. 20, 23 e 25). 0 fluxo musical horizontal, baseado num jogo

motvico c imitativo mais ou menos claborado, em frases que devcriam ter uma

dimensao conespondente ao seu proprio grau de desenvolvimento, assim interrompiclo

verticalmcnte, muitas vezes fora de tempo, gerando uma cscrita seccionada, nem sempre

coerente c equilibrada (ex. 15, cc. 51-58, ex. 16, cc. 25-46, cx. 17, cc. 56-64 e 7^-92, ex.

20, cc. 61-83, ex. 25, cc. 16-29 e 45-55).

Filipe de Sousa, que em 1957 descobriu os eoncertos, diz deles o seguinte:"""'

"Estes concertos rcvelam-se do maior ir.tcresse porquanto, reconhecendo-se cmbora

neles um certo "primitivismo" de expresso na frase curta, na singeia textura harmnica,

na irregular construpo meldica e na repctico constantc de ideias e fonnulas,

deparamos com uma desenvoltura na escrita instmmental e orque^tral que no

encontramos, dc certo modo, nas obras crquestrais anteriores de outros compositores

nnriiMMie^cs contemporneos, ainda que de outra ndole. Como Opus 1. eles no so,

evidentemente, obra de maturidade, mas nem por isso deixam de refleclir, entre ns,

uma das formas mais importanes do barroco instrumentah o concerto grosso. E alm

daquela desenvoltura instrumental, que significa, ncste caso, boa pr'.ica oti

conhecimcnto dos ins:rumenlos ce c<vda. tim fnrte scntido de couilbrio i a orcues'raco

o qttc levoti o composiior a dar. acto raro no seu tempo, um pap^. ! de realce as cordas

graves. muito em cspecial s vjvas. que a-icjuirein em muiias passaeens a mcsma

imporlncia que os I ott II violinos. 0 cue. no ponto dc vista harmonico, pei e em

subtileza ou profundidade, compensado peh-i vivaeidade riirnica ou oela alacr.dade do

discurso musical. no iogo constante dos contiastes enrc (^s s_l isl.is do conc^rli: c entrc

cstc c o "rinici.o"
"
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2.3.2. Os Concertos a solo

notrio o pequeno nmero de partituras ou de panes instrumentais de

concertos que chegaram al ns. Para este facto temos obrigatoriamente que procurar

justificacncs.

A primeira ser com certeza o gosto da famlia real pela voz e pelos camores,

que leva a que a msica de corte, em grandes cerimnias religiosas, nas igrejas, em

representaces importantes, nos teatros, ou a nvel mais recatado, nas salas ou

apartamentos reais, seja quase sempre vocal: missas, Te Deums, oratorias, peras,

serenatas ou cantatas.

Por outro lado, no mbito da actividade musical privada nesta poca ,
tambm

o gosto (to italiano) pelamsica vocal c a presenca abundante de cantores de qualidade

vo levar a um predomnio das vozes sobre os instrumentos solistas. Alm disso, as

partes instrumentais utilizadas nestes seroes ou concertos privados esto na posse dos

prprios instmmentistas ou compositores61, 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, compe para cravo, e Schiassi, violinista, para flauta. Perez tem

tambm como principal instrumento o violino. e eompe para flauta, Policarpo Jos da

Silva para violoncelo, sendo cantor, Frei Manuel de Santo Elias tambcm para flauta,

sendo organista, Palomino c violinista e compoe para cravo ou pianofortc. Nao h uma

relaco clara cntre o instrumcnto principal do compositor e o solista que escolhe.

Tai-.bcm a tendncia geral na Europ?.. cm oue nredm..inam at mcio do seeu.o

os concertos para violino, sobretudo em Illia, e a partir da os concertos para tecla. em

especial na Alcmanha, no seguida pclos nossos compositores. 0 ni.mero dos

concertos no c alis suficiente para quc sc estabeleca uma tendncia ger.-h A nica

concluso que pode tirar-se que. excspcao do concerto para violoncelo de Policarpo

Jos da Silva, todos os outros so para tecla ot: para lauta, o que parece denotar utn

""

Muna clcsta actividade __:_ reerida e documema-i.., entrc ourros textos, v,<< eapituio i"Conee:US em

1 ishoa e no Portn nos ii::a;s de >culo XVUi" da ohra iie Vanuei Carios cic BrUu. r.itudcs nc iiistonc a.:

Msica cm l'ortuyal, pp.l67-lS7.
'

...:to. uiem, p 169, refere-o e d exciiiplos: "'J. Coruciro [ca Silvaj quc truya urr.a suiymi./, "Ancire

Lcnzi que vayu uma sinfonuV. 'Todii que irayu aijum aim:i-ri6'\
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gosto especial por estes instmmentos ou a existncia de instrumentistas especialmente

hbeis na flauta e no teclado.

A exccpc-o do Concerto de Percz, com quatro andamcntos, sendo o primeiro

mdio / lento, todos os outros utilizam o esquema dos trs andamentos, rapido - lento -

rpido, como fizeram Vivaldi e os seus seguidores. A tonalidade base, mantida nos

andamcntos extremos, sempre maior, excepco do Concerto atribudo a Seixas, em

sol menor. Sol maior utilizado trs vezes, r maior duas, l maior e sol menor uma -

no parece haver uma relaco entre o instrumento solista e a tonalidade.

So dois os concertos que tm sempre como base o modo maior c cmco os que

utilizam os modos altemadamente, quatro na ordem maior - menor
- n.aior e um na

ordem menor
- maior - menor (considerando a primeira tonalidade como principal nos

andamentos mtermdios de Seixas e Palomino, e considcrando em Perez o terceiro

andamento (lento) como intermdio). A ahemncia cntre relativos aparece no Concerto

cin l maior de Seixas e no Concerto em sol menor, supostamente tambm cia sua

autoria, Perez c Palomino apenas alteram o modo, enquanto Policarpo e Santo Elias

utilizam no andamento intermdio o quinto ou o quarto grau. Os andamentos qtie

mudam de tonalidade no seu decurso fazem-no para a dominantc, em Palomino tambm

dominante do andamento seguinte.

Scixas (cravo) lM

[Scixas] (cravo) solm
i

Schiassi f lama)

f'crez (flauia)

ivM
i

so i M

Pohcarpo (violonceloj

lorlc)

rcM

Santo Elias (ll.uita)

Halomino (cravo / piano

solM

~solM

f. /m iUM l.M

sibN' solm

h'im

~

u'\1

solrr. solM

";_\i
'

"7,'M

dM

"

solV

solm / mM solM

So Schiassi, Pccz e Policarpo os que se aproximam mais d,- csquema t:o

concerlo barroco vivaldia.uo, o- doi^ limos com alcuim de-;vio.-.
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No Concerto de Schiassi os primeiro e terceiro andamentos tm uma estrtttura

idntica, muito clara, em tudo semelhante aos concertos de Vivaldi, com trs ritornelos

guais ou com o'mesmo material meldico, que comecam e acabam o andamento, em I,

V e I, constitudos por sequncias de motivos intemiutveis. Os solos so modulantes,

utilizam material dos ritomelos e prprio, e figuraces movimentadas. 0 solista toca

sempre nos tuttis. O segundo Allegro tem a estmtura

Rl(c.l) sl(c.31) R2(c.51) s2(c.74) R3(c.ll0)

I-(V-I) I-V I I-(iii-V-ii)-I I-(V-I)

rM lM rM

0 Andante intermdio uma forma seccional em duas partes, com dois

percursos hannnicos poucos vincados. quase sempre uma sucesso de mclodias da

flauta, acompanhadas em acordes pela orquestra.

Este Concerto tem uma escrita meldica simples, em motivos curlos, baseados

em arpejos ou cm pequenas escalas, por vezes tomando-se repctitiva quando os soios e

os tuttis so demasiado semelhantes. 0 ritmo muito vivo, geralmente variado. As

tonalidades sucedem-se com naturalidade e a estrutura equilibrada.

No Concerto de Perez os dois primeiros andamentos tcm uma estrutura muito

semelhante dos concertos de V'ivaldi, com algumas alteraces (em ambos o solista

toca apenas no primeiro ritornelo, num deles o ltimo ritomelo diferente dos outros. o

primeiro ritornelo no contcm totalmente o matcrial meldico dos outros). Os ritomelos

estao quase semnrc ntrT.a nica tonalidade. os solos so gralmcnte motluiantcs, com

material dos ritornelos, matcrial prprio c nguraees idiomticas (ex. 7). As suas

estnuuras (do C'antabiie c o Allegro, respectivamente) so:

Rl(c.l) slfc.10) R2(c.l6) S2C.19) R3(c.22) s3(c.24) R4ic.29)

I-(\'-I) I-V I II-(V)-1 1 I I

sol.M rcM solM.

R.i'cli slf'c.iO) R2(c.31) s2c.37)

l-(V-I) 1-V I I

solM rM

R3(c.47) seicrO) KrcT-)

\'-i I I

solM
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s4(c.56) R5(c.83)

I-V-I-V-I I
'

solM

0 Largo, fonna continua em duas partcs, uma lrica sucesso de melodias da

flauta, acompanhadas em acordes pela orquestra, todos sempre prcscntes, com o

percurso harmnico

i(solm) III :|| III iv v i V.

0 ltimo andamento no tem uma estrutura tpica de concerto. E uma fonna

binria, em que a altemncia enire tuttis e solos no tem relaco com o material

temtico empregue ou o seu tratamento. No segue o modelo vivaldiano: os dois

ritomelos extremos no so totalmente iguais, o pcnltimo no o mais pequeno, nem

todos os ritomelos utilizam o materiai do primeiro, nem todos so harmonicamentc

estveis, a flauta s toca no primeiro ritomelo. A sua estrutura :

Rl(c.l) sl(c.27) R2(c.51)

I-V-I 1-V I

solM reM

R3(c.61) s2(c.68) R4(c.04) s3(cl04) R5(cl35

I I I-V-I T I-i-I !

r\l..,so:Vl.

Este Concerto tem ttma esrita meldica geralmente inventiva, por vczes

repc'iitivLi quando se fixa demasiado t. mpo nas mesnuts ccuias ritmi_..-S, cov.o no-.

pontuados cr Cantabiic fex. 7), oi; no_. mcsmos desenhos melodicos arpcmcos c acordcs

ma.bracos11'1, como uo primcu'o Aliegro (ex. 7), c urna harm< i.ia poucu <,. hshor.i.ia. O

_: . . as citias u:

i7-i9,:r-r ,

__, v.\_. con. .:

'"

A ch-sigi ...:;: Tii' acordc qu<.""uco sitm.nca i.este .rahalho ur:. .h;.enT> meh'.iiico ha<r .c .-;.:< :or .::_.. c

;-- uotas tm suce.-'.ii. no vn simuh____eo. que '_cm m.iita. vezes uma nota hxa. criui:_j _>

h:;;.amel_hoa m.,. 60, l"a:?1.r c. 4-9 e ?l-2o: ex. tT PanT, c. 13-l(.;ex. 8?, I'hmo ,

4.-.7.; <_: noias pi.?iem umii-cn_ sei ix.a_, f'.incionantio ncsie caso como ur.'. simi :._$ _..

noiis ai.lct?i.ias (ex. V2, ! and., c. 1-3, 6-7 e 25-21). Acorde quehrad<> no sm.nirici u : sniou?- cn

- i-r -



Lmguagem, forma e estilo

ritmo harmonico varivel, entre mdio e lento no Cantabile e no Largo, e entre mdio

e rpido nos Allegros.

No Concerto de Policarpo Jos da Silva todos os andamentos tm uma

estrutura do tipo da dos concertos de Vivaldi, com alguns dcsvios: os ritomelos, quc

checam a ser scis, sao por vezes modulantes, tm algum material meldico distinto uns

dos outros, a orquestra e o solista esto sempre presentes, o solista tocando nos tuttis, a

orquestra sempre a acompanhar os solos. Como habitual, os solos so modulantes,

com material dos ritomelos e figuraces idiomticas.

a seguinte a estrutura dos trs andamentos:

Allegro:

Rl(c.l) sl(c.21) R2(c.42) s2(c.51) R3(c.54) s3(c.63) R4(c.85)

I-V-I I-V I IV-V I-VI Vl-(V-)! I-(V-I)

rM lM rM

Andantino:

Rl(c.l) sl.c.ll) R2(c.lS) s2(c.21) R3(c.33)

I 1-V 1 V I

lM miM lM

Allegro assai:

Rl sl R2 s2 R3 s3 R4 s4 R5 s5 R6

c.l c.42 c.72 c.70 c.115 c.140 c.163 c..S2 c.201 c.205 c.232

I-V-I 1-V I V-I 1-vi vi-1 I 111 V-I I

rcM lM rM M rcM

Esta obra interessan.e, sobretudo por sc tra.ar do nico conccrto para

violoncelo conhecido em Porlugal nesta poca. A estrutura clara, a mclodia tem por

fem aut- as _.oas so toc.'uh.s simuhaneamenle) on arpvjo. 1 amr_en. nao deve confundii -_.. este desenhn

meionico (.<-___ os aeompani'.amenio.s do l_i.o do hnixo dc Alhcrn (e>_. 204. a.'ompanham.mto no. serun...-:

vn.hiioT Uma de.s.mco ciara do 'ogxo dc iberti ietta no: R..mc:. em Cinss.c Music. Lxprv.ssior;

rarm auc! Sryie. v "..w: "'l'he m.is ch::raete; ist?' eai.ire of classic kcyhoarc t-jxture is the Ah-cm ha-

prci.un.ahly invcmcd hy Domcr.ico A'h^iU ahoct 173^-3740. lts hrol.cn ehunj riir.ires. raiely sxcccdmi'

an octavc. movided a aeile wav lo achieve hl! harmony, estahhsh rhylhmic punctuaion, and Tv~ a

modest ve: rirm si.p:vri to a sim.'.ir.P. melody."
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vezes algum lirismo, outras repetitiva e previsvel, baseada em escalas, arpejos e

acordes quebrados, a harmonia quase sempre natural. 0 ritmo harmnico geralmente

mdio, algumas vezes rpido.

Nos Concertos em l maior, de Seixas, e em sol menor, provavelmente tambcm

de sua autoria, apenas o primeiro andamento do Concerto em l maior (ex. 1) se cncaixa

totalmente no esquema vivaldiano. Tem cinco ritornclos, harmonicamente estveis, e

solos quase sempre modulantes, com material dos ritornelos e figura^es idiomticas

proprias. 0 seu percurso harmonico global :

Rl sl R2 s2 R3 s3 R4

c.l cll c.21 c.25 c.34 c.39 c.47

lM lMmiM miM miMf#m f#m f#mlM lM

Dois outros andamentos tm algumas caractersticas dessa estruura vivaldiana

mas divergem dela por vrias razes: pela dissemelhanca e moduiaco dos riiomeios,

caso da Giga -

Allegro do Concerto em l maior, em duas partes repetidas, mais

prxima da estrutura do meio do scculo (ver p. 87),

s4 R5

c.49 c.53

lM lM

Rl sl R2 :|l s2 (solo c tutti) R3 s3 R4

c.4 c.15 c.20 c.29 c.32 c.40

I 1-V 1 iv-III-I vi-I I 1

hiM .. miM... f#m iM...

ou pcla cstruttira livrc, nelo nmero, tamanho e modulaco dos ritornclos. c peh. grandc

intcriigaciio de matcrial lemtico entre solos e tutti, caso do primeiro Allegro do

Conccrto em sol menor (ex. 2 e 3). Rste tem iima cscrita niuito variachi c ornamental,

ritmicamente elaboradtt, sobretudo para o soiista, qtic utiliza ma.terial tlos ritornclos e

nn.it.ii. .euracucs piVp:_ias e idiomticas. . )ois dos solos tm intervences da or-.|Ucstra.

qite repetcni a frase anterior do solista, na sua parte final c cacenc;al (cx, 3_ cc (^(.-74).

O seu csoucma .dobal :

- 10
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Rl(c.l) sl(c.28) R2(c.56) s2(c.66) R3(c.86) s3(c.H0)

i i-(V-I) i 1 I (i-III-V)-i i-V-i (V)-i

solm sibM rm dm

R4(c.l61) s4(c!76) R5(c.242)

i - iv-III- i i -iv-Riv-i-iv-I i

dm solm

0 Allegro assai do Concerto em sol menor no uma estrutura ritomelo - solo

tpica. Desenrola-sc tendo pouco em conta a diferenca entre solo e tutti, sobretudo a

nvel meldico, com o material misturado ou interligado, os solos alm disso tambm

com figuraccs movimentadas, geralmente idiomticas. S4 e s5 incluem pequenas

intervenoes da orquestra, que repetem frases anteriores do cravo.

Rl(c.l) sl(c.21) R2(c.70) s2(c.82) R3(cl01) s.3(cllO) R4(c.l23) :||

i V-i i i i i

solm rm

s4(cl39) R5(cl98) s5(c.210) R6(c.229) s6(c.238) R7(c.251) :||

i-(V-IT-iv-i) i-iv-V-i i i i i i

rm solm

0 andamento comeca e acaba com ritornelos, ambos na tnica, o pcnhimo

tambm r.a tnica. consuurdos }^o\- sequcncias de motivos nern.utve:s. ou sca,

motivos com a mesma eslrutura harmonica e com um desenho meldico do mcsmo tipo.

que podem ser rcpetidos, rocados ou mesmo suprimidos sem que isso alterc muito

s2nifica:\'an.ente a rasc no scu conjunto. Os ritomelos so harmonicamente estveis,

as m.nhilaces so feitas nas secccs solisticas. Estas so caracteristicas hahituais m

estrutura vivaldiana ov posterior.

Podemos estabeicce" um pnraielo entre este andamento e u:r.a fonna sonata. A

expcsicn e constituda por ioda a primeira parte, reoetida (cc 1-139). O material

temtico da primeira zona tonal apm'ccc no tutti e no solo, at ao c. 51, onde se inieia o

cannni?) tmra o ouinto erau, ma? menor. A par'.ir do c. 70. ap.irece o seguntio maienal

tem'.ico, relacionado coni o prin.ciro. sempre eir: v. e ainda tim grupo conc'usivo no
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R3, c. 101, ligeiramente antecipado no solo anterior, que vem reforcar o quinto grau

menor. A segunda parte, toda ela repetida. comeca com o desenvolvimento, entre os cc

139 e 198, que at ao V7 fmal nunca se afasta muito de v, e utiliza material do primciro

grupo c da transi^o. A reexposieo comeca no c 198, com material do segundo grupo,

a partir do c 222 com material do grupo conclusivo e ainda, mesmo no final, do

primciro grupo.

No se trata de uma fonna sonata inequvoca, pela ausncia da dominantc maior,

pela falta de clareza harmonica de algumas sec^oes e pela utilizac^o algo confusa do

material temtico, mas de qualquer maneira uma estrutura do tipo da lbrma sonata,

que aparcce independcntemente da alternncia entre tuttis e solos.

Os andamentos intermcdios dos dois Concertos so formas contnuas, scrvindo

de ligaco entre os andamentos extremos.

No caso do Conccrto em l maior, trata-se de uma forma contnua em trs parlcs,

sendo a primeira uma grande mclodia do solista, acompanhada por acordes, em f<j

menor, a segunda constituda por figuraces do cravo, sem acompanliamento, an.bm

em a/r menor, e a terceira tocada pcla orquestra, numa escrita de carc.er harmnico,

modulando de ffr menorpara ti maior.

No Concerto cm sol menor (ex. 4) .rata-se de uma fonna contnua em uma pnrr.

sempre nara oruuestra. scm indicaco de solista. I. quase sempre tima textura a dtias

vozes, em que a melodia dos violinos acompanhada cm unssono por todos os outros

instrumentos.

1 (V iii T. (vi iii I fv IV. h'V I

SibV nubVl aM sih.M

0_ dois Concertos tn, n:r;i personalidadc propria, demaicados de um csquema

rgido, sobretudo o Concerto cm sol n.cior. F.ste, que parece se: o u ais tarm'o. apresenta

uma gande liberdade cc construco, c.^.i uma cstrutura meiodica c hanucni t quc tcm

pouca relac;;0 con. a alternncia cntre tuttis c solos. 0 "oncerto ci i l maior invei-.i vy

e coiu'.so, con. um bi-m equih'br' > cnli'c mclodia e hannonia. O t. meerle eni s< ! nicnor

c baslante mais complexo, sobretudo a n:\ei melocico. co;n t.nta escrita gerchncuiv

muiio ornan.cuud e claVrac.a. iivic para o iut'.; c.'-ii'iO para t- cravo (.-:. 3h iv.er. oo\

vc/.e? baseando-se rcpclidanr :c r. escalas c crpcjos i^ex. 5 e (>j. i.ste (. oriccnn o
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prejudicado tambm pelo uso excessivo dos unssonos: 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

tm um ritmo harmonico rpido nos Allegros emdio ou lento nos Adagios.

0 Concerto para flauta de Frei Manuel de Santo Elias'1 muito indefmido

estruturalmente, o que torna difcil a sua classificaco estilstica. 0 aspecto mais

interessante a presenca constante da orquestra, com uma grande liga^o e interacco

motvica com o solista. No uma forma tpica de concerto a solo, aproximando-sc

mais do concerto-grosso, com o grupo conccrtino formado pela flauta e pelos dois

naipes de violinos.

0 primciro andamento uma forma contnua em trs grandes partes,

A(ccl-24) A' (cc.24-76) A" (cc.76-116)

I(-V-I) I-V-(ii-V-)I I

ttitti sem solista flauta e orquestra flatita e orquestra.

A pane A, s com orquestra, na tnica, contcm todo o material meldico, em motivos

inter-relacionvcis e de dificil delimitaco, a parte A
'

harmonicamcnte mais

movimentada. com a flauta solista em imitaco ou dilogo com os violinos (cx. 9),

utihzando matcrial j exposto antes pela orquestra, ou em f.guraces proprias e

idiomticas. A
"

tem algum paralelismo com . mas desta vez com a fiauta cm destautic.

A meio, no c. 96, tem a suspenso para a cadncia do solisia.

0 segundo andamento tem uma estrutura aiiernantc entre rilornelos e solos. com

aigunias camctcrisucas vivaldianas - os ritornelos so harmonicamente esaveis,

constitudos por sequncias de moivos, o primeiro (e o mais longo) ritornelo contem

g.ancic parte do matena': dos outros. sendo o intcrmdio o mais curto, os solos so

modiilanles. com material de Rl, maierial novo e nguraces prprias. No cntanto a

oro'.icstra est sempre presente nos solos. a acompanhar, cm irr.tac.-o oa em dialogo.

com tir.ia grandc ineriigaco moivica co:n a fiauta (ex. 1 1). A diviso em ritovnclos e

solos feita pela prsenca ou no do solista ('e no pela allcmncia cntre orquestra e

61

S p<?iem ser anahsauos os dcii.s primeiros and:.rneim.s. C) ltimo est mnito ini'c.mpl"
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flauta), pelo contorno meldico e pela estrutura harmnica (sucesso de tonalidades e

cadncias mais afirmativas).

Rl(c.l) sl(c.23) R2(c.60) s2(c.66) R3(cllO)

I I (V)-I I IIl-l I (VII)-I I

dM solM miM...doM...solM dM

Ko conjunto dos dois primeiros andamentos (o terceiro est incompleto) uma

obra bem construda, com um dcsenho meldico variado e rtmico no Allegro, lrico no

Lln poco Largo, uma harmonia em que as tonalidades se sucedem com naturalidade, tim

bom equilbrio na construco c sucesso de frases, e uma escrita solstica com algum

virtuosismo mas bem integrada no conjunto. Esta "indecisao" entre ser conccrto a solo

ou conccrto-grosso sem dvida o seu factor mais original, apesar da ambiguidadc

estrutural que provoca. Tem um ritmo harmnico mdio.

Palomino denota no Concerto para cravo ou pianoforte (ex. 12 e 13) uma niida

tendncia clssica, com um ritmo harmnico quase sempre lento, um andamento com

algum paralelismo com a forma concerto sonata dos anos 60/70, e outro adoptando un?i

forma do tipo rond. 0 solista c a orquestra csto quase sempre presentes, geialmentc

rnn-i uma grandc intcrligaco motvica.

No primeiro andamenlo a orquestra, total ou parcialmente, acompanha semprc

os solos. Se , nesse sentido, um pouco for^ado fazer uma divisao em ritomelos e solos,

esse c talvez o mclhor modo de distir.i_.ur as sccccs em oue a orcniestra ou o solis.a sm

predominames.

Rl(c.l) sl(c.49) R2ic.l45)

l (Ilb) 1/V I I I V l-(ii I -V I ii-I) I vi-1

SoiM.rVI so!M rVi solM

R3tcl()0) s3(c.209) R4(c.237)

I V l-(ii-l) 1

dM.sol.M

s2(cl 65)

I vi I

dM
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H muito material temtico, nem todo contido em Rl, bastante misturado nos

tuttis e nos solos, estes com muitas figuraces prprias. Dois dos ntomelos so

modulantes, o penltimo nao o mais curto.

uma estrurura semelhante que habitual no meio do scculo, apesar dos

ritomelos modulantes, e em que se pode estabelecer tambm um paralelo com a forma

concerto sonata dos anos 60-70, se considerarmos as secces si, s2 e s3, todas

constitudas por solos e tutti mas com predomnio do solista, uma expostco, um

desenvolvimento e uma reexposico. Sl tem trs tipos de material temtico, o primeiro

entre os cc 49 e 60, na tnica, o segundo entre os cc 95 e 107, na dominante, e o

terceiro, ou conclusivo, cntre os cc 120 e 135. S2 no um desenvolvimento ntido,

mas utihza paries do primeiro material e das figurages subsequentes, s3 uma

verdadeira reexposico referente ao material conclusivo de sl (cc 120-135), mas s a

esse.

Apesar da falta de clareza estrutural um andamento mteressante, sobretudo

pela qualidade meldica e harmnica, e pela mterligaco entre solista e orquestra,

nnitando-se, dialogando com o mesmo material melodico e acompanhando-se

mutuamente (ex. 12 e 13). O cravo pode dobrar vozes da orquestra, tocar
acordes. num

papel de acompanliamento activo, no propriamente de contnuo. ou assumir logo a

seguir o papel de solisla, com um acompanhamento discreto ou em dilogo activo com a

orquesra.

O segundo andamento uma brma seccional em duas partes, percorrendo as

tonalidades de sol menor, si b maior. sol menor e r maior, quase scmpre com o sohsta e

7\ nrouesra prerme^. A o'-.mestra. nrinviro, e o solista. deoois. tocam tmi motivo dc

trs compassos, seguido por variadas e idiomaticas fmtira^es
solsticas.

O terceiro andamcnto tima orma do tipo rond, com cinco refros, quatro na

tonica e um na dominante, e coda. Os cpisodios. dois deles modulanies, so
vanaces

sobre o terna dos rcfros, ou conu: matcriai novo. Excepto cm Rl c Lpl no ha

relaco cntre a divisao c:n partes e a dTribaico cntre sol.s.a. orquestra oti tutti. Fssa

diviso leua pelo contomo meldico (prcscnca no refro do tenn: prmcipal nao

alterado) c pela harmonia (sucesso
das tonalidades mais importantes c eadncias mair.

vmcadas'L
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Rl(c.l) Epl(c.25) R2(c.49) Ep2(c.57) R3(c.l22)

I III I 1

solM rcM solM

Ep3(cl45) R4(c.223) Ep4(c.235) Coda(c.245)

I-(V-vi-V-l)- i-(VIb-iv)-V 1 I I

solM solm solM

E uma obra interessante no conjunto dos trs andamentos, cori um desenho

meldico muito variado - ritmicamente vivo e elaborado no Allegro, iric-o no Andantc,

leve c gracioso no Allegro Poco, uma harmonia bem constmda, em que as tonalidades

se sucedem com naturalidade e com sentido da cor, tima escrita solstiea elaborada e

virtuosstica mas ao mcsmo tempo graciosa e lrica, uma grande intcrligaco entre

solisa e orquestra, e uma estrutura fluida c gcralmente equilibrada. 0 ril.mo harmnico

quase sempre lento,

No conjunto dos conccrtos a escrita para os solistas, quando c independentc, c

semnre. mais movimentada do que a da orquestra, com figuracocs prprias. Lstas so

especialmente idiomticas no primeiro andamento do Concerto em l maior de Seixas

(cravo), coin escalas, desenhos arpejados. acordes quebrados e separaco clara de

cscrita c dc funces nas mos direita c esquerda (ex. 1), nos prirneiro e terceiro

audumcntos do Conccro cm so! menor de [Seix;<s] (cravo'). com uma cscril; ntmica

claborad;:. descnhos a:pcjados, irilos. apcjaturas (de uma c de var:a_. no'uis), separ;. c..o

de escrita c de func-es enfre as duas mo;;, com dilogo rtmico e dc acord.s entrc c.as

(ex. 3 e 6), nos primeiros andamentos dos Concertos de Pcrez e Santo ilias (f.ania),

com unia escrita riti.v.ca elabrada c un dese:.ho mclbdieo muito omamemal, corn

c.calas. arpejos, trilos. Lipojai.ras, grandcs sahos e artictdac- > cuidadas (ex. (.! e 10).

nos pvimeiro e tercciro a",d;imcrno. do Concerio ce Policarpo Jos da Silva ( \ioloncelo),

com e.senl.os rnidos en: notas repelidas, rir:-:-'os, escahis e acordes qucbrados, e r?v

o:. primc'.'os andamcntos do Co.ecrto dc Palomino (pianoiorte), c_n uina escrita

rtmica n mr elabccada, um deseuho mc'dico oruamei 'al, com iri.o:-;. apojaiuras (dc

uma c dv vaiias no-is). csc.ih. , arpojos. oilavas sitili :'i" ~;m, sepai'acuo c cscrila .: de

- 110-
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fimc-es entre as duas mos, com alternncia e sobreposico de ritmos de diferente

diviso (tercmas ou sextinas com desenhos binrios) (ex. 12).

As secces que modulam, geralmente os solos mas algumas vezes tambm os

ritornelos ou os tuttis, fazem-no gradualmente do princpio ao fim, ou com uma

primeira parte estvel e s comecando a modular num ponto mais ou menos intermedio.

No possvel estabeleccr neste aspecto uma tendncia clara num compositor ou numa

poca.

0 ntmo harmnico quase sempre mais rpido nos andamentos vivos do que

nos lentos, e por vezes mais rpido nas secces solisticas (naturalmente modulantes) do

que nos tuttis (ex. 1, Adagio do Concerto em l maior de Seixas). Tambm ntida a

diferenca de ritmo harmnico global dos vrios concertos, com tcndncia para se toniar

mais lento medida que o sculo decorre:

Obra ritmo harmnico global data

Seixas, l maior mdio ou rpido antes de 1742

[Seixas], sol menor

Schiassi
1749

i V J. v - .

antcs de 1 778

Policarpo geralmcnte mdio ltimo terco do scculo

Santo Elias

Palomino quasc sempre lento
1785

0 ponto ou os pontos de chmax em cada andamento, ciuer sejam mttito ou pouco

marcados, esto em relaco directa com as zonas dc maior tcnso tonal. Estes esto

quase sempre:

- imediatamente antes do regresso tniea, ou muito especiaimente antes do

liimo regresso
tirica. o caso do Arlagio do Conccrto de Seix.T. com o

ciuiax nos dois primeiros rrnpo.. do c 6. no momcno cm que a dominanie de

fi'r/.-m atince :i mxima tcnso lex. 1), do primeiio Alrgro do Conccrn> dc

Scliiassi. nos cc y-W. imediatamente antcs do regresso dominauie e a tomec

do ('oncerto de Perez, r.os cc 18-19 do lercciro e nos cc 79-S- do euarie
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andamento, do Concerto de Pohcarpo, nos cc 82-84 do primeiro e nos cc 219-

231 do terceiro andamento;

- imediatamente antes do estabelecimento de uma nova tonalidade, geralmentc a

dominante. o caso do terceiro andamento do Concerto dc Schiassi. nos cc, 47-

51, do Andantino do Concerto de Policarpo, nos cc 15-17 e 26-2(), nas zonas de

modulago e de maior tcnsao da dominante, do terceiro andamemo do Concerto

de Palomino, nos cc 45-47 e 93-95, em zonas dc reafirmaco da dominante (ex.

14);

- no estabelecimento ou no decurso da tonalidade mais afastada da tt.nica. E o

caso do Concerto de Seixas. nos cc 36-38 do primeiro (ex. 1) e nos cc 27-2S do

lerceiro andamento, no estabelecimento do relativo menor, e no primciro

andamento do Concerto de Schiassi, cc 54-55, na zona de maior tenso de f-'/

menor, relativo menor da dominante.

0 mbito da orquestra e dos solistas, considerando as zonas habituais cle

execuco dos respectivos instrumentos, muitas vezes diferente. Enquanto nas seccoes

em que a orquestra c o solista tocam cm conjunto com o mcsmo grau dc mportncia os

mbitos se mantm semelhantes, nos solos acompanhados a orquestra toca num rcgisto

mais gravc, deixando o solista em evidcncia. num registo mais agudo. O. casos mais

evidcnles s^ os do primciro andamento o Concerto de Schiassi. do lcrcciro andamento

do Conccrto dc Policarpo, do segundo anc.amento do Conccrto dc Santo l.lias (ex. 1 1) c

do primciro andamenio do Concerto de Palomino (ex. 12).

Nas figuracoes solsticas mais movimentadas, de algum virttiosisino, so quasc

semrr aimcidos o on'-itos n.axime- do reristo acudo, ou feila uma cspocia!

nsistencia nessa zona, mesmo quc no seja tocada a nota mais aguchi. 0 solista no so

uiliza valorcs rmicos ctirtos em iases rpidas, com uma cscrila geralmcntc

idiomhcr. eomo explora o registo mais aeuclo (c algumas vezes o mais gnr.e) do

ii.-'.irumcnto, tecnicamortc mais dificil mas tambm mais vrior.) \.-.\o 'eito nos

Conccrtos de Sc'mas-.i (terceiro andamento), Percz dois prim.ciros andamentos),

Poucarpo e Santo -'lias (sempre) (cx. 9 e 10), Palonnno (p-imero c lercciro

andamcntos) (ex. 12).

'la muitas ve/cs u;na reiacc cniv o pcrcurso harmonico
e a uu:vac":o mxma.

ou msstentc. clo regisio agudo. Coincidw cu?re sempre con. os y mio- ec cltmax C

c;?:a ai?lam mo. i reeridos rincs. rsij r.rieho c espcciaime:"; e nr.da \\>v. 'oi?-erios >?.

- 1 12 -



Linguagem, forma e estilo

Seixas (sempre), Schiassi (primeiro e terceiro andamentos), Policarpo (primeiro e

segundo andamentos) e Palomino (terceiro andamento).

curioso notar que em trs dos Concertos, os de Policarpo, Santo Elias (ex. 9-

11) e Palomino (ex. 12-14), o solista e a orquestra esto sempre (ou quase semprc)

presentes, aquele tocando com esta (o que c normal), e a orquestra sempre a

acompanhar as sccges solsticas, em Elias c Palomino com uma grande intcrhgaco

motvica. Os tuttis e os solos distinguem-se com frequncia apenas por algum

predomnio de uns sobre os outros, ou mesmo s pela constru^o harmnica.

De notar ainda a pouca relaco que por vezes existe entre a construeo

meldico-harmnica e a alternncia entre os solos e os tuttis, nomeadamentc no

Concerlo em sol menor de [Seixas] e no Conccrto de Perez, chegando a parecer que os

compositores em questo adaptaram para um concerto uma estrutura musical pr-

existente.

No Concerto em sol menor de [Seixas], alm de uma estrutura muito livre no

primeiro Allegro, de uma forma do tipo sonata no segundo Aiiegro e de uma

organizaco harmonica que se desenvolve independentemente dos intervenientes do

momento, h uma enorme mistura e interliga^o entre os materiais meldicos dos tutus

e dos solos, estcs por vrias vezes com intervences da orqucstra. Tambm o andamento

intenndio no tpico. scm quaiquer indicapo de solista ou da sua intervenco.

0 ltimo andamento do Concerto dc Perez uma forma seccional cm duas

parles repetidas, fugindo ao esquema convencional de altemncia contntia entre

ruornelo e solo (R s R :,! R s R s R :(i). com um percurso global I-V :! V-I :||. 0 materia.

meldi '?> e o tino de escrita da flauta e da orquesira o mcsmo ou muito semelhantc os

percursos harmomcos dentro
de cada secco no so muito diierentes, e a orquestra csta

sempre presentc

()s concertos mais cquilibrados so os dc Scixas, em l maior, e o de Palommo.

qtie mantm sempre uma notvel coeso,
com uma boa construco mclchco-harmonica

e un.a i;rande e!areza de es:ru:ura.
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3. ABERTURAS / SINFONIAS

3.1. BREVE"EVOLUQO HISTRICA

Confundem-se e distinguem-se as designacres e os gneros abertura c sinfonia.

De incio so uma nica obra, a que, conforme os locais e as pocas, se chama

divertimento, abertura, serenata, sinfonia, sonata, cassatio, concerto, trio ou quarteto. E

por volta do rneio do scculo que os dois gneros comecam a separar-se. a sinfonia

aumentando de tamanho e tornando-se mais complexa, enquanto a abertura se condensa,

tendendo para um nico andamento, c raramente atingindo o grau de evoluco da

sinfonia. lsto passa-se de um modo gradual, mais ntidamente nuns locais do que

noutros. Em Portugal nunca chega a existir, at ao fim do sculo XVIII, uma diferenct!

ntida e consistente cntrc abertura e sinfonia.

A abertura / sinfonia do sculo XVIII deriva directamente da abcrtura dc pcra

italiana tlas ltimas dcadas do sculo XVII. Aicssandro Scariani adopta o esquemu c.

tres andamentos, rpido
- lento - rpido, e 6 seguido por muitos outros compositores.

Ao mesmo tempo toma-se habiUial uma orquestra constituda por cordas, algumas

madciras e um par de metais, trompetcs ou trompas. Por volta de 1730 muito

frequcntc o conjunto formado por dois obos, duas trompas e cortlas, que so se expande

de um modo sistemtico para uma formaco tpica do clssico pleno ccrca dc 1770, coin

trompetes, trompas e todas (ou quasc todas) as madeiras. Antes isso acontece

esporadicamente, dependendo das ocasies e dos efectivos disponveis.
'

As prmcmais formas constitutivas de c?ia andamcnto nodcm scr: binarias i'as

:r,ais frcqucnte:-. em Portugal at meio do scculo, e aincla muito prescnks depois dessa

altura), sonata, tema e vanaces (no cultivada em Portugal no peroio eni estudo),

rondo, minucio com trio (apenas apareee nma vez neste grupo de obras, j muito pcrto

do fun do sccul-O. iugas ou fugados (en. Portttga! apenas so usacios u;eados. cm

secc.s de desenvolvin.cnto de formas s tnata'). Qtmse toclas so objecto. .iO longo do

seculo, dc uma transformae.o mais ou mcnos profunda.

A brma sonata vai scr udop??h.. orogressiva e sistema'ieameiite, s'i.reiudo nos

orinieu'os an(i;m':e::iOS. I)eri\'a da i'onr.a binria de cianea, em c.'dt' a prureu'a meu?i.
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acaba na dominante e a segunda na tonica. Quando o material temtico desenvolvido

na segunda metade, e quando a primeira constituda por duas secc-es
contrastantes,

uma na tnica e outra na dominante, temos j uma estrutura semelhante forma sonata.

A sua evoluco passa, em termos globais, pela maior polarizaco
tnica dominante, por

uma estabilizaco, diferencia^o e especializaco de cada sec?o (pnmna, de

transico, secundria ou fmal), pelo crescimento e maior caractenzaco das umdades

temticas, pela diferenciac-o de texturas e pela maior dimenso dos andamentos.
'

Tambem entre a msica de cmara e a sinfnica se cna gradualmente uma

diferenciaQo. Tornando-se mais cxtensas, as aberturas e (sobretudo) as sinfomas

ganham um nfase global, procurando as grandes unidades, superiores frase e ao

pcrotlo. As cadncias so suavizadas pela continmdade e simplicidade meldica, o

dinamismo rtmico e a agilidade textural geram um novo movimento direccional.

Em Itlia so muitos os compositores importantes. Vinci (c.1690-1730), Lco

(1694-1744) e Pergolesi (1710-1736) misturam
elementos barrocos e clssicos, Rinaldo

di Capua (c.1705-1780) e Galuppi (1706-1785) diferenciam j os materiais e as reas

temticas e utilizam o desenvolvimento e a reexposico, Jommelli (1714-1774)

ultrapassa as ormas convencionais, aperfeic-oa os processos formais e estabelece

liaaces entre os trs andamentos. antevendo a compresso da abertura numa nica

CPIV'lA

u

a sttc

Na sinfonia Sammartini (1700/1-1775) tem andamentos j inteiramcnte em

forma sonata, extensos e elaborados, com texturas orquestrais dtferenciadas.
Bocchenm

(P43-1805) um grande lirismo e elegncia melodica, libcrdade no tratamcnto formal e

m.i orquesraco imaginativa. Ptmnani 1 731-1 798) c lirico e expennrntal. utihzando

esso de cjuatro andamcntos, por vezes eomecando
com tim ientc Biainctti (17--

! "'-.'8) imacinativo e tempestuoso. com ritmos vioientos e tonalulades menores.

Na abcrtura opertica so importantes, cntre otttros, Cimarosa (1749-lSoi) e

Paisicllo (1740-1 S16), melodistas talcntosos cue utilizam frequentemcnte a abertura

num imico andamento, o popular Piccmi (1728-1800), com o movimento rimico como

uma &__ principais caractcrst.icas, Sacchini (1730- 1"S6), que alara a scccao de
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desenvolvimento e utiliza o ritmo como meio de diferencia^o temtica, e Sarti (1729-

1 802), experimental na utiliza^o de novas formas e na combinaco entre andamentos.

0 norte da Alemanha tem pouca influcncia na evoluco da ?ir.onia. So

significativos os compositorcs Hassc (1699-1783), na procura de novas formas e novas

sonoridades e na utilizaco teatral da orqucstra, os irmos Graun, Carl Heinrich

(1703/4-1759) e Johann Gottlieb (1702/3-1771), no elaborado dcsenvolvimento

motvico, Hertel (1727-1789), na instrumcntaco, sobretudo para os sopros, e Carl

Philipp Emanuel Bach (1714-1788), dramtico e emocional, que instrumenta com

grande sentido do colorido, utiliza harmonias expressivas c incspcradas, dissonncias

intensas e efeitos dinmicos violentos.

Em Viena foram importantes Monn (1717-1750), Wagenseil (1715-1777) e

Gassmann (1729-1774), um pouco mais tardc Hofmann (1738-1793), o primeiro a

adoptar o esquema de quatro andamentos com introdueo lcnta, Dittcrsdorf (1739-

1799), qtie nas suas inmeras sinfomas expora bem as rciaees lemticas e os

processos de descnvolvimcnto, Vanhal (1739-1813), de exprcsso requcntemcntc

trgica e com grande sentido direccional, e Michael Haydn (1737-1306), com tim

contraponto hbil e uma grande invcnco harmnica.

A actividade sinfonica de Mannhetm ccntra-sc numa nica orquestra, virtuosa c

disciplinada, dirigida por Johann Stamitz (1717-1757). que alm da forn.aco tcmca c

musical do grtipo, cria tambm, com mfluncia italiana, modelos composicionais

mnroanlor As mincipais '?cas tonais so estahili/adas. artieuladas e eontra^adas, _.

descnho meldico ... alargado c diferenciado, o ritmo harmnico torna-sc mais lenio, a

linha do baixo torna-se mais harmnica. reforcando a atenco sobre as lii'aas inelchcas

prmcipais, o contraponto con.tinua a ser usado, m-ts as suas artiouhie.oes sabmetem-sc a

um plano geral, a orqueslracao ton.a-se niais variada e moviu?.ntada, du'cetamcnle

relaciouada com a estrutun., as lexturas diferenciamre, o sermo direccionai

inionsiica-sc. Toma-se co.:n_m o csqttcma do quafro .iiidamciT'S com miuuelo. A

6K

Stemlchl <V W Tile.., idem, py. 3 .!- /4.

La :<ii". aem, i_. .'.

7C
Siem: \<\_. \\C '_::. ide:r; \ <. T :T90; LaRus, V.:::. r. -12: Hfln.uth C'hii.Trm V.'o:f',":: ..hian Opei;'

/()(>-', '?", "Vn:':_ Oxfnrd History r;_ ./,,-._. v.jt. 5, pp ' /! \ ^-

l;_ ?iii'. .tem, i ?:. o-r...-.
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forma sonata omnipresente, mas tem, em geral, uma reexposico ncompleta, baseada

72

s no material secundrio, o que cria algum desequilbrio estrutural.

Na primeira geraco de compositores destacam-se Richter (1709-1789)

Holzbauer (1711-1783) e Filtz (1733-1760). Na segunda, sob a influncia 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 orquestraco lrica e

idiomtica, Eichner (1740-1777), que consegtte nas suas obras uma elaborada

diferenciaco temtica e um sentido dircccional mtenso, Beck (1734-1809), excessivo e

emocional, que utiliza muito as tonalidades menores e as dinamicas violentas, e

cxmio nos processos de desenvolvimento, e Carl Stamttz (1745-1801), o filho mais

velho de Johann. Melodicamentc expressivo e eqmlibrado, c ele o mais importante

representante da fase de pcrfeico formal de Mannheim, usando temas muito

7 .

diferenciados e um contraponto hbil.

Em Paris a pera foi demasiado importante para que a sinfonia ocupasse um

lugar de destaquc. Guillemain (1705-1770) foi o primeiro smfonista importante,

misturando elementos barrocos com um sentido formal clssico. Seguiram-se-lhe

Gossec (1734-1829), Leduc (c. 1745-1777) e ainda Pleyel (1757-1831), o mais

importante compositor francs
dos ltimos anos do sculo, que movou, desenvoiveu e

,_.-_.. i-cr,.,. mm habilidade. Desde 1770 cultivou-se mtuto em Paris a sinfoma
....

n..__.
_-_.

74

concertante.

Em Londres o compositor mais importante foi Johann Christian Bach (1/3?-

PS2.. muito lrico : os ._r_da.ruT.ios lentos, hbil na sobrcnosico de texmras meldicas

e rtnncas, e na utihzaco de pequenas imilapcs nas vanas vo/.es. pontuando com

requinte o seu j subtil c diferenciado discurso meldico c temtico."

Havdn (1732-1809), inicialmente
com a inf.uneia, na msica ms.rumeniah de

Vivaldi, de Sammartini e da abcrtura opertica itaitana, x ai, ao longo da sua longuissima

vida produtiva, aperieicoando
o estilo e os processos coniposicionais, qua?c sempre

":
La Rue. tcem. p. 445: Giortfic

PestehT The AUc ofMozan and Hccthovc?. p. 34: SlO-T.TT;.
. We.ir;

-^nUhd^Tilez. ?.em, pp 41 1-41; La Rue, ..ic.::. pF. 445-446.

74

Sternfeld & Wcllez, idem, pp. 420,
422; La Ruc, ..::.__. ;,p. 44T^4S.

7'

I.a Rue, u.cm. n. 44$; Pestelli, ?lem,p.
V).
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relacionados com os locais em que trabalha
e com os grupos que tem disposico. Na

smfonia varia o nmero, a ordem e a dimenso dos andamentos, a incluso ou no de

uma introducao lenta, a rela9o temtica entre andamentos (entre a mtroduco lenta e os

seguintes), a unifica9o ou no do minueto e tno. Ao longo do seu percurso vai

alargando o mbito e a variedade dos temas, diferenciando as zonas touuis, elaborando

mais os processos de desenvolvimento, percorrendo caminhos harmnicos cada ve/

mais rcmotos, aperfei9oando um enorme sentido do movimento e da direccionalidadc,

explorando novas e mais requmtadas sonoridades. Como processos
mtiito propnos pode

referir-sc o monotematismo, com o seu eonsequente refor9o de unidadc mas tambm

com a ncccssidade de maior engenho nos processos de desenvolvimento
(feito tambem

dentro das sec9es de cxposi9o e de reexposico), o culto da stupresa c do humor, uma

orquestra9o colorida e no convencional, c uma dinmica variada e efcctiva.

Mozart (1756-1791) tem de intiuncia italiana um caloroso 'ansmo e um

gracioso movimento rtmico, de influncia alem a profundidade harmomca, a subtileza

de frascado e o virtuosismo orquestral. Tudo sto mnficado e marcado iudelcveimcnic

pela sua gemal personalidade. 0 scntidc do colondo instmmental e as orquestras quc

vai tenclo disposi9o levam-no a uma grandc utiliza9o dos sopros, a uma cscnta

orquestral idiomttca e a uma construco contrapontstica relacionada mais com as

LcAiii'it^ iiiStrumcntais do que com a combinaco dc linhas. As obras dc Mozarl lcm uma

forte defmi9o das reas temticas, tcmas elegantcs, equilibrados c bcm caractenzados

segundo as zonas c a funco. tambcm notvel a coordcnaco entre todos os clementos,

a melodia, o ritmo de superficie c o movimcnto das vanas texturas, o ritmo harmnico,

.., ^ c.l?-rVvV e r-is varh-ees d.- colorido, uc: mdo grandc equilibrio clobal c

sem.ido direccional. O dcseuvolvimcnio meno^ ,'..! orado do ctic cm liaydn,

compcnsado pela maior quantidade dc matenal
temtico c pcla st?i cxticn.a quahdach' c

iiracios?iad'j.
''

7"
1... Ru. , iclcm, p". 449-450, Pest-'.h, ideru, np. 117-121;!

:_:sn., '"Some Ohsvrvation:; -:. t'

lh:velo:- ,ncnl aid CM:v.::rc-:\v?<.: s o: \;\_mCM..-:v;u l:-..-u-.inieni
'

Mumc' . pp.
'

- 70.

"r
L: 7 ,ic. ::ie:r..pp. AV--^\:

hest-T ?ien:, y.\> i3h-137; U.;ei_. ?leni, pp.
V- '''.
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3.2. OBRAS EM PORTUGALNO PERODO 1720-1793

CONSIDERAQES GERAIS

Este corpo de obras constimdo por 112 aberturas / sinfomas ,
num total de

312 andamentos (ver quadro de obras, pp. 347-356).

Muitas vezes no claro, neste conjunto de obras. se uma abertura / sinfonia

constituda por um determinado nmero de andamentos distintos ou por um nmero

menor de andamentos divididos em grandes secces. No scS os compositores tm

muitas vezes a preocupa9ao de poupar papel nos seus manuscritos, juntando vrias

sec9es sem interrup9ao, como a rela9o musical entre partes contiguas toma

complicado distinguir entre o que um andamento em vrias sec9es e a sucesso de

vrios andamentos com algum parentesco.

Sempre que pareceu haver uma rela9o estreita entre partes, constituindo no seu

conjunto um csquema formal mais ou menos ntido, considerou-se que estas eram

sec9es de um nico andamento. Um exempio a Abertura Artermsa Regina di Caria,

de Leal Moreira, em que as cinco sec9es, que isoladamente so formas contnuas,

eventualmcnte independentes. se agrupam a dois, constituindo uma forma sonata sem

desenvolvimcnto, ou no seu todo, formando um rond:

rond

Allegro Andante Allegro Andantc

Con Spirito con Spirito

Ko pcrodo entre 1720 e 1752, excepco da Sinfonia em, f maior de Schiassi,

cm dois andamentos (um dos quais com trs secces), todas as aberturas / sinfonias tm

trs andamcn.os. tal como ucontece em Itia na mesma altura, na fase ps Ahessanciro

Scariaiti (Leo, Porpora, Sarro, V'mci e o.uros)"'.

'"

Inclui-se nesie tirupo a obra Ti.>y;o corn HaiT, cie l.ea! \toreira.
'"'

W'aher Kolnede:. "Orchestral MllsiC in the Early Fighieenth Century", Thc Vcw Oxj'ord iistory of

Music, voh 6. p. 2.M...

Allegro

con Spirito

r :"
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No perodo 1752-1793 quase todas as obras so tambm em trs andamentos,

tal como acontece em Itlia e no norte da Alemanha81. Devem referir-se neste perodo,

com um nico andamento, uma abertura de Cordeiro da Silva, em 1783, quatro de

Sotisa Carvalho, desde 1784, trs de Leal Moreira, desde 1786, uma de To. em 1795, c

duas sinfonias no datadas de Silva iereira:

Cordeiro da

Silva

.783

Sousa

Car\;alho

1784, 1785,

1787, 1792

Leal Morcira Gmseppe Toti

1786, 1787,

1788

1795

Siiva Pereira'"

s.d.

s. d.

So rclativamente poucas as abcrturas num nico andamento que aparecem neste

grupo de obras, e apenas desde 1783, tardc em rela9o ao que acontcceu noutros pascs

europeus, nomcadamente em Itlia (Cimarosa, Paisiello, Sacchini, Sarti)83. Sousa

Carvalho e Cordeiro da Silva come9am a utiliz-la numa fase tardia das suas vidas

w'li>.lirx n .<.vr
LIIUUUIKUJ, 1.. IUU1UV,

r.L-.t<-> tf>i.. Ac 'iKot.iit_ rol'if ivj !v,.-_>nt i" "'>r-i i^ntrr nnc

__

Nmero de ;t:.dam:.i_tos no periodo 1752-1793:

David Perez

Xavier dos Santos

Ir. J. St. AnU.nio

Sousa Carvalho

3, exccpto Demetrio (I765), em 2, uin delcs em vrias secces;

3, excepto Ercole sul Tago (1785, a ltima obra), em 2, um deles em vrias

secccs;

3 (uma obra apenas')

C.'ordeiro da Silv.

P. A. Avondano

Jernimo hr. l.ima

I ' olicarpo J. S i 1 va

(r:-imC:- e OiVCII"..

geralmeir.e cm 3; 4 das ltimas aberUiras (1784, 1785. 1787 e 1797'') num untco

andamento, so uma vez com suhr.ecces;

3, excepto Salorne ('. 7S3). nti::i nico ai.damenio. com vr_a;. suhsecjoes.

semnre em .^:

3. excepto Enea un Traciu ( 1 ~8 1 ), em ?.. com subsccges;

sctinn . em .3;

Ai.Tcr Ro:ue

Ual hh>r _::..

semurc. eir, v

.-_cin,._ ,.;

3 (uma nhra apenas);
6 aberruras em 3 ai.damentos. 3 ai-.-uuras num andamento (1786, 1787, 1788), 2

das _\\__\_ comvnas subsecces; i-'doi'Jo c<nn Bair '. 78(M _:u-l a..T_rnei.ii'v

.1 Paloiiuc ' 3 (uni-i ohra apenas);

__:''_T___i ' ^ir-fnn::-.-. em 3, uma ahen._.a ' '_ 7S>5) nun. ai.rian.ciao (sem suh.-.o , ..es):

. J<>s Joaq. Sui.i _s 3 l'uma nhra apena:.};

SdvaPcrcira sen.pr.- ii.ira nico anriamenio (." sirr >ni;. :.. dj^jii'r?w c_.m_suhsecc._c.-:
J'\.e L. Siiveha

'

uma sm'onia (s. d.) em 4, m.i i .-iul'oiua i : ; em 7. sern suhsecc _"".''

Ahneida IVoL.a 3 (uni.. obra apenas);

| 'vhueos Po.mgal j 3 .um;: ohr.iapeiush

81

'Jhime. Ciassuand hornarric Music. p. C\.
f'

As dua.. obras d_' Silva Pe: -ua tm a oesiiinaeo S;ni:--'u:< Nn er.:.::_.;\ imia dela;_ _ at .::V;c."i :]_

in.S'... '.h_\ . iias ie:e:7r:eia- v.o.. \:\:v.\- scritos) e uulra, me;,:no ser: indica. 7es :ies.-;e sc:. '.;..., rievv;a

iaruhei : .; :r.t: ;h:(.'.o ou a a 'ertura de qualeue: .v.w.. i.bra. .ievido s::a riimei-sa. ,
C'':i!._s.a lu pv,.

.:_.:_. sc ir.ua: tie __::;..! . ;:;fb:.i:. _:ub'p.':i-b':r-_\
s''

Sterriieiu S: W //_::, iilc::.. pp. 370- _TT

- nn-
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apare?a em duas oratrias (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 carcter

religioso, concentradas sobretudo na transmisso 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 Jos Lus da Silveira. No

sentida em Portugal a infuncia de Mannheim (depois de Johann Stamitz) e de Playdn,

cujas sinfonias tm todas j na dcada de 70 quatro andamentos, com a sequncia

i 84

rpido, lento, minueto com trio e fmal rpido .

A abertttra francesa tem inicialmcnte dois andamentos, um primeiro lento e

solene, em compasso C ou Q e ritmos pontuados, que acaba muitas vezes na dominante.

e um segundo rpido, ternrio e fugado. por ve/.es feita uma secco final lenta ou

mesmo o da capo do primeiro andamento, e a escnta frequentemcnte a cinco vozes'r

Estc modelo (um Grave pontuado e solene seguido por um fugado) continua a ser

seguido esporadicamente cm vrios pases, na abertura, mas parece no ter influncia

directa na introduco lenta da sinfonia. 0 francs Francois Martin, num conjunto de

brns nublicadas ern 1751 . utiliza nas aberttiras introduces lentas seguidas por fugados,

mas no o faz nas sinfonias, Francois Joseph Gossec, tambm em Franca, comeca

algumas sinfonias com introduces lentas, que parccc no tercm nada a ver com o

Grave / fugato da abertura francesa. 0 austraco Hoffmann, aparentcmente fora da

infltincia frances... c o primeiro a adoptar. i em 1761, antes de Havdn. o esquema dos

quaro andamentos corn introcluco lerita.""

n

No conjunto dc obras analisadas aqui, a qtiase totalidade cas sinfonias / aberturas

r.v trcs andamemos so itaiiana, cnrn a sequncia rpido - ler.to - rpido c.aramerste

expressa em ^9% das vezes, ou dcfmidas pclo contcxio musical quando no h

indicages cie andamento (o que acontecc 20 vezes). A mroduvho lenla c rara,

aparccendo apcr.as na Abertura em rc maior de Carlos Seixas. no Te Deum (1792) de

*"

Dov.'ns. Ciasyica!Music, p 43S.

*'
VlaniTT !-. Ba'?oizei. Music i? the Barroaue Erc, T..._.

"'

Stemreid & Wel?:.., triem, pp. 421-422;
I.., Ruc, ?ieir., PP. AA.^A. ^'

- 121 -
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Sousa Carvalho, na oratria Salom (1783) de Cordeiro ria Silva, em duas Sinfonias

(s.d.) de Silva Pereira e numa Sinfonia (s.c.) de Jos Lus da Silveira.

S a Abertura de Seixas claramente francesa, com uma introduqo lcnta e

solcne, em ritmo pontuado, acabando na dominantc, seguida por tim Allegro assai com

alguns clementos fugados, c pclo da capo do primeiro lento?7. Tm alguma semelhanca

com a abertura francesa o Te Deum (1792) de Sousa Carvalho, com uir.a introduco

lenta e solene, com ritmo do tipo pontuado (os pontos de aumentaco so substiudos

por pausas), seguida por um longo Allegro sem elementos fugados, antes baseado no

dilogo entre duas orquestras (ex. 144;, as duas Sinfonias de Silva Pereira, que

comeyam com um Largo Sostenuto solene e pontuado, seguido por um Allegro sem

elemcntos imitativos, e ainda menos vincadamente a Sinfonia de Jos Lus da Silveira,

com um Non Tanto Adagio com alguma insistncia nos ritmos pontuados, seguido por

um Allegro predominantemente homofonico. Apenas a Abertura de Corceiro da Silva,

com um pequeno Largo seguido por um Allegro Moderato (ex. 152), no revela

qualquer ipo de influncia da abertura franccsa, mas tambm nao tem nada a ver com o

que faz Haydn em muitas das suas sinomas. Lnquanto Haycln comeca o pnmeiro de

quatro andamentos com uma introduco lenta e densa, fxando-se depois num Allegro

vivo, Cordeiro da Silva (cx. 152), num nico andamento, opta pela dupla alternncia

entre lcnto (muito curto, apenas seis compassos) e rpido, parecendo procurar sobretudo

a varicdade e o contrastc . Largo / Allegro moderato / Largo / Allcgro moderato).

Nas abcrturas / sinfonias a tonalidadc de r maior a escolhida pcla maior parie

dos comnositores, em 53% das vc?.es, relacionada. cm grande pare do_. easos. com a

rnaior iacilidade ;ie exeouco c a maior thsponibilidade rie ii^tas nos u st;:nt?i;i.ns da

fanil.n do.. metais, em espceial nas trompctcs. Ycm a __c.j_.uir as loi.ul?l sdcs dc so

maior, si bemol maior. do maior e f maior. Nao h uma tcruleiieiu evoluiivn na cseoiha

clas t-ialidades. mas, nara alm c.c rh m iior, preferida por luclos, no___ se o gosto dc

"'

h m'.eres.sante a ai.hse rc;ta por .Man?e! l'erir; hcneira. "A Smfonia em si h i.uior ric ' ;r os Seixas

( .';: Notas snhre o estiio, a riata e c uutorT p. 153, cue a;'"rma sohre a Aherlu:.i em r :::_= 1 1 r : '''/> ..s.ih. cio.s

rl."is andame; os im :Teo dnpio ernpaie'.hamcni.. tonal (Su.eeato-Ahei.ro e An-h-;.,e-S:-/,.li;.:.T, poriem
ser cor.sic;.._ados renimiseeiiiei. ria Ir.ioi^o Ir.inee^;.; a ir.Tincia d_i abertura itui?in.i p;neee eo_:i'_do

i'fieeln-se n_i iri-n.irrieo rio a.iiiuni.- do ehico ai.dani-'.nto., na prese.'..M ch' urn ::.,.(_..m.-ii'o intern.r:d;o

rie lempo cni.t:.iji.;. t_. (o Andante) e rie nin Mi:.nei: roirio final, e z:\v\w !a:.: hut n<>: ii--ast -

ua

n. iiiumentLLe-.; irih/.ada. Trut.i-sc assim, verd;_,i-.ir:m.::-,;.-, c,c t;ma AberUi.-i ern cstilo :;.\\:, .-it;i!h;in.,

snii/se cle c.ni..', enn'.entcmente pe.-f.oal que i.o p;_;ecv ter ereontrario semu.ioi'c:
'
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alguns compositores por uma determinada tonalidade, como Perez por sol maior, Sousa

Carvaiho e Jernimo Francisco Lima por si bemol maior e d maior.

R maior 53%

Sol maior 12,5%

Si bemol maior 9%

D6 maior 8%

Fmaior 8%

Nos andamcntos intermdios a tonalidade pode modificar-se entre o princpio e

o ftm, muito mais vezes nas obras do pcrodo 1720-1752 (em 58% dos casos, sempre

em Scarlatti, Seixas e P. G. Avondano) do que nas obras situadas entre 1752 e 1793

(24%o). Enquanto nas obras do primeiro pcrodo a tonalidadc dcstes andamentos vai

qtiase sempre at sua prpria dominante,

Almeid, i" ~vi-I V7-i V-I i-VII-V7-i V7-i

LaGiuditta
'

fm d(M ou m) sibm lbM fm dm

2 andamento

(ex. 63) V7-i V7-I iv-V7-i V7-iv-l-vii-V7-I

sibm rbM sibm doM

no segundo perodo vai quase sempre at dominante do andamento seguintc. I: ntida,

no pcrodo mais tardio, uma maior estabilidade harmnica dentro dc cada andamento.

Os andamemos intermdios que comecam e acabam na mesma tonalidade

rel.icio.ian.-_tt. com os andamcnlos vi/inhos de um modo difcrerte nos rerhur? 172''-

1752 e 1 752-1793. At 1752 esto sempre no modo mcnor, quase scmpie (S0%)

altcrando apenas o modo em relaco aos outros andamcntos (solM
- solm - sol.M. por

exemplo). Depois de 1752 pociem estar:

-

na sub-dominante (34%) (quase sempre em Gomes e 0.iv__"ira, bastantes vezes

em Perex, Xavier dos Santos e Sousa Car\'alho);

- r.a mesma tonalidacie (22%) (muiias vezes ern Perez);

- na mesma lonalidadr mas em mocio menor (16%) (bastantes ve/es em Sousa

('arvalho e David Pcre/ .;

- na dominanie [6%):.

- 123 -
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- no 6 grau menor, numa tonalidace maior (9%);

- no 6 grau maior, numa tonalidade maior (8%);

- no 4 grau menor, numa tonalidade maior (5%) (bastantes vezes em Xavier rios

Santos).

4
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3.3. ABERTURAS / SINFONIAS

1720-1752

As formas binrias88 so unidades musicais em duas partes, muitas vezes com

rcpetico de cada uma. Os dois tipos mais comuns so:

- a forma binria contnua simples, de duas frases, qtte melodicamente

idnticanasduaspartes,AB:||AB:||, A :|| A' :|| ou A B :|| A' B' :[|, e que

harmonicamente obedece a um esquema do tipo I -V :|| V
- I :||;

- a forma binria contnua de trs secc^es, ou binria contnua circular,

melodicamente do tipo A :|| B A :||, cm que B muitas vezes contrastante

(portanto com um caracter temrio), e harmonicamente em duas partes,

I (ou I-V) :| V - 1 :!,, mas em que o incio da segunda parte pode abranger um

percurso harmnico com alguma elaboraco, dentro da zona da dommante. A

estrutura global ento:

A :|| B AtouAj :;

I-V (ou apenas I) V (percurso dentro de V) I

At 1752, no conjunto de obras de Scarlatti, Seixas, Teixeira, P. G. Avondano,

Schiassi c Almeida, so largamente predominantes as formas contnuas (84%).

Aparccem tambm cmco onna^ sceciona'.s (13%) c ui.m fbrma sonaa muito simplcs.

As formas contnuas so em uma (28%). duas (63%) ott trs partes (9%), as

formas seccionais so em duas (duas) ou trs partes (trs).

s'"
Po' vifni nu-'u clar-is, ui:hzam-se aqui as designaaVes

e a.s cidmic^ d_ Gicen. horn: :n < onu: ,,.:_._...

op. 75-7S. 'sirnple con.muous ni:iary
i.nr." - for:^ h:i:,n__ eonnm.a simpies; 'touikuM

.ununuo'.is h'.r.ary

u::::" - fi.rma hmr:a a.;iuiu;a cucular.

- 125 -
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3.3.1. Formas contnuas

As formas contnuas em uma parte sao geralmente andamentos intermdios.

Nesse caso podem ser muito simples, servindo de pcquenas ligacoes cntrc andamentos,

como na Abertura de Scarlatti, nas duas Sinfonias de P. G. Avondano e na Sinfonia em

rmaiorde Schiassi,

Scarlatti, I V7-I

Abertura rM IM

2 andamento (ex. 5 1 )

Avondano, i (i-I7)-V7-I -V-i i-vii-I

SinfoniarM sini fi/M sim '#M*

2 andamento (ex. 60)

*percurso fnal para f#M sem pcso cstrutural

ou estruturas harmonicamente elaboradas, como na Sinfonia em si bemol maior cle

Seixas ou em La Giuditta de Almeida (cxemplo j referido).

Seixas,

SinfoniasibM

2" andamcnto i

..>y V.".

solm

. \n

(V7-iv-i-V)-i iv-(i-VII-V)-i-iv-(lIJ-Vll-iVII-\;l-v-iv)-V-i
dm solm

(II. v (|7-IV-V7-i-V

*cad.interrompida

Mai.s raramente constituem outros andamentos. como em S 'hiassi, na Sinfonia cm rM.

1

_
'

Almcida,

La Giudiiia 1-V-vi -IV-V-i

1 andaiacnto fM..

(ex. 03)
. ._ _

\b.v,c.d:v I-V-I I-\

La SninVhu :oM... .. I\

T ain tfmeiV.o

[ v-l vi-V-Il-V-vi-IV-V-I-lV-l-V-IIl-VJ-I -V

dM.. :.i\.

1-TV-V-l

:c

O p.':"-'1:1"-:.. iiarmnico globai d:>r, lbnr..r con.inua.' cn'; i:"!a p:::'tc c seaijiro, <..<]]. nmi:

ou r'.'.mos Lhibor^c.nc. do >.oo I \' oii l-V'-l.
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As formas contnuas em duas partes so as mais abundantes e constituem

qualquer dos trs andamentos. Podem ser:

- binrias contnuas simples de duas sec^es, idnticas nas duas partes, A:|| A':1,

com um percurso harmnico

I:||V-I:||,

I-V:||V-I:||ou

i-III:|| m-i:||.

Os exemplos que se seguem csto por ordem crescente de complexidade, desde

o terceiro andamento da Contesa deile stagioni, muito simples, at enorme

elaboraco do segundo andamento de II trionfo d'amore. No h uma relaco

ntida entre a complexidade e o compositor, a data de composico (muitas vezes

suposta) e a posico do andamento na obra (primeiro, segundo ou terceiro):

Scarlatti,

Abertura

3 andamento

(ex.51)

rM

A

Avondano PG,

SinfoniafM

3 andamento

I

fM

A....

Schiassi,
SinfoniarM

3 andamento A

(i)-V-l
lM lM

A'...

V-i-V-I

rM

V7-I V7-1 V7-I

(sibM) (dM) fM :|
A'

I V-I V-I V-I V-l

rVl lM :|| (SolM) (lM) rM

A'

Tei.xeira. I V-I

Aocriura solM reM

3" andamento A

I IV-lii-VH ii-V-i V-I

rcVi solM am sol.Vl

A'

Aime.da, |I V-I I V-i-VII / V-I V-I

litnonfo IrM lM :|' lM (mim) solM rM :||

d'amore A A
'

3" andamento

Sc^iamT ~iT V-I V-i V-I ! V-:-V-i/V-i-V-r\;-I 1

Ahcrtura | rM lM mim lhVl :_; iaVl sim mim iM rV

1 andamento A ^

tex. 50)

| V-i V-i I
'

ia#m mim r.VI :|
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Almeida,

II trionfo
d 'amore

2 andamcnto

(ex. 65)

i-iv / vii-I-IV / V-i V-I / V-I-VI / V-I / V-I-IV-V-l(cad V-V-I) :

solm rM dom sibMmibM fM sibM

A

I-V V-I V-i-IV / V-I / V-I-VI / V-i-VI / V-i I iv-vii-I7 /

sibM fM solm fM sibM dm rm rM

A\.

/ V7-i-V-i-iv-V-i (cad.solm)
solm

iv-VII-vii-Iib7-I

rM*

*percurso final para rM sem verdadeiro peso estrutural, destinado a

preparar o andamento secuinte

- binrias contnuas de duas seccoes, com as duas partcs claramcnte diferentes,

A:j! B:;|. H nos dois casos prcsentes uma fi'aca polariza^o cntre a tnica e a

dominante:

Schiassi,

Sinfonia dM

3 andamento

Almcida,
// trinr.fn

d 'amorc

1 andamenlo

I I-V-I

doM (rM)
A

V-I

solM

iv-V7-i

rm

B

V-I-IV-V-I

dM

I V-I I-IV-V-ii / iv-V-i / iv-V-iib(6N)-V-i iv-V-i-

rM (1M) :|| rM sim f#m mim)

A .' B

/IV-V-1-IV-Y-IV-V-ii-I

rM

- binrias contnuas de trs seccdcs, do tipo A:j| B A:||. Os qualro casos presentes

so relativamcnc simples: alm cc no ser contrastantc, :\ partc R no icm.

como acontccc muitas vcves, um percurso harmt'.nico chihorado na /ona da

(ioniinante. No terceiio airamento cie La Giudittu a parte B c uma ocambch'.cao

h.armnica na tnica meror. e no m":meiro andnmenh.: da Sinbnia em fM d.

Avonciano a partc central tem tun ncrcurso cenirado cspeciaimer.te en. iii, t c.

ahan ciisso. mais urn tiescnvoivimemo do ciue uma par? distinta.
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Avondano PG,

Sinfonia rM

3 andamento

(ex. 60)

I V-I

rM lM

A

V-i

sim

B....

V-I

lM

rv-v-i

rM

A'

Seixas,

Abertura rM

3 andamento

Almeida,

La Giuditta

3 andamento

(ex. 63)

I

rM

A

V-I

lM

iv - V - i/ii - 1 - i - V - 1

mim rVl

B A'

Avondano PG,

Sinfonia fM

1 andamento

I-V

fM

A...

i-v-iv-V-i

fm

B

V-I

fM

A'...

I V7-I V7-I V7-i V-I

fM (sibM) (dM) (rm) dM

A

V7-i-VI-II-V-I-I\r-VII-III-VI-II-\'-i

lm

rV-I-ii-I V7-I V7-I

(solM) (fM) (solM)

A' (desenvolvimento)

I V7-I V7-I V7-I

fM (sibM) (dM) fM

A"

As formas contnuas em trs partes partem e chegam sempre tonica,

fixando-se, numa zona central, na dominante ou no relativo maior: i-IIl-i, -V-i, 1-V-I.

Em dois destes exemplos
- Teixeira, segundo andamento, e Almcida, LTppolito,

tercciro andamento - a terceira sec^o funciona como uma concluso. 0 caso mais

mtcressante o de Schiassi, em que na dominante intercalado (partc B) um pcrcurso

na zona do relalivo maior.

Teixeira,

Abertura

2 andamento

j-V I-V I-V V7-1 -vi-iii-IV-I II-V-i VII-V-1 V-i

s:m lM solM rM mim rVl sim

A A' B

Sciuass? : \ -1 V 1/V-i V-l V-J iv-V 7-i- il:>-\ i-\<\ -lilv v -.

SinfoniadM j riom solM :||sibM mibM :;j(faM) (sol.M) dm

2'" andamenlo A B C

Aimeida, L-IV / VII-V-V7-I

L 'Ippoito solV rM

3" andamento A.

(ex. 69)

I v-V7-I / V-I-IV-V-]

r.Vl solM

B A

I

solV!

C
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3.3.2. Formas seccionais

Formas seccionais em duas partes (sem um percurso harmnico tipico):

Seixas,

Abertura rM

2 andamento

Almeida,

L 'Ippoiito
2 andamento

rm

A

V7-I

(dM)

I7-iv-vii-V-I I

lM fM

IV7-V7-I

laM rm

B...

IV7-V7-I

lM

Ilb-i-V-I I

lM*rcm

'percurso final para lM sem peso cstrutural

i-V-i / iv-vii-VI-III7-II* -I-iv-I

dom solM

A

I-V-I I7-iv-vii-V7-I-iv-I

mibM solM

A'

*cadncia interrompida

V-I

lM

I

fM

Formas seccionais em trs partes (sem um percurso harmnico lpico):

Seixas,

Abertura rM

1 andamento

Staccato (Gravc)
I / \TI-I-IV-ii-V-I / V-l

rM miM la.Vl

A

A';ka;_'o as_.ai

V7-I / Vll-V-I

rM miM

B

/V-I-V V1-IV7-Y1-J /V-I

lM miM lM

Staccato (Grave)

ii-\' i / ii-VT-V

(mim) rM

A'

h'orma st:cctonai em tres par.es no conjunto do.-. trrs ai- '.amen?

seccc;-.. sendo cacia um u.-.a ibr:n.: coniinua em uma mirr.
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Teixeira,

Abertura

1 andamento

I i-v-IV-V7-I vii-i-V7-i II-V-V7--V - 1 V-I V-I V-i

solM rM sim soM (dM) (rM) (mim)

A A'

VII-V-I V-i vi-V-I VII-I-vii-I i-V-I-vi-IV-n-V-I

rM mim solM lM rM

B

Partes A (cc. 1-53) e A' (cc. 53-91) bastante paralelas, cada uma com

um percurso harmnico completo, com incio e fim em sol maior; parte

B, relacionada com A, com a funco principal de modular de sol maior

para r maior.

i

Scliiassi,

Sinfonia fM

1 andamento

I V-I V-i V-I V-i V-I V-I V7-I

Presto fM doM (rm) (lM) (mim) (rM) (dM) fM |j

A

i-V-i V-i i-iv-V-I-v-iv-V-i

Andante fm dm :|| fm

B B'

I-V-I V-I V-I (ouV-i) ||

Presto fM dM lM (ou lm)

A'

Forma seccional em trcs partes, cada uma formada por um andamento.

Os dois Presto so formas contnuas em uma parte e o Andante uma

brma contnua em duas partes.

- 131 -
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3.3.3. Forma sonata embrionria

Nao h uma transico abmpta entre a forma contnua e a forma sonata,

resultando esta de uma maior polarizaco das reas tonais principais c de uma maior

distintpo dos materiais temticos, colocados sob a influncia dessas reas tonais.

Muitas obras situam-se numa zona de fronteira, comecando a ter algumas

caractersticas da forma sonata, mas no as assumindo ainda claramente. o caso do

primeiro andamento da Sinfonia em r maior de P. G. Avondano, uma forma contnua

em duas partes, com alguma diferenciaco de materiais temticos, organizados em tomo

da tnica e da dominante de um modo algo semelhante ao da forma sonata. tambm,

portanto, uma forma sonata embrionria. Avondano pode t-lo feito conscientemente, e

nesse caso demonstrou ainda alguma falta de domnio da forma souata, o que

pcrfeitamente natural, ou ento pensou apenas numa estmtura contnua bmria, que vai

da tnica dominante e da dommante tonica, com materiais temticcs com alguma

diferenciaco. Em qualquer dos casos um bom exemplo dcsta fase de t-ansico e da

iminente cxploso da que viria a ser a principal forma da segunda metade do sculo.

vondanoPG, I-IV-V-I V-I ~I~V~ V-VIl-1-iv-V-i-V-i I-V-T"
SinfoniarM rM lM :|| lM sim rM :||
1" andamento A A" V

(cx. 60)

A parte A (cc. 1-17) pocie ser considerada tuna espccie de exposico,
com um primeiro tema (cc.1-3), em I, uma trausivao (cc.4-14), e um

motivo conelttsivo (cc 14-17), na dominantc. quc poder ser

considerado scgundo tema; a parte A" (cc. 1 8-29 . ti:r:a espceie dc

desenvolvimento, sobre o primeiro tema e o material dc transico-

numa z.ona modulante (lM, sim); a parte /
'

(vc. 30-42). mtiito paralela
..

., j'Uv..^ M_ . ;..>!.,. ..... uilia iLCXp'- ':!*, .1 . <> < .<< .. .. :ii.' T :.

(cc.30-32), a transico (cc. 33-39) e o motivo conclusivo. ou seguudci

; tema (cc.39-42), tui lnica.
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3.3.4. Caractersticas de escrita e de estilo

0 tipo de escrita meldica destas obras bastante semelhante, em motivos curtos

e repetidos, nos andamentos rpidos muito baseado em escaias, arpejos, notas repetidas

e acordcs quebrados, nos andamentos ientos com algum lirismo, em motivos geralmente

bem desenhados.

Em Scarlatti a escrita pouco elaborada (ex. 50), baseada em clulas meldicas

e rtmicas pouco variadas, com algumas imita^es, sobretudo entre violinos e

trompetes .

Em Seixas a escrita variada: um desenho melodico baseado em clulas curtas,

intervalos de oitava, ascendentes, descendentcs ou alternados em sucesso

(especialmente tpico em Seixas), arpejos, grupos de notas repetidas (frequcntemente

trs), evoluco por graus conjuntos; trilos e apojaturas simples, em especial nos

graciosos andamentos lentos, de carcter nitidamente gaiante; ritmo regular e contnuo,

com clulas curtas e mcisivas, com frequncia do tipo rpido
- lento (senncolcheia

-

colcheia pontuada ou duas semicolcheias - colcheia) (especialmente tpico em Seixas).

muitas vczes servindo de anacruse ou de concluso; frase peridica de qtiatro

compassos. por vezes muito
vincada (cx. 52, 53, 54, 55 e 56).

Nao partilhamos a opinio de Santiago Kastncr quando este afirma: "A obra de

Carlos Seixas acusa [...] alguma antecipaco ou anteviso de princpios cstilisticos e

cxpressivos proprios de anos ultcriores." (p. 14). Para ns as obras do compositor cie

Coimbra (entre c. 1720 c 1742) esto inseridas no seu icmpo, com caraciersticas

bairocas c pre-cissicas, cstas j utilizadas em Napoles desde a dcada de 2U, e quc

dcvero tcr vindo at ns airavs dc Scarlatti, Schiass. ou outros. No entanto. estamos

de acordo com Kastncr quando este afirma: "A plasticidade sonora da msica de Seixas

nao repousa em mtrincadas combinaccs hannmcas ou cambiantes procedentes cie

aiieraces densas. Na sua a:le prevalecem a pura linha melodica c o pcrfil caractersi.co

das suas confisuracoes tenieo-instrumentais. [...] 0 melodista intuitivo e nato, o

msirumentista consciente, no cocxiste com um harmomsta crudiio quando no

'^
RaiT, Kirkp-aiTck. er.i i'unnenico Scariatn, p. 70,

ciz: "l-spc-.-ii.Iiy ha_.dM.__ic l.- the mimpci Tnfaies

aherii'.iiig w:th tiie stir.i^ (..!" E con^cicr:, qi:c "Ihe Co?nrsa cidie Stayu-n: [ ..] is a w.uch rr.mr r?dure

u.,..-' :n::?anyohesur::viny_ oytras wntun
>: Vnnejonhe Ouecn o/F'oiand")

'"'

Saaiuigo Kastner, Carios cic Saxas.

- 1 2 . .
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especulativo" (p. 1 14). tambm curiosa a sua afirma^o: "A obra de Carlo.s Seixas [...]

acusa um semblante de genial repentista indisciplinado pouco habituado ao trabalho

metdico" (pp. 19-20), referindo-se com certeza reduzida elaboraco das suas obras: o

malerial meldico, geralmente gracioso e inventivo, repetido ou levemente

transformado, mas nunca sofre transformaces profundas, as raras seccfies imitativas

(ex. 57) resumem-se a um pequeno esboco, nunca sujeitas a um desenvolvimento

motvico continuado, a hannonia poucas vezes revela alguma complexidade. A

invencao meldica raramente c acompanhada por uma elaboraco subseqjente, ficando-

nos por vezes a imprcsso de que um msico com outra formaeo ou outra consistncia

poderiater ido mais alm.

Raras vezcs, durante o sculo XVIII, se estabelcceu uma relaeo real entre uma

grande obra vocal (pcra, oratria, Tc Deum ou missa) e a sua abertura. Foi lalvez

Rameau quem mais a realizou, tanto atravs da ligaco temtica como assumindo na

abertura o ambiente dramtico subsequente, mas tambm o fizeram Piccini e Sarti, cntrc

outros, fazendo desembocar a abertura directamcnte na acco dramtica.
''

Pco

contrrio, o qtte quase sempre aconteceu foi a total indcpendncia entre as duas pancs, a

abertura sendo mesmo usada isoladamente noutras ocasies.

A abcrtura de pera quase sempre tuna espcie de pr-obra, pouco importantc,

a que poucos prestam atcnco, destinada a criar ambiente para o quc vcm a scguir, onde

- a sim - o compositor pc todo o seu esforco e cngcnho. Como o mestre omtor, que sc

encarrega das caras dos seus modelos e deixa as vestes ou as paisagens a cargo dos

ch.scpulos, tambcm o compositor, mesmo que no entregue a construco da abertura a

um dos seus alunos. vai perder pouco lempo com uma partc ime .imn?.r. ouvir. cov.

atencao.

Um bom cxemnlo dcst._ diferenca de qualidade o notvel Te Detim de An.nnio

Teixeira. quc na parte vocal invem.vo e elaborado a todos os m'veis, na meodia. na

harmonia e sobretudo na complexa estrutura policoral, e cuja abertura scm d\ida

brilhante e viva, no consegue, em nenhtim dos andamcntos, fugir a algtima monotonia.

criada pela repetico exaustiva de ciuhts rtmicas e meldicas curtas, c pela quasc

consttmte colagem meldica as notas dos acordes. originando ini.ndveis arpcios (ex. 5S

e 50").

Si^ir.'.-lci k Wflicz. "Til' hariy S>':nrho:.\'\ pp 373-374.

1 34 -
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As duas Sinfonias de P. G. Avondano, apesar de serem pequenas miniaturas,

so obras muito 'bem construdas. A estrutura clara, com as frases bem desenhadas (ex.

60 e 61), o ritmo variado, o material meldico conciso mas suficientemente

diferenciado para originar ambientes diversos, algumas vezes de grande elegncia (ex.

60, 3 and.). Em contrapartida, as Sinfonias de Schiassi revelam alguma fragilidade,

apesar de serem brilhantes e ritmicamente muito vivas. 0 material meldico,

excessivamente condicionado pela harmonia, no tem lirismo nem fantasia,

constantemente repetido (ex. 62, cc. 1-5, cc. 8-12, cc. 14-17, cc. 24-27) e sucede-se

geralmente sem respiraeo, o que contribui para um fraco desenho frsico e para alguma

falta de clareza estrutural.

Em Francisco Antnio de Almeida, como acontece tambm noutros

compositorcs, a msica instrumental no a mais elaborada nem aqtiela em que ele

atinge o melhor m'veh 0 seu talento revela-se melhor na msica vocal: no tratamento da

voz solista, em que tem quase sempre uma invenco meldica notve, um riimo

elaborado e variado, e um grande equilbrio entre melodia e harmonia (as rias de La

Giuditta e // trionfo d'amore so especialmente notveis), e na msica coral religiosa,

em que atinge um nvel ainda mais elevado, pela qualidade mcldica, pela capacidade

de tratamento polifnico. pela harmonia dcnsa e colorida, pela relaco com os textos, e

pelo intenso jogo de tenses, fruto de uma rcquintada utilizaco das dissonncias.
*

As quatro aberturas de Almeida tm uma cstrutura global semelhante. 0

primeiro andamcnto sempre longo, brilhante e vertical, com um ritmo contnuo. tima

harmonia pouco elabo.ada e uma construco meldica baseada em motivos ctirtos,

grupos dc notas repetidas, oscilaces entrc notas vi/i:ihas, arpejos, escalas e acorties

quebrados, e clulas ritmicas marcadas (grttpos dc semicolcheias. lercinas, nontuados

rpido
- lcnto e lento - rpido, colcheia

- du.is semicolcheias) (ex. (V, 64. 67 e 68). E

nouca a variaco em La Giuditta e La Spinalba, tomando a impressfio repetitiva, mas

torna-se mais variada cm II irionfo d'amorc, e ainda mais em I/Inpoiiio. 0 segundo

andamcnto, lento, tem, sempre um carcter gracioso e inti.no, com uma f'rase penod.ca

cie dois ou quatro compassos e utna mclodia ornamcntal dc caractersticas galanes,

visveis na incluso e dependncta de apojataras, sobrctudo nas terminaces de frases

":
So csot_;:ialni.-:)te notvcis as obras Maynifcat. O Quum suavts, Miscrere quctor vocahus,

Larn.nuuiu

vnma ir. Subhcio Sando, dustus ui palma liorchu, ieaius vir.
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(ex. 65), e na utiliza^o repetida de clulas meldicas e rtmicas (como o pontuado

rpido - lento em La Spinalba). 0 terceiro andamento sempre esiruturalmente

simples, simtrico, de frase muito regular, em ritmo de danca (ex. 66 e 69). Apesar de

alguma evoluco, o estilo de Francisco Antonio de Almeida mantm-se relativamcnte

estvel, em obras muito distantes no tempo, entre 1726 e 1752.

Nestas obras a harmonia quase sempre pouco elaborada, sobretudo nos

andamentos rpidos, muito baseada nos trs graus principais, I, IV e V, com as

tonalidadcs a sucederem-se com naturalidade, quase sempre preparadas pelas

dominantes.

Se em Scarlatti e Scixas as cadncias sao pouco marcadas, sendo nitido em

Seixas o papel da melodia como condutor e impulsionador do fluxo musical (ex. 55). j

em Teixeira, Avondano, Schiassi c Almeida estas so claras e bem definidas, separando

as secces com nitidez.

Em Scarlatti muilos dos acordes so criados pelo movimento diatr.ico das

vozcs, incluindo o baixo (cx. 50), originando inmeras inverses, sobretudo apnmeira.

o qtte contribui para uma grande fluidez harmnica, mas tambm a segunda inverso.

criando, cm conjunto com a dominante, pedais, tpicas nas suas obras (ex. 50, ce. 9-1 1 ).

Tanto Scarlati como Seixas usam com frequncia a altemncia de modos como

factor de mudanca de cor harmonica (ex. 51, 54 e 55), mas no primeiro andamento da

Contcsa detle stagioni essa altemncia causada tambcm pela alteracao de funco:

tanto mi como si so altemadamcntc menores como tonalidadcs basc, c maiores como

T 'minantes cx. 50. 'c.c 2 1 ?'T
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0 ritmo harmonico sofre uma mudan^a sensvel ao longo destas obras, situadas,

ao que se sabe, entre 1720 e 1752.

ritmo harmnico

rpido

ritmo harmnico

mdio

ritmo harmnico

lento

observaces

Scarlatti 2 andamentos 1 andamento

Seixas 2 anrian-.entos

(Sini'. SihM)

4 andamentos

Teixeira

j

geralmente

Avondano 2 andamentos 4 andamentos

Schiassi algumas vezes

(Smf. dM)

quase sempre !

Aimeida geralmente bastautes vezcs sem diferenca

signiftcativa ao longo
da produ?o

Pode constatar-se que h uma ligeira tcndncia para que o ritmo harmnico se tome

mais lento, contrariada por Teixeira (como uma obra de 1 734 com um ritmo harmnico

geralmenle iento) e taivez por Schiassi (por vezes com um ritmo rpido mas numa obra

nao datada, que pode ser anterior sua vinda para Lisboa, em 1735).

Quanto aos pontos de climax, apenas nas dtias ltimas aberturas de Almeida

(1739 e 1752) estes se notam clara e sistematicamente. Nas outras obras so indefinidos,

muito pouco vincados oti transpareccm apcnas nalguns dos andamcntos.

Os pontos dc cltmax esto directamente rclacionados com a harmorua e com as

suas zonas cie maior tenso, e situam-se em zonas modulatrias quase sempre

imediatamente antes da chegada a uma nova tonalidade, que pode ser a tonica (quase

mvaria.c.irienie antcs da chegada deiimliva)"'", adominante
*

ou outra tonaiidadc'".

Quando os pontos de clmax so nitidos correspondem quasc sempre s /.onas de

mbito mximo, no registo agudo.

93
Scarlatti, Contrsa delle siagioni, 1 and., cc. 26 (ex. 50), 45, 51-52; Seixas, Sinfonia em sibM, 3 anch,

cc. 76-80, Schia_s.. Sinfonia cm dM, 1 and.. c. 45: Alm.'.ida, l.a Spinalha, 1 and., cc. 35-37 e 67-69, 3

and., cc. 32-35 e r'-M (ex. 60), L 'Jppoiiro. T ai.d., c. 62, 3" and., cc. 37-39 (cx. 6^).
;"

Sciirlat:. Co?tesa dciic stagicmi, V and., cc. .6-1
"

(exTO); Scixas, Smfonia er.i ...b\_, '/ and.. cc. 23-

27 (zona de af?'tnaco da domh.ante} (ex. 55), Avov/. ..:.'\ Sinfoiiu. e:n rM. V a:id., ec. 11-12 (ex. 6i,

Smfonia cir. r.i.V.. ] and.. ce. V./\.: Schias..-, Si.ilonia c-in dnM. 1 and.. cc. _ 1-12 e 4o-4. 1, 3" ,i:id., cc.

39-40; Aime?i;.. L'htDc/nto. l"and.. cc. 18-19 e 25-26. ?" and., ec. 13-14 (ex. 69i.
51

Scarlatt., Cor.icsa cedlc sugioni, 1 and., cc. 39-4 .i \\v\: Sihx..;, S:..:"or_i_. _i:: sib.NT 2 and.. .x. H-!4

(iv'i (ex. 56); .V.ondario. Smfor.ia e:r. rcVl. T and.. cc 27-2 S (vi, a tonahdadc :na> afsst-td.- d.i tomca:

ex. 601; A.m.-.d... / :.-_._.. dumore.. 2 a::d.: cc. 5, 7, 1^20 (cx. 6T. 27-2T 33,44-7. i,a Spt?alba. T

and., cc. 23-24, 3L" and.. cc. o-fc.. L'ippoiitc, 2" _i:id., cc. T-T
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Em relaco dificuldade tcnica, esta nunca signifcativa neste conjunto de

obras, sendo os primeiros andamentos, pela velocidade de execucao e pe'.a construco

meldica e rtmica sempre mais complexa, os que exigem um nivcl tccnico mais

eevado. As obras de Scarlatti e de Seixas, entre as mais antigas, so, globalmente, as

menos exigentes para os instrumentistas.

interessante notar que as obras dos dois compositores violinistas, Schiassi (ex.

62) e (sobretudo) Pietro Giorgio Avondano (ex. 60 e 61), tm uma escnta idiomtica

para as cordas, com desenhos rpidos em notas repetidas, escalas c acordes quebrados,

que, apesar da provvel rapidez de exeeuco, no demasiado dificii. ntida a

diferenca na escrita de um conhecedor da tcnica dos instrumentos de corda, que tira

partido das caractersticas do instrumento e dos "truques" de execuco, como nestes

casos a oscilaco do arco entre duas cordas para a execuco relativair.ente fcil dos

acordes quebrados, por vezes numa longa sucesso com uma nota fixa e outra varivel

(ex. 60, cc. 4-9, 21-26, 34-35), ou o salto controlado do arco sobre as cordas para a

execucao dos desenhos rpidos em notas repetidas (ex. 60), alm de uma construco

meldica ou mesmo uma escolha de tonalidadcs mais adequada tcnica do

instrumento (ver Captulo Orquestraco, pp. 274-275 'h

A obra de Scarlatti, de 1720, a que mais nitidamente adopta procecimcntos

tpicos do periodo barroco. Seixas, Schiassi c Almcida (nas duas prime.ras aberturas)

esto numa aso de transico, com bastantes caractersticas de um c dc oi.tro estilo. que

p- .('>-ii n'for'iar <n: sobrenor- 't enananto Teixeira :\\'ondano e Alnu-iila rrs tluas

ltimas aberttiras) se aproximam inequivocamcntc do pro-classicismo.

Scarlatti

1720

l.ex. 5:'r

511

caractersticas barroeas

repen^o e intcr-relacionamento

dos motivos, no variados e no

contrastados;

- ritmo contnuo e homogneo;

- baixo activo, coirrolando a

| progresso harmonic;.;

riimo hamionico nidio ov. moicio;

caracleristicas pr-cissicas
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- continuidade durante cada

andamento, sempre com a mesma

ideiabase;

- uso frequente de terceiras;

- alguma polarizaco melodia

baixo;

- muito pouca variaco de

sonoridade;

-

pouca separaco entre

instrumentos melodicos e de

acompanhamento;

- texturas no diferenciadas (ver

Capttilo Orquestra^o, p. 277);

Seixas I - melodia floreada;

(ex. 52, 53,
- unidade temtica;

54, 55, 56, j - repetieo e inter-relacionamento

57; de motivos;

- ritmo homogneo e contnuo;

- baixo activo, com influncia na

progresso barmnica;

- continuidade estrutural;

- polarizaco melodia ( violinos)
-

baixo (violas e baixos);

- frase peridica;

- organizacao meldica repetitiva e

regular;

- seriaco de motivos;

- textura homofonica;

- zonas cadenciais bem defmidas e

com influncia na progresso

harmnica;

- ritmo harmmco mdio;

- melodia ga.ante, de recone simples

e gracioso (sobretudo em

andamentos intcrmdios, que pelo

e_-.."rter ii.ehmclico se amoxii.r.m

niesmo da Lmp fmdsamkeith clulas

rimicas curtas e tpicas, e

"associaco dos materiais

secundrios modalidade menor";

- algumas variaccs de sonoridade;
-

-

separaco entre insramenios

nrlodicos e de acomparhnametv.o;

|
- lexturas nor vc/.c? difcrencu??is

l.ver Captuio Orqi.es!r_.ciio. p-_2"7):

96

re.reira. "A Smio:ua em si b iviaior dc Carlos Seixa> (?): Xo::.s sobi'c o cvcl;). a ch.(._
"

o ao?.r . p. i _*:
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- melodia ornamental;

- motivos sequenciados;
- ritmo contnuo;

Pietro

Giorgio

Avondano

(ex. 60 e

61)

Schiassi

1 74S (uma

das obras.

ex. 62.

- melodia virtuosa;

- motivos sequenciados;

- sequncia harmnica (nos

primeiros andamentos);

- clulas melodicas e rtmicas curtas

c repetidas;

- frase regular c pcridiea;

- harmonia clara, marcada por

cadncias;

- ritmo harmnico geralmente lento;

- estruturahomofnica:

-

separaco entre instrumentos

meldicos e de acompanhamento;

- texmras diferenciadas (ver Captulo

Orquestraeo, p. 277);

- melodia virtuosa e orriamental;

- motivos repetidos e sequcnejados,

- ritmo contnuo e homognco;

- oolarizaco melodia baixo;

- melodia graciosa (sobretudo nos

terceiros andamentos);

- organizaeo meldica regular e

repctitiva;

- alguma diferenciaco temtica,

com carcter prprio;

- ntmo regular e diferenciado;

- forte sentido da tonalidade, com

progresses ligadas por relaces

cadenciais claras (cadneia tpica:

IV-V-I);

- seccoes bem dctiuida.-

- cstruturahomofnica;

-

scparac,:o clara entre melodia c

acompanhamento;

- texluras difcrench?his entre os

vanos i;i.-;.iimc:-_os, sohrenaio _...

cordas aridas e i.raves iver Canulo

Orquestn.yo, p. 277);

- frase regulai e peridica;

- eadcncias claras;

- riLino harmni o miiio;

- senaraco clara enlre neli-d.a e

acompaniiamento;

- tcxti.ras diierenciadas cvyv os

vnos instruniciaos (v.;i ( 'ajultilo

t >rcucsl: .ic.0. :'. 2 . .'};
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Almeida

1726, 1729,

1739, 1752

(ex. 63 a

69)

- melodia virtuosa e ornamental;

- motivos repetidos, sequenciados

nao contrastados;

- ritmo homogneo e contnuo;

- baixo influentc naprogresso

harmnica;

- sequnciaharmnica;

- escrita frequente em terceiras;

- unidaclc e continuidade em

grandes secces;

(estas caracteristicas esto

presentes sobretudo nos primeiros

| andamentos)

- melodia por vezes graciosa e

galante;

- ritmo harmnico mdio, por vezes

lento;

- cadncias geralmente bem

defmidas (especialmente em La

Spinalba);

- escritahomofonica;

- separaco clara entre melodia e

acompanhamento;

- texturas bem diferenciadas (em

especial em L Tppolito (ex. 67 c 68).

As duas ltimas obras, La Spinalba e

L Tppolito, esto mais prximas do

pr-classicismo, devido sobretudo

orquestraeo (ver Captulo

Orquestraco, pp. 277-27S).

-11 -



Lmguagem, fonna e estilo

3. 4 ABERTURAS / SINFONIAS

1752-1793

3.4.1. F.strutura formal

hm Portugal, na segunda metade do sculo, as estruturas contnuas continuam a

ser mmto utilizadas, mas as formas tipicamente clssicas sonata e rondo tm agora uma

nova importncia. Frei Jos de Santo Antnio e Jos Palomino nunca as utilizam, Pedro

Antonio Avondano, Jeronimo Francisco Lima, Brs Francisco Lima, Silva Pereira e

Jos Lus da Silveira utilizam-nas moderadamente, David Perez, Sousa Carvalho,

Policarpo Jos da Silva, Leal Moreira e Marcos Portugal usam-nas cerea de um terco

das vczes, Xavier dos Santos em quase metade dos andamentos, enquanto Cordeiro da

Silva, Gomcs e Oliveira, Auzier Romero, Giuseppe Toti, Jos Joaquirn dos Santos e

Almcida Mota as adoptam de um modo sistemtico, igual ou acima dos 60%.

As formas utilizadas cm Portugal na msica orquestrah entre 1752 e 1793, so,

em perccntagens aproximadas:

Cont.

1 parte

Cont.

2p.

Cont. | Cont.
3 p. 4/6 p.

iolal

:ont.

Sccc.

2/3 p.

h'orrna

sonata

Rond
'
Mi-

nuct.i

Obscr-

va-'.es'"

David Percz 44% 14% 7% 65% 3% 32%

Xavier dos Santos 38%, 12% 3% 53%, 41% 6%

Fr. J. St. Antino 100% 100% , S 1 obra

Sousa Carvalho 32% 15% 12% 59% 2% 34% 5%

Cordeiro da Silva 18%

83%,

33%

_

7%

tS'i--
'

7%

7% 32% 46% 21%

P. A. Avondano

8%

91% _%
i

, S 2 ot.ras

Jeron. Fr. Lima 1 3% 71% 4% 17%,

Pohcarpo J. Silva 67% 67%, 33%

Gomes e O iiveira 8%, .% 16%,

S3%

66%

58%

17%,

25%,

Brs Fi. hiii?.

Ai.zci Rnmcro

33 33% 17% S6 2 obras

|
-

100% S 1 obra

Lea: Moreira 31% 1_% 12 7 23% 12%

JoS'.'' Pal.imi;..- 6i%

__U'/u

-

100!T

Ji ; ':.(| U'< i,

67%~"

25%

ST 1 o'-a

Josc Joaq. Sann>s
; io
sc- /o

1 "3 0/

- -

1 S 1 ohra

Siiva Pereira

Jns I ,. Silvt-ira

Ahn.-ula iVh.la

50% 25%

1 ~w/

-

75T, ! S 2 obris

i S6 2 obras

33%
;
?Tr ".S6 unhr

rr,

6lT
"

T'. ?,?, 1 7%

T_%_
Marcos Port!i_..al (P''._ 33% i S 1 obr_i

quaniidade de fonnas sonala c rond. soluviudo se deixarmo_s de bra os que lm u:

nmero muitn pcqueno de ohras.

Qc.indo cs ciii csmdu apcna.. uma ou Cva.v, ol.ras dilici' dch.r.ii uma lcndcncu
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3.4.2. Formas contnuas

As fonnas contnuas deste grupo de obras tm entre uma e quatro partes, sendo

as mais frequentes em uma parte. Estas so em geral estrumras simples e pouco

extensas, e podem ser\'ir de introduco, como no Te Deum 1792 de Sousa Carvalho (ex.

144), na cantata La Danza de Policarpo Jos da Silva (ex. 185) e na Sinfonia 202.2 de

Jos Lus da Silveira,

Sousa Carvalho

TeDeum 1792

(Larghetto)

(ex. 144)

i-V-i-iv / vii-V-I

rm lM

pequena introduco lenta e solene, francesa

Policarpo Jos da Silva I-V-I-V-I-V

La Danza rM

1 andamento

fex. 185)

de ligaco cntre andamentos contguos, como em Siroe, de Perez, Esione, de Xavier dos

Santos, Sinfonia 202.1, de Jos Lus da Silveira ou Sinfonia 1793, de Toti ex. 240),

neste ltimo caso funcionando como transico entre a exposieo (o pnmeiro

andamento) e a reexposico (o terceiro) de uma forma sonata,

DavidPerez jl V-i V7-I-V-1

li Siroe solM (lam) solrvl

2 andamenio

GiuseppeToti , I-V7-l-iV-V-f i-iv-V 1-V-l (iv-vii-I) IJ-i-v i-l-VII-Vl-vii-V7-J

Sinfonia 1793 ! sibM solm mibM (solM) lM

2" andamento

ou podem ainda constituir secces mais oti menos independentes de andamentos

maiores, como cm Xavicr dos Santos, no primeiro andamento de Ksione e nos Andantes

do seeundo de Ercole sui Tago (ex. 120).

XavloTdos Lstrumra global inieressai.tc, em que os dois pequenos Ancuin.es,

Santos
,

formas contnuas em uma pane, muilo semclhantes, servcm de

Frcnicsu Tntroduco c ponte, enquanUi os dois Alleeros :ormam. no seu

Tago i e.mjunto, uma forma cor.n'mia cm duas oanes, A Ah com o percurso

2 andamento
'

harmnico giobal \-\ I.

icx. 120) ;
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Andante (Tsecclo)
I-V-I-V

solM

Allegro (2a secco)

V-I V-IV-V7-I-I7 /V7-I-II-1-V-I-I7 /V7-I-VI-VI7/V7-i-vi-ii-I-V-I-17

solM rM solM dM rM

Andante (3a secc-o)
I-V-J

solM

Allegro (4a secco)
V-i V-I-I7 V7-i V7-I-lV-V7-I-vi-V-I

lm solM lm solM

As brmas contnuas em uma parte tm como percursos harmnicos globais mais

comuns:

- I, como no segundo andamento de Siroe, de Percz, nos Andantes do primeiro

de Ercole sul Tagoy de Xavier dos Santos (ex. 120), ou no primeiro de La Danza, de

Policarpo Jos da Silva (ex. 185) (j referidos);

- I-Y ou i-V, como no Larghetto do Te Deum 1792, de Sousa Carvalho (ex. 144)

(j referido), ou no primeiro andamento da Sinfonia de Marcos Portugal (ex. 253), que,

apcsar de ser baslanle elaborado, tem um percurso harmnico global que vai apenas dc

uma ionaiidade para a sua dominanie, deixando a irnpresso que o inlcressante material

musical quo contm poderia ter sido mais explorado com outra organi/.acio tonal,

Marcos i'orltigal
Sinfonia
i o . . . ; .

(ex.2^3)

- I-V-I. como no primci.-o andamerto do Te T'eum dc Frei Jos-j de Santo Antnio

(ex. '22). no terceiro de Gioas Re di Giud. de Avondano (ex. ', 09) em c.ois do>

aiid;,.".cnh'S de L 'Arcad:<: w l.ircntc. dc ("orc.eiro da Silva, ou en: ii Gnar: / d\ Giiulci,

de ( -_.mes c Oliveira (l-V'-ii-Fh

l-V-IV-I-V-I

re\l

\7-I-i\'-ii-V-I-ii-l-V7-I-\T-i-\m:5c-i-V7-I-I7-IV-\'-I-17

LM
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Santo Antonio

Te Deum

1 andamento

(ex. 122)

I IV-V-I V-I-ii-I

rM lM rM

vii-iv-v-i-v-i-v-i / v-i-v-i-rv-v-i

lM rM

Cordeiro da Silva

L 'Arcadia in Brenta

3 andamento

I V-I-V-I-I7 / V7-I-IV-V-I

rM lM rcM

Gomes e

Oliveira

// Gioas Re di.

Giuda

3 andamento

Apesar de existirem trs grandes secces, cada uma comeeando com o

tema principal, na tnica (cc.1-61), na dominante (cc.62-90) e

novamente na tnica (cc.91-156), no h uma verdadeira diviso entre

elas.

I-V / I-V-l I-V V7-i V7-I-V-I

rM l.M lM mim rM

cc.1-61 cc.62-90) cc.91-156)

- i-III-i, como no segundo andamento de II Ritorno di Astrea in Terra, de

Palomino, e no segundo do Te Deum de Frei Jos de Santo Antnio (i-111-iv-i).

Frei Jos de Santo Antnio | i-V-i-V

Te Dewn \ rm

2 andamento

I-V7-I v-lV-Vl-i-V-i / iv-V-i

fM solm rcm

Nas formas contnuas em duas partcs estas so geralmentc semclhantes ou

relacionadas entre si, scgundo o esquema A A', com um pcrcurso harmnico que

muias vezes I-V I, como em Brs Francisco Lima, no primeiro andamento do Tc

Deum, em Palomino, no lerceiro de II Ritorno di Astrea in Tcrra, ou em Jos Ltus da

Siiveira. no sesmndo da Sinfonia 202.1.

Jos Lus d_i Silveira

Sinfonia

ms 202.1, 2" andamento

A (cc. 1-37, I-V) A' (cc. 38-56, I)

transicao para o andamcnto seguinte (cc. 50-69)

mas que c tambm com frequncia I-V-I I. como cm Pere/, no segundo andamento de

Demofonic (cx. 81),

David Perez

// Dcmn'onic

2" andamei-ro ie\. 81)

1 V-I V-i

rM lV ('mini)

Afcc.l-lS)

V-I V - 1 / \'-I-lV- V-l

reM (huVh) rcM

A' cc.lSoD)
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ou i-III i, como em Brs Francisco Lima, no segundo andamento dc 11 Trionfo di

Davvide (ex. 204), ou em Sousa Carvalho, no segundo do Te Deum 1769 (i-III i-V-i)

(ex. 126),

Sousa Carvalho

TeDeum 1769

2 andamento

(ex. 126)

i I iv-V-i V7-I-iv-I i-iv-1-V-i

solm sibM solm r.Vl solm

A (cc.1-26) V (cc.27-53)

As formas contnuas em trs partes estruturam-se mais frequentemente segundo

os esquemas:

- A A' A", como em Silveira, no primeiro andamento da Sinfonia 202.1,

Jos Lus da

Silveira

Sinfonia

ms 202.1

1 andamcnto

A (cc. 1-79, I-V-I) A' (cc. 80-119, I) A" (cc. 119-136, 1) transico

para o andamento seguintc.

Apesar cle cada parte ter o seti prprio percurso harmonico. estes no se

afastam demasiado da tnica -

uma forma contnua.

I-V-I ii-V-1-V-iv-V-i V7-I-IV-V-I

r-M lM rM

A

1-V-l vii-V7-I-iv-I / V-i-IV / V-I / V-I i-vi-IV-V-I

rM Wr\_ sim lM rM rcM

V A"

transico (ficando na 7'1 da dominantc do and. seguintc)

- A B A', como no Allegro da Sinfonia 202.2, tambcm dc Silvcira,

\'vV ' _:''. l. Silv-'-ri A",hm-0-

Sinfonia ms 202.2 A(cc.l-52. 1 \ ) I_ l.ce.53-93. lll-\ i A' lceTo-l.r. li

Non umto Adagio / Allegro ._._...

- A V B. eomo em Xavier dos Santos, no segundo andamento de I.e Grcr.

I cndicutc.

Xavior cios Santos

Lc Grer.ic Vcndicatc.

2" andamenlo

h'orma coninua ein trcs pai".es:

Afee.1-15.l-V) A' (cc.lC-24, l--(V)-I) B (cc.24-33, I)

: I-V-I I-V7-I7-IV-1 /V-I-V-I

lM m:Vl laM

_. Ah

IV-V7-I /\'-I-iV-V-i I

miVD lM la\l
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- A B C, como em Leal Moreira, no segundo andamento de II Natal Augusto,

com uma estrutura bastante simples.

Leal Moreira I-vi-IV-V i-VI-iv-V I-V-I-V I-vi-IV-V-LV

II Natale Augusto rM rm rM rM

2 andamento A (cc 1-16) B (cc.17-36) C (A+B) (cc.37-56)

As fomias con tnuas em trs partes tm geralmente os percursos harmnicos

I V L

I-V I I-

I-V V-I I,

I-V-l I l,

I-V V V-I ou

i 111 i.

0 grati dc elaboraco das formas contnuas muito diverso. Em uma parte nao

sao em gera compiexas, desde unidades muiio simpies, coiuo o terceiro andamenio de

La Didone Abbandonata, de Perez (ex. 82), os dois primeiros de L'Arcadta in Brenta,

de Cordeiro da Silva, ou o terceiro de Gioas Re di Giud, de Avondano (ex. 169),

David Perez

La Didonc Ahhandonata.

3" andamento

Cex, 82)

I V7-1-I7 / V7-I-IV-V-I

rcM iM rM

Cordeiro da Silva

L 'Arcadia m Brenta

I V-I-IV / l-ii-I-IV-\;-I

rM lM rcM

:! :r: eni

L 'Arcadia tn Brenta \ I-V-l

2 andamento r.M

(\r-I-i / ii-\"7-I

(miM rM)

1-Y-l-JV-V

rcM

P. A.Avondano |I J-IV-V-I-IV-I / V-l

Gioas RediGiud
'

rcM l.M rM

3 andamento

r-x 169)

ai estrtittiras mais elaboradas. como em Xavier dos Santos, no terceiro andamento de

l_.e Grazie 'Vndicaie. no sc__undo do Te Deum ou nos dois extremos de // Palladto

conservato (ex. 1 15), em Cordeiro da Siiva, no sejundo andamento de Meyara 'iebana,
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meldica e orquestralmente muito bem construdo, ou em Leal Moreira, no primeiro de

Ascanio in Aba (ex. 215), com um percurso harmnico extenso mas, mesmo assim,

pobre em relaco ao material musical que contm.

Leal Moreira

Ascanio in Alba

1 andamento

(ex. 215)

1-IV-V-l V7-l-V-I-II-I-V-I-VIb-V7-I7-V7-I-IV-I-V-I

sibM fM

vi-IV-V7-I-V7-LII / V

lb.Vl and. seg.

As formas contnuas em duas partes tm quase sempre alguma elaboracao,

como em Perez, nos segundos andamentos de II Demofonte (ex. 81) e de La Didonc

Ahbandonata (ex. 82), ou no primciro do Te Dcum de Brs Francisco Lima (ex. 201),

que sc limita quase s s melodias sem as tratar ou desenvolver,

David Percz

La Didone Ahbandonata

2 andamento

(ex. 82)

I-V-I V7-I--IV7/V7 - I -V7-I-I7/V7-I-II7 / V7-1

rc.M miM rM solM rcM

Acc.1-12) A'(cc. 13-24)

Brs Francisco

Lima

Te Deurn

landamcnto . doM solM

(ex.201) ! A

A (cc.l -90, T-V) A' (cc.90-136, 1)

I-V7-1 V-I-V7-I-V-LIV-V-1 v-I7-i-ii-III-vi-V-I-V7-LIV-I-IV-V-

dM

A'

mas atingem com frequncia um grau de elaboraco (c de interesse) rande. como na

oratria Saiome (ex. 152), de construeo predominantemcnte harmmca, com tim

.,->-,!>; ,ri.- i -n.
.;!>;. ('si.h

Cordeiro da

Silvrs

Salonc

.Ajidamento

nico

(cx. 152)

h'orma contnua em dtias panes, scmelhanics no material temi.eo

titlizado: A (cc.1-36) dm-mibV: A' (cc.3S 76) mibM-solM.

i-V7-i \7-LIV-V-I-V-I-V7-I

dom mibM

A

l-V7-iv7-l-V-I-VI7 / \'7-i IV

mibM lam

A1

V-I-III7 / V7-i-V-i-V-i-:\

r'hnV' dm

-III-\'7-i-V"-i V7-J

solN'

- J4S-
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ou nas estruturas que, atravs do aparecimento de vrios gmpos temticos e da

estabilizaco das zonas tonais, comecam a aproximar-se da forma sonata (assunto a

retomar daqui apouco).

As formas contnuas em trs partes sao quase sempre extensas e elaboradas,

como em Sousa Carvalho, no segundo andamento de L 'Amore Industrioso (ex. 124), em

Brs Francisco Lima, no terceiro do Te Deum, ou em Jos Joaquim dos Santos, no

segundo ta Sinfonia (ex. 247),

Sousa Carvalho A(ec. 109-120,1) A'B(cc.l21-143, III) A"B'(cc. 144-167, i)

L 'Amore

Industrioso i-V-i-iv-V7-i I-V-1-IV-II / V-I-I7-IV-I7 / V'7--IV-ii-l-IV-V-I

2 andamento solm sib.Vl fVI sibM

(ex. 124) A A' B

i-V-i

solm

A"...

V7-i

dm

V7-I-I7-IV-I7 / V7-i-iv-V7-i-IV-V-i

rM solm

B'

Brs Francisco

Lima

Te Deum

3 andamenio

A(cc.l-37,I-V) A'(cc. 38-75, V-I) A" (cc.76-138, 1)

I-V-I VII-I-ii-I-(IV)-V-ii-I-V I-V-I V-ii-I-n-V

dM solM solM dM

A A'

i-ii-i-iV-V-(J-IV-V)-i-ii-i-IV-V-i
dM

A"

Jos Joaquim
dos Sauk)>
i ' ,

..." , , .
.

_,

(ex.247)

A(I-III) A'(l-IV) A"(I).

Apesar dc cada parte ter um percurso harmnico, cste nunca sc afasta

considerado uma forma secciona.

I-V7-1 V7-I

sibM aM

A(cc.l-29)

V7-j-iv-].7-iv-

doM

l-llf

vM

;-LlIb-l-lI17 /

/ V7-LV7-LIV 1-iv- I-V7-LII7 /

sibM soI.M mm\.

A'f'cc, 30-5S)

/ V7-I \ 7-1 V7-I-iv-l V7-L V- V-I

sioVI la\1 sibM

A"(cc. 59-92)

. |49_
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tomando-se ainda mais complexas quando as trs partes comecam a corresponder

exposico, desenvolvimento e reexposico da forma sonata (assunto a retomar daqui a

pouco).

A complexidade cada vez maior das formas contnuas conseguida atravs de:

- o aumento do nmero de partes, significativo, entre otitros, em Xavier dos

Santos, no segundo andamento deLe Grazie Vendicate, em Sousa Carvalho, no segundo

de L'Amor Industrioso (cx. 124), e em Brs Francisco Lima, no terceiro do Te Dcum,

todos em trs partes e com alguma complexidade, ou em Jernimo Francsco Lima. com

vrias estruturas em quatro partes, AB AB', AB A'B'ou A BCD, algumas bastante

complexas, como o pnmeiro andamento de Teseo (ex. 180);

Jernimo

Francisco

Lima

i c __<_<_-

1 andamento

(ex. 180)

Fonna contnua em quatro parles, A (I-V) B (V) A' (I) B' (I), ou cm

duas partes, AB (I-V) A'B' (I). Melodicamente no h urna defmico

suficienlemente clara e cstvcl dos grupos temticos, sobretudo o

_/->.i.:;..V. fr.^
_/_i yCllC _j^_.l'- J/OOTJH! l?\_I_ Uilirf 'A'llIlU ^/ic*^Ca.

I V7-I-IV-V l-V7-I-lV-I-ii-I-V-I-IV-V-I-IV-v-VI

mibM sibM sibM

A(cc.lol) B(cc.32-77)

I-17-ii-LV-l I-IV-V-I VI-iv-vii7-I

miblvi mibM solM

A'(cc.77-n5) B''cc. 115-141) trans.s/ sign. cslr.(cc. 142-1 51

- a maior exlenso e varia^o dos purcursos harmonicos, como em S.mto

Aninio, no primeiro andamcnto do Te Deum (ex. 122), em Sousa Carvalho, no

Sinfonia (cx. 247) (todos j. exemplificad(is). ou em Palornino, nos dois primeirus

andamenlos de // Riiorno cii Ast.rca in 'i'erni (nesta abcrtura o matcri.il mekuiico c

abunuan; ma~ uispers... com uma harmonia quc flui conti.iuait.eute dc i.mas

tonalidadcs para outras, mas que no sc fixa o suficiente pura criar un?. pok_ny.ii.To

lnica - dominantc);

Jos Palomino
'

! V7-LIV-LV-I-ii-l V-l-V -I\"-III-11-I-TV-V- I--IV-N vi-V-1

// Ritorn : di jaM :1V

Asirc:; ii: 1 erra j
L arlamcro .!-I-JV-LV-i-i-iV-V7-! iV-I-V7-I-\'I-_v-V- 1- iv 1

' .i:VV! !;i\ irai.s. antl. sciz.)....
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// Ritorno di

Astrea in Terra

2 andamento

i_iv_V-i-V-i-iv-V-VI-i-iv-i-V-i I-V-I (IV7-VII-V7-I)
fM (doM)rcm

rV-I-IV-V-I-V7-I-ii-V-I-V-vi-I-V-I-IV-LV-I

fM

i-\'-i-iv-V-i-V-i-iv-V-i-iv-V-i-V-i-V-i-iv-i-V-i-V

rm

- a presenoa mais ou menos continuada de desenvolvimento motvico

consistente, como em Perez, no terceiro andamento de II Siroe, ou em Brs Francisco

Lima, no terceiro do Te Deum e no primeiro de II Trionfo di Davidde, este bastantc

incaracterstico apesar do interessante material meldico que contm;

David Perez

II Siroe

3 andamento

I I-V-I V-i V7-I / V-I

solM rM mim rM solM

A A'Yespcie de desenv.) A'

cc.1-16 cc.17-32 cc.32-56

Brs

Francisco

Lima

// Trionfo di

Davidde

1 andamcnto

I-V7-I-JV-I-V-I

sibM

V7-LIV-LV-I-1V-I-V-1

fM....

V7-I-IV-h-I-VIi-v-ii-V-I-V7-I-IV-I-

fM

V7-I VII7-V7-I

sibM rM (sem sign.estmtural)

- a existncia dc vrios gmpos temticos, como em P. A. Avondano, no primeiro

andamento de II mondo della luna (ex. 165), em Jcronimo Francisco Lima, no primeiro

de Lo Spirito di Contradizzionc, ou cm Silva Percira, na Sinfonia com vioiini. fiauti,

ohnc. /*V 'inhe. COrni. vinir. fayoti c hasso;

PedRwVntnio | .\pesar dc ser bastante elaborado, com vrios grupos ematicos c um

Avondano nercurso harmnico bem defmido. no h uma coordcnaco

II mondo della str.iciente entre melodia e hannonia para que este andamenio seja

luna I uma fc^nna sonata.

1 andamento !

(CXi ]os)
:

I-V-l I\rV7--V7-I-n-I-IV-V7-Li-lI7-V-l-I7/ V7-LV-l-vi-!V-V-l

rM l.M rM

Jeronimo Forma contnua cn_ dtias oar.es:

Francisco A (cc.1-44, T-v-V) A' (cc.47-129, I-ii-I-i-I, mais claboraiio
do que A.i.

Lima i

LoSririwdi 'Utihzaco dc dois gru]>o_ temailcos cc.l-L' c 25-33) mas r,..j

Con:radr:rinne suficientemenr es.amli/.ados para uma fornia sona'.a.

- 151 -



Linguagem, forma e estilo

landamento I-V-I / IV-V-i-V-i-V / V-I V7-LV7

rM lm lM rcM

A peq. transico (cc.44--6)

I-V V-i V7-I-IV-V-I v-V-i V-I-V / V-i-V7-i-V / V-I-IV-V-I

rM mim rM (mim rM) rm rM

A'

Silva Percira

Sinfonia com

violini, flauti,

obo, tromhe,

i corni, viole,

fagotti e

hasso

Allegro Vivace:

fonna contnua em duas partes, A (cc. 1-100, I-V) A' (cc. 101-219, I),

que seria uma forma sonata com outra organizaco global. A parte A

I funciona como uma exposico, com dois grupos temticos, na tnica e

na dominante, e A
'

comeca como uma reexposi^o, com o primeiro

grupo temtico na tnica, quc c interrompido por t.m grande
desenvolvimcnto sobre todo o material anterior, percorrendo um iongo
caminho harmnico. Essa espcie de reexposicao retomada (cc. 1 74),

ainda com o primeiro grupo temtico, mas dilui-se numa coda bastante

elaborada.

- uma orquestraco diferenciada, relacionada com a organizaco estrutural

(questo tratada no captulo Orquestraco).

A maior parte dos compositorcs tcm nas suas brmas contnuas graus muito

diferenles de elaboraeo, mas nem sempre a uma maior complexidade corresponde um

maior intcresse ou qualidade global. F.m Sousa Carvalho, por exemplo, os andamcntos

tm dimcnsocs rnuito dicrcntcs e graus muito varivcis no s dc claboraco meldica

e/ou harmnica como tambm de controle da forma global. Podem refcrir-se como

casos mais evidentes, em extremos opostos, o segundo andamento do 'J'c Dcum 1 769,

im d >s relhnre? dc S< ^ " tsti C;.;'val!v\ com um nerfeito cquih'b'io c-.trc melodia.

hiirmonia e estrutura global, apesar da enorme simplicidatlc, c o pnmeiro .mdamentd de

Tomiri Amazzonc Gucrriera, cow. matcrial tcm'ico abundanle e inlercssante, mas cm

que as modulaces so pouco clara.; c as tonalidades se seguem scm nma logica

pL'rc-.-pivel.

Raramcnte c apa'cntc. nas formas eonlinuas, uma evoluco eiaia no grac dc

e.abonico ao lcmgo da prodsico de tim compositor. Apenas en. Cordci.o da Silva se

nota uma difeven^a signill.^aiiva cntre a pnmeira obra (/. 'Arcadia in Brcnta, em 17oJ) c

o co:.juii.o de todas as outias i'enm. 1778 c 1789), e r<:\ Lca- Moreira algi.ira p:ogress't

ao ki-.i-o cc toda a prodin;.:o.
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Dois casos merecem um reparo especial: Pedro Antonio Avondano, quc,

excepclo de um rond, utiliza apenas formas contnuas, e ao qual, apesar de chegar a ter

nas suas aberturas uma boa qualidade meldica, uma harmonia interessante e uma

orquestrapo inovadora, falta uma conscincia formal mais elaborada, o que o lcva a

no conseguir (ou a no querer) incluir esses elementos numa estrutura global que passe

para alm das formas contnuas; e Brs Francisco Lima, com formas contnuas em

quase todos os andamentos (83%), que, muito perto do fim do sculo, no 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 temtica

global, limitando-se a estruturas que no tiram partido da quantidade e por vezes da

qualidade desses materiais.

Com alguma frequncia estas estmturas contnuas aproximam-se da forma

sonata, no a atingindo devido a uma insuficiente defini^o dos gmpos temticos c ou a

uma fraca polarizaeo entre as duas principats zonas tonais. No c por falta de material

temtico ou de movimento harmnico que estes andamentos no se transformaram em

formas sonata, mas por insuficiente coordenaco entre melodia e harmonia, inseridas

numa estrutura global, com uma conscincia formal mais consistente, que parece nem

sempre existir. Rosen9 afnma que " um crro pensar na cxistncia de modelos fixos dc

sonata nara o compositor do sculo XVIII: serviam-se provavelmente de estereotipos

teis que podiam utilizar ou abandonar vontade." No nos parece que seja

exactamente sso o que acontccc em Portugal, pelo menos numa parte dos casos, mas

uma manifcsta falta de domnio de modelos, cstereotipados oti no.

Fsto neste caso aleuns andamcntos de Pedro Antnio Avondano. Jernimo e

Brs rancisco Lima, Leal Moreira, Palommo, Silva Pereira e Marcos Poriugal, numa

lasc j adiantada do sculo
- dcadas dc 60, 70, 80 e 90, em que a atracco da estrutura

bipolari/ada do tipo sonata brte, muilo possivelmentc sem que a essc anelo

corresponda tim real conhecimento do seu esqucma forma..

Xeste g;upo de obras so bons exemplos do que acaba de dizer-se: Pedro

Antnio Avo:ulano, no lerceiro andamento dc Gioas Re a'i Giud (ex. 169) e nos dois

r'

Roscn, Soiia:a Forms. p. 161: "...] H is wroiig l- ti?nk offixeri mniicl-. o'scaata form 'or t'nc

crighteenll. cenlury composer: useful s.creotypcs
'nai coulcl bc env^loved or abandont'd at vvill .nt' wl;at hv

nrobablv workcd wi'.h."

- 153 -
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primciros de II mondo delia luna (ex. 165), que uma maior defmico das zonas tonais

principais e dos gmpos temticos transformaria em formas sonata;

Pedro Com maior definipo das zonas tonais e dos gmpos temticos scria

Antonio uma forma sonata.

Avondano

II mondo -V-I V7-I-V7-i-IV-I-rV-V-I iv-V7-i-iv-iA-i

delia luna sibM fM dm

2 andamento

(ex. 165) iv-V7-I-W-LV-I-JV-I-V7-I I7-V-I-II7-I

sibM lM (prep. do and. seguinte, sem

importncia estrutural)

Jeronimo Francisco Lima, nos primeiros andamentos de Lo Spirito di Contradizzionc e

Teseo (ex. 180) (j referidos), que s a mstabilidade e a indefmicao dos grupos

temticos impede que sejam tambm formas sonata; Brs Francisco Lima, no segundo

andamento de II trionfo di Davidde (ex. 204);

Brs A (cc.L37, i-III) A' (cc.38-60, i).
Francisco

Lima i-V7-i-iv-LV-i I-V7-1-IV-I-V-I-V-I-IV-I-V-I

II Trionfo cii solm sibM

Davidde A

2 andamento

(ex.204) i-V7- i--!v-1 IT-VII7-V-i-iv-i V7

solm sibM (trans. scm import. cstmtural)
A'

No c uma forma sonata mas possui uma estrutura que lhe podia ter

dado origcm, com uma mclhor organizaco dos materiais:

G'i K.ij Gl 1(111) GT2(.!I)

"Lxprcc. 1-37)

Gl l(i) (i i2 (modil icado.

"Reexp"(cc.3B-60)

Silva Pcreira, na Sinfonia com violini, fluuti. obo, tromhe, corni, vi>>ic. tagotri c hasse;

Leal Mor.ira, nos dois primeiros andarr-ei_os da Sinfonia a 2 Orqtiestras (ex. 226). em

quc as lics partes correspondcm oposico, desenvolvimento e reexpo .icao de uma

onna sonata mas sem o serem de iaclo. po" falia tle cooro.enaco entre o?. grupos

ietraii.iei.is c as zcraf tm.ais:

VA -
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Leal Moreira

Stnfonia a 2

Orquestras
1 andamento

(ex. 226)

Sinfonia a2

Orquestras
2 andameiit.

(ex. 226)

Depois de uma curta introduco de trs compassos, uma forma

contnua em trs partes:

A (cc.4-54, 1-V) B (cc.54-99, V) A' (cc.100-136, V-I).

Embora tenha dois grupos temticos e uma estrutura do tipo forma

sonata, com ABeA' correspondentes exposico, desenvolvimento e

reexposico, no h coordenaco entre os temas e as zonas tonais: na

primeira parte o scgundo gmpo temtico aparece primeiro na tnica e

so depois na dominante, na terceira parte apenas aparece o segundo

gmpo temtico, primeiro na dominante e depois na tnica
:

rM rM IM lM

GTl (cc.1-1 8) GT2(cc. 1 9-43) GT2(cc.43 -54)

A C'Exp.") B ("Desenv")

iM rM rM

GT2(cc.lOO-107) GT2(cc.llO-117)

A' ("Reexp.")

Forma connua em trs partes, A (I-V-I) A" (1-i) A' (I), com uma

secco final de transi^o para o andamento seguintc. Estrutura bastaiv.e

r-rtr>\.n_. n.'p c^t- -_ .,.--,.. r^_i-mp s..r__.t? nelo material meldico e seu
^\jm uou., LjUC ownu tix_.lt- ivimu .jv_hi.il-. p-v--

tratamento, mas em queh descoordena^ao entre os grupos temticos e

a organizaco tonal: o "desenvolvimento" est na zona da tnica e o

! segundo tema aparece na "reexposieo" na fase de transico harmnica

para o outro andamento:

I-V-I-IV-ii-I-ii-I-TV-l-V-I V-I I-V-I-ii-I i ''V;]-W
reivi lM M lM rcM

'GTl'Xcc.1-26) "GT2"(cc.31-43)

_-. ^ cxp

I-V-I i-v- i-V I-V7-LV iv-IIL -V

rcM rem aM rem

TTi" -

"

1 ;rr-r ," 50 r.?\ ""it",iv./ 7 <\r.\

a" ri)cs(

LV-LIV-ii-I-ii-LIV-l-V-I i-IILiv-IV-VI-]!I-VbII-V-i V-I

r'M sun hrM

"GTl"(cc.75-100) "Cir2"(cc. 101-1 13)

A' ("Reexp.")

Jernimo Francisco Lima, no primeiro anda:r.cnto dc Teseo (ex. 180). com um:i

insuficicnte deiimco dos grupos teir.-U.icos; Palomino, no terceiro dc // Ritomo a\

Astrca ir, Tcrra, quc se aproxima dc ama esr.itura de forma souata. mas amda scm uue

seia suicicmc a omani/.acrto meiriica e apoianzaco cntre /or.a.. lona.s.
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Jos A (ccl-1 10; LV) BA' (cc.l 1 1-1 42, 143-274; I).
Palomino Com uma melhor organizaco do abundante e disperso material

II Ritorno di meldico e uma maior polarizaco entre as zonas tonais poderia ser

Astrea in uma forma sonata.

Terra

3 andamento i v7-i-ii-i-v-i-rv-v-i / (v-i) / iv-v-i-ii-i-iv-v-i-: v--i-

fM doM (fM) dM

A

V7-I-IV-V-I i-iv-i-V-i I-IV-1-V-I-n-I-V-

lm fM

A B

I iv-m-VI17-i-V-i V7-LIV-LV-1-V-TV-V-I

fM rm fM

A'
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3.4.3 Formas seccionais

As formas seccionais so semelhantes s formas continuas mais elaboradas mas

com os percursos harmnicos mais independentes. So bastante raras, em duas ou trs

partes, do tipo A A\ como em Perez e Sousa Carvalho, nos segundos andamentos de

L 'Eroi Cinese (ex. 84) e de Penclope (ex. 137),

David Perez

L 'Eroi Cinese

2 andamento

(ex. 84)

i ii-v-v- liv-v-i / iv-vn-rv-vn-v-v-i

fM solm fM dM

A (cc.1-12) A' (cc.13-23)

Sousa Carvalho

Penelope

I

mibM

i-V-i-iv-i-V-i

dm

2 andamento A (cc.120-145).

(ex. 137) |

I V-I-IV-I-V-I

mibM sibM

A' (cc.146-166)

ou em Toti, no segundo da Sinfonia s. d. (AB A'B') (ex. 242), que serve de ligaco

entre os andamentos extremos, exposico e reexposico de uma forma sonata,

Giuseppe Toti

Sinfonia s. d.

2 andamcnto

(ex. 242)

Forma seccional cm duas partes AB (I-vi) A'B' (I-III):

I-vi-rVTLV7-I i-V-i-IV-i-V-i

fi'iM rm

A(ccl-16) B(ccl7-27)....

I_vi-IV-I-V7-vi I-vi-V-LV7-I VII-V-i-V-i iv-I-iv-V7-l-iv-;

fM solm lM

A'(cc.28-35) B'(cc.36-49)

ou A B A\ como em Perez, no segundo andamento de Soiimano (ex. 92). e em

Jcrnimo Francisco Lima, no terceiro de La Vera Constanza (cx. 181), com uma

l.armonia compicxa, passando por mtimeras ioualulades, nem sempre muito naiurai.

DavidPercz \1 /IV-VIl-V-1 I-lV-V-1 V-I / IV-VII-V7-1

Soiimano \ sibM fM i'aM sibM faM

2" andamento \ A(ccl-12) B(ccl3-30) A'cc.31-45)

(ex. 92)

A (T-V) B (V) A' (I-V). Funciona como transicao cntrc os andamcntos

contguos.

Jerr.imo Francisco Fomia scecional em ircs partes (percursos h.armmcos g.onais)

I ima A (ce. 1-37) JoM-solM

La Vcca Cosianza ;B (cc. 3S-S6) soIM-dom

3" anamenti' | A' (ec.87-145) dm-sibM
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3.4.4. Formasonata

3.4.4.1. Considera^es gerais

J no sculo XVI se emprega o termo sonata, com o signifcado geral de obra

instrumental, para um ou mais instrumentos, mas esta designac-o, conforme o local e a

poca, pode significar tambm uma sucesso de andamentos com determinadas

caractersticas, muitas vezes vagas, ou mesmo a sua organiza^o intcrnr" O termo

sonata ser utilizado aqui apenas como es^rutura intema de um andamento.

Todo o sculo XVI II tem obras com um movimento harmnico ea tonica para a

dominante e um subsequente regresso tnica. Quando esse movimcnto sc transforma

num conffonto de tonalidades, quando as reas sob a influncia de cada uma delas

passam a distinguir-se claramente, quando o material da rea da dominante concebido

como dissonante, ou scja, quando precisa de uma resoluco na tnica, ento estamos

perante uma fonna sonata. Green100 afirma que a forma sonata, tal como as formas

binrias continuas das quais denva, tem a sua natureza centrada na tonaiidade, que as

tensoes criadas pelas zonas tonais constimem o fundamento da sonata. "Uma zona tonal

estabelecida -

o primeiro tema, debilitada
- transi^o, e mstalada uma nova zona

segundo tcma e tema conclusivo". Grcen refere ainda que "o estabelceanento de uma

segunda zona tonal causa uma tenso que precisa de tima reconciliaco, que aparece

quando a primcira zona volta a dominar rccxposic^o, depois de um penodo de fiuide/

harmnica - descnvolvimento". '"A cstrntura tonal da foima sonata nonual podc sei

explicada como um movimento harmnico progi'essivo -

cxposico, dcpoi _ prolongado

- descnvolvimento. e fmalmente recomcrado e completado reexposicnT Diz ainda

uue "a carne c o sane.uc deste esqtieieto lonal varia constanicmentc", reieimdo a sonata

CircL'n, Fona in Tonai Music, pp. 178-179.

Green, idem, p. 218: "Tbc sonata form, likc th_ continuous hinary fuinis from vvhich u cvoived, is m

us vcry nature n.nted in tonality. Tcnsior. s_- up by sharply deined kcy ccuters is possiblc only lo tonal

music and k is this tcnsion ih-ii cnnvmit-.s ti.e foundation ofsonata form. A key center i- cstahlished .rst

theme). undcrmincd (trai.si.ion). and a ikw key cenicr set up (secmid a;:d elosing themc >). The

esiablishmeu. ot'_> second kcy ceuter c__iv.c.s ;. tcnse sii__aiiui. deu.andmg <_ recouciliaiior vhich com-.-

a'ooul .ifler a pcood of harnionic lluidiiy idcvelnpi iciTi whcn thc nrmuial kcy center doi:i;:?i'c:-;

(rccap.. iation). More bncily, the tonal strucliuc o'll.c normal sonata f'u:;;: c_i. be expla ucd as a

proi'rcssivc haruionic movc:: enl (exposmor.) that is prolonged (devdupuuuU. aue iiu.dly he?.ui. aiiaiu

and _o:v. icled (:'; caDKulatiun).

1 he s]t.- \i\; desup. iliat prc.vides ..csk _.:id hbod !nr _t_;s ionn: skc':. ion is c<> isumt'y vai icd. "'hc

lu.onoiii -::-.! i. s-onata fon: lias hv. one tunc v nicli serves as botii ir-'. <md secou.i tiivmc;-:. The vxo

themes olthc bi-thcmatic sonaia lorm are ol'lcn contra.uinsi in chcra. :er (thc one diamaec, the oihcr iuic.

ar.d so on: In cither of t'ucsc cases ihc closmr .iieme, uiiless U i_ abst.i.1 entirely. m.iy iun.duce .._:!! a

llvrd ii.ic.1.
"
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monotemtica, em que apenas uma melodia constitui o primeiro e o segundo tema, a

bitemtica, em que os dois temas so frequentemente contrastados, um dramtico e um

lirico. por exemplo, e ainda o tema conclusivo, que introduz uma terceira idia.

A forma sonata no so vai impor-se como forma autnoma como condicionar

outras, como a ria da capo, o minueto com trio, o rondo e o concerto, incutindo-lhes

uma maior polarizaco tonal e diferencia^o de reas tonais, transformando-as mesmo

noutras formas, como o rond-sonata ou o concerto-sonata. Segundo Rosen "a sonata

no uma forma definida como o minueto, a ria da capo ou a abertura francesa, mas,

como a fuga, um modo de escrever, um sentido da proporco, da direcc^o e da textura,

mais do que um modelo.,, No mesmo sentido diz Ratner102: "a pnncipal diferenca entre

a forma binria de danca e a sonata clssica no a ordem em qtte aparecem as

tonalidadcs ou outros elementos estruturais, mas o contedo mais rico, expressivo e

retrico que ultrapassa as proprias dimenses da forma."

So tambm relevantes os comentrios de Zaslaw
!0

sobre a importncia da

forma sonata no perodo clssico: "A mais relevante e duradoura invenco estilstica e

formal do perodo clsstco, e a que mats decisivamente faciiitou a transic-o de uma

concepco meldico-vocal para uma concep^o instrumental sinfnica, na maior parte

da msica vocal e instrumental, foi a forma sonata. A for^a da forma sonata [...] reside

na sua habilidade para apresentar e desenvolver ideias musicais durantc um

inimaginvel espaco de tempo mantendo cm todo o conjunto uma convinccnte unidadc

auditiva." E ainda: "No meio do sculo XVIII o uso difundido, em andamentos longos,

de formas binrias nas qtiais milhares dc dancas c outras pecas so moldadas, lcvou

101
("uarlcs Roseu. Thc C'.issc.i! Sr/c - H;r:<in. Morart ih-.-tiu-.vcn. r 30- 'T'lv .'"mala is noi a .iefinhe

form hke a miuuc., a da c.-.po ana, o: a lucncii o\eru.ie. it is_ hkc tne fugue, a w_y o: wntmg. a .eeimg

for propornon, direction. and tex.tiire rather than a pattcrn."
103

Ratner, Classic Afusic. Exprcsswn, For: and Stvlc, p. 246: vThe chief difference beiwcei:
the rwo

reprisc dance torm? and ciassic sonata fonn s not ti:c urder of kcys or stnictural evcnt... but thc ncher

expresiive and rhetorical coment i'uat expands the 'orm to ts broad dimensionsT

103

Zasiaw, "Music and Socicty in iiie Classical Era", pp. 10-11:
"

I he most signiicam and laslmg styiistic

or lurma! Tnvention" of the Classical period, and thc one that inus'. powerfully facilitated the shift frorn a

melod .-oricntated vocal concep.ion to a symrhoi.icaily-or.eiUaed nsmuncrra': coiicepr.or, as the basis

for most music, voca: and instrunieiual, was sonata fo;m. The power of sonata form [... j residcs m its

ahilitv to nrescntand develop musical idcas and "arguments" at unprccedemed lcncih w'rnie imparting a

convincing aurai uniiy lo the whole." [...] "In _::. u.id-cigbtcenth ccmury the w?iespread u?e. mr

m::rcasingly exter.ded niovemeuts, of thc two-par. ot'binary l'orm in which ti.ous.uids o: dui.ces anci othci

picccs w '.:._ cast led .:?idi:allv u- ihc expansinn niThal form inro \vl__it in the niiieieer.ti". cenury can.c to

bc called "sonaia fbnr." li is the pecuhar emus nfthis fonna! design w'uich s morc a proccdure or sct

of pnneiples 'o: oream/in-i and de\eTpu.g musxa! .:;_. tha_: a rigid i'orm - 'hat a scrie. o! r.teas can ._

p:esei.ed and deveiopcd, and a dialectic among ihern si?.amcd, w.thout mco'ncrencc and wiinout tueu

disime_iratin_i into so nicnv auu.nornou. segment- ickiled mcrely by cmtrasl from one to thc ne.L like

n .i-vemeuts u; a sci.c."
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gradualmente expanso da forma que no sculo XIX ser chamada forma sonata.

neste genial esquema formal -

que mais um procedimento ou urn eomunto de

princpios para organizar e desenvolver material musical do que uma fomia rgida
-

quc

uma srie de ideias podem ser apresentadas e desenvolvidas, sustentadas por uma

dialctica, sem incoerncia e sem se desintegrarem em muitos segmentos autnoinos

relacionados unicamente pelo constraste entre si, como os andamentos de uma suite."

A organizaco intema da fomia sonata pode ser explicada atravs da sucesso

meldica, em que dois temas principais so apresentados, desenvolvidos e retomados,

dando origem a uma estrutura tripartida. Os temas podem ter carcteres diferentes, "o

primeiro "masculino" e 0 segtmdo "feminino", sendo esta oposico que cna 0 conflito

que d forma sonata a sua personalidae"'0'* Pode tambm ser explicada atravs dc

um plano harmnico global, em duas grar.des fases, a primeira aastando-se da tnica e

a segunda regressando a ela, originando neste caso uma cstrutura bipartida. Bsta a

opinio da maior parte dos analistas, renegando para segundo plano a sucesso temtiea.

Rosen ', por excmplo, aTtnna que "0 local, 0 nmero c 0 carcter dos temas, pcio

menos entre Scarlatti e Beethoven, tm uma importncia que no pode scr

subvalorizada, mas no so de maneira nenhuma os factores determinantes da forma", e

Blume
'

acresccnta que "desde 0 princpio o que distingue a forma sonata e o

tratamento das tonalidades."

A estrtitura intema da forma sonata c influenciada pelas fonnas binrias de

danca. do tipo A :|' B A :|j.
"

Obedece ao mesmo esquema da forma contiiiua binria

circular reb-vnando na seetmda nartc 0 m.deria! inicial. depois dc uma drresso.10

Tanibm Kolncder afnma que "a fornia sonata obviamcnte dcrivada oas i'ormas de

'"

Ra.ncr, uiem. p. 218: "The first theme s hel.i ..< be "inascuhne" n c'naracer, hc secoud T'cn inincT

and th.ir onposilion creates the conflict thal gives sonata furm its scopc."
"'

Ruscie idem, p. 30: ''[...] whilc thc placing. number and characier uf the -.hemes, at lea.u from Scariaiti

lo Ik'cthoven, hnvc :.:; importance wiiich ought no: to bc underestimated. ihe\ are in i.j se:i. e thc

dete.numnc faciors of the fo.nT
L'"

Bluinc, Classic and Romanii<' Mw-'ic, p. 6T "What may be tegaided from ihc sutrl as :!;_

distiniv.iishing featurc o.The sou.ita n.i-vc.uen is :'_._. uvatmei.: ..Ttonaiu.c-."
"

Boyden. 77.e llistory and Litcnnurc 0; \; it.su: > 750 to thc F-'cscn. ;;. 1 S.

Green. ideni, p. i S4.
,y

KuT.-der. "Orchc^tral Music :n the tcaiiy KThteenth ('.cr.iury". p. 293: "Sonata form :s ohviously
t'.cnvc. ironi fnc bmary forni o' dauce iiioven.cnts. wi?_:e li:e ihst half cuds m. tiic donuuani lin _. major

_-:cy: and he second ualf ii: tb.e ioi.ic Whc::. as u;;vn happcns. liie .hemat.. n.aienal i> dc. -.lop u: :'v_l-

<:<-: u:i ! h..df and when t'ue firs. hali' c-.msists oi 'iwo eu:u:._siei.l pu-Uuv.plis, one :i_ tiic loiuc .m.: :h_; oihci u:

:hc domna::'., vvc have somctluiig vcry li.: sonai : forn:."
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dan^a binrias, em que a primeira metade acaba na dominante (numa tonalidade maior)

e a segunda na tnica. Quando, como acontece muitas vezes, o material temtico

desenvolvido na segunda metade, e quando a primeira metade constituda por duas

secges contrastadas, uma na tonica e outra na dominante, ento tcmos algo mtiito

parecido com a forma sonata."

De um modo mais abrangente, Ratner110 explica que "alguns dos elementos que

contribuiram para a formaco da forma sonata foram: a forma de danca binria, oriunda

da antiguidadc medieval; o esquema harmnico I-V (III), X-I, estabelecido como plano

standard no princpio do sculo XVIII; a clarifica^o da estrutura peridica atravs de

secccs e simetrias, feita principalmente na msica italiana do princpio do sculo

XVIII; a retoma e a rima melodica nas fonnas binrias; os contrastes locais do material

meldico, textural e declamatrio, presente nos concertos do princpio do sculo XVIII

e nos conjuntos da opera comica; o estilo improvisatrio de composico na fantasia,

com digresses harmnicas e um tratamento livre da melodia, ntmo e textura; a

cadncia modal, como meio de ligaco entre secees, usada desde o Renascimcnto e

atravs do sculo XVIII."

Dois esquemas formais so especialmente importantes para o desenvolvimento

da sonata: a sonata do tipo de Domenico Scarlatti e a ria da capo.

Fm Scarlatti a "sonata" obedece ao esquema

1
"

parte 2" parte

A B C 'B' IC'

tcma transico para

nova tonalidadc

idias

cadenciais

episdto de

diversao

1 idias

cadenciais

No perodo pr-clssico a sccco A, que em Scarlatti uma introduco de tipo

harmnico, transforma-sc em primeiro tema, mais defmido e mais curto, a seccio B

man-m-se como transico mas com uma direccto mais defmida, para a dominante (ou

1 10
R:it:ic_r. dem. p. 23 1 : "The lifc history of son.f.a rcaches far hack into tlie i K.ii eentury. Some of the

fo.-r.ictive elemcnrs vvere. th.c two rcpn.sc dancc fvnn, traceahlc to medieva! a.iiiqiutv; thc I-V (!!!), X-i

hannonic schcmc, __{__\:_\\__ as a standard phui hy (l:c bcsun.'iii.g of the lS.h cenr.uy; clonjicat'ot; of

pcriod.c structurc by arncuiauns and yymmeiricu., piuicipaliy :n eariy Italuu; mu-._.\ rnciodu: rcccdi and

riiynn' in two i cprisc j'brm.s: ii'cai comrasts in mclodic rnarcnai. icxturc, and <;cci<:>natl(m. prSCU' U'. Ulc

caily 18th century concerto and iii cunuc ensenihles, c,r. improvisatory st\ !c o/ composition
>.n thc janta.ia

mvo"!vine haruiunie digrcs-uons aud a 're.e ircamicnl o'melody and rhythm as well :is texture: thc moaa!

cadc?cc. .... a pom: of 'uarinonic ieverage to conneet seetions, used frum
Renais>ance times tuough liic-

'V:\: ccntury."
"'

Sogue-sc aqui a clara descnco dc l'csiedi, en. Th>. Age ofMozart and Rathovcn, yy. 14-15.
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relativo maior), a secco C toma-se mais meldica, incluindo realmentc um segundo

tema. 0 episodio de diverso B', inventivo e experimental em Scarlatti, reduzido a

alguns compassos ou desaparece. Segue-se uma verdadeira reexposico, com o primciro

tema e lodo o material da primeira partc, incluindo o segundo tema, se existir, agora na

tnica. 0 novo esquema do tipo:

Tparte

exposico.

2a parte

rtema transipo 2 tema e

zona

cadencial

3a parte

reexposico

episodio
dc

diverso

1 tcma transi^o 2 tema e

zona

cadencial

Sobre a influncia da ria da capo, Ratner112, a partir de um omentrio de

Burney, em 1789, faz um interessante paralclo entre esta e a forma sonata. Relaciona a

cadncia de sexto grau ou da sua dominante com que muitas vezes acaba a secco

intermdia da ria da capo com o ponto mais afastado da tnica na forma sonata,

correspondentes no local e na funco, e faz corresponder a retoma complcta do matcrial

da exposieo ao da capo da ria, cspecialmcnte relevante devido "ao dramalismo do

regresso do primeiro terna em ambas as formas" Refere que lta primeira pare da ria.

em vez de seguir o esquema completo I-V, X-l, consiste, na versao modificada de Bach,

apenas na primeira partc deste esquema; X representa a sec^o intermdia contrastanlc.

enquanio o fniai I e a rctoma compieta da parte I", e ainda que "a secco X tiu sonata

clssica pode bem ter conseguido chegar sua definico final atravs da incorporac..

de elementos da segunda parte da ria da eapo o contraste de ambienie, as hamionias

mais dislant.es. o fulcro da cadncia modal. Inversamente, a ria pode icr-sc tornado

i \ \

mus.ca mstrumental

_l-/_/.

uv:

UM

fillS

rar.

iirs.

ofp.
lUCi'

Oi

:.ei, idem, p. /r2: 'T,x:r:.pei.:!ini_ fiom Burnev's rcmark (T'hailes Burncy, A Gencta! iiistorv of
. ., I OTidon. 1776-1789'!. v.;e caii su?uct ;hc.v poiu'.s: thc ca_lcr.ce i:i liu- siih or it. du ninani thai

nds the liiidJle pari of t/u da capo ana coiTc..p.H:d.-; in pTccmcut and fuiicti'u: lo T u-uu'. of

;t reniove in ihe sonaia form. Tue 'ull rccall i.Tthe esuosuion coneiponds lu the .. c:i:_o o'ihe a:?_

espccially sipiifieant bcoausc oi'thc dramatic ic.rn ofthc nuening thenie in hoth loi.ri... I l:e irsi

thc ,\'.\i:, in_.!e._d of carrying thromdi a full I-Y'. >.-I pl;.:c consists, in iiach modificauun, oi' only tli

:lf of riiis sciiemc: t:ie X rcnrcscnv. tiie cenuasanc :n:ddle sec'.on, whilc ;iie unu! I is ;_ u.l revie.v

.1 'lue X sjction o i'ne c.as- <c sivuita foru :nav v e'.I i.ave achicved us :..._il riefiuTuu '(;; th-

'<}-.v.\ <]" oTleiueuts o pan II oi thc ri?. cano ari;. uie coniiast uf affcctive ij._.:;i;y, '.hc iuov disTu:

ii'. ., riic i.ilciuu! of t;ie n.oria' cavnce. C on\ cu-elv. thc iiria in.iy havc v.u' i a nun sih-c;:ic! aud

i. q i: . : 1 i ; y by cu;u:uc..s!T. n .. c\enis iniu a J-V, X-i o:an lal.ei: un. mstiu: uc nla'. mi: sic
"
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A forma sonata, binria sob o ponto de vista da estrutura harmnica, I-V; V-I, e

temria pelo material meldico que apresenta, desenvolve e reapresenta, ,

esquematicamente, o seguinte:
113

Harmonia: Melodia:

PARTE 1

Zonatonal 1:

Estabelecimento

Concluso (opcional)
Modulaco para a 2a zona

PARTE 1 - exposico
Ttema

Zona tonal 2: 2 tema

Concluso

PARTE 2

Explora^o harmnica

PARTE 2 - desenvolvtmento dos temas

Regresso tnica

Concluso na tnica

PAR'fE 3 - reexposico

Segundo Rosen114 "a exposico comega com um tema ou grupo de temas na

tonica, seguidos por uma modulaco para a dominante e outro grupo de temas; depois

da repeticao da exposico vem o descnvolvimento, no qual os temas so fragmentados e

combinados cm vrias tonaiidades, at ao rcgresso inica e rccaphulaciio da

cxposico, desta vez com o segundo grupo de tcmas na tonica, e uma coda opcional."

Alm deste esquema complcto, a que pode chamar-se forur sonata de primciro

andamento (por ser aquele que rnais vezes aparece no primeiro undamento, desde

.>_ r,..-n.: l._... U.- ..

:..c:u:o. .:.- _ ,r.:.. \

sonata:

- a brma sonata sern desenvolvimento, que aparecc com alguma frequcncia

neste grupo de obras. Grcei!' chania sonatina a tima sona.a sem desenvolvimento. por

vczcs com uma transico eutre a cxposicao e a reexposico. e que pode incluir um

desenvolvimcnto no ir.crior da rocxposico. er.tre os dois temas. Rcfcre tamhcia que

"

Ra'nei. idem. p. _____!.

r'4

Ko:-cu. dcui. p. 30. 'The cxposiuon si.ut.- wiih a theine or group of ihe.nes in thc tonic. followed hy ?.

modulam'u. to thc oou.i:_ant and a seeond group of themc. . auer ;_ repciition of'tiie c.xi>o..:Uon comes die

rievTmpv.ent. m wiuc'u the vcines a:e fra.cmen*ed anc conihineri m \'anous kcys endmc \v:th a leium io

liic ,ou:c and _ rccaouuiario:. of liv expvuiou, thi., tinie wuii tiie scojikI group oi' (h.emcs :u ihc t.mic, and

\ oplioiial coda."
l:'

.irecu. i.:.eupp. 270-233.
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estas sonatas sem desenvolvimento aparecem em geral no segundo andamento de uma

obra, o que acontece tambm em Portugal;

- a forma sonata de movimento lento116 (por aparecer com alguma frequncia

nos segundos andamentos), sem desenvolvimento, com o aparecimcnto sbito da

dominante na exposico, sem modulaco, sem repeticoes de partes, por vezes com uma

transico entre a exposigao e a reexposico, ou com um desenvolvimento secundrio

dcntro da reexposico; a este esquema pode associar-se a variante rondo de movimento

lento, com a sucesso A (I) B (V) A (I) B (I) A (I).

A partir da dcada de 70 a forma sonata atinge a sua mxima perfcico e

eiaboraco, com Haydn e Mozart, unifieada "por uma nova insistncia no equilbrio das

proporces em grande cscala". A fun^o de cada uma das partes torna-se mais clara,

relacionada "com o afastamento da estabilidade tonal e o regresso resoluco da

dissonllcia,,, as do desenvolvimento e da reexposiccio "distinguindo-se como

intensifcac-o e resoluco".'1, Um andamcnto est inteiramente sujeito ao plano

harmnico, tendo como tonalidades principais a tnica, a dominante, a sub-dommante e

toda a gama dc relativos.

O dcscnvolvimcnto tem nesta fase uma grande importncia, usado de um modo

diferente pelos dois maiorcs expoentcs do perodo clssico pleno. Hayrin tem uma "forte

predileco para insistir no todo e na unidade de um andamento atravs do uso de

material temtico limitado, que repetidamcnte desenvolvido e variado. Os scus tcmas

tendcm a ser construdv)s de modo a favoreccr a decomposicao em motivos, que so

descnvolvidos no dccurso da peca de um modo qtie faz muitas vezes lembrar as

tradicoes barrocas. M'v:.iT por outro lauo. inclina-se mtiiio rnais nan. anrcsci i.ar vrios

temas ou mclodias quc sc sucedem com um contraste c uma varicdade bem plancada.

Os scus lemas so ceralmente maravilhosas mclodias auto sufvicntes. _ :uo uma

construco coir.piexa c motivos para screm tisados comn faz laydr..;...] O csiilo

maduro de Jlaydn bascario na renovada absoreo dc irariices barrocas, o de Monr

oor oatro i:_ io na assin.ila^o dos ranries impulsos do meio do sc. do de vrios eentros

Kosen. e:n Sonata horrns. l..z nas pp. IC'.-l 12 um.. iTsc.vo r'ornn ionz_.d_. desic 1:00 rie s_-n,!i;:.
"

Rosen, iri.-iv., rp. 161-1 .''7: "[...: ur.in.ri
'

...] by t'ie : ,-w 'nsisiencc .
!. !;:: ee-scale haTnce o:

p?iporiinn:.
'

. . ", "[...": Uv specific wv. ion of k.nc. seciions and llicu ..rialiou lo ii? inoveinen: away

Com Ioiuc :-:ialTity anri h.v!-: towanT thc resnluliou oi'iTssouance";
"

...J llu: 'unciions of hcviriopmca:
:_:v re<-_.., .li;;.::m. lu-j- u:::: ...,:. .k.ibly f.Ia. l.vd .nid dvliv u.dicd .... il.:ci..s._i_:__ti.>:: illlri CSollUOI]

rcspectivc'.yT
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musicais europeus, mas acima de tudo de Itlia e da pera." E ainda interessante o

que diz Downs119, na nossa opinio com algum exagero: "os desenvolvimentos de

Mozart so menos secces de desenvolvimento motvico do que secces de fluidez

tonal, muitas vezes com pouca relaclo com o que se passou antes, servindo sobrctudo

para separar a exposico da reexposiclo."

''"

Pestclli, idem, p. 108: "Haydn has a strongpredilcction for slressmi' rhe wholeness and unity in a

movcmei-t through the use of a lmnted thematic material, vvhich is developcd anc varicd again and again.

Aud lus diemes tcnd to using a constmetioi. which favours a decomposmg into motives to bc developed

ir. ihe cuur.ve of thc picce in a manuer often eminriuig off.arouuc iradictions. Mo/.ar, on me oucr hand.

is much more uiclined to prcsenting a numbcr of theines or fncme-Iike passagcs succceriu.g each olhcr m

w_.ll planncri contrast anri vancly. His iiieir.es
arc mnstly heautiful melodie _ u: iheir cmn nenls. v.a:

comp.c:. mouv constructiuns to be uscri u: the same way __ in Havrin. [.. i IlayucT uiauire siy:c was

based ou a rencweri absortui.iri ofBaro.jue tTaduion.., M..v_.rf s, on the ori.er hanri, oi; ihe assirnilaUon of :

ureat manv uupulses 'roin nuri-ceiimry inusic fiom various luropean music ccui.c.., bu: above nll from

1 _al v ar.d froin t.he opera
"

;:"

i.'.owr.s. Ciassicai Mus: . r. 23>: "1: is a7- e.iaracteristic that NTvaiTs deveiopntcnts a;c lc. -, o! a

wnri.imi-euE" thau a pcnod oftonal refu:.;,
ol'ien wiri: :::T. moie riian tiic shghtesi couneeuo;;

wuh wha:

has <;onc hcfoie. iruher scvuug, u wnuid seem, lo separatc liic expo-mon and recani'ulau ><?:.
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3.4.4.2. Presenca em Portugal, 1720-1793

A presen^a da forma sonata em Portugal, em obras orquestrais entre 1752 e

1793, , em obras datadas:
120

Perez

Xavier S.

Carvalho

Cordeiro S.

52 53 54 55 65 67 68 70 74 77

62 63

69 73

78 79 81 83 85

78 81 83 84 85

78 80 85 87 88 89

Avondano

Jer. Lima

Policarpo
Oliveira

Brs Lirna

79 85

80

78 79 82

S2

Romero

L. Moreira

TotT

J. J. Santos

82

85 86 87 88 93

93 95

94

O maior nmero de andamentos em forma sonata no perodo 1778 - 1 787 deriva

de uma tendncia geral (pouco vincada) para o seu aumento, em detrimento das formas

contnuas, mas sobretudo da maior quantidade de obras em estudo nesses anos. A fonna

sonata um pouco mais frequente em Perez a partir de 1768'"
,
em Xavicr dos Santos

entre 1778 e 1783, numa fase tardia, e em Sousa Carvalho nos ltimos anos, entre 1783

e i 787. tm Cordciro da Siiva e Leai .Vioreira aparece desdc a scgunda ai uiaa o'nra.

cm Oliveira est em todas as peras mas no no Te Deum.

Os compositores que mais a utilizam, proporcionalmente sua produc

Toti, Gomes e Olivcira, Cordeiro da Silva _.* Xavier dos Santos.

122 -

>
. sao

O grau (\c cvoluco das formas sonata varia muito, dcsde estrutur:u; einbrionrias

al exempiar-.- de uma grandc pcrfcicio. la.uo no coipo global de obras ^onio cm ca.ia

compositor. J: especialmentc niiila essa cvoluco em Perez, Xavier dos Srnio ;. Sotisa

C'arvalho. ('orticiro da Silva. Jernimo Francisco Lima. Cjoiiks c Olivcira, Leal Morcira

e'i'oti.

I'au. _i c'. cio :: c.ica ouc h ncssc ano uctis o quc nm a: .ia;-_en. co-n es-,:i rorma.

't i.jm.c- -.uihiicr.tc ui' conj uiic de :_..... ia;. u;iii7.;n.i,.-;.

Apcna? sc cou.nTc.i-iiu aqui coi.junio; cie tic.; ol: mais ohras, p'i" uni.i (iuc_:io r. gcnc al I7..c0

- 1 :.(
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Presenca da forma sonata nos vros andamentos:

land. 2and. 3 and. 4and. nico and. Ms. cena Conjunto de

andamentos

36 25

(22 s/ desenv.,

3 c/ desenv.)

20 1 5 2 4

A forma sonata est presente predominantemente no primeiro andamento, que

em geral o mais extenso e elaborado, em 45% dos casos
, enquanto esta 31% no

segundo e 25% no terceiro. So Perez (45%), Cordeiro da Silva (54%) e Jernimo

Francisco Lima (75%) que de um modo mais ntido contribuem para esta

predommncia. Casos especialmente interessantes so os de Leal Moreira, em Artemisa

Regina di Caria (ex. 219) c Gli Eroi Spartani, e Toti, em duas das sinfonias, em que

formas sonata so formadas por duas secgoes no contguas de um andamento, ou por

dois andamentos no seguidos.

\Tos segundos andamentos a forma sonata aparece sem desenvolvimento em

quase 88% dos casos, seguindo a tendncia habitual noutros pases europeus, cnquanto

nos outros andamentos tem geralmcnte um desenvolvimento, menos ou mais elaborado.

Um dos sentidos da evoluco feita pelas formas contnuas o estabelecimento e

a cstabtlizaco do percurso tonal, para 1-V || V-I (ou I), ou i-111 |!; III-i (ou i), o reforco da

zona da dommante ou do reiativo maior no inicio da segunda parte, e a dierenciaco do

material temtico e a sua estabilizaco dentro de cada zona tonal. Quando estes passos

se concretizam, todos eles simultancamente ou apenas alguns, passamos a estar pcrante

formas sonata, em muitos casos embrionrias, pouco claras, e construias muito

analisadas vamos apercebcndo estas etapas evoluiivas, muitas vezes com grandes

dvidas quanto ao tipo dc cstrutura que o compositor estava a construir, tima fonna

contnua ou uma foima sonata.

As formas sonata mais clementares surgem quando duas partes bastar.te

paralelas dc ur.ia ibrtr.a conlinua, com os percursos haimonicos l-V' i 1 ou i-III j i, so

lambm a cxposifo e a rcexposico de uma forrna sonata sem desenvoivunento. por

vczes li-zadas: :>or uma pequena transipao, muias vezes eonstitudas apenas pelos grtipos

l?y

Peiccntnc.cm calculada <_ puriir das formas sonataprcscntcs em obras coin irs ancianicntos. excuundo

a.s uuc t:n inais ou um nico. ou :v. for:r.a., sonata iorma-ia:; pclo coniumo dc vrios andanicru _.__:.
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temticos, mais ou menos ntidos em cada zona tonal. Esto presentes nas obras de

quase todos os compositores, e surgem pela necessidade de um maior dinamismo c

contraste interno, e no por uma conscincia do esquema da forma sonata, tal como ser

clarificado mais tarde.

Estas estruturas vo-se tomando mais elaboradas, sobretudo atravs do

aparecimento ou do reforco de uma parte intenndia, na zona da dominante (ou o

relativo maior). Este reforco pode basear-se no desenvolvimento motvico, na

elabora^ao hannnica ou em ambos. 0 exemplo 88 (Perez, L'Alessandro nell'ndic, 1

and.) mostra-nos, nos cc. 33-42, uma seccuo no incio da segunda parte cle uma forma

contnua, na regio da tnica, em que se d um desenvolvimento motvico. Neste caso a

tenso criada no pela harmonia (j chcgmos tnica e no vamos afastar-nos muito)

mas sobretudo pelo trabalho de desenvolvimento feito sobre o pnmeiro material

temtico. Por outro lado o cx. 215 (Leal Moreira, Ascanio in Alba, 3 and.) mostra-nos.

nos cc. 63-80, uma seccao em quc o trabalho dc desenvolvimento sc az

predominantemcnte atravs da harmonia. Veja-sc o que diz Roscn'24 sobre este tipo dc

desenvolvimentos, quc no se aphcam, e\ dentemcnte, a todos os casos: "'Basicamente

o desenvolvimento, nos estilos pr-clssico e clssico, nada mais do que tima

intensifica^o. O primeiro processo clssico dc desenvolver um tema, nunea

abandonado, foi toc-lo com harmonias mais dramticas ou numa tonalidade remola.

Por vezes as harmonias dramticas, mesmo scm as melodias, servem como

desenvolvimenlos, e encontramos em muitas sonatas "sec^cs de desenvolvimento" que

no aludem directamente aos temas das "'exposices'1.

Existciii crn David Perez c Xavier dos Saritos muitos andanicnlos quc so

siinultaneamciuc Ibrmas contnuas . ormas sonata. (amo fonuas contini as ten: as Uuas

par.es bas.ante paralelas, como foimas sonata so c::ibrionrias ou muio simples, qi.ase

seripie com uma estrtitura ambgua'". sem oti com um pequeno dcscnvolvirr.cn.o.

como no segundo andamento de O. usa in Dclia fcx. 106).

Koscn, 'j'hc. Ciassica! S;v!c -

llaydn. A/.v :._/.. Hic.t'nwcn, :\ 50: "Pcvelnpincnt, in .ht. Tassxai anci nrc

ckissical sij.ics, is h.isically nolhinc n.ov 7:mn imen.siicauon '1 i.e earliest cla: sica! w.iy oTicvc'opiuc a

luenie, and one h;v vvas ne\c:' lost.. was io rlay i'. v. ith more dran.adc hannn:i;es o; ui a reu.oie . . v. /_

unc... the n.nv crc.niaiic haimonies al 1 y _:vn!-_e!vc.:- evcn v.ittioiiT ihc meTchv uvjM -crve as

Ueveiopnir-:'., -a\
:

wc :inn "'ie.vT'jniiier.'. scc'u-ms" i: nianv son.uas v- hich inaiv :< .iircct aiii.sion '< uie

ticn.es 0.Tv "e;..w ition.-".

Jhol.lr-iTi.'i;: ti_t ;Tiii--_ s<_r.ai:. scro u. -.idos _: iTntc cou: _uais cieuilhc.

- 1 58 -



Linguagem, forma e estilo

David Perez

Creusa in

Delfo
2 andamento

(ex. 106)

Forma contnua binria A (globalmente I-V, cc. 1-21) A' (I, cc. 22-35),

as duas partes muito paralelas, ou

forma sonata embrionria, com um pequeno desenvolvimento, e com a

exposico e a reexposico muito paralelas:

I-V-I / V-I-IV-V-I

fM dM

GTl(cc.l-5)

exposico (cc.1-17)

I-ii-I-V-I-ii-I-V7-I-IV-V-I

dM

GT2(cc.9-17)

I-V-I

dM

desenvolvimento (cc.17-21) (sobre mat. GTl)

I-V-l / V-V7-I V7-I-IV-V-I I-ii-I-V-ii-I-V7-I

fM sibM fM fM

GTl(cc.22-25) GT2(cc.29-35)

reexposicao (cc.22-35)

As formas sonata embrionrias em Perez tm quase sempre uma csin._U.r_. pouco

clara, ou mesmo confusa, que chega a deixar dvidas quanto s transi^es entre

exposico, desenvolvimento e reexposico (L'Isola disabitata, 1 and.). Esta falta de

clareza deve-se a uma haimonia com zonas tonais pouco marcadas ou ambguas,

criando uma fraca polarizaco entre a tnica e a dominante (ex. 82, La Didone

Abbandonata, 1 and.), a grupos temticos pouco definidos, devido ao proprio desenho

melodico, incaractcrstico, que pode confundir-se com uma mcra afirmaco tonal

(Zenobia, 3" and.). ou sua localiza^o cm zonas harmnicas instveis (ex. 80, Sinfonia

em sol maior. 2 and.). Tcm por vezes uma transiclo entre a cxposico e a recxposico.

raiaiiiCiite um dcscmolvnuenlo. quc poue aparcvcr dentro _ia rcc\pos.vu> lcx. 52, La

Didone Abbandonata, 1" aiu':., c cx. 88, /. 'Aiassandro nell'ndie, 1 and.).

Mesrno nos andamcntos em que as formas sonata so mai? elaboradas h

jiarticularidades, como um segundo aparecimento de um dos grupos tcmticos na

re.exposicv (cx. 87, Ariasersc, 1 and.). grandcs secces (euase desenvoivimentos)

entrc os grupos temticos, tanto na exposico como na recxposipo (ex. 90, Demctno,

1" and.), aparecimcnto de tim cios grupos temticos primeiro no modo mcnor c s depois

no maior ('ex. 90, Demcirio, 1 and.J, ou c^ rctomar dos grunos temaiicos por ordem

inversa na rccxposico (cx. S2, J.a Didatic Abbandonata, 1 atur ex. 108. j_c. Pace fra

ia Virleia i'icrra, land.).
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No se pode falar propriamente de uma evoluco no tempo da fonna sonata em

Perez, pois, apesar de esta ser um pouco mais frequente desde l*-7()8, aparecem

exemplares embrionrios ou desequilibrados tanto nas primeiras coiro nas lttmas

obras. 0 mais conscguido o primciro andamento de Demetrio (1765) (ex. 90). Os

factores que mais contribuem para a maior perfeico formal de alguns andamentos so:

a estabiliza^ao das zonas tonais, sec^cs mais extensas e elaboradas cmre os grupos

temticos (II 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 diferenciaeo temtica (Demetrio, 1 and., ex. 90).

Nas aberturas de Xavier dos Santos no h uma nica forma sonata claramente

definida com alguma elaboraco. Tcm em geral uma estrutura muito simples, sem

descnvolvimento, tratando-se quase sempre de formas contnuas em duas partes

paralelas, em que os percursos tonais so I-V V-I e os materiais tcmticos se

estabilizaram de um modo mais ou menos ntido em cada uma das zonas, ou so, com

menos frequncia, um pouco mais elaboradas, com uma secco de dcscnvolvimenio,

mas cm que um ou mais factores contribuem para que a estrutura se tornc ambgua. Ihn

bom cxemplo o primeiro andamento de Ercole sul Tago, ex. 120:

Xavier dos Forma sonata, na reexpoico com os gmpos tcmticos misturados,

Santos com as zonas tonais no iotaimente ciaras, e com algurua iiultfmiyo
Ercoic sui cntre os grupos temticos c as zonas modulatrias.

Tago
randamento I I-V-J V7-I-U-V7-I-V 1-V

(ex. 120) solM solM rM rM

GTKcc.1-10) GT2(cc.2S-33)

'-....n,. _:-._; ^ v

i-V i-V-I / II-vii-V7-I-iv-i-iv / vi-ii-IV-i V7-LY

rcn. r.Vl si.VI solM

desenvo!vimci.to('cc.34-591. materia! dc GTl e GT?

:

solVI

ivcxposicaol l.-.c.60-7 1 )

GTI e (i T2 misLurados

i-\' 1-V

solm so!M

ransico p/ and. ?cgiii:itc(cc.72-

u -
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Xavier dos Santos utiliza os gmpos temticos com alguma liberdade, fazendo

um deles aparecer duas vezes na reexposico (Ati e sangaride, 2 and., ex. 112, Le

Grazie Vendicate, 1 and.), na exposicao (La Passione di Ges Christo, 2 and., ex.

116), ou misturando os dois na reexposico (Ati e Sangaride, 1 and., ex. 112).

Os principais problemas, sobretudo nas estruturas mais elaboradas, sao: zonas

tonais pouco marcadas (Isaco Figura del Redentore, 1 and., Ercoie sul Tago, 1 and.,

ex. 120), material temtico pouco defmido, meldica ou harmonicamente (Isaaco

Figun; del Redentore, 1 and., Alcide Albivio, 1 and.), e falta de personalidade

meldica nos grupos temticos (Ati e Sangaride, 3 and., ex. 112, Palmira de Tebe, 2

and.).

No podemos falar de uma evoluco ntida da forma sonata em Xavier dos

Santos, uma vez que, apesar de se notar alguma tendncia para uma maior elaboraco,

os problemas estruturais se mantm ao longo de toda a produco.

Em Sousa Carvalho soj bastantes as formas sonata bcm defmidas. Aparecem

rcgularmente sem desenvolvimento, entre 1769 e 1785 (nove vezes), corao em

Testoride Argonauta (1780),

Smia" T\ TdVM 1-lV-I-IV-I-lV--VT"

Carvalho solm sibM sibM

Te.stori.de. GTUcc.l -7) GT2(cc. 13-24)

Argonauta exp.(cc.l-24)
2 andamento

(ex. 133) V-i IV-iv-V. -iv-i-iv-i-iv-i-V-i-V

solm solm

!GTl(ec.25-31) GT2(cc.37-46)

'reexr.i' .T.25-4S:.
i

c apenas surgcm com descnvolvimento em 1783 (Endimionc 1 and.), 1784 (Adrasto

Re degli Aixivi, ex. 140) e 1787 (Alcione, ex. 142), sendo as duas ltimas as mais

elaboracas.

ntida a evoluco tla foima sonata ao longo da produco de Sousa Carvalho,

dcvida a vrios tactores:

- inirudi-cno de v.n: desenvolvimcnto propriamente dho, cntrc a e.xposico e a

rcexposico, na zona ca dominante. E reiativamente raro (trS vczes) e apenas desde

1783 (obras entre 1769 c 1792). Aparcccm tambm dcsenvoivimentos motvicos

securidanov com menor ou maior dimenso c elaboraco. cm sec^es modulatiias
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entre os grupos temticos, tanto na exposicao como na reexposico (Adrasto Re degii

Argivi, ex. 140, o caso mais ntido);

- maior caracterizaco dos gmpos temticos, desde pequenas frascs

despersonalizadas (L'Amore Industrioso, ln and, GT2, ex. 124) at aos grandes temas

em vrias partes (Endimione, 1 and., e Adrasto Re degli Argivi, ex. 140);

- diferenciaco do carcter e ambiente dos grupos temticos (Endimwne, 1 and.,

Alcione, ex. 142);

- maior estabilizaco das zonas tonais, desde a indefinico de Eumene, 2 and.,

ex. 127, at ao perfeito equilbrio meldico-harmnico de Adrasto Re de.jli Argivi, ex.

140, c Alcione, ex. 142;

- tima conccpco mais global, haimonicamente bipolarizada, baseada no

equilbrio cntre mclodia, harmonia e organizaco tonal (Adrasto Re degii Argivi, cx.

140, cAlcione, ex. 142);

-

uma expanso das dimenses, feita atravs de um ritmo harmnico

especiairnente lento, da repetico dc motivos dc alguma importncia, do

desenvolvimento motvico claborado, das mudaneas de cor harmnica e da distribuipo

meldica pelos instrumentos (Adrasto Re degli Argivi, ex. 140);

- o incremento do sentido direccional, feito atravs de vrios factores principais,

que estio muitas vezes coordenados enlre si: o ritmo variado, em cclulas pequenas ou

motivos maiores, a articulaco muito detalhada. as texturas muito divcrsifieadas c a

instrumentaco (Adrasto Re degii Argivi. ex. 140).

I'.iti Cordeiro da Silva quase todas as fomias sonata tm uma cstrutura muito

Sinnles scm dose.v.ilvimento _,cralme:Vc com ui.r requena l";n?icno cmrc :i

exposico e a rcexposiciio, que so mtr.to paralelas. So tambcm, simultanc..n.enlc.

formas conimuas. em duas partes muito scrnelhantes. Constilucm bons exemplos da

transico cntre a forma binria e a forma sonata. como o primeiro andamento de Edaiidc

c Cambise:

| C'ordeii'i' da ;
Forma contnua em duas pnrtos, muito paraiclas:

!

Silva A (cc.1-^4) /V (ce.55-1 00).

/."_/.;/ ic c Pode con.sidcmr- ? tambcm irna i.cma sonata sem dcsenvolvimento,

Camiusi' coit' uma prrena transico entre a exposico c a rccxpos co. a;v..-,ar

I
!>

andaiuciito cios grupos tcmucos dispersos.
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i i-v i-rv-v-i w-i-17 /

rcM lM lM lM

GTl(cc.l-16) GT2(cc.24-47)

exposico (cc.1-47) trans9o(cc.47-54)

V7-I I-ii-I-V

rM

GTl(cc.55-62)

reexposico (cc.55-1 00).

I-IV-V-I

rM

GT2(cc.72-95)

Como formas sonata mais elaboradas podem refcrir-se o terceiro andamcnto de

II Natal di Giove, em que o desenvolvimento nao aparece entre a exposieo e a

reexposico mas no meio da reexposico, entre os gmpos temticos, e os primeiros

andamentos de Archelao (ex. 153) e de Megara Tebana (ex. 155), com pequenos

desenvolvimentos entre a exposigo e a reexposico.

Megara
Tebana

1 andamento

(ex. 155)

Forma sonata com um pequeno desenvolvimento.

I-V7-I I-V / 1 I-V-I-IV-I-V-I I-V7-I-IV-17 /

rM rM lM lM IM

GTl(cc.l-20) GT2(cc.27-48)

exposico (cc.1-47) desenv. (cc.48-52)

V7 / I-V7-I I-V-I-V

rM rM

GTlcc.53-72)

recxposico (cc.53-100).

I-V-I-V-I-V-I

rM

GT2cc.79-100)

LV-i-VU-III

rcM

transi^o p/ and. seguinte (cc. 100-105)

Cordeiro da Silva. apesar de compor grande parte das suas obras entre 1778 e

1789. ntima iase tardia do sr.lo (/. 'Arcadia in Brenta aparece isoladamentc cm 1764),

e dc utiiizar muitas ve/.es nas suas abcrluras a fonua sonata (46%), nunca o \i\v de um

modo e.aborado, limitando-se quase semprc aos grupos temticos em cada z.ona tonal, e

a transices geralmente peqtienas entre os grupos tcmticos c por vczcs enirc a

exposicao e a recxj^osico. Nas ra.ras vczcs em quc apaicccm dcsenN'oh'in.enio- estes

so pcquenos e iiicipi^ntes. Tainbn; a harmonia cm gcral pouco elaborada, Iinu'.ando-

se a eucadeamentos V-l, XV--1 ou IV-V-I, mcsmo nas moduiaces entrc as c.uas

pri:icipais zonas lona:.-., que eiiecam a aparecc:' quase scin picparaco. apenas atra\'cs dc
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um acorde de stima da dominante (em L'Arcadia in Brenta, por exemplo). Nos

andamentos em forma sonata no h uma evolugao qualitativa ntida ao longo do tempo.

No sob o ponto de vista formal e estrutural que as obras de Cordeiro da Silva

revelam as suas maiores qualidades, mas quase sempre atravs da construpo meldica,

muitas vezes graciosa, lrica ou mesmo sentimental, e da orquestraco, geralmente

muito elaborada e tmbrica {\ov Captulo Orquestra^o, p. 324).

Jernimo Francisco Linia nao utiliza muito a forma sonata (17%), e nunca de

um modo muito evoludo. A estrutura nem sempre clara mas ao mesmo tempo denota

alguma liberdade de construco, como na Sonata em r maior, 1 and. (ex. 1 75), em que

um dos temas aparece por duas vezes na reexposieo, e o outro est sempre primciro no

modo menor e depois no maior.

Jernimo

Francisco

Lima

Sonata em r

maior

1 andamento

(ex. 175)

Forma contnua em duas partes, A (ce.1-47, 1-V) A' (cc.47-131, 1) ou

forma sonata sem desenvolvimento, com uma pequenss.ma transi^o
entre exposico e reexposico. 0 primciro grupo temtico aparecc

duas vezes na reexposico, primeiro rcduzido, e depois com motivos

por uma ordem diferente tia da exposico, o segundo grupo temtico

sempre constitudo por duas paites distintas, uma no modo menor e

outra no modo maior.

I-V-I IV-I-V i-V-i-V . V-I-V-I

rM iv im lM

GTl(cc.l-19) GT2(cc.26-45)

exp.(cc.l-45)

I-V iv-V7-i V-V7-I I-V-l

rM mim roM r.VI

_":'!" f - !<- S"T f.T\ <<

reexp.icc 48-131)

V7

rciVl

transicofcc. 45-47;

VIP-V-i

mim

V-J-V i-V-i-V / V-I-V-I IV-\"-I

r-M rcm rM r.Vl

(r

GT2('cc.01-lOr) scc^o concl.

.:cxn.l

A" formas souata dc jcrnimo Francisco Lnna ou nao tcm dcsenvoivimento,

cv:n a exnosicao c a recxposicao bastante nar.-'clas. como nos primcii\:s ancam. ntos da

Sonata eni rc maior c do 'ic i>cnm. em estiUluras que so snnultar.e-ncn.^ formas

oinrias conturaas. ou tcm utn pequeno ccscMvob'imento. Civno e:n. Le /'>zzc d'En-oic

ed F.hc, :/ and.. cx. I 82. c Gti Orti IVpcriV, 1" and.. cx. I 7C.
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excepco do Te Deum os grupos temticos so sempre muito diferenciados, o

primeiro mais enrgico e rtmico, o segundo mais lrico e sentimental.

No ntida em Jernimo Francisco Lima uma evoluco da forma sonata ao

longo dos anos.

Policarpo Jos da Silva utihza por duas vezes formas sonata sem

desenvolvimento, com uma transi<?o entre a exposico e a reexposieo. So estruturas

claras e simples, que se limitam quase s aos grupos temticos, e que so tambm

formas contnuas em duas partes.

Policarpo
Jos Da Silva

La Danza

3 andamento

(ex. 185)

Forma continua em duas partes, muito paralelas,
A (cc.79-1 16, I-V) A' (cc.117-160, V-I), ou

forma sonata sem desenvolvimento, com uma pequena transico:

I-V-I IV-I-V-I-V I-V7-I (V-i) V7-I

rM lM lM (mim) rM

GTl(cc.79-88) GT2(cc.96-112)

exp.(cc.79-116) transico(cc. 11 7- i 25

I-V

rM

GTl(cc.l26-134)

reexp . (cc .126-160).

I-V7-I

rM

GT2(cc.l34-150)

Em Gomes e Oliveira a forma sonata ou pouco elaborada, geralmente sem

dcsenvolvimento, em duas partes bastante paralelas, A (I-V') A' (I ou V-I), ou e confusa

quando se toma mais complexa. Podc ser simples c clara. limitando-se quasc so aos

:: .!
'

.s.daaicnt. ;:

( 'aiitrac j 1-V-l-V

2 andamcnto i solM

lGTl(cc.l-14)
cxp.(ce.l-32).

I-V7-I-IV-LV-1

rM

GT2fcc. 15-32)

l-X (V-i V-I) LV7-I-IV-I-V-1

soiM' (him solM) solM

GTKcc.33-39) GT2(cc.40-63)

rccxp.i cc. 32-63 i
_ _
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ou uma estrutura elaborada, com uma pequena transiclo entre a exposico e a

reexposico, e nem sempre muito clara na defmico dos grupos temticos e na diviso

em partes, como no primeiro andamento de Calliroe:

Cailiroe

1 andamento

I-ii-V7-I-V I-V-I I-V7-l-IV-I-IV-ii-V-I-ii-l-IV-l-h-V-LV-I V

rM lM lM

GTl(cc.l-22) GT2(cc.40-64)

exp.(cc.l-66)

!

lM

trans.(cc. 68-75)

I-ii-V-I III-V7- I-vii-I-17 / V7-i

r.Vi mirn f#M sim

GTl(cc. 76-92)

reexp.(cc.76-146)

V-I-I7 / V7-I-V-I I-V7-I-lV-l-vi-ii-V-l

lM rcM rM

GT2(cc.l 19-143)

(reexp.)

Alguma indefmico dos grupos temticos. Ambiguidade na diviso em

partes.

Apenas por duas vezcs aparccc um (pequeno) desenvolvimento, nos primeiros

andamentos de Gioas Re di Giud c La Gaiatea. Um caso interessantc o do terceiro

andarnento de La Galatea, cm quc, na reexposico, o primciro grupo tcmtico cst

primciro na dominante (cc. 91-102) e s depois na tonica (ce. 103-1 14).

Os gmpos emticos so por vezes bastante diferentes. com ambientes distinlos,

Ao longo da produgo no vis.vel qualquer tipo de evoluco.

. . x. . ,<___ ; i .u- _ ... .. >.) . ; _i.. .. .

sem descnvolvimeno, corn uma transi^o entre a exposico c a rccxposic-o. To rorto

do uu do sculo (obras cm 1782 e 1785), cle no parccc acompanhar a evoluco formal

dos seus coremporneos. tltiliza ctnco bnnas contnuas, apcnas uma forma sonata, i

nicsmo cssa pouco defmida, apesar da razovel cxtenso do andamcnto c da quanlidade

do materia: cue contm.
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Ka nica obra de Auzier Romero (ex. 207) todos os andamentos so em forma

sonata com desenvolvimento. No segundo, qtie tambm uma forma continua em uma

parte, a exposico, o desenvolvimento e a reexposico sucedem-se sem interrupco,

deixando algumas dvidas quanto s zonas de fronteira.

Apesar de alguma falta de clareza estmtural estes andamentos de Auzier Romero

so interessantes como exemplos da forma sonata neste conjunto de obras, sobretudo

devido s sec^es de desenvolvimento, razoavelmente elaboradas.

Leal Moreira no utiliza muito a forma sonata, apenas em 23% dos

andamentos, e em graus bastante diferentes de clareza ou de elaboraco.
Na maior parte

dos casos no tm qualquer tipo de desenvolvimento, sendo formas contnuas em duas

partes bastante paralelas em que os grupos temticos esto, em maior ou menor grau,

estabilizados nas duas zonas tonais principais. Tm uma estrutura clara o terceiro

andamento do Te Deum, constitudo quase exclusivamente pelos temas, e Artemisa

Regina di Caria, ex. 219, abertura em cinco secces que so globalmente um rondo,

enquanto a segunda e a quarta constituem entre si uma forma sonata:

Artemisa Forma contnua em duas partes, A (2a secclo, I-V) A' (4a secco, I) ou

Regina di forma sonata sem desenvolvimento:

Caria

Andamento GT3(I) GT4(V) GT3(I) GT4(I)
>

nieo exposico (2'' seccu; cexposieu i/." seccu)
i

(ex.219)

Tm uma estnitura mais elaborada, mas tambm mais desequilibrada, Gli Eroi Spartant,

nico and., e II Natale Augusto, 1 and., ex. 225. Formas sonata com (um pequeno)

desenvolvimento aparecem apenas em L 'Imenei di Delfo (1 and.) e Ascanio in Aba (3

and., ex. 215).

Pode constatar-se quc em Leal Moreira no h nenhum andamento em forma

sonata simultaneamente elaborado e equilibrado. Ou so muito simples, sem

desenvolvimento, no indo muito alm dos grupos temticos, ou tm uma cxposic-o

muito maior do que a reexposieo, funcionando esta mais como uma concluso do que

como uma parte distinta, ou tm o material temtico disperso e misturado, chegando

mesmo a aparecer em cada partc de um modo irregular (nenhuma ou mais do que uma

vez). Leal Moreira tem um sentido meldico apurado, natural c sensvel, um bom

controle do fluxo musical e uma orqueslraco evoluda, mas no parece estar ao mesmo
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nvel na coordenaeo entre a organizaco tonal bipolarizada, a constmco temtica e o

scu tratamento motvico. As estruturas, pouco elaboradas ou confusas, acabam por

vezes por no aproveitar bem o interessante material musical que contrn. No se nota

evoluco ao longo da sua produco.

As duas Sinfonias de Giuseppe Toti tm uma estrutura eunosa. Os dois

andamentos extrcmos formam entre si formas sonata sem desenvolvimento.

funcionando os andamentos intermdios como grandes transicoes, num dos casos

(Sinfonia s. d., ex. 241-243) com alguma relaco meldica com os andamentos

extremos. So estnituras claras, com as exposices (primeiros andamentos) e as

reexposices (terceiros andamentos) bastante paralelas, e interessantes no conjunto dc

cada sinfonia, apcsar da quasc total independcncia dos andamentos intermdios:

Sinfonia I-V-I IV-V7-1-V I-V-I-IV-l-V-I l-IV-I

1793 rM lM laM lM

r'e3" GTl(cc.l-19)
_,,j -

GT2(cc.44-79)

I-V-I I-IIb-ITb7-I-iv-I IV7-vii-iv-V7-I-IV-i /V-I-V-I-IV-I-V-l

rM rM lM rM

GTl(cc.l-l9) GT2(cc.52-92)
recxp.(todo o 3 and.)

Sinfonia s. d.

T c3

andamentos

(ex.24l e243

I-ii-V-I-I\;-V7-I IV-V-I-IV-V7-I-V l-V-I-IV-I-\'-I

rM lM lM

GTKcc.1-17) GT2(cc.41-66)

exp.i cc. 1 -66, 1" and. )

I-iv-l-iv V7

lM fM

ransico and. seguinte ice.67-75

UI-V-I-IV-V7-I 1-ii-I-IV-V LV-I-IV-LV-1

rcM rM rM

GTl(cc.l-18) GT2(cc.44-69)

reexp.(todo o 3 and.)

O tinico andamento do Te Deum uma fomia sonata com desenvolvimento, mas

ambigua. por falta de uma clara bipolarizaco haminica e temtica. e com uma

reexposico incipiente. apenas com parte dos temas.
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Jos Joaquim dos Santos, na sua nica sinfonia, utiliza duas formas sonata,

mas enquanto o primeiro andamento uma estrutura equilibrada, com a exposico e a

reexposico muito paralelas, um pequeno desenvolvimento e dois grupos temticos com

ambientes distintos, o terceiro andamento tem uma estmtura do tipo sonata, com

desenvolvimento, mas em que na reexposico apenas aparece o segundo grupo

temtico, que , ele tambm, mal definido.

As duas Sinfonias de Silva Pereira tm, para alm das singulares introduces

lentas, estruturas pouco claras. Uma delas uma forma contnua em duas panes,

tendente para uma forma sonata mas faltando para isso uma melhor organizaeo

temtica e harmnica global, a outra uma forma sonata com um desenvolvimento qtie

no aparece depois da exposico mas no meio da reexposico. Silva Pereira tem o

sentido da bipolariza^o harmcmica e temtica mas nao parece dominar a estmtura da

forma sonata, acabando por criar unidades com algum interesse musical mas

estruturalmente confusas.

Enquanto Jos Lus da Silveira utiliza apenas uma forma sonata,
muito simples,

sem desenvolvimento,

Smbnia | Forma contnua em duas partes, bastante paralelas,

A ^cc. i-1 10, i-V) A'' ^cc. i i 1-222, <), ou

fomia sonata muito simples, sem desenvolvimento, com o scgundo
I

grupo temtico um pouco indeinido, e modificado na reexposico:

I-V-I V-I-V V7-I-V-IV-I-V-I-V7

rM lM lM

GTl(cc.l-42) GT2(cc.63-110)

exp.(cc.l-HO)

I-V-I V-i V-I-V V7-I I-V-I

rM mim rM rM rM

GTl(cc.l 1 1-152) GT2(cc. 173-197) coda(cc.200-221 )

reexp.(cc.l 1 1-221) i

Almeida Mota tem, na stta mca abertura, uma forma sonata pouco clara. com dois

gnipos temticos semelhantes, um deles numa zona harmonica instvel.

ms zuz.i

4" andamento
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3.4.4.3. Principais problemas das formas sonata

Nestc gmpo de obras h em muitos casos uma clara falta de domnio da orgnica

da forma sonata, uma imperfeita coordenaco interna da sua estnttura global, mesmo

quando so interessantes algumas das suas caractersticas, como um bom desenho

meldico ou uma harmonia bem conduzida. Podem contribuir para isso vrios factores

principais: um desenlio meldico deficiente ou pouco caracterizado, falta de

coordenaco entre a melodia e a harmonia, desequilbrio ou fraca difereuciaco entre as

duas zonas tonais, desequilbrio entre os grupos temticos, escasso desenvolvimcnto

motvico e ambiguidade entre desenvolvimentos e exposicoes temticas. Vcja-se em

detalhe:

a) desenho mcldico deciente ou pouco caracterizado:

-

o material temtico limita-se, com alguma frequncia, a uma mera afiimaco

tonal, geralmente em acordes ou arpejos. sem um desenho cfectivo com um mnimo de

personahdade melodica. Esto neste caso, entre outros:"c: Perez, ex. 82, La Didone

Abbandonata, 1 and., GTl, cc. 1-8, e Zenobia, 3 and.; Xavier dos Santos, Ati e

Sangaride, 3 and., e Palmira de Tebe, 2" and.; Cordeiro da Silva, ex. 158, Lindane e

Daimiro, 1 and., GTl, cc. 1-12; Jernimo Francisco Lima, ex. 176, Te Deum, 1 and.;

Gomes c Olveira, La Gaiatea, 1 and.:

Cordeiro da

Silva

Lindane. e

Dalmiro

1 andamento

(ex. 158)

Forma sonata sem desenvolvimento, com uma pequena transico cnlre

a exposico e a reexposico, com um primeiro grupo lemtico

constitudo por uma frase mais de afrmaco tonal do que um tema com

personalidade meldica, e alm disso numa zona tonal pouco estvel.

LV7-I-V 1-vi-ii-V I-V7-I I-I7 /

rM lM lM lM

GTl(cc.l-12) GT2(cc.22-47)

exposico (cc.1-47) transico (cc. 48-54)

/V7-I-V7-I-V

rM

GTl(cc.55-66)

reexposico (cc.55-100)

V-V7-I-vi-ii-V I-V7-I

r.M

GT2(cc.76-100)

Trata-se tambm de uma forma contnua em duas partes:

A (cc.1-54, 1-V) A' (cc.55-100, 1).

Exenipio. escolhidos enti'e muitos ontros possiveis.
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Jernimo

Francisco

Lima

Te Deum

landamento

(ex. 176)

Gomes e

Oliveira

La Gaiatea

1 andamento

Forma contnua em duas partes, A (cc.1-51, 1-V) A' (cc. 52-101. 1). ou

forma sonata sem desenvolvimento, com alguma paralelismo entre a

exposico e a reexposico, com secc-es de transico bastante extcnsas

entre os grupos temticos. Melodia muito pouco personalizada.

j IV-V7-I-V-I-V I-IV-V-I

rM lM lM

GTl(cc.l-13) GT2(cc.29-51)

exp.(cc.l-51)

I (I-V-I V7-I-V7-I) I-IV-V-I

rM (solM lM) rM

GTl(cc.52-64) GT2(cc.84-101)

reexp.(cc.52-lll)

i LV-LV~~ 1 M7 / V7-I

rM lM lM lM rM

GTl(cc.l-42) GT2(cc.62-80)

exposico(cc.l-89) desenv.(cc.90-105)

I V7-i V7-I-V I

rM mim rM rM

GTl(cc.l06-118) GT2(cc.l43-161)

reexposico (cc.106-1 77)

Melodia totalmente incaracterstica, agarrada harmonia.

-

apesar de ter alguma personalidade,
o material temtico no se afasta das notas

dos acordes, fixando-se em arpejos, acordes quebrados e pequenos motivos dc pura

afirmaco tonal. Esto ncse caso, entre outros127: Perez, ex. 84, L 'Eroi Cincsc. 3" and.,

GT2, cc. 17-27, e ex. 86, L'Ipermestra, 3 and., GTl, cc. 1-8:

David Perez

L 'Ipermestra
3 andamcnto

(ex. 86)

Forma contnua em duas partes. A (cc. 1-28, I-V-l) A' (cc. 28-48. I),

ou

forma sonata extremamente stmples, com um pequeno

desenvolvimento, limitando-se ao desenrolar dos grupos temticos, o

segundo funcionando tambm, na exposicuo, como zona de

estabiliza^o da dominanle. Melodia fixa nas notas dos acordes, com

alguma personalidade meldica.

Exemplos escolhidos entrc muitos outros possiveis.
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I-V V-I-IV-V-I I-V-I V-i V7-1 I-V I

soLM rM rM lm solM solM solM

GTl(l-8) GT2(8-20) peq. GTl (28-36) GT2(36-4K)

exposico(l-20) desenv.(20-28) reexposieo (28-48)
,;

Atente-se no que diz Rosen129 sobre esta ligac-o meldica s notas dos acordes: "O

tema inicial defme a tonalidade; por essa razo que muitos utilizam muitssimo as trs

notas da trade da tnica. [...] Os temas iniciais do perodo clssico sao com frequcncia

mais ncutros e mais obvia e cxplicitamente depcndentes da trade da tnica do que os do

barroco." E ainda: "Os segundos temas, como no definem uma tonalidade mas apcnas

a confirmam, tm em geral um ritmo harmnico um pouco mais rpido do que o tema

principal, e so geralmentc menos dependentes da trade da tonica."

- temas demasiado curtos. no permitindo uma suficiente defmico e

estabilizaco meldica. como em Sousa Carvalho, L'Amore Industrioso, 1 and., GT2,

cc. 43-49, ex. 124:

Sousa j Fonna contnua em duas panes A (ec. 1-53, 1-V) A' (cc. 54-1 08, ), uu

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 dimenso e

1 andamento personalidade meldica.

(ex. 124)

I / VH-IV-I / V-I-IV-V-I 17 /

solM l.M reM

GTl(cc.l-17) GT2(cc.43-49)

exp.cc. 1-53)

/V7-i / iv-vn-i-iv-i v-i-iv-v-i -ivv-i

solM rM solM |

GTl(cc.54-61) GT2(cc.88-94)

reexp.(cc.54-108)

b) falta de coordenaco entre a melodia e a harmonia:

-

o material temtico exposto numa zona harmnica instvel, nu: dulante ou eni

fase de afirmapo, o que Ihe tira consistncia e impede a sua defmice clara. Muitas

"

Em alguns quadros, por dificuldades de espacr. no escnta a indicaco cc. (compassos).
20

Rosen, Sonata Forms, pp. 243-244: "The opening theme defines the key; that is why most opeinng

themes make heavy use of the three notes of the tonic triad." [...] The opcning themes c the classical

penod are often more neutral, more obviously and explicitly dependent on the tonic ttiad than those of thc

BaroqueT [.,. | "'Seeoud" Ihemcs [...] since they do not define but merely confurn a key. their harmnnic

riiythm is gi'r.erally slightly faster than that of the main theme. the reliance on a tonic triad often \q_.

emphatic."
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vezes ficam dvidas se se trata ou no de um tema. Esto 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; Brs Francisco Lima, Te Deum, 2 and.:

David Perez

Sinfonia solM

2 andamento

(ex. 80)

Forma contnua em duas partes,

A (cc. 1-31, I-V) A' (cc. 32-55, HV-V-I), com A e A' muito paralelas,
oti

forma sonata embrionria, da qual Perez pode no ter tido conscincia,

sem desenvolvimento mas com uma pequena transico entre a

exposico e a reexposico. Harmonia ambgua.

I V-I / IV-V-I I-V-l I / V

dM dM solM solM solM dM

GTl(cc.l-8) modul.(cc.8-24) GT2(cc.24-28)

exposico (cc.1-28) peq.trans.cc.28-31 )

I V7-I V7-I / \-\ 1

dM fM solM dM doM

GTl(cc. 32-35) transico GT2(cc.47-51 )

,-<-,,-._.-_-.~;~~'-> /""" T^ cc"*

_ oL/.[fJiyau \ \,\, .-_> __.-_- .- j

David Perez

L 'Eroi Cinese

3 andamento

(ex. 84)

I y - I-IV-V-I

fM dM

GTl(cc.l-6) GT2(cc. 17-27)

exposico (cc.1-27)

I V7-I

fM rM

GTKcc.27-33)

reexposico (cc.27-58)

V7-I V-I-IV-I-I7 / V7-I

fM d.M fM

GT2(cc.46-56)

Forma sonata primitiva, sem desenvolvimento, ambgua tanto na

definico de GTl (onde acaba?) como em GT2, que ao mesmo tempo

material de transico para a dominante (na exposico).

David Perez

L 'Ipermestra
2 andamento

(ex. 86)

I V-I I-V-I

dM solM solM

GTl(cc.l-5) transico GT2(cc.

exposico (cc.1-1 1 )

?-ll

iv-V-i IV-V-I-IV / Vii-V-I

rm dM solM

)

transicao (cc.12-14)

I I I

dM dM dM

GTKcc. 15-19) GT2(cc. 19-23) coda

reexposipo (cc. 15-27)
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Microforma sonata, ambgua na zona de transico para a dominante, na

exposico (cc. 6-8), que se confunde com o motivo da zona secundria

(cc. 7-11 o motivo da segunda zona tonal ou apenas o percurso para a

dominante?). No b um desenvolvimento mas apenas uma curta

transico entre a exposico e a reexposico.

Brs

Francisco

Lima

Te Dewn

2 andamento

Forma contnua em duas partes, A (cc. 1-62, 1-V) A' (cc.63-96, i), ou
forma sonata sem desenvolvimento, com uma transico entre a

exposico e a reexposico, se considerarmos a frase dos cc. 35-51

como tema (no tem uma verdadeira personalidade meldica, pouco
estvel harmonicamente c j tinha aparecido parcialmente, numa zona

modulatria).

I-IV-V-I v-V-I-V

solM rM

GTl(cc.l-15)

exp.(cc.l-51)

I-VT7-I-U7-1-V-I

rM

GT2(cc.35-51)

I-lV-V-1

solM

ii-J-IV-I-V-I

solM

GTI(cc.63-69)

rccxp.(cc.63-96).

I-VI7-I-I

solM

GT2(cc.8

I-V7-I-V

solM

transic-o(cc.51-62)

17-I-V-I

0-96)

- duranle a exposico do matenal temtico a harmonia, estvel a principio,

comc^a a modular, tomando pouco claro o fim do tema ou do motivo. Entre outros

podem referir-sc: Perez, L'Ipermestra, 3 and., cc. 1-8, ex. 86; Sousa Carvalho, Eumenc.

2" and.. cc. 5-8 e 29-32. ex. 127: Almeida Mota, Abertura, 3 and., cx. 251:

Sousa

Carvalbo

Eumene

2 andamento

(ex. 127)

F.sprie de fonna sonata sem desenvolvimento. Sob o ponto dc vista

meldico uma forma sonata, com os grupos lemticos bem defmidos,
mas sob o ponto de vista tonal e estrutural no pode ser considerada uma
autntica forma sonata, pois o primeiro grupo lemtico aparece na

exposico primeiro na lnica (cc. 1-4) e depois numa zona modulatdria

l.cc. 4-8), c na reexposico primeiro na dominante (cc. 25-28) e depois
novamente numa zona modulatria (cc. 29-32), funcionando sempre

simultaneamente como tema (a primeira parte) e como matcrial

modulatrio (a segunda parte).

I-V-l-V / I-IV-V-]

solM rM

GTKcc.1-8) GT2(cc.9-20)

exposico (cc. 1 -24)

IV-V-I

1-V-I 1-V-I-V V7-i

rcM solM lm

GTKcc.25-28)GTl(.cc.29-32)

reexposico cc.25-56)

V7-I

solM

I-TV-V-I

solM

GT2(cc.39-50)

V7-1

rM ( pi eparaco para o and. seg., sem peso estrutural
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c) desequilbrio ou fraca diferenciaco entre as duas zonas tonais: fraca

polarizaeo tnica dominante, como em: Perez, // Siroe, 1 and.; La Didone

Abbandonata, 1 and., ex. 82; Zenobia, 3 and; L Tsola disabiiata, 1 and.; Xavier dos

Santos, Isaaco Figura dei Redentore, 1 and.; Ercoie sul Tago, 1 and., ex. 120; Toti,

Te Deum:

David Perez

// Siroe

1 andamento

I-V I-V7-I-V7-I I-V7-1

solM rM rM

GTl(cc.l-8) modulaco(cc. 13-23) GT2(cc.24-33)

exposico(cc.l-33)

I -v / iv-V-i-IV / V-I-IV-I / V-I-V I I-IV-V-I V

rM mim rM solM solM solM

GTl(cc.40-41) GT2(cc.44-48) coda

trans9o(cc.34-39) reexp(cc.40-55)

GTl ambguo. Podemos consider-lo cc.1-8 ou 1-12, com o

correspondente cc. 40-41 ou 40-43.

Forma -.onua muilu primiiva, .er._ desenvolvimentos moivicos e raca

caracteriza^o dos GT, sobretudo GT2, e zonas tonais pouco marcadas.

David Perez

Zenobia

3" andamcnto

T V-I I-V-I V-I V7-I

solM rM rM lM solM

GTl(cc.l-) modula9o(cc.7-4) GT2icc.i4-2u)

exposi9o(cc.l-20) micro desenv.

sobreGTl (cc.21-24.

I I I

solM soIM solM

GTKcc.25-30) GT2(cc.34-40) gmpo conclusivo (semelhante aos

cc.7-14)

reexposico (cc.25-46)

Forma sonata embrionria, com alguma indefini^o dos grupos

temticos, sobretudo o segundo, mais uma afirma^o tonal do que um

tema, e com uma harmonia muito pouco elaborada, com uma fi-aca

polarizaco entre I e V.
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d) desequilbrio entre grupos temticos:

- dimenso muito diferente dos gmpos temticos, gerando algum desequilbno

estrtitural, como em: Sousa Carvalho, L'Amore Industrioso, 1 and., GT2 muito curlo,

cc. 43-49 e 88-94, ex. 124; Leal Moreira, Ascanio in Aiba, 3 and., ex. 21 5:

Leal Moreira

Ascanio in

Alba

3 andamento

(ex. 215)

Estrutura desequilibrada, com o primeiro grupo temtico pouco

afirmativo, muito menor do que o segundo, que aparecc uma segunda
vez. reduzido e em modo menor, tanlo na exposic-io como na

reexposi^o, no ficando claro se tema ou apenas material para

tratamento motvico.

I-IV-V7-I IV-1-II-V V7-I-IV-I-V-I-IV-V V-i-V V-1-vi-ii-V-I

sibM fM fM fm fM

GTl(cc.l-6) GT2(cc. 19-35) GT2(cc.41-50)

exp.(cc.l-62)

(1) vii-I-iv-V7-iv / v-V7-l-IV-I /

CsibM) sol.Vl laM

desenv.(cc.63-80)

i-i V - V -i i- V

sib.M sibM sibM sibM sibm sibM

GTI GT2 GT2

(cc.81-86) (cc.93-109) (cc. 118-128)

rcexp.(cc.81-140)

sib.M

coda

-

grupos temticos parecidos, o que provoca ausncia de constraste meldico,

como em Almcida Mota, Abertura, 3 and.. ex. 251:

Almeida Forma sonata ambgua, com os dois grupos tcmticos muilo

Mota semelhantes, seguidos e sem nenhum contraste, o primeiro com a

3 andamento ! scgunda parte numa /ona modulante. Na reexposi^o apcnas aparece

(cx. 251) I uma parte do primeiro grupo tcmtico. Com a ausncia de contrasic

I mcldico e com uma polarizafo harmnica pouco marcada este

andamento sentido como uma forma connua em trs partes, A (I-V)
A" (V) A' (I).

1-V-I-V L\'-l-ii-V-l-vi-ii7-V-I I-IV-1 IIIb7-I-iv- I-iv-I-IV-I

mibM sibM sibM dM sibM

GTKcc. 1-13) GT2(cc. 13-31)

exp.(cc.l-31 ) desenv.icc.31-49";

I-V-I-V

mibM

GTKcc.50-54)

reexp.(cc.50-72

I-V-I-ii-V-I-vi-ii7-V-I

mibM

GT2(cc. 54-72)
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-

grupos temticos dispersos ou misturados, como em: Xavier dos Santos. Ati e

Sangaride, 1 and., ex. 1 12; Ercole sul Tago, 1" and., ex. 120; Jernimo Francisco Lima,

Sonata em r maior, 1 and., ex. 1 75; Leal Moreira, L 'Imenei di Delfo, 1 and.:

Xavier dos

Santos

Atie

Sangaride
1 andamento

(ex. 112)

Forma contnua em duas partes, A (cc. 1-40) A' (cc. 40-84), com os

percursos globais I-V V-I, utilizando quase sempre os mesmos

materiais temticos, ou

forma sonata com alguma indefinico, devido mistura dos materiais

temticos, sobretudo na reexposico, em que aparecem altemadamente

partes de cada um:

I-VI-II-V-I V-I-V V-I-IV-V-I

rM lM lM

GTl(cc.l-14) GT2(cc.29-40)

exposico(cc.l-40)

I V7-i II-V7-I-V-IV-I

lM sim l.M

desenv.cc.40-63. s- nartes de GTl)

V-I-IV-V-I

rM

mistura de GTl e GT2

reexnosico cc. 63-84)

Leal Moreira

L 'Imenei di

Delfo
1 andamento

Estmtura confusa, com o material temtico disperso e misturado. Nas

sec^es de transi^o aparecem partes dos grupos temticos, por vezes

no modo menor, mais com a funco dc material motvico para

desenvolvimento do que como segunda apari^o temtica.

I-V-I I-V7-I i-V-i III-iv-V'1-V-I-IV-I-V-I

rM lM lm lM

GTI(cc.l-17) GT2(cc.25-39) GT2(parte)

exp.(cc.l-75)

-V-I-IV-V-1 ii-V

lM rM

desenv.(ce.76-86)(mat.deGTl+GT2)

I ii-I-V

rcM rM

GTl(cc.86-90)

(parte)

reexp.(cc.86-156)....

I-V7-I i-V7-i

rM rm

GT2(cc. 103-1 16) GT2

(parte) (parle)

VI-VII-I-IV-I-V-I

rM
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e) ausncia ou muito escasso desenvolvimento motvico, o que liniita cada uma

das partes a tima sucesso de grupos temticos, sem reforpo de tensao na zona da

dominante ou nas zonas modulatrias entre temas. Entre os inmeros casos em que isso

aconlece podem refcrir-se: Perez, // Siroe, 1 and.; L'Ipermestra, 3 and., ex. 86;

Cordeiro da Silva, Edaide e Cambise, 2 and.; Policarpo Jos da Silva, La Danza, 2"

and., ex. 185; Leal Morcira, TeDeum, 3 and.:

Cordeiro da

Silva

Forma contnua em duas partes, A (cc. 1-40) A' (cc. 41-78), muito

paralelas.
Edalidee ', Pela bipolarizaco tonal e pela utiliza^o dos grupos temticos em

zonas tonais definidas tambm uma forma sonata muito simples, sem
2 andamento desenvolvimento. Entre a exposico e a reexposico, ocupadas quase

inteiramente pelos grupos temticos, h uma pequenssima transi^o.

I-V-I-V I-V-l

lM miM

GTKcc.1-11)

exposico (cc.1-39)...

I-V-I 17 /

miM miM

GT2(cc.20-39)

transi^o (cc.39-40)

lM

GTKcc.41-51)

reexposico (cc.41-78;

i- v -i

lM

GT2(cc.56-76;

Policarpo Forma contnua em duas partes, muilo paralclas, hmitadas aos grupos
Jose da Silva tematicos. cada uma rcpetida,
La Danza

2" andamcnto

(ex. 185)

A (cc. 19-44, i-V) BA' (cc.45-78, 1), sendo B uma transi.-ao, ou

btma sonata sem desenvolvimento:

I-V

rcM

GTl(cc. 19-26)

exp.(cc. 19-44).

j.V-i-IV-l-V-I

lM

GT2(cc.27-44)

(V-i) V7-1

(mim) rM

transico (cc.45-54)

I-V-I

rM

GTKcc.54-60)

reexp.(cc.54-78).

I-V-I-IV-I-V-1

rcM

GT2(cc.61-78)
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0 ambiguidade entre desenvolvimenlos e exposices temticas. E interessante o

que sobre este aspecto diz Rosen130: "0 padro tonal de muitas sonatas pr-clssicas

pouco mais do que a forma de dan?a do barroco pleno. A primeira parte vai da tnica

para a dominante e a segunda da dominanle para a tonica. Porm, no estilo pr-clssico

o regresso tnica raramente sublinhado por uma cadncia significativa
- a cadncia

forte sobre a tnica est reservada para o final. A segunda parte contm algo que pode

ser chamado desenvolvimento e bastante recapitula^o na tonica, mas a falta de uma

clara cadncia sobre a tonica dilui a distin^o entre o desenvolvimento e a reexposi^o,

que s ser feita perto do fim do sculo XVTII." No nosso caso no sufcienie a

explica^o de Rosen. As cadncias claras no aparecem a separar as grandes secccs

porque estas no esto suficientemente definidas, devido em grande parte falta de

coordenaco entre o contomo meldico e a harmonia: ou as zonas tonais so confusas,

ou os temas se situam em zonas harmonicamente instveis, ou so melodicamente

indefinidos ou desequilibrados, ou aparecem incompletos, vrias vezes ou com

envolvimentos harmnicos diversos (dominante, tnica, modo maior e menor).

deixando dvidas sobre a sua verdadeira fun^o, temtica ou de desenvoivimento. 0

resultado obviamente ambguo.

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, Frcnlcsul Tago. 1 and.. ex. 120; Auzicr Romcro. Sinfonia, 2 and., e:;. 207:

David Perez

L'Alessandro

Neli 'indie

1 andamento

(ex. 88)

Forma contnua em duas partes A (cc.1-32) I-V A' (cc.33-74) I

(globalmente), oti

forma sonata pouco clara (devido falta de defini^o meldico-

harmnica), que pode resultar involuntariamente da foima binria

elaborada. GT2 pouco estvel hannonicamente; a reexposico

comeca com uma espcie de desenvolvimento sobre material de GTl,

que apenas aparece parcialmente como grupo temtico (cc. 51-541.

I - V / I-V-I-V-vi-I 1-V-I-IV-V-I

rM lM lM

GTl(cc.l-13) mod. (mat. deGTl) GT2(cc.24-32)

! exposi^o (cc.1-3 2) .

130

Rosen, The Classicai Styie
- 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 tlie dominant to the tonic. The renirn 10 the tomc in the pre-

classical siyles is, however, rarely marked by a sigmficant cadence
- the strong cadence on ihe tomc s

reserved for the very end. The sccond part contains a certam
amount of what must be called lievclupmcnt.

and a creat deal of recapitulation in the tonic, but the lack of a clear separatmg lonic chord blurs thc

distinction between the dcvelopment and the recapitulation. a distinction that was to be made by the later

eihieenth cenmrv."

-189-
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I / VII-V-i / ii-V7-I V-I-IV-V-I

rM mim rM rM

(desenv. sobre GTl ,cc. 33-42) (transico)
reexposigo (cc.33-63)

I

rM

GTl(cc.51-54)

I

rM

GT2(cc.55-59)

....(reexp.)

1-VI-II-V7-I I

rM

(mat. deGTl e GT2)
coda (cc.63-74)

I-V-I-IV-l-IV-17 /

lM

David Perez I-IV-I V-I I-V7-I

LTsola ,rcM lM lM

disabiiata j GTl(cc.l-13) modula^o GT2(cc.21-35)
1 andamento exposi^o (cc.1-35) desenv. (cc.35-54)

/ V7-I-IV-I I-IV-V-I I

rM rM rM

GTl(cc.55-60) transico GT2(cc.76-75

rcexposico (cc. 55-80)

i orma sonata, ambgua na passagem da exposico para o

desenvolvimento e deste para a reexposico, pois no clara a

definico das zonas tonais, e a frase dos cc. 36-42 pode eventualmcnle
ser considerada um tema (em V), com correspondncia (em I) nos cc.

49o5, a reexposico comecaria nesse caso no c. 49. A harmonia e

muito pouco elaborada, e apesar da sucesso de tonalidadcs, no cria

uma verdadeira polarizaco entre I e V.

Auzicr

Romero

Sinfonia

2 andamento

(ex. 207)

Forma conlnua em uma parte, ou

iorma sonala, em que a exposi^o, o desenvolvimenlo e a reexposi^o
se sucedem sem interrupco, deixando dvidas qtianto s zonas de

ronteira

i-V-i-iv-HI-VII-i-V

solm

GTI(cc.l-l 1)

exp.(cc.l-33)

I-V V-I-IV-I-V-1

sibM sibM

GT2(cc, 16-33

I-V-I-ii-I V-iv-IIl-VII-i-\'

sibM solm

desenv.icc.33-51 )

i-V-i-V i-V

solm solm

GTl(cc.52-59)

reexp.('cc.52-S3)....

V-i-iv-i-\ -i

solm

GT2(cc.64-81)
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Mesmo numa fase de alguma mamridade, e sem relaco com a cronologia das

obras, as formas sonata deste grupo tm com frequncia alguns desvios em relacao 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 temticos na reexposi^o (as duas

vezes na tnica, ou primeiro na dominante e depois na tomca). Referem-se como

exemplos: Perez, Artaserse, 1 and., ex. 87; Xavier dos Santos, Ai e Sangaride, 2" and.,

ex. 112; Le Grazie Vendicate, 1 and.; Jernimo Francisco Lima Lima, Sonata em r

maior, 1 and., ex. 175; Gomes e Oliveira, Z.tf Galatea, 3 and.:

David Perez

Artaserse

Tandamento

(ex. 87)

Xavier dos

Santos

Atie

Sangande
2 andamento

(ex. 112)

IV-V-I I-V-I

rM lM lM

GTl(cc.l-15) modul. GT2(cc.21-31)

exposico (cc.1-31)

I-V-I / VII-V7- / ii-V7-I-i / iv-V-i-IV7 / V7-I VI1-V7-I /

lM sim lM mim rM lM

desenvolvimento (cc.32-44)

/V-I IV7-VII-II7-I-I7/V7-I I I

rM lM rM rM rM

GTl(cc.45-49) trans. GT2(cc. 55-63) GTKcc.63-68)

reexp.(cc.45-71)

i'orma sonato com alguma elaboraco. com os grupos temticos pouro

vincados, deixando algumas dvidas na sua delimita^o, e na

reexposi^o com um segundo aparecimento de GTl.

Forma contnua em duas partes, A (cc.l- 30) A' (cc.31-60), com os

percursos globais I-V I, utilizando os mesmos materiais lemticos. ou

forma sonata muito simples, sem desenvolvimento e uma pequena

transi^o entre a exposi^o e a reexposi^o, com a particularidadc de

uma segunda aparico de GTl na reexposi^o.

ii-I-IV-V-I

solM

GTl(cc.l-12)

expos9o('cc.l-24).

V-I-V-I

rM

GT2(cc. 13-24)

V7-I

solM

peq.trans9o(cc.25-3 1

ii-I I

solM solM

GTl(cc.31-34) GT2fcc. 35-42)

rccxposico(cc.31-60)

I

solM

GTl(cc.47-54
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Xavier dos

Santos

Le Grazie

Vendicate

1 andamento

L_.

Forma continua em duas partes, A (cc.1-26) A' (cc.26-61), comos
percursos globais I-V V-I, ou

forma sonata muito simples, sem desenvolvimento, em que na

reexposi^o GTl aparece primeiro na dominante e s depois na tnica,
sem qualqucr tipo de transi^o (no um desenvolvimento, pois
aparece sem modificacoes). Este aparecimento na dominante tira

impacto chegada da reexposico.

I / IV-V-I / IV-V7-I / V-I

rM lM miM lM

GTl(cc.l-8) GT2(cc. 17-25)

exposi^o (cc.1-26)

I 1 iv-V7-i / ii-V7-l / IV-V7-I /V-I

lM rM mim rM lM rM

GTl(cc.26-29)GTl(cc.30-33) GT2(cc.46-61)

reexposi^o (cc.26-61)

transico p. andamento seguinle (cc.61-63) - miM

(sem importncia estrutural)

-

segundo aparecimento de um dos gmpos temticos na exposico (primeiro na

tnica mcnor e depois no relativo maior), como em Xavier dos Santos, La Passionc di

Ges Christo, 2" and., ex. 116:

Xavier dos | Forma contnua muito simples, em duas partes, A (cc. 1-27) A' (cc.

Santos 1 28-59), com os percursos globais i-III i, ou

La Passione

forma sonata muito simples, sem desenvolvimcnto, com a

particularidade de, na exposi^o, GTl aparccer na tnica (n.cnor) e

I-V7-I-V-1

fM

GT2(cc. 12-27

di Ges

Christo

2 andamcnio i logo a seguir no relativo maior.

(ex. 116)

i-iv-V-i I-IV-V-I

rcm fM

GTl(cc.1-6) GTl(cc.7-ll)

exposico(cc.l-27)

i-iv-V-i i-I7 / \r-i-H7 7 V7-i

rm rm solm rm

GTKcc.28-33)

rcexposicotcc. 28-59)

i-V-I-V7-i

rm

GT2(cc. 37-52}

pequcna secco fmal vai para miM, dominante do andamento seguinte.
sem importncia estrutura'.
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- um dos grupos temticos aparece sempre primeiro no modo menor e s depois

no modo maior, como em Perez, Demetrio, 1 and., ex. 90; Jernimo Francisco Lima,

Sonata em r maior, 1 and., ex. 175; Leal Moreira, Ii Natale Augusto, 1 and., ex. 225;

Jos Joaquim dos Santos, Sinfonia, 3 and., ex. 247:

Leal Moreira

77 Natale

Augusto

Tandamento

(ex. 225)

Forma contnua em duas partes, A (cc. 1-98, 1-V) B (cc. 99-132, i-I). Oll

espcie de forma sonata sem desenvolvimento, em que GT2 aparece

primeiro reduzido e no modo menor, e s depois no maior, tanto na

exposi^o como na reexposi^o. Na reexposi^o, muito mais pequena

do que a exposi^o, no aparece GTl (este apenas reaparece,

parcialmente, como material de desenvolvimento motvico, ainda na

exposico). Ambiente muito diferente nos dois grupos temticos.

I I-V7 i-V-i IV-III7-V7-I-IV-I-V-I I-V7-I-ii-vi-ii-I-VT

rM lM lm dM lM

GTl GT2 GT2

(cc.1-21) (cc.37-41) (cc. 52-65)

exp.(cc.l-98)

(V7-I III7-I / V-i / V-I-V7--I7)

(rM siM mim lM)

exp

i-V7-i IV-II17-V7-I-IV-I-V-I

rm fM

GT2(cc.99-103)

reexp.(cc.9v-132)

I-V7-I-ii-vi-ii-I-V-I

rcM

GT2cc. 117-130)

- na reexposi^ao aparecimento dos grupos temticos por ordcm inversa, como

em Percz, La Didone Abbandonata, 1 and., ex. 82; La Pacc fra la Vtrtu e ia Bciczza, 1

and., ex. 108:

David Perez

La Didone

Abbandonata

1 andamento

(ex. 82)

II V-I

rM lM lM

GTl(cc,l-8) modul. GT2(cc. 15-22

exposi^o (cc.1-22)

I

lM

peq. transi^o (cc. 23-24

I / V-I / VII-V-i / ii-V'7-I-IV-V-I

lM rM mim rM

GTl(cc.25-30)... desenv. sobre GT2

reexposi^o (cc.25-50)

I I

rM r.M

GT2(cc.35-38) GTKcc.38-4

(reexp)

I

rM

grupo concl. ou coda (cc.42-50
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Estrutura muito confusa, com as zonas tonais e os gnipos temticos

pouco defmidos. Parece haver apenas uma pequena transico entre a

exposi^o e a reexposi^o, e esta come^ar com GTl, 11..10 modificado,
metade na dominante e metade na tnica, seguido por tim

desenvolvimento sobre GT2. S agora aparece a reexposivao
propriamente dita, na tn.ca, primeiro com GT2 e depois com GTl .

- ausncia de um dos grupos temticos na reexposico, como em Leal Moreira. //

Natale Augusto, 1" and., ex. 225; Jos Joaquim dos Santos, Sinfonia, 3 r-nd., ex. 247:

Josc Joaquim
dos Santos

Sinfonia

Espcie de forma sonata, com dcsenvolvimento, em que na reexposico
apenas aparcce o segundo grupo temtico (o primeiro est na exposico
e no desenvolvimento). 0 segundo grupo temtico parecc ser a unidade

3 andamento 'musical entre os cc. 37-91 e 136-190, seccionado, em grandes partes. a

primeira no modo menor, poueo estvel (cc. 37-57 e 136-156), com a

fungo de ponte, a segunda no modo maior, logo a seguir.

I-V7-I

rM

UTicc.l-i;.}

IV-V-l-V i-V-iv-V

lM lam

I-IV-V7-MV-I-V-I

lM

GI2(cc.37-57) GT2(cc.57-91 }

exp.(cc.l-94).

I-V-I IV7-\TI-v-I-IV-I / V-i-V-iv-V I-IV-V7-I-IV-1-V-I

dM lM rm rM

GT2(cc. 136-1 56) GT2(cc. 156-190)
desenv.(cc.95-135) recxp.fcc. 136-200)

-

reexposico incipienlc ou muito mcnor do que a exposico, apenas com parlc

dos lcmas. como em Leal Moreira. Gli Eroi Spartani; II Natale Augusto, 1 and., e.\.

225; Toli. Te Deum:

Leal Moreira

Gli Eroi

Sparlani
Andamcnto

nico

Andamento constitudo por nove sec^es, cada uma tuna forma

contnua em uma parte. As duas scc9f.es extremas coustituem uina

forma sonata sem desenvolvimento. Mesnio se os grupos temticos,

sobretudo 0 primeiro na exposi^o, tm um percurso harmonico

elaborado, esto globalmente na tnica ou na dominante. A reexposi^o
muito mais pequena do que a exposi^o, e a estrutura teria resultado

dcscquilibrada se as sec^es fossem contguas, mas nestc caso funciona

a reexposico como uma concluso.

sol.M rM solM solM

GTl(cc.l-35) GT2(cc.49-73) GT2(cc.l-25) GTl(cc.31-35)

exp.L1 sec^o) reexp.ltima secco)
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No aparece nenhum andamento com uma reexposi^o incompleta depois de um

desenvolvimento elaborado, como acontece com frequncia nas sonatas da Escola de

Mannheim;

- desenvolvimento no interior da reexposi^o. 0 que quase sempre acontece

nestes casos a ausncia de desenvolvtmento entre a exposico e a reexposigo (apenas

uma pequena transi^o) e o seu aparecimento no meio da reexposi^o, entre os grupos

temticos, como em Perez, La Didone Abbandonata, 1 and., ex. 82, Cordeiro da Silva,

// Natal di Giove, 3 and., e Silva Pereira, Sinfonia com Violinos, Obos, Trompas,

Viola e Baxo;

Silva Pereira

Sinfonia com

Violinos,

Obos,

Trompas,
Viola e Baxo

Allegro/Pi Allegro:
Forma contnua em duas partes, A (cc. 1-68, I-V) A' (cc. 69-126.

formasonata:

1

rM

i~:~i~ | /_-.. j "i x \
vjl 1 \\-^. 1 -r -"^/

exp.(cc.l-68)...

V-i-V

lm

I-IV-V-I

lM

GT2(cc.49-68)

j 1-V7-MV-I-V-I -V-i V7--V7 MV-V-1

rM sibM solm rm rM

GTl(cc.68-80) desenv.(cc.80-92) GT2(cc.93-K>8)

reexp.(cc.68- 112)

I-V7-I

rM

Coda (Pi Allegro)

....(reexp.)

o que acontcce em Aiessandro neUTndie, 1 and., ex. 88, tambem a ausncia de

desenvolvimento entre a exposi^o e a reexposico c o aparecimento de (uma espcie

de) desenvolvimento na reexposi^o, mas neste caso logo no incio;

- grandes sec^es, quase desenvolvimentos,
entre os grupos temticos, tanlo na

exposi^o como na reexposico. Estas extensas secces podem ser um factor de

desequilbrio, se no forem compensadas por um verdadeiro e elaborado

desenvolvimento na zona de maior tenso da dominante, entre a exposico e a

reexposico, como acontece em Perez, La Pac.c. frct ia Vin e la Beiezza, 1 and.. cx.

108. ou em .lernimo Francisco Lima, Te Deunu 1 and., ex. 1 76.
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David Perez

La Pacefr
la Vin e la

Belezza

1 andamento

(ex. 108)

1 / YTI-IV-V7-1 / V-MV-V-I I-V-I /"
miM f#M siM siM

GTKcc.1-13) modulacao GT2(cc.38-45)
exposico (cc.1-45)

/ IV-V7-i-iv-V-i / h-V7-I

f#m miM

desenvolvimento icc.46-52)

I-V-I i-v

miM miM

GT2(cc.53-56)

reexposi^o (cc.53-91).

IV-V7-I/V-I

siM miM

I

miM

GTl(cc.83-91)

Forma sonata desequilibrada. com um pequenssimo descnvolvimcnto

em compara^o com as cxtensas sec9c.es entre os grupos temticos,
tanto na exposico como na reexposico. Alguma ambiguidade
estrutural, com um GT2 pequeno e lrico e a retoma incompleta dos

grupos temticos e em ordem inversa.

Se existir esse desenvolvimento razoavelmente elaborado entre a exposicao e a

reexposico, essas extcnsas secces entre os grupos temticos podem scr ento uni

factor de evolupo, um processo conducenle a uma expanso da dimenso tlo

andamento e sua maior complcxidade interna. o que acontece, como veremos mais

tarde, nas formas sonata mais elaboradas, nomeadamente cm Sousa Carvalho, em

Endimii'th' 1 ai?l.. Adnistn Rc devli Aryivi. ex. 140. c Acione. ex. 142.

Pode constatar-se que c quase sempre na reexposico que surgem os maiores

desvios ao csquema normal. com vrios aparecimentos de um mesmo grupo temtico,

eom estes misturados, em ordem inversa ou total oti parcialmente ausentes. c com a

intromisso de verdadeiras secQes de desenvolvimcnto. que no esto nestes casos

cntre a cxposi^o e a reexposico. tambm interessante a frequentc utiliza^o clo

modo menor, nomeadamente na primeira parte de um tema, que surge logo a seguir no

modo maior, como actor de varia^o de colorido e dc ambiente musical.
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3.4.4.4. Factores de evoluco da forma sonata

a) estabiliza^o e melhor defmi^o das zonas tonais:

Os principais responsveis pela melhor defmi^o das zonas tonais so David

Perez, de um modo irregular e disperso no tempo, entre 1752 e 1777, e Sousa Carvalho.

de um modo contmuado e progressivo, entre 1769 e 1792, e especialmente entre I 784 e

1787. Podem referir-se como exemplos: Perez, II Demofonte, 1 and., ex. 81; Soiimano,

3 and., ex. 92; Sousa Carvalho, Adrasto Re degli Argivi, ex. 140; Aicione, ex. 142;

Cordeiro da Silva, II Natai di Giove, 2 and., ex. 1 50:

David Perez

// Demofonte
1 andamento

(ex. 81)

V7-I

rM

I I-V/I-V-MV-V-I I-V-I V7-i

rM rM lM 1M mim

GTl(cc.l-6) modula9o(cc.7-33) GT2(cc.34-49)

transi^o (cc.50-5exposic'o (cc.l-49j

I 1-IV-V-I I I

rM rM rM rM

GTKcc.58-63)reafirm.l(cc.79-89)GT2(cc.90-106) codacc. 106-1 12)

reexposi^o (cc.58-1 12)

Estrutura com alguma elabora^o, sem desenvolvimento, com uma

pequena transi^o entre a exposi^o e a reexposi^o. GTl pouco

afnmativo, o que tira alguma for^a estrutura geral. H grandes

sec^es de transi^o entre os gmpos temticos, tanto na exposi^o

como na rcexposico (mais significativas do que GTl), com r.ovo

matenal melodico, a que poderiamos chamar motivo de transi^o

(cc.7-18).

David Perez

Solimano

3 andamento

(ex. 92)

T ~T IV-V-I I-V-MV-V-1 1-IV

rM lM lM lM

GTKcc.1-12) mod. GT2(cc.28-52)

expos9o(cc.l-52) trans_9o(cc.53-68

I

rM

I I

reivi rM rM

GTl(cc.69-75) transi^o (s/ mat GT2) GT2(cc. 83-109)

reexposico (cc.69-109)

Forma sonata muito simples, sem desenvolvimento, com a exposico e

a reexposi^ao muito paralelas.
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Cordeiro da

Silva

// Natai di

.IOVC

2 andamento

(ex. 150)

Forma sonata sem desenvolvimento.

-V-i I-V7-I

rm fM

GTKcc.1-4)

exposi^o (cc.1-32).

i-rv-i-iv-v-i

fM

GT2(cc. 12-32)

i-V'-i i-iv-i-V-i-V-i

rcm

GTl(cc.33-36)

reexposico (cc.33-58)

i-iv-V-i-V

rm

GT2(cc.46-58)

F tambm uma forma contnua em duas partes, muito paralelas:

A(cc. 1-32, i-III) A' (cc. 33-60) i.

Melodia graciosa e equilibrada, hannonia simples e bem conduzida.

F. de notar que, apesar de 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 caracterizaco dos grupos temticos:

Consideram-se os grupos temticos bem caracterizados quando constituem

unidades temticas coerentcs meldica e harmonicamcnte, c ao mesmo tempo com

personaiidade meiodica. E Sousa Carvaiho que primeiro come^a a fazt-lu, dc um niudu

continuado e progressivo, em especial nas obras entre 1783 e 1787, como cm

Endimionc. 1 and.. e Adrasto Re degli Argivi. ex. 140. Em muitos outros compositores,

em gcral descontinuamente, aparecem grupos temticos bem caracterizados, como em

Cordeiro da Silva, Teiemaco, 1 and., mas Sousa Carvalho o primeiro a fa/.-lo

re_zularmcnte:

Sousa Fonna sonata, com grupos temticos grandcs, cm vrias partes. c

Carvalho secces modulantes elaboradas. Extenso do tempo hannnico, atravs

Endimione de longas figuraces rtmicas (notas repetidas, acordes, escalas,

1 andamento desenlios de afnma^o tonal). Difercncia^o dos grupos temticos, o

, primciro muito marcado, rtmico e haimnico, o segundo mais lirico e

i mclodico.

I V7-I-IV-I-II7-V I-V7-I-IV-V-I

rM lM laVl

GTKcc.1-13) GT2(cc. 32-54)

expos9o(cc.l-54i

I V'Li V7-1

lM mim rcV1

desen\'olv.icc.55-7
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I V7-I-vi / v-V-I-17 / V7-I-V-I-V I-V7-I-IV-V-I

rM solM lM rM re.Vl

GTl(inc.,cc.72-80) GT2(cc.96-l 16)

reexpos9o(cc.72-121)

Cordeiro da

Silva

Telemaco

1 andamento

Forma sonata sem desenvolvimento, com uma pequenssima transi^ao

entre a exposi^o e a reexposi^ao. Estmtura muito clara, com material

temtico variado e personalizado, por vezes muito bom.

V7

dM

I V7-I I-V-MV-V-I

dM solM solM

GTl(cc.l-ll) GT2(cc.21-41)

exposi^o (cc.1-41) transi^o (cc.41-43)

I7-VI-ii-V-V7I

doM

GTl(cc.44-54)

reexposi^o (cc.44-86).

I-V-I-IV-V-I

dM

GT2(cc.63-84)

tambm uma forma contnua em duas partes muito paralelas:

c) diferencia^o temtica (os dois grupos temticos com ambientes distintos, o

segundo mais lrico do que o prirneiro):

uma caractenstica reiativamente rara neste grupo de obras. Embora j apare^a

em David Perez (Demetrio, 1 and., 1765, ex. 90), Jernimo Francisco Lima o nico

compositor a utiliz-la sistematicamente, entre 1772 e 1785 -

excej?o do Tc Dcum

todos os seus grupos temticos tm ambientes distintos, o primeiro mais enrgico e

rtmico e o segundo mais lrico c sentimental.

Jernimo

Francisco

Lima

Gli Orti

Esperidi

Forma sonata com um pequeno desenvolvimento, os dois grupos

temticos com um ambiente diferente.

I iv-v-V'7-I-V I-V-I-I7-IV-V-I

sibM fM fM

landamento |GTl(cc.l-7)

(ex. 178) |exp.(cc.l-33).

GT2(cc. 17-33)...

iv-V-i V-I

dm sibM

desenvicc. 34-41

I IV-V-V7-I-I7/V7-I-IV-V

sibM fM sibM

GTl(cc.42-48)

reexp.(cc.42-76)

I-V-I-IV-V-I-IV-I-V-I

sibM

GT2(cc,60-76)
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Esta diferencia^o aparece regularmente nas dcadas de 80 e 90, em obras de Gomcs e

Oliveira ('desde 1779), Sousa Carvalho (Endimione, 1 and., 1783), Leal Moreira (II

Naiale Augusto, 1 and., 1793, ex. 225), e ainda na nica obra de Jos Joaquim dos

Santos(1794, ex. 247):

Jos Joaquim 1 1-V-I IV-I-V-l-V MV-ii-V7-l-vi-I-ii-V-I

dos Santos rM lM l.Vl

landamento GTl(cc.l-16) GT2(cc.26-50)
(ex. 247) exp.(cc.l-50)

I-iv-IIb-MIb7-I-iv-I-llb7-I I-iv-IIb-Mlb7-I-iv-I-IIb7-I

siM lVl

desenv.(cc.51-66)

I-V-I (VT1-VH7-V-1 V7-I-V) MV-ii-V7-I-IV-I-V-I

rcM (mim rM) rM

GTKcc.67-82) GT2cc.92-l 16)

reexp.(cc.67-l 18)

Estrutura equilibrada, com a exposi^o e a reexposi^o muilo paralclas,
: u!:; pequeti... -.-esenv'jivimenkt e oois grupo.s ematcos ,.om amo _ ci tc s

'

distintos.

d) descnvolvimentos maiores e mais elaborados:

Mesmo se grande parie das obras tm algum desenvolvimento motvico, em

secces geralmente curtas dispersas ao longo dos andamentos, as secces de

desenvolvimento propriamente dito so quase sempre pequenas e incipientcs.

Desenvolvimentos claborados so raros e nunca usados por um compositor de um modo

sistemtico ao longo da sua produco. Os desenvolvimcntos razoavelmente extensos

comecam a aparecer em Percz, dispersos no tempo (os mais significativas so de 1754 -

Artascrsc. 1 and., ex. 87, e 1765 - Demetrio, 1 and., ex. 90), csto presentes rara e

descontinuamente cm obras de alguns outros compositores, mas apenas se tornani

bastantc cxtensos e complexos em Sousa CaiTalho, em 1783, 1784 e 1787, numa fasc

tardia da sua produ^o (Adrasto, cx. 140. e Aicione, ex. 142. so os mais signifcativos),

c em Auzier Romcro, em 1782 (ex. 207).
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Auzier

Romero

Sinfonia
1 andamento

(ex. 207)

Y V-I-V-I-V I-V-MV-V-I

solM rM rM

GTl(cc.l-14 GT2(cc.31-44

exp.(cc.l-44)

iv-V-i-V I-IV-V-I I V-i V-I iv-III-Vin-i-VI-iv-V

rm rM rM lm solM solm

GTl(parte)

desenv.(cc.45-81)

I iv-V-I-V-I-V I-V-MV-V-I iv-i-V-i-V MV-V-I-V

solM solM solM solm solM

GTl(cc.82-87) GT2(cc.l01-114)

reexp. com coda (cc. 82-135)

Secco de desenvolvimento elaborada.

Auzier

Romero

Sinfonia
3 andamento

(ex. 207)

I_V-I V-I-V

solM rM

GTl(cc.l-12)

exp.(cc.l-70)

I-V-MV-I-V-I l-V-MV-I-V-I-\'-ii-MV

rM rM

GT2(cc.37-70)
desenv.(cc.71-l 16)

/ v -i- v -i J- V -i' 1 V -I- V -I

solM

GTl(cc.l 17-128)

reexp.(cc.l 17-187).

solM solM

GT2(cc.l36-170) coda(cc.!71-187)

Sec^o de desenvolvimcnto elaborada.

E de notar a enorme discrepncia existente entre a quantidade e a quaiidadc do

material meldico e rtmico presentes em muitas obras, e por vezes tambm a variada .

colorida harmonia, c o seu reduzido tratamento motvico, transformando inmeros

andamentos de quase todos os compositores, durante toda csta segunda metadc do

sculo, num agradvel desfile de graciosas melodias mas com pouca consistcncia

formal. Os casos mais gritantes so os de Cordeiro da Silva c Leal Moreira, em boa

parte das suas obras.

e) sec^es mais extensas e elaboradas entre os grupos temticos:

Para alm do aparecimento e aumento de importncia dos desenvolvimentos

propriamente ditos, tambm as sec^es que ligam os grupos temticos, tanto na

exposi^o como na reexposi^ao, podem contribuir para uma maior elaboraco global de

um andamento em forma sonata. Muitas vezes inexistentes ou insignificantcs. estas

sec^es de carcter modulatrio podem tornar-se mais extensas c complexas atravs do
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tratamento motvico, chegando a transfonnar-se em verdadeiros desenvolvimentos

quando sc baseiam em material temtico anterior. Neste grupo de obras no h uma

evoluco contmuada destas secces intermdias, apenas a sua existncia espordica,

mais significativa em Perez (II Demofonte, 1952, 1 and., ex. 81, e Demelrio, 1765, 1

and., ex. 90), Sousa Carvalho (Endimione, 1783, 1 and., Adrasto Re degli Argivi, 1 ~S4,

ex. 140, e Alcione, 1787, ex. 142) e Jercnimo Francisco Lima (Te Deum, s. d
,
1 and.,

ex. 176);

0 maior equilbrio entre melodia, hannonia e organiza^o tonal:

Neste grupo de obras, apesar de bastanles andamentos em forma sonata tercm

qualidades apreciveis sob alguns pontos de vista, no so muitos os que podem ser

considerados equilibrados, pensados como um todo em que cada uma das componentes

se integra com perfei^o. L Perez, em Demetrio, 1765, 1 and.. cx. 90, que nos d o

primeiro exemplo: s suas habitualmente graciosas melodias cle contrape unia

haimonia eolorida c um trabalho dc desenvolvimento motvico raro, altn dc dar a cada

grupo temtico um ambicnte distinto, o que tambem no tinha ainda acontecicio:

DavidPercz jl I-V / I-V7-MV / VII-V-I / V-I-V7-I-IV-V-1

Demetrio i miM miM siM f#M siM

landamento GTl(cc.l-lO) mod.-desenv.

(ex. 90) exposi^o (cc.1-47)

i-V-VI*-i-V-i

sim

GT2(cc.35-47/

(exp.)

MV-V7-I

siM

1 VTl-iv-Vv-i V7-MV-V-1

miM fniu miM

GTKcc.48-56) dcscnvolvimento(cc.56-86)

reexposico (cc.48-101)

i-VI-V7-i-V-Vl*-i-V7

mim

GT2(cc.86-101)

(reexp.)

V7-I

miM

xadncia interrompica

Forma sonata com algumas particularidadcs: grandes sec^es entre os

grupos temticos, na exposi^o uma transico-desenvolvimento, na

reexposico um verdadeiro descnvolvimento; GT2 tem uma partc 110

modo menor e so no final vai para 0 modo maior.

Trabalho elaborado de desenvolvimento motvico, raro em Pere/..
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harmonia bem construda e elaborada, fazendo uso expressivo e

colorido de tonalidades menores, temas com alguma diferenciaco.

Estrutura de um modo geral muito mais elaborada do que as anteriores,

o que natural, pois h dez anos de diferen^a em rela^o obra

anterior.

Em Sousa Carvalho, cuja produ^o denota uma ntida evoluco qualitativa, so vrios,

mas sobretudo dois, numa fase tardia (Adrasto Re degli Argivi, 1784, ex. 140, e Aiaonc,

1787, ex. 142), os andamentos concebidos globalmente, harmonicamente bipolarizados

e com um bom equilbrio entre melodia, harmonia e organiza^ao tonal. Tambm Jos

Joaquim dos Santos, em 1794, cria, na Sinfonia, ex. 247, um primeiro andamento com o

mesmo tipo de equilbrio, com um desenvolvimento pequeno mas grupos temticos bem

diferenciados. Este equilbrio formal no se toma mais frequente medida que o sculo

avan^a, e apenas em Sousa Carvalho corresponde a uma evolu^o qualitativa da sua

produ^o;

g) expanso no tempo:

Apesar de j em 1765, em Perez (Demetno, 1 and., ex. 90), e por vezes em

Romero e Leal Moreira, j nos anos 80, existirem andamentos de dimenses maiores do

qtie habitual, com tim bom controle do fluxo musical ao longo do tcmpo, Sousa

Carvalho, em Endumone. 1783, 1" and., Adrasto Re degli Argivi, 1784. ex. 140. e

Alcione, 1787, ex. 142, que melhor os concretiza, com um ritmo harmomco

especialmente lento, atravs da repeti^o de motivos de alguma dimenso, de longas

figuraces rtmicas (notas repetidas, acordes, escalas, desenhos de afirma<?o tonalj, do

desenvolvimento motvico elaborado, com grande variedade ritmica (feito no s no

desenvolvimento propriamente dito mas tambm nas extensas sec^oes modulatrias

entre os grupos temticos), das mudan^as de cor harmnica e da distribui^o meldica

pelos instrumentos:

Sousa

Carvalho

Adrasto Re

degli Argivi
Andamento

nico

(ex. 140)

Forma sonata bem estruturada, concebida globalmente, com

bipolariza^o e fluncia, a mais elaborada at 1784. Equilbrio entre

melodia, ritmo e organizaco tonal.

Andamento nico, de grandes propor^es em rela^o ao habitual. em

que a expansao do tempo, com um ritmo harmnico lento, feito

atravs da repeti^o de motivos de alguma dimenso, do

desenvolvimento motvico elaborado. com grande variedade rtmica,

da mudanga de cor harmnica e da distribui^o meldica pelos

instrumentos.
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Sousa

Carvalho

Alcione

Andamento

nico

(ex. 142)

iForma sonata bem estruturada. Equilbrio entre melodia, ritmo e

organiza^ao lonal.

Andamento nico, grande em rela^o ao habitual. Esta expanso 'eita

atravs da repeti^o de motivos de alguma dimcnso, do

desenvolvimento motivico (feita no so no desenvolvimciito

propriamente dito mas tambm nas extensas sec^es modulatrias cnlre

os gmpos temticos), da variedade rtmica, da mudan^a de cor

harmonica e da distribui^o melodica pelos instrumentos.

1

rM

GTKcc.1-14)

exp. (cc.1-86).

V7-MV-1

lM

I-V-I-V-MV-l-V-I

lM

GT2(cc.42-64)

I-IV-biv-l-iv-1

lM

des.(cc.87-120;

/ V-l

rcM

GTK'cc. 121-134)

recxp.(cc. 12 1-213)

17-ii-MV-V I-V-I-V-MV-I-V-1 MV-V-I

rM

GT2(cc. 166-188)

h) incremcnto do scntido dircccional:

E tambm Sousa Carvalho. paradigmaticamcnte em Adrasto Rc degi Argivi,

1784, ex. 140, que maior sentido direccional cria nas suas obras, atravs de vrios

factores principais. que esto muitas vezes coordenados entre si: ritmo variado, em

clulas pequenas ou motivos maiores, articula^o mtiito detalhada, texturas

d.vcrs.ficada;. c instrumcntaco muito imbrica. com um diiogo con._ta.uc cntrc

instrumentos:

Sousa

Carvalho

Airasio Rc

degli Argivi
Andamento

nico

(ex. 140)

A cria^o e a manuten^o do sentido dircccional c feita atravcs de

vrios factores principais, que esto muitas vezes coordenados entre si:

o ritmo variado, em clulas pequenas ou molivos maiores, a articulact?^
muilo detalhada, as texturas muito diversificadas e a instrumentaco.

Veja-se como excmplo: ritmo contnuo no baixo oti notitra voz dc

apoio durante a execu^o de melodias (cc.l 1-27), descnhos ou acordes

continuados em semicolchcias (cc. 36-45), aumento da densidadc

rtmica na direc^o das cadncias (cc. 253-259 1, sobreposico ou

altcrnncias de articula^cs diferentes (cc.l 1 1-164), alternneia ou

sobreposico dos trs grandes grupos timbricos. muitas vczes cni

papeis complementares, madeiras ou cordas dialogando melodicamente

ou acompanhando-se mutuamcnte, melais a acompanliar. ritmicamenle

oti cm longas pedais.

I-V-I-V

r.M

GTKcc.1-35)

exp. (cc.1-101).

V7-I-V7-MV-V7-I

iM

(mod.c' mat.GTl )

I-V-MV-V-I

lM

GT2(cc. 73-96)
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I-I7 / V7-i ii-I-V-I-ii-i I-iv-V-I / V-i I-ii-1-V-I vii-l-iv I

lM rm fM rM solm sibM lM

desenv.(cc. 102-1 64)

I-V-I (V7-I V7-I-I7) / V7-I-V-MV-V-I I-V-MV-V-I

rM (solM lM) rM rM

GTl(cc.l65-198) GT2(cc.244-2o7)

reexp.(cc. 165-276)

I

rM

coda(cc.267-276)

reexp

Pode constatar-se que David Perez, disseminadamente no tempo e sem uma

evolu^o continuada, nas dcadas de 50, 60 e 70, que introduz em Portugal alguns dos

factores de evolu^o da forma sonata - estabiliza^o das zonas tonais, aparecimento de

secces extensas e elaboradas entre os grupos temticos, desenvolvimentos
maiores e

mais estruturados, e alguma diferencia^o temtica, mas sem dvida Sousa Carvalho,

com uma evolu^o nitida e continuada durante as dcadas de 70 e 80, que mais

contribui para a evolu^o da forma sonata em Portugal, com zonas tonais estveis,

maior caracteriza^o dos gnipos temticos, muitas vezes com
ambientes diferenciados.

mtrodu^o cic desenvoivimentos bem estruturados enire a exposi^o c a rcexpusico c

de desenvolvimentos secundrios enrre os grupos temticos, tanto na exposi^o como

na reexposico, maior equilbrio entre melodia, harmonia e organiza^o tonal, expanso

do tempo e incremento do sentido direccional. Jeronimo Francisco Lima (dcadas de 70

e 80), Gomes e Oliveira (desde 1778), Leal Moreira (dcadas dc 80 e 90) e Jos

Joaquim dos Santos (1794) do a sua contribuico para esta evolu^o diferenciando os

ambientes dos grupos temticos, enquanto Auzier Romero (1782) relevantc pela

importncia que d aos bem estruturados desenvolvimentos.
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3.4.5 Rond

3.4.5.1. Considera^es gerais

0 rond uma forma constituda por uma sec^o recorrentc, geralmente

completa, meldica e harmonicamente - o refro - intercalada por sec^es diferentes,

relacionadas ou no entre si - os episdios. A designa^o rondeau a nica usada atc

meio do sculo XVITI, preterida desde essa altura pela designa^o gcnrica rond, de

origem italiana.1"51

Scgundo Walther, em 1732
*

,
"Rondeau significa crculo; deriva de rcdondo e

uma melodia num compasso 3/4 ou equivalente; a sua primeira sec^o c construida de

maneira a poder acabar numa cadncia As outras secces (reprises), trs ou quatro,

devem ser compostas de modo a adequarem-se bem primeira. 0 nmero de compassos

num rondeau no fixo, mas a primeira parte no deve ser muito longa nem muito

curta, porque se c longa as repetiyes frequentes iro causar aborrecimento, e se curta

no ser suficientcmente notada. Oito compassos uma boa medida, mas deve ser to

atractiva que possa ser ouvida cinco ou seis vezes. A primeira secco o rondeau

propriamente dito, as outras seccoes no so repetidas."

0 n.n .icau, dc origem franccsa. muito usaclo no perodo barroeo (por Bach. por

exemplo). tima sucessao tlo tipo

Refro Episddio ! Refro Episodio 2 Refro

A B A C A

em que o refro uma unidade fechada (um movimento harmnico completo), com a

tnica como tonalidade base, e os dois episdios, geralmentc com alguma relaco cntre

si ou mesmo com o refro, estao na tnica ou numa lonalidade prxima (o relativo, por

Ratncr, Classic Mitsic, Exprcssion. Fonn an Styie, p. 249.
132

Walther, Lexicon, pp. 531-532, citado por Ratnei, idem, p. 249: "Ronde.au signifies a circle; derivcs

from round and is a mclody set in V. or even mcter; its first section is so arranged thal i: can make a

cadence. Thc other reprises, of which there are tlree or four, must be composed so as to fit well with the

firsl f-cction. 'lhe numbcr ofmeasures in a rondeau is not fixed, but the fnst part must be neithcr too long

or ?.o shorl; sincc. if it is loo long. the frcquent rcpetitions will aimoy the ear. and if it is too short, ii-

penod will be nor clearly noticed. Right measures is a good length; but they must be workcd oul so

auracti\'cly that they can be hcard five or six times. 'I'he first scction is thc acmal rot?iea? . . the olhei

section^ aie noi rcpeatcd."
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exemplo). Raramente h uma grande diferen^a de ambienle ou de carcter entte os

retros e os episdios.

Os compositores clssicos vo utilizar vrias fomias de rond, mas o mais

comum, derivado do rondeau descrito atrs, tem a seguinte estmtura:

Refro Episdio 1 Refro Episdio 2 Refro Episdio 3 Refro

A B A C A B' A

I V (III) I ton. varivel I 1 I

Este esquema tem uma diferen^a fundamental em rela^ao ao rondeau, que a sensaco

de continuidade e de unidade do plano geral, j com alguma tenso e polariza^o tonal,

conseguida atravs de trs factores principais: os episodios 1 e 3, semelhantes, primeiro

na dominante e depois na tnica, provocam uma sensa^o de afastamento e de

reaproxima^ao tonal; enquanto os refros sao harmonicamente estveis, os episdios

so muitas vezes abertos (a harmonia no e concuda), o que cria a necessidade de

regresso tonalidade (e ao tema) do refro seguinte; existem transices entre as vrias

partes, o que no acontece no rondeau (h quando muito uma pequena liga^o).

O reffo constitudo por vrias frases formando uma unidade completa,

geralmente um perodo, simples ou duplo, mas node reaparccer sem repetices oti

mesmo numa versao abreviada - o ltimo desemboca por vezes numa coda. Os

episdios tm tima constru^o mais varivel (sendo o segundo o mais indcpendente),

tanto melodicamente, utilizando algum material do refro, geralmenle com varia^es,

material novo ou figura^es diversas, como harmonicamente, o primeiro na dominante

(ou relativo maior), o segundo numa tonalidade um pouco mais afastada, como IV, vi

oti i (no modo maior) ou iv, VI ou I (no modo menor), e o tercciro na tnica.

Pode acontecer que no rond clssico o episdio 2 seja um desenvolvimento do

material do refro ou do episdio 1. Neste caso assume-se como desenvolvimento duma

forma sonata, constituindo uma sonata rond

Green, Forrn in Tonal Music, p. 1 56.
n<

Green, idem, pp. 157-15;..
5

Green, idem, p. 1 63.
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Refro Episdio 1 Refro Episdio 2 Refro Episdio 3 Refro

A B A A B' A

I V (III) I modulante I I I

exposi^o desenvolvimento reexposico

A sonata rond uma "forma hbrida"136, tuna combina^o de sonata e de rond. 0

conjunto das trs primeiras sec^es, Rl (I) Episl (V ou III) R2 () forma uma cspcie

de exposico, seguida por um episdio com a fun^o de desenvolvimento. Os ltimos

dois refros e o episdio intermdio, todos na tnica e semelhantes s trs primeiras

sec^es, formam a reexposi^o - R3 (I) Epis3 (1) R4 (I).

1

Green. idcm, n.23.
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3.4.5.2. Presen^a em Portugal, 1720-1793

Neste grupo de obras, o rondo est presente em aberturas / sinfonias datadas dos

+ 137

segumtes compositores:

Xavier dos Santos 83 84

Sousa Carvalho 80 83

Cordeiro da Silva 85 87 89

Jernimo F. Lima 81 83

Gomes e Oliveira 82 95

Leal Moreira 83 85 87

Marcos Portugal 90

Est tambm em obras no datadas de Cordeiro da Silva, P. A. Avondano e Almeida

Mota. Os compositores que mais utilizam o rondo, proporcionalmente sua prodt^o,

so Marcos Portugal (33%), Cordeiro da Silva (21%, sempre em obras dos ltimos

quatro anos e na Sinfonia s. d.) e Leal Moreira (12%).

bastante escasso o nmero de andamentos em forma rond. Aparecem s

desde 1780, e a sua maior frequncia entre 1783 e 1789 parece resultar apenas da maior

quantidade de obras nesse perodo. Em comparaco com outras regies europeias, o

rondo foi pouco usado, e tardiamente, pelos compositores portugueses.

Em obras com trs andamentos, o rond aparece na maior pane das vezes no

lerceiro (75. .), quatro ve_.es no segundo e uma no primeiro. Numa obra com doi>

andamentos aparece no primeiro, e ainda formado pelo conjunto de cinco sec^es de

um nico andamento (Leal Moreira).

So raros os andamentos que se encaixam bem nos esquemas habituais do rond

apenas dois de Cordeiro da Silva, um de Leal Moreira c um de Marcos Portugal (cx.

253), todos do tipo do rondeau francs, com irs refros (sempre na tnica). dois

episodios (na tonica, na dominante, no relativo menor ou modulando da sub-dominante

para a tnica) e por vezes uma coda,

Cordeiro da

Silva

Teiemaco

3 andamento

RKl-16) Ep.l(l

A B

I I

'-32') R2(33-48) Ep.2(49-72) R3+coda(73-92

A C A'

I 1 I

Data a cheio indica que h nessc ano dois andamentos cum essa l'orma.
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Cordeiroda ;Rl(I-7) Ep. 1(8-20) R2(21-25) Ep.2(26-34) R3(35-51 )

Silva lA B A' B' A"

Sinfonia j I V I V 1

2 andamento

Rl (1) Epis.l (1) R2 (I) Epis.2 (vi) R3 (I) Coda(I)
A B A' B' A"

Leal Moreira

Siface e

Sofonisba
3 andamento Os dois episdios so variaces do refro.

I-V-I-IV-V-I-ii-V-I I-V-II-V-I-V I-IV-V-I-ii-V-1

fM iaM fM

Rl(cc.l-30) Episl(cc.31-69) R2(cc. 70-91)

i-V-i-iv-III-II-i-V-i-V I-V-I-IV-V-I-ii-i-TV-I-V-I I

rm fM fM

Epis.2c(c.92-115) R3(cc.l 16-153) Codatcc. 153-167)

Marcos Rl (I) Epis.l (IV-I) R2 (I) Epis.2 (i-Ill-i) R3 (I)

APortugal
Sinfonia 1

__." andameniu ii-iV-V-i

B A C A

ex. 253) rcM

Rl(cc.l48-163)

I-IV-V-I

rM

R2cc. 187-202)

I-IV-V-I

rM

R3cc.223-238)

i- v -i V -j,- \ -I \
'

-i - V / -l-II- \- X -\- V

solM rM

Epis.Kcc. 164-1 86)

i_V-i IA'7-l-V-I-ii-I-V-I V-i-V

rcm fM rm

Epis.2(cc.203-222)

este ltimo (Marcos Portugal) de grande clareza c simplicidade, sendo, sem dvida, tim

dos melhorcs exemplos desta forma ncstc eonjunlo de obras.

Mesmo sem se encaixarem completamente nos seus esquemas habituais, os

outros andamentos aproximam-se de algum modo do rondcau ou do rond clssico,

aproximadamcnte na mesma quantidade e diseminados no tempo, ou seia, sem que haja

uma tendcncia geral para passar do rondeau francs para o rond clssico. Os

andamentos que, com a sua estrutura clara, com trs refros e dois episdios, esto mais

prximos do rondeau so o tercciro dc La Passione di Ges Christo, de Xavier dos

Santos (e\. 1 10). com um dos refros na dominante,
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Xavier dos

Santos

La Passione

di Ges

Christo

3 andamento

(ex. 116)

itaTd simples e muito claro. Os~7efros aparecem na tmca, na

dommante e novamente na tnica, os dois episdios, absolutamente

idnticos, na dominante e na tnica.

Rl (D Episl(V) R2(V) Epis2(I) R3 (I)

I-V-I IV-V-I-II-V7-I-IV-V-I III-V7- V-I

lM miM f#m miM

Rl(cc.l-16) Epis.l(cc. 17-42)

I-V-I IV-V-I-II-V7-I-IV-V-I I1I-V7- V-I

miM lM sim lM

R2(cc.43-50)Epis.2(cc.51-78)

I-V-I-IV-V-I

lM
.

.

,

R3 e coda (cc.79-102, material de refro, episdio
e conclusivo)

e o terceiro de Ltndane e Dainuro, de Cordeiro da Silva (ex. 158), com os dois

episdios comecando e acabando em tonahdades diferentes (I-V e i-III),

Cordeiro da

Silva

Lindane e

Dalmiro

3" andamento

(ex. 158)

Estrutura clara. Os dois episdios so modulanles.

Rl(l-16) Ep.l(16-40) R2(41-56) Ep.2(57-72) R3+coda(73-96)

A B A C A

, i-V 1 i-lii 1

Os que se aproximam mais do rond clssico so, de Cordeiro da Stlva, Archeiao, 2 c

3 and.. ex. 153, e Bauce e Palemone, 3 and., com uma estrutura clara, com apenas trs

refros e dois eptsdios, uma rcla5o dommante tn.ca entre os episddios. que so

semelhantes, e uma pequena transt^o em dois deles, a comecar ou a acabar um

episodio,

Cordeiro da Rl(l-8) Ep.l(8-17) R2(17-24) Ep.2(24-34) R3(34-41)

Silva A B A B' A

Archelao ] V I i ]

2 andamento

(ex. 153)
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Cordeiro da

Silva

Archelao

3 andamento

(ex. 153)

Rl(l-20) Ep. 1(20-49) R2(50-69) Ep.2(70-97) R3+coda(98-114)
A B A B' A'

I V I I I

Pequena transi^o. cc. 20-23, a come^ar o episdio 1.

Cordeiro da

Silva

Bauce e

Palemonc

3 andamento

Rl(l-21) Ep. 1(22-38) R2(39-54) Ep.2(55-70) R3+coda(79-109

A B A B A

IV II I

Pequena transi^o, cc. 71-78, a acabar o episdio 2.

e o terceiro andamento do Te Deum, de Gomes e Oliveira, com quatro refros, sempre

na tnica, e trs episdios, e uma rela^o dominante tnica entre os dois primeiros

episdios, que so semelhantes (no entre o primeiro e o terceiro, como mais comum).

Gomes e

Oliveira

Te Deum

3 andamento

R1(I) Epis.l(V) R2(I) Epis.2 (I) R3 (1) Epis.3 (i) R4(I)
A B A B' A' C A

A primeira parte do andamento um rondo muilo eleinentar, com o

refro sempre integralmente constitudo pelo tema principal, reduzido

em R3, os episdios 1 e 2 relacionados entre si, o terceiro muito eurto,

apenas um parntesis entre dois refros, em modo menor:

11 I-V-I-IV-V-I

rM lM rCM

Rl (cc. 1 -8) Epis. 1 (cc.8-34) R2(cc.35-42) Epis.2(cc.43-68

I-IV-V-I

-A /_

I-V i-V-i

rM rm

R3(cc.69-72) Epis.3(cc.73-78)

I-V (prcpara^fio sec^o seg.

rM

R4(cc. 79-91)

um caso interessantc o terceiro andamento de Esione, de Xavier dos Santos,

ex. 119, em sete partes. Tem uma rela^o harmonica dinmica cntrc os primeiro c

terceiro episdios, e tambm com o segundo rcfro, que est ua dominante.

Harmonicamente aproxima-se de uma sonata rond (excepto no que diz respeito

tonalidade do segundo refro) mas a constru^o meldica no deixa que essa

aproxima^o se tome cvidente: o segundo episdio pode ser considerado uni

desenvolvimento do primeiro, mas o terceiro dificilmente se sente como uma

reexposieo. baseado no mesmo material do primeiro mas tralado de tima brma

dierentc.
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Xavier dos

Santos

Esione

3 andamento

(ex. 119)

Rl (I) Episl (I-V) R2 (V) Epis2 (V-III) R3 (I) Epis3 (I) R4 (I)

Rond simples e claro, com os refros absolutamente idnticos, sempre

sobre o mesmo tema, e os episdios baseados em material semelhante.

I-V-I I-V / I-V7-1-IV-V I-V-I 17 / III7-IX--V7-I-IV-V7-I

solM solM rM rM rM siM

Rl(l-16) Epis.l(17-35) R2(36-51) Epis.2(52-69)

I-V-I 17 / VII7-V7-1 / ii-V7-I-V I-IV-ii-V-1

solM solM lm solM solM

R3(70-77) Epis.3(78-93) R4 e coda(94-l 1 1 )

Em todos os outros andamentos o afastamento em rela^ao aos modelos habituais

de rond ainda maior. Este desvio generalizado deve-se geralmente harmonia, e

causado especificamente por:

- refraos na dominante, como em Xavier dos Santos, La Passione di Ges

Christo, 3 and., ex. 116, Esione, 3 and., ex. 119, Gomes e Oliveira, Calliroe, 3 and.,

Leal Moreira, L Tmeni di Delfo, 3 and., Artemisa Regina di Caria, ex. 219, e Almeida

Mota, Abertura, 1 and., ex. 251,

Gomes e

Oliveira

Calliroe

3 andamento

R1(I) Ep.l(V) R2(V) Ep.2(V) R3(V-i-I) Ep.3(I) R4(I. Ep.4l) CodaiT)

A B A' C A" B' A C

Rond, com quatro refros e quatro episdios. Parece aproximar-se

mais do esquema clssico, com quatro refros e uma rela^o dominante

tnica entre o primeiro e o terceiro episdios, que sao semelhantes, mas

no s acaba num episdio e coda como as tonalidades dos refros no

se mantm sempre constantes.

I-V-I-V IV-1-V-I-V-l-lV-l-V-I-V I-V-I-V l-V-I-IV-V-1

rM lM lM lM

Rl(cc.l-16) Ep.Hcc. 17-51) R2(cc.52-59) Ep.2(cc.60-83)

I_V-I-V-I / V-i-V-i-V / V-I-V-l-V 1-IV-l-V-l-IV-I-V-I-V

lM rcm rM rM

R3(cc. 84-127) Ep.3(cc. 128-1 60)

I-V-I-V

rM

R4(cc. 161-176;

I-V-I-IV-V-I I

rM rM

Ep.4(cc. 1 77-202) Coda(cc.202-2 1 0 !

-213-



Linguagem, forma e estuo

Leal Moreira

Anemisa

Regina di

Caria

Andamento

nico

(ex.219)

Rl(I-V) Episl(I-V) R2(V) Epis.2 (I) R3 (I)
A B A' B' A"

1

0 rond formado pelas cinco sec^es no se insere totalmente nos

esquemas do rondeau nem do rondo clssico. Do pnmeiro tem trs

refros e dois episdios, do segundo a rela^o harmnica entre dois

episdios (I-V, I), de nenhum as tonalidades dos refros (I-V, V e I):

P sec^o: rM lM lm IM

GTl GT2 GT2 GT3

cc.1-19 cc.34-47 cc.48-61 cc.73-93

2a sec^o: rM lM 3a sec^o: lM

GT4 GT5 GTl e C

cc.1-11 cc, 17-31 cc.l-H.)

4a sec^o: rM rM 5a sec^o: rM rM rM

GT4 GT5(modif.) GTl GT3 Coda

cc.1-11 cc.24-36 cc.1-11 cc. 11-31 cc. 31-44

No seu conjunto este andamento uma espcie de sonata rond sem

desenvolvimcnto.

Almcida

Mota

Abertura

1 andamento

(ex. 251)

Rl Episl R2 Epis2 R3 Epis3 R4 Epis4 R5+concluso

I I-V V V VI II I

A B A C A B' A D(B+C) A

Rond, com cinco refros e quatro episdios. Est prximo do

esquema clssico, sem sc encaixar neie compictamente ios refros no

esto todos na tonica), pelo nmero de parles e pela rela^o meldica e

harmnica entre os episdios 1 (B, I-V) e 3 (B', I). No r??le scr

considerado uma sonata rond, uma vez que o episdio 2 no e nm

desenvolvimento sobre material dos outros episdios. Apesar de ser

vivo c elaborado, este rond um pouco desequilibrado. devido a um

refro bastante pcqueno em rela^o aos episdios, que so cxtensos e

bastantc mais consistentes do que o refro.

I I-V-I v-IV-V-vi-l-V-I7-IV-I-V-I I

mibM mibM sibM sibM

Rl(cc.l-lO) Epis.l(cc. 10-32) R2icc.33-42)

IV-ii-vi-v-IV-V-l-vi-I-IV-l-V-I-vi-I-IV-V7-ii-V-l-JV-I-V-I

sibM

Epis.2(cc.43-82i

I ii-V7-I-V-I-IV-\'-vi-l-V-I7-TV-I-V-I I

sibM mibM mibM

R3(cc.83-90) Epis.3(cc.91-1 17) R4(cc.l 18-127)
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IV-ii (I-iv-I7-iv-V7-I-iv-I-iv)
mibM (solM)

Epis.4(cc. 128-1 70)

ii-V-I-vi-ii-V-I-vi-I-IV-l-V-I

mibM

I-V-I

mibM

R5 e sec^o conclusiva (cc. 17 1-1 84)

- refros e/ou episdios modulantes, come^ando e acabando em tonalidades

diferentes, como (entre outros) em Xavier dos Santos, Esionc, 3 and., ex. 1 19. 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

Carvalho

Tommiri

Amazzone

Guerriera

3andamento

Rl (I) Epis.l (I)
A B

R2 (I-V) Epis.2 (vi-V) R3/Coda (I)

A'

I.(ii-V-IV-ii-VI-IV-V-I) I / IV-V-I-I7-IV / I-V

fM fM dM fM

Rl (cc.1-16) Epis.l (cc.16-40)

I-(ii-V-IV-ii-VI-IV-V) / I-V-I

fM doM

R2(cc.41-56)

V-i V-I-I7 / V7-I V-i V-I-I7-V7-I-V-II7 / V7-1

rm dM fM solm fM doM

Epis.2 (cc. 56-76)

I-(ii-V-IV-n-Vl-IV-V-J)-IV-V-I
fM

R3 e Coda (cc.76-87)

Segue o modelo do rondeau, acrescentando uma dinmica harmnica

suplementar ao conjunto R2 - Epis.2

./)ir
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Pedro

Antonio

Avondano

Morie d'Abel

1 andamento Rl (I) Epis.l (v-II) R2 (V-I) Epis.2 (i-V) R3 (I)

(ex. 170) A B A' B' A"

Estrutura muito clara, do tipo rondeau, com trs refraos e dois

episdios. Estes so modulantes, e o refro central no se mantm na

tnica mas vai da dominante para a tnica.

j-IV-V-I-V

solM

Rl(cc.l-21)

iv-V7-i vi-ii-V7-I

rm fM

Epis.l(cc.22-30)

VI-vh7-l-vii7-l

lM

I V-i-V-i-iv/ ii-V-I i-iv-V7-i vi-ii-V7-I iv-vii7-I-vii7-l

rM mim solM solm sibM rM

R2(cc.31-58) Epis.2(cc.59-67)

I-V

solM

R3(cc.68-75

- ambigtiidade na defmico tlas sec^es, como em Jernimo Francisco Lima,

Enea in Tracia, 1 and., e Lcal Moreira, L Tmeni di Delfo, 3 and.;

Jernimo

Francisco

Lima

Enea in

Tracia

Fronteiras pouco claras entre refros e episdios, harmonia ambgua.
com modulaces pouco definidas. Trs refros e dois episdios, como

habitual no rondeau, mas com um episdio modulante.

Rl (I) Epis.l (V) R2 (I) Epis.2 (VI-V) R3 e Coda (I)

1 andamento !A

1

B A B' A

doM

Rl (cc.1-11)

I-III

dM

R2 (cc.26-36)

V-I-IV-V-I-I7

solM

Epis.l (cc.l 1-23, transi^o, cc.23-25)

I-iv-V-I 17-IV-V7-I / V-I

lM solM dM

Epis.2 (cc.37-46) R3 e coda (cc.47-57)

Leal Morcira I Estrutura confusa, pois o terceiro refro desemboca pouco

L 'hneni di naturalmente numa espcie de coda quc, no princpio, se confunde com

Delfo um episdio. Tem eomo o rondeau trs refros e dois cpisodios, que

3 andamcnto so variapes do refro, mas assemelha-se de algum nodo ao ronck")

clssico narelaco tonal entre episodios (V. i).

Rl (I) Epis.l (V) R2 (V) Epis.2 (i) R3 (I) Coda (I)

A B A' B' A"
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I-V-I-IV-I-V-I rv-v-i-rv-v-i I-V-I-IV-I-V-I

rM lM lM

Rl(cc.l-21) Epis.l(cc.22-33) R2(cc.33-53)

i-V-i-III-i-V I-V-I-IV-ii-V-I I-V-I-IV-V-I

rm rM rM

Epis.2(cc.54-68) R3(cc.69-87) Coda(cc.87-107)

- episdios no fim de andamentos, como em Sousa Carvalho, Testoride

Argonauta, 3 and., ex. 133, Jernimo Francisco Lima, Teseo, 3 and., ex. 180, Gomes e

Oliveira, Te Deum, 2 and., e Calliroe, 3 and.:

Sousa

Carvalho

Testoride

Argonaula

3 andamento

(ex. 133)

R1(I) Epis.l(I) R2(I) Epis.2(V-I) R3 (I) Epis.3 (I)

A B A B' A C

I-(ii-I)
solM

Rl (cc.1-12)

V-I-I7 / V7-I-V

rM solM

Epis.2 (cc.41-64)

I-V

solM

Epis.l (cc. 13-28)

I-(ii-I)

solM

R3 (cc.65-76)

I-(ii-I)
solM

R2(cc.29-41)

I-V-I

solM

Epis.3 (cc.77-95)

Parece estar prximo do esquema habitual do rondeau, mas acrescenta

no fmal uma nova sec^o, diferente de tudo o resto (Epis.3).

Jernimo

Francisco

Lima

Teseo

3 andamento

(ex. 180)

Espcie de rond, com trs refros e trs episodios, acabando num

episdio, e em que todas as partes tm alguma rela^ao motvica (os

motivos de B e de C derivam das clulas de A):

Rl(l) Epis.l(I) R2(I) Epis.2(vi-I-vi-III) R3(I) Epis.3(I)

A B A C A B'

I I-IV-V-I-V-I-IV-V-I I

mibM mibM mibM

Rl(cc.l-8) Epis.l(cc.9-44) R2(cc.45-52)

i-V-i I-IV-V-I V-i-iv-III-VII7-i-V (VI7-vii-I-VII-VI-iv-II-I)

dm mibM dom (solM)

Epis.2(cc.53-94)

I I-IV-iii-ii-I

mibM rnibM

R3(cc.95- 1 02) Epis.3(cc. 1 02- 1 3 1 )
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Rl(l-8) Ep. 1(9-28) R2(29-36) Ep.2(37-56) R3(57-64) Ep.3(65-96)~
i III i VI i i

A B A C A D

Espcic de rond, que parece estar mais proximo do rondeau, com os

episodios relacionados entre si, sobretudo o segundo e o terceiro, mas

acabando num episdio, ou

forma seccional em trs partes, A(cc.l-28) A'(cc.29-56) A"(cc. 57-96).

'lrs destes ronds que acabam num episdio situam-se no ltimo andamento de

uma abertura. No entanto, todos eles so meldica e harmonicamente conclusivos, no

parccendo haver qualquer relaco entre estes episodios finais e uma eventual liga^o ao

princpio da ac^o da pera.

Oom tantos desvios em rela^ao aos esquemas habituais, sobretudo no que di/

respeito harmonia, parece poder concluir-se que, de uma fonua gerai, este grupo de

compositores tem tendncia para cncarar o rond mais como uma alternncia meldica

do que como uma estrutura meldico-harmnica.

So Cordciro da Silva (cm obras de 1785, 1787, 1789 e s. d.) e Marcos Porlugal

(1790) que nos do os melhorcs cxemplos de ronds, com cstruturas claras e concisas,

mostrando um bom domuuo forma. Em Cordeiro da Siiva dois cios andan?-nos

encaixam-se bem no esquema do rondeau francs, outros dois tendem para o esquema

do rondo clssico, c h por duas vezes uma pcquena transipo, o que raro neste grupo.

Em Marcos Portugal o segundo andamento da Sinfonia, cx. 253. scijue de perto o

esqucma do rondcau e um dos melhorcs cxemplos desta fomia neste conjunto de

obras.

Xavier dos Santos (ronds em 1783 e 1784), Avondano (s. d.) c Almeida Mota

(s. d.) tambm dominam a forma rond, com estruturas claras e por vezes elaboradas,

mas com desvios em rela^o aos csquemas habituais. Em Xavier dos Sar.tos os refros e

os episdios so semelhantes enlre si, e o ltimo refro sempre seguido por uma coda;

um dos ronds cst mais proximo do rondeau francs e o outro tem alguma semelhan^a

com a sonata rondo.

Gomes e

Oliveira

Te Deum

2 andamento

- 2 1 8 -
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Tanto Sousa Carvalho (ronds em 1780 e 1783) como Leal Moreira (em 1783,

1785 e 1787), apesar de parecerem tambm dominar a forma, utilizam-na de um modo

muito pessoal, nem sempre conseguindo criar andamentos claros e equilibrados.

Os dois ronds de Sousa Carvalho aproximam-se melodicamente da forma

habitual, com a particularidade de um deles no acabar num refro mas num episdio,

mas harmonicamente afastam-se de uma forma tipo lem que cada grande paile

fechada), pois modulam ao longo de um episdio ou de um refro e um episdio.

Leal Moreira tem nos seus ronds uma estrutura varivel, no sistemtica.

Enquanto um deles se insere bem no esquema habitual do rondeau, Artemisa Regma di

Caria, ex. 219, conslitudo por cinco sec^es, um caso curioso: as primeira, terceira e

quinta sec^es tm entre si uma grande rela^o, podendo ser consideradas globalmente

refros de um rond, enquanto a segunda e a quarta, que so semelhantes, podem

constituir os dois episdios intermdios, mas formam tambm entre si uma fonna sonata

sem desenvolvimento ou uma forma contnua em duas partes (j referida antes). No scti

conjunto uma espcie de sonata rond sem desenvolvimento.

Jernimo Francisco Lima (ronds em 1781 e 1783) e Gomes e Oliveira (em

1782 e 1795, nas duas ltimas obras) no demonstram terem uma nopo muito precisa

do esquema do rond, utilizando-o de um modo intuitivo. Os seus andamentos esto

semnre distantes dos esquemas habituais.

No h uma evolu^o global no grau de elaboraco ou de pcrfei^o formal da

forma rondo durante o perodo em estudo, que depende unicamente de cada compositor.

-219-
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3.4.6. Minueto

O minueto , no conjunto das suas trs partes, minueto
- trio - minueto, um_i

forma ternria, segundo o esquema:

Minueto: A

I

B (ou A')
V

III (menor)

A

1

D (ou C)
V

III (menor)

C'

1

Biou A')
V

III (menor)

A

1

Trio: C

I

Minueto: A

1

Por sua vez, cada minueto ou trio, considerados isoladamente. si_i.. basicamente,

formas binrias contnuas circulares (j referidas antes):

A :|| B A(ouA') :||
I-V (ou apenas 1) V (percurso dentro de V) I

Uma estrutura deste tipo utilizada pelo minueto em toda a prir icira metade do

sculo XVIII. Rosen'" descreve-a assim: "a primeira frase acaba na barra dupla apcnas

com uma cadncia fraca dominantc (ou muitas vezes com uma cadcncia forte na

tnica); a segunda frase estabelece a dominante, por vczes com material novo; a terceira

volta tnica com um ciaro paralclismo com a primeira, com um carcter de

reexposico. Quando a primeira frase termina com uma cadncia fortc na tnica f...| a

terccira pode ser idnlica primeira, e aproximamo-nos cnto dc uma Ibrma ternria

ABA: com as repetipes transforma-se em AA BA BA."

O nresistivel apelo da fonna sonata e da sua bipolarizaco tonal, na segunda

mctadc do sculo, vai dar origem a uma estrutura a que Rosen140 chama forma sonata de

,3R

Boydcn, The. Histoiy and Literature 1750 to the Present, pp. 23-24.
'"

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 dommant, sometimes with new material; phrasc 3 relurns

to thc tonic with a clear paralelism to phra^e 1 and t takes on the character of a recapitulation. When the

fust plirase has a strong cadcnce on the tonic [...] then the third plirase can be an identical repetition o thc

firsl, and thc form is close to temary form or ARA: with repeats n bccomes AA BA BA."

140

Rn'.cti. idem. p. 114: "[.1 the second pcriod, after the double bar and always lmked tn :lic fnird periml,

gencrally .rcairs some of th? polarity- of onic and dominant nece^saiy to the late cisjhlccnth-centuiy
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minueto. Nela "o segundo perodo, a seguir barra dupla e sempre ligado ao tercciro,

cria em geral alguma da polariza^o entre a tnica e a dominante necessria ao

compositor de fnais do sculo XVIII, ou produz modula^es secundrias que

incrementam a tenso do afastamento da tonica; pode funcionar como um segundo

gmpo, ou como uma sec^o de desenvolvimento, ou mesmo como ambos ao mesmo

tempo."

0 minueto no faz parte do universo dos compositores portugueses. O nico

que aparece neste grupo de obras o segundo andamento da Abertura de Almeida Mota,

ex. 251, que, ainda por cima, no se encaixa bem nos esquemas habituais.

Harmonicamente segue a estrutura normal, mas melodicamente cada parte do trio e do

minueto completamente diferente das outras, nao retomando nunca uma secco

anterior, como acontece habitualmente, e o da capo do minueto feito com as duas

repeti^es.

\lmeida

Mota

Abertura

2 andamento

(ex. 251)

..u* \

Trio, solm

Minueto da capo

D (i-V)

A (I-V)

R (\ i\ n n\

E(i)
B (V) C (I)

I-ii-IV-V-I

sibM

A

V-I7-V7-I

fM

i-V vii-I7-iv-V7-I :|
solm rM

D

I-iv-V7-I-iv-V7-l

fM

B

v-IV-I-V-I

sibM

C

(V-I) (V-I) V-i-V-i :||

(mibM) (fM) solm

E da capo

_

composer. or it produces subsidiary modulations that increase the tension of the movc away from tlu

tonic; it may act like a Second Group, or like a development seciion, or even like both at once
"

Ml
Os minuetos de Pedro Antonio Avondano, peca? de ouno tipo. so tratadoi mais adianie

T.
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3.4.7. Andamentos rpidos e lentos

So muitos os exemplos de aberturas em que os andamenlos rpidos so

repetitivos e montonos, em motivos curtos e pouco interessantes, gera.mente muito

agarrados harmonia, e os lentos so lricos (muitas vezes mesmo sentimentais), com

um desenho meldico gracioso e uma harmonia expressiva (Perez, // Demofonic, La

Didone Abbandonata, L'Alessandro nell'Indie, La Semiramide, Creusa in Delfo e La

Pacc Fra La Viriu e La Belezza: Sousa Carvalho, Eumene, Perseo; Cordeiro da Silva.

Archelao, Sinfonia; Jernimo Francisco Lima, Lo Spirito di Contradizzione; Brs

Francisco Lima, // Trionfo di Davidde). Que razes contribuem para este facto?

a) um gosto especial dos compositores portugueses (e tambm de um napolitano)

pelas melodias lricas e sentimentais, em andamentos lentos, com uma harmonia muitas

vc/.es elaborada e colorida;

b) a frcquente utiliza^o, nos andamentos lentos, de tonalidades menores,

indutoras de ambientes tristes c melanclicos. elucidativo verificar quc em 99 obras,

lodas em tonalidade maior, 31 (31%) tem o andamento lento (ou o seu comeco) numa

tonalidade menor. Ao brilho de um andamento rpido coiTesponde sempre o modo

maior, a cerca de um terco dos andamentos lcntos corresponde o modo menor. Os

compositores que mais frequenlemente o fazem142 so Xavier dos Santos (50%), Sousa

Oarva!lio c Jen'.nimo Francisco 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 flexveis do

que os metais. com mais notas disponveis, o que permite uma construco melt.dica

mais bascada em graus conjuntos e meios tons, muito utilizados nas melodias mais

senlimenlais (Pcrez. // Demofontc. ex. 81, L'Eroi Cinese, ex. 84; Sousa Carvalho,

L'Amore ndustrioso, ex. 124, Te Deum 1769, ex. 126, Eumene, ex. 127, Tesoridc

Argonauta, ex. 133; Cordeiro da Silva, // Natal di Giove, ex. 150, Archciao. ex. 153;

Jernimo Francisco Lima, Te Deum, Teseo, ex. 180) ";

d) a orquestra^ao nos andamentos rpidos, quase sempre com metais, menos

geis e com poucas notas disponveis. quc quase se limitam s notas dos acordes. As

cordas e as madeiras, ao sobreporem-se aos metais, dobram as notas principais e

aerescentam cntre estas descnbos mais movimentados e rtmicos (notas omamentais

*

Apenas se consideram os compositore. com trs ou mais obras.

Fixcmplos escolhidos entre muitos outros possveis.
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contguas, notas de passagem, outras notas do acorde, omamentos, notas repetidas,

notas dobradas, acordes quebrados), mas no se libertam das notas estruturalmente

harmnicas 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., Soiimano,

ex. 92, 1 and.; Sousa Carvalho, L'Amore Industrioso, 3 and.; Jernimo Francisco

Lima, Te Deum, 3 and., ex. 176, Teseo, 3 and., Pi Allegro, ex. 180, La Vera

Costanza, 3 and., ex. 181) H.

Exemplos escolhidos enrre muitos outros possveis.

00 7
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3.4.8. Caractersticas individuais de escrita e de estilo

Em David Percz (ex. 80 a 108) a escrita meldica geralmente personalizada

nos andamentos rpidos, chegando por vezes a ser interessante, com gestos bem

desenliados. Est quase sempre muito agarrada harmonia, em arpejos, aeordes

quebrados (ex. 80, 81, 82, 84, 3 and., 86, 88 e 92). gmpos de notas repetidas (ex. 87),

escalas (ex. 92) e pequenos motivos de pura afirma^o tonal (ex. 82), por vc/es

tomando-se repetitiva, pela insistncia constante nos mesmos elementos. O ritmo vivo

e variado, com grupos de semicolcheias (ex. 90), grupos de fusas tipo apojatura rpida

(ex. 92) e clulas tpicas, como duas fusas - colcheia pontuada (ex. 90), ou duas fusas -

semicolcheia - colcheia (ex. 92). Por vezes utiliza (bem) os silncios e as ar.icula9c.es

(cx. 80 e 92). Apesar de raro, 0 desenvolvimento motvico pode ser elaborado (ex. 90,

1 and.). A harmonia quase sempre simples, geralmente no se afastando das relacoc.

directas entre tnicas e dominantes. Perez utiliza quase sempre apenas lonalidades

maiores, mas por vezes faz tambm uso de tonalidades menores (ex. 90. 1 and.), com

objectivos expressivos e de cria^o de coloridos especficos.

Os andamentos lentos tm geralmente um recorte meldico gracioso e clegante

(ex. 81, 82, 84, 86, 88 e 106), em clulas curtas, por vczes fazendo uso da articulaco e

da dinmica (ex. 92 e 106), e uma harmonia simples e natural. geralmentc pouco

elaborada.

Oomparando-o com Jommclli, diz de Perez Charles Burney145: "Jommelli [...]

era admirado principalmente pelas engenhosas c bem concebidas texmras das partes

instrumentais: e Perez pela elegncia e graciosidadc das melodias e pela expresso do

texto."

Ouase todos os andamcnos tm earactersticas pr-clssicas, com uma

organizaco meldica repetitiva e regular, em motivos curlos, quase semprc em

unidades de dois ou de quatro eompassos, ritmo diferenciado, clulas rtmicas curtas e

repetidas. harmonia clara marcada por cadncias bem defmidas, ritmo harmnico mcdio

"

Cliarles Burney. .4 Gcnerai History o/Music from the Eariicst Ages to the Present. A vol., L.ondon.

Printed for the Author and sold by J. Robson. Ncw Bond Sneet. and G. Robinson, Patcrnoster Row,

1 770-89. vol. 4. p. 572. citado por Brilo. Opera n; Portuga! tn thc Eighteenth Ccntury, p. 52: "Jommelli

j . . . | was chicfly admired for the ingenious and learned texturc of the instrumental paris; and Pere;. o: '.he

elegancc and gracc of ht._ melodies and expression of thc words."

24 -
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ou lento, secces bem defmidas, separa^o clara entre melodia e acompanhamento.

texturas diferenciadas.

Aparecem por vezes algumas caractersticas barrocas, como a continuidade

rtmica, a melodia desenvolvendo-se em si mesma e um baixo harmonicamente activo,

que, em simultneo com elementos pr-clssicos, geram andamentos tipicos de um

perodo de transi^o (ex. 82).

Quase todos os andamentos lentos e alguns rpidos (ex. 81, 82, 86, 90 e 106)

tm caractersticas galantes ntidas, como o recorte meldico ntimo e gracioso, em

clulas curtas, a ornamenta^o bem integrada no desenho meldico, termina<?es dc

frase do tipo apojatura longa, algum movimento cromtico, frase regular de dois ou de

quatro compassos, ritmo regular, clulas rtmicas curtas e repetidas (grupos de

semicolcheias e tercinas, sincopas, pontuado rpido / lento, clula duas fusas - colcheia

pontuada), harmonia simples e clara, intervalos
de 5a dimmuta e ritmo harmnico lento.

Os andamentos mais interessantes so os intermdios de // Demofonte (cx. 81) e

de La Didone Abbandonata (ex. 82), pelas suas tpicas e equiiibradas caracteristicas

galantes, com um muito elegante e conciso desenho meldico, o segundo andamento de

L'Eroi Cinese (ex. 84), pelo bem desenhado gesto meldico, pelo equilbno entre

melodia e harmonia e pela orquestra^o (ver Captulo Orquestra^o, p. 323), o segundo

andamento de / 'ipermcstra (ex. 86). pelo rccorte melodico gracioso e equilibrado, de

carcter galante, e pela interessante estrutura, com texturas muito diferenciadas, o

segundo andamento de Aiessandro nellTndte (ex. 88), pela melodia lrica e elegantc e

pela orquestra^o muio timbrica, o primeiro andamento de Demetno (ex. 90), pcla

grande diferen^a estmtural que denota em rela^o s obras anteriores (dez anos de

diferen^a), nomeadamente a maior diferencia^o de grupos temticos e a expressiva

utiliza^o de tonalidades menores.

Mesmo se as estruturas se lomam mais complexas ao longo do conjunto da obra

de Perez, nomeadamente com menos formas contnuas e mais (e mais perfeitas) fonuas

sonata, no h uma evolu^o clara na sua escrita, sendo mesmo perceptvel uma

diminui^o de qualidade global entre as obras da primeira fase, at 1755. e as da

segunda, a partir de 1765, sobretudo ao nvel da inven^o melodica, que c uma das suas

melhores qualidades.

". -
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jNas obras orquestrais de Perez o clmax de um andamento indefnido ou poi?o

vincado, quase sempre relacionado com o mbito, coincidindo com a regio mais agud_i.

Esle clmax aparece, na grande maioria das vezes, chegada dominanle (ex. 81, 1"

and., ec. 30-33, ex. 88, 1 and., cc. 18-21, e ex. 90, 1 and., c. 34), algumas vezes numa

zona de afirmaco da dominante (ex. 86, 3 and., cc. 12-13, ex. 92, 3 and., cc. 48-50),

raras vezes chegada tnica (ex. 88, 1 and., cc. 49-51, ex. 90, 1 and., cc. 83-85). As

obras de Perez no apresentam em geral grandes dificuldades tcnicas. Quando exisle

alguma provocada pela escrita ornamental e pela variedade rtmica, em andamentos

rpidos. No h uma evoluco clara da dificuldade tcnica ao longo da sua produco.

As aberuras de Xavier dos Santos (ex. 1 10 a 120) tm geralmenle uma melodia

bem construda e com alguma personalidade, elegante e omamental, com trilos e

apojaturas, por vezes lirica, por vezes lembrando uma dan^a popular (Esione, 3 and.),

quase sempre usando estruturahnente a dinmica e a articulaco, e algumas vezes, com

efccia expressiva, as pausas (La Passior.e di Gesu Christo, 3 and.. Ercoie sul Tago, 2"

and.). Os arcos meldicos so geralmente pequcnos, muitas vezes de dois compassos,

frequentemente com pouco mpeto direccional. So comuns as escalas, os arpejos, os

acordes c a escrita em terceiras, e h bastante cromatismo e intenalos expressivos,

como quartas aumentadas, sextas c slimas. Geralmente existe equilbrio entre a

c.onsinico meldica e a harmonia, ou seia. a melodia no se limita a afirmar uma

tonalidade, cm desenhos puramente harmonicos, mas mantm caractersticas

horizonlais. So raros os elementos imitativos (La Passione di Gcs Christo, 3 and.).

O ritmo variado, frequentemente em pequenas clulas repetidas, muitas vezes

tpicas, eomo pontuados rpido / lento e lento / rpido, grupos de semicolcheias, clula

colcheia - duas semicolcheias ou suas subdivises, tercinas e sncopas. A hamionia

gcralmente natural e pouco claborada. progredindo com grande frequncia atravs das

dominantes c cias suas stimas. As tonalidades menores so raras e usadas apcnas com

um fim expressivo. A estnitura em geral clara.

Todas as aberturas de Xavier dos Santos tm caracteristicas pr-clssicas:

organizaco meldica regular. em motivos curtos e repetidos, frase peridica,

geralmente de dois ou quatro compassos, pluralidade de temas. com caraetersticas

prprias, ritmo diferenciado c regular, harmonia clara, marcada por cadncias hein

dcfnidas. modttlaees simplcs, ritmo harmnico quase sempre lento. loi.alidades quasc
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sempre maiores, rela^o tonal entre sec^es ou andamentos, separa^o clara entre

melodia e acompanhamento e texturas diferenciadas ou muito diferenciadas.

Grande parte das aberturas tm tambm caractersticas galantes: melodias

simples e graciosas, fragmentadas e omamentais, muitas vezes baseadas cm motivos ou

clulas tpicas, trilos e apojaturas (as longas por vezes includas estruturalmente na

melodia), inten'alos de quinta diminuta, algum cromatismo, ritmo em clulas curtas e

tpicas (pontuados, tercinas e sncopas). H ainda alguns andamentos ou sec^es em que

ntido o ambiente da Empfindsamkeit, com uma escrita muito expressiva, no

ornamentada, a utiltza^o de tonalidades menores e de cromatismo, acordes, articula^o

e dinmica contrastada (La Passione di Ges Chisto, 3 and.).

de notar que nunca, neste grupo de obras de Xavier dos Santos, uma abertura

consegue ter a mesma qualidade do princpio ao fim. H sempre, a par de partes bem

constmdas, outras menos conseguidas. Neste conjunto h bastantes andamentos

montonos e repetitivos, devido ao uso de motivos pouco personalizados, a uma

harmoma pouco elaborada e a uma mdiferencia^ao continuada (Le Grazie Vendicaie, V',

2 e 3 and., Alcide Albivio, 1 e 3 and., Ati e Sangaride, ex. 1 12, 1 and., // Paliadio

Conservato, 1 and.). No entanto h tambm andamentos muito interessantes, devido

sobretudo a um malerial temtico vivo e gi-acioso e a uma estrutura clara. Lim dos

melhores exemplos o tcrceiro andamento de // Paiiadio Conservato ex. 115).

Analisando toda a produ^o de Xavier dos Santos, pode verificar-se uma ligcira

melhoria de qualidade entre as primeiras quatro obras (entre 1 762 e 1 778) e as restanles

(entre 1779 e 1785), resultante sobretudo de uma construc-o meldica mais cuidada e

de uma maior diferencia^o estrutural. Tambm pode talvez afirmar-se que Xavier dos

Santos consegue os seus melhores momentos em estruturas simples, que dependem

mais da qualidade do material temtico e do equilbrio entre este e uma harmonia

natural do que de uma constru^o complexa, que ele parece no dominar, sobretudo nas

formas sonata.

0 climax de um andamento muitas vezes indefinido. Quando existc c pouco

vincado, quase sempre relacionado com o mbito, coincidindo com a regio mais aguda.

Aparece imediatamente antes da chegada a uma nova tonalidade ("relativo maior, por

exemplo), na principal zona de afirmapo da dominante, imediatamcnte antes dn

chegada ou na zona de afnmaco fnal da tnica. A escrita quase nunca tem
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dificuldades tcnicas significativas. Quando estas existem (raramente), so clevidas

variedade rtmica em andamentos rpidos.

Nos dois andamentos rpidos da Aberlura de Frei Jos de Sanf.o Antnio (cx.

122) a melodia esl muito agarrada harmonia, em acordes, arpejos, escalas e notas

repetidas, sem uma verdadeira personalidade meldica, com alguma omamentaco

(trilos). em motivos curtos continuamente repetidos. A harmonia pouco elaborada, no

primciro andamento (ex. 122) mal estruturada, sem verdadeiras modula^es ou

bipolariza^es, com percursos ambguos entre tonalidades, recorrendo a dominantes mal

preparadas, no se percebendo por vezes se h uma modula^o ou se se trata de uma

tonalidade de passagem. Os dois andamentos rpidos sao monotonos, muito pouco

interessantes, devido repeti^o continuada de clulas sem personalidade meldica. No

Andante a melodia simples e graciosa, bastante ornamentada, fragmentada e com falta

de mpcto direccional, o ritmo c variado e a hannonia pouco claborada.

Todos os andamentos tom caracteristicas pr-cissicas: melodia fragmcntada,

sem mpeto direccional, em motivos curtos e repetidos, geralmente em frases de um ou

dois compassos, ritmo regular, com algumas clulas tpicas (pontuados, grupos de

semicolcheias e tercinas). harmonia por vezes marcada por cadncias, ritmo harmonico

lcnto scpriraco cntre melodia e acompanhamento, texluras por vezes muito

diferenciadas. O andamento intcnudio tem lambm caractersticas galantes, com uma

escrita meldica simples e graciosa, ornamentada. bastanle dependente de apojaturas

longas, e uma hamionia simples e clara.

Apenas num dos andamcntos o clmax ntido, apesar de pouco vincado,

relacionado com o mbito, na sua zona mais aguda, antes da ltima chegada lnica. A

escrita nunca tem dificuldades tcnicas significativas.

Sousa Carvalho (ex. 124 a 145) tem, em 16 obras, ao longo de 23 anos, uma

escrita com caractersticas bastantc diversas.

Nos andamentos rpidos a melodia est frequentemente muito agarrada

harmonia. em acordcs, arpejos, escalas, notas repctidas, acordes quebrados oti clulas de

pura afirma^o tonal, sem uma verdadeira personalidade meldica, mas tambm pode

scr viva e personalizada, quando, apesar dessa proximidade as notas dos aeordes.
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consegue ser imaginativa e, por exemplo, introduz pequenas modif1ca9c.es nas clulas

base, como a varia^o rtmica ou a inverso do sentido ascendente ou descendente do

gesto meldico (Te Deum 1769, 3 and., ex. 126). Nos andamentos lentos a melodia

geralmente graciosa e lrica, 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 mpeto direccional (L'Amore Industrioso, 1 and., ex.

124, Tomiri Amazzone Guerriera, 3 and.), ou formar arcos amplos e bem desenhados

(TeDeum 1769, 2 and., ex. 126).

H quase sempre alguma ornamenta^o, sobretudo nos andamentos lentos -

alguns tnlos e muitas apojaturas, que podem ser rpidas e muito longas, criando

elegantes gestos ascendentes {L'Amore lndustrioso, V and., ex. 124), ou lentas e

inseridas na prpria frase, contribuindo decisivamente para tim gracioso ambiente

galante.

O ritmo quase sempre variado, por vezes muito baseado em elulas tpicas

(pontuados de vrios tipos, tercinas, sincopas e grupos de semicoicheiasj.

Um aspecto importante da constru^o meldica em Sousa Canalho, em grande

parte das obras, a utiliza^o estmtural da dinmica e da articula^o, o que contribui

com frequncia para um significativo aumento do seu poder expressivo (Adrasto Rc

degli Argivi, ex. 140., e Alcione ex.. 142, em que especialmente importante o nso da

articula^o).

A harmonia, simples oti elaborada, marcada por cadncias claras e prognde

sempre atravs de encadeamentos V-I, V7-I ou IV-V-I. Utiliza com alguma frcqucncia o

modo mcnor em seccoes intermcdias, criando com isso expressivas variac'cs de cor

hannnica (Te Deum 1769, 3 and., ex. 126, L'Amore Industrioso. 2 and.. ex. 124). 0

ritmo harmonico quase sempre lento.

No se detecta na produ^o de Sousa Canalho uma evolu^o na qualidade da

escrita, uma vcz que se encontram ao longo dos anos andamentos muito bons ao lado de

outros menos conseguidos, ao contrrio do que se pode afirmar em rela^o ao grau de

complexidade e perfei^o formal da sua forma sonata, em que ntida uma evolu^o.

0 primeiro andamento de Tomiri Amazzone Guerriera, de 1783, por cxemplo, um dos

menos conseguidos de Sousa Canalho, com material temtico abundante e interessante,

mas uma hanuonia em qtie as modula^es so pouco caras e as tonalidades se segtiem
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sem tima lgica perceptvel. Pelo contrrio, podem citar-se como andamentos muito

bons e equilibrados o segundo do Te Deum 1769 (ex. 126), muito simplcs. em qtic

pequenos motivos formam entre si arcos melodicos amplos e elegantes, o segundo dc

Testoridc Argonauta, 1780 (ex. 133), de um invulgar lirismo e elegncia, Adrasio Rc

degli Argivi, 1784 (ex. 140), c Aicione, 1787 (ex. 142), com estruturas globais

elaboradas e muito equilibradas.

Mcsmo tendo em conta que h obras ou andamentos que sobrcssacm de outros

aproximadamente seus contemporneos, pela falta de interesse, de elabora^o ou de

inovaco, ou pelo contrrio, que se dist.nguem pela sua inven^o ou qualidade, pode

afirmar-se que as obras orquestrais de Sousa Carvalho tm caractersticas pr-clssicas

entre 1769 e 1783, e que a partir de 1783 tm caractersticas clssicas, havendo antes e

depois desse ano obras de transico, que podem considerar-se pr-clssicas por umas

razes c clssicas por outras.

As earactersticas pr-clssicas presentcs, entre outras obras, em Te Deum 1769,

L'Amore Industrioso, Eumene, L'Angelica, Perseo, Testortde Argonauia, 1 e 2C ancl.,

Penelope, 2 and., Tomiri Amazzone Guerriera, 3 and., sao: uma escrita meldica

omamental, em motivos ctirtos e repetidos, formando frases de dois ou quatro

compassos, omamenla^o constituda por alguns trilos e bastantes apojaturas, um rilmo

variadn e rogular. uma harmonia marcada por cadncias claras, quasc sempre

progredindo por encadeamentos V-l, V'7-I ou IV-V-I, um ritmo harmnico lento,

separaco total entre mclodia e acompanhamento e texturas difcrcnciadas ou muito

difcrcuciadas.

Muitas dcstas obras ou andamcntos. com alguma predominncia dos andamentos

lentos. tcm tambm caractersticas galantes ntidas: uma melodia simplcs e graciosa, por

ve/.es sentimental, fragmcntada, com falta de impeto direccional, em molivos curtos e

repetidos, baseando-se com alguma frequncia em clulas muito curtas, acordes, arpcjos

e escalas; intervalos meldicos expressivos. como quintas diminutas; uma

ornamentapo abundante, com trilos, notas de passagem e apojaturas. as longas por

vezes inseridas nas frases, como teimina^es; um ritmo variado, bascado em clulas

tpicas (pontuados rpido / lenio e lenlo / rpido, grupos de semicolcheias e tercinas);

uma hannonia simples c clara. Tm um ambiente galante vincado. cntre outros. o Tc

Dcum 1769, 2 and.. L'Amore Industnoso, 1 e 2 and.. F.umene, 2 and., Testornic

Argonaua, 2 and., Tomiri Amczzonc Gucrriera, 3" and..
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Um bom exemplo da fase de transi?o entre pr-clssico e clssico o terceiro

andamento de Testonde Argonauia (cx. 133), com uma melodia graciosa, em motivos

curtos e repetidos mas que formam entre si arcos j com alguma amplitude, um ritmo

sem clulas tpicas, texmras muito diferenciadas e uma grande diviso meldica entre

instmmentos.

As obras com caractersticas clssicas mais marcadas so Endimwne, 1 and.,

Alcione (ex. 142) e Adrasto Re degli Argivi (ex. 140), sendo a ltima a mais elaborada.

A organiza^o meldica, apesar de se basear em motivos curtos, ampla, em frases de

dois, quatro, seis ou oito compassos, com uma periodicidade inegular, apoiando-se

estruturalmente na dinmica e na articula^ao. 0 desenvolvimento motvico por vez.es

bastante elaborado, o ntmo variado e regular, sem clulas demasiado insistentes. A

harmonia complexa, com algumas altemncias enfre os modos maior e menor,

marcada por cadncias, com um ritmo lento. H separa^o total entre melodia e

acompanhamento, texturas mtiito diferenciadas e alguma diviso meldica entre

instrumentos. A concep^o global, as dimenses so grandes em relapn ao habitual e

h um bom controle do tempo harmnico, com sentido direcciona.

O clmax de um andamento muitas vezes indefinido. Quando exislc c

geralmente pouco vincado, quase sempre relacionado com o mbito, coincidmdo com a

regio mais aguda. Aparsce imediatamente antes da chegada
dominante ou tnica, nas

suas principais zonas de afirma^o e antes da ltima chegada tonica. Geralmentc a

escrita no tem dificuldades tcnicas significativas. Quando elas existem deve-se

variedade meldica e rtmica em andamentos rpidos, ou tambm a tima escrita

meldica com grandes intervalos em sucessao (Testoride Argonauta, 2 and.). E visvel

algum aumento de dificuldade lcnica ao longo do tempo, relacionada com o aumenlo

de complexidade de algumas das obras, nomcadamente ao nvel das tcxturas e da

diversidade de fun^es nos vrios grupos de instrumentos.

A escrita meldica de Cordeiro da Silva (ex. 150 a 158) bastante variavel,

com frequncia muito agarrada harmonia, em acordes, escalas, arpejos, acordes

quebrados, notas repetidas e clulas de pura afrmaco tonal (L'Arcadia in Brenta, 1 e

3 and.), mesmo assim por vezes com alguma personalidade (Edalide e Cambisc. 1

and.). Outras vezes graciosa e lrica, com um desenho meldico inventivo c

equilibrado, ou mesmo sentimental, utilizando cromatismos e intervalos como as
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quintas e as stimas diminutas (Salome, ex. 152, e Archeiao, 2 and., cx. 153). Estas

caracteristicas to diferentes podem mamer-se ao longo de um andamento, mas tambm

alterar-se significativamente dentro dele, geralmente de um grupo temtico para outro

(Telemaco, 1" and., ex. 154, Megara Tebana, 1" and., ex. 155, Lindane e Dalmiro, 1

and., ex. 158). Embora nao constitua uma regra, nota-se nos andamentos lentos de

algumas aberturas (L 'Arcadia in Brenta, II Natal di Giove, Edalide e Cambtsc e

Archelao) um cuidado suplementar na elabora^o meldica, sobretudo ao nvel da sua

capacidade cxpressiva.

Os motivos so geralmente curtos, podendo originar um discurso fragmentado

(L'Arcadia in Brenta, 1 e 3 and., Edaiide e Cambise, 1 and.), mas podem tambm

formar arcos amplos e bem desenhados, cm frases de dois, quatro, seis ou oito

compassos (Telemaco, 1 and.. ex. 154, Megara Tebana, 1 and., ex. 155, Lindane e

Dalnuro, 1 and., ex. 158). A constn^o meldica utiliza quase sempre a dinmica c a

articula^o. c muitas vezes os silncios, como processo estrutural (Edaiide e Cambi.se,

1 e 2 and., // Ncual di (liove, 2" and., ex. 150, Lindane e Dalmi.ro, 1 and., ex. 158). H

quase sempre bastante ornamenla^o, escnta (trilos, apojaturas simples, dupias e tripias,

muitas vezes cromticas) ou inserida na prpria melodia.

0 ritmo pode ser rcgular ou muito variado, baseando-se com frequncia em

clulas curtas c repetidas (pontuados de vrios tipos, gnipos de semicolchcias, tercinas,

sinconas ou clula colchcia / duas semicolcheias ..

A hannonia quase sempre clara e pouco elaborada, com encadeamentos V-I,

V7-1 ou IV-V-I, com ritmo lento. Podem referir-se como casos cspeciais, em extremos

opostos, L'Arcadia in Brenta, 3 and., em que no h vcrdadeiras modula^es.

aparecendo uma nova tonalidade preparada apenas por um acorde de T da dominante, c

Salome (ex. 152), com uma hamionia elaborada, colorida pelas altemncias dos modos

maior e menor. O acompanhamento do tipo do baixo de Alberti aparece com alguma

frequcncia (Edalide e Cambise, 1 and., Telemaco, 1 and., ex. 154, Megara Tcbana, 1

and., ex. 155, e Lindane c Dalmiro, 1 and., ex. 158).

Alguns dos andamentos, apesar das clulas ou dos motivos ctirtos que os

constittiem, tm um bom senlido direccional, criado pela conjuga^o de vrios factores:

acompanhamenlo do tipo do baixo de Albeni, texturas muito diferenci.?las e grande

variedade rtmica e de articulaco (Lindanc e Dalmiro. 1 and., cx. 158).
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Neste conjunto de obras de Cordeiro da Silva h inmeros andamentos muito

bem construdos, 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 ltimas obras. A obra mais invulgar. no entanto, a Abertura de Salome (ex.

152), onde coexiste uma escrita predominantemente haimnica com melodias lricas e

sentimentais, cheias de cromatismos e intervalos expressivos. E ntida a inten^o de

criar nesta oratria um ambiente de alguma densidade, mais do que uma predisposi^o

ao divertimento, caso mais comum das aberturas de pera, mas o resultado acaba por ser

de alguma indefini^o, como quando aparece subitamente a Irica melodia dos cc. 2~ e

58, no meio de um ambiente denso e pesado.

Um aspecto da obra de Cordeiro da Silva que importa ressaltar a despropor^o

entre a grande quantidade de material meldico exposto, muitas vezes de boa qualidade.

e o reduzido desenvolvimento e interliga^o motvica a que esse material sujeito, em

estmturas muito pouco elaboradas. A uma boa imaginaco meldica no conesponde

muitas vezes um trabalho meticuloso de elabora^o motivica e estruturai. Edaiide e

Cambise e Megara Tebana, ex. 155, so as duas aberturas em que mais evidente esta

discrepncia.

As aberuras de Cordeiro da Silva tm. globalmente. caractersticas de transico

entre o pr-clssico e o clssico, havendo andamentos, com mais frequncia das

primeiras obras (/. 'Arcadia in Brenta, 1 e 3 and., // Natal di Giove, ex. 150, 2 and.),

que so mais nitidamente pr-clssicos, outros j com caracteristicas clssicas (Edalide

e Cambise, 2 and., Telemaco, cx. 154, 1 and.), enquanto a maior parte, ao longo de

toda a produ^o, tem simultaneamente caractersticas pr-clssicas e clssicas. No

podemos, excep^o de L'Arcadia in Brenta, separada 14 anos da segunda obra, c

nitidamente menos elaborada do que as seguintes, estabelecer uma rela^o cntre a

evolu^o das caractersticas estilsticas e o deconer do tempo, uma vez que os factores

que nos aproximam mais de um estilo ou de outro \ o aparecendo disseminadamente.

Estes so: o tipo de desenho melodico, que de fragmentado, em motivos e frases ctirtas,

se toma mais amplo, com arcos longos e uma periodicidade mais irregular, em frases de

dois, quatro ou seis compassos; o acompanhamento do tipo do baixo de Alberti; o ritmo,

que se liberta de clulas tpicas e demasiado insistentes c se toma mais variado; a maior

diferencia^o das texturas rtmicas e orquestrais, que contribui em geral para uma maior
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direccionalidade; a maior diviso meldica 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 independncia entre cordas, madeiras e metais, com uma clara

separacao de fungOes (Archelao, 3 and., ex. 153, Telemaco, 3 and., Megara Tebaua, 1

and., ex. 155. Lindane e Dabniro, 3 and.. ex. 158).

Uma parte significativa dos andamentos tem caractersticas galantes (L 'Arcadta

in Brenta, 1 e 2 and., // Natal di Giove, ex. 150, 2 and., Edalide e Cambise, 2 and.,

Saiome, ex. 152, Archelao, ex. 153, 2 and.): uma melodia simples e graciosa,

fragmentada, uma ornamenta^o abundante, com apojaturas longas inseridas na escrita,

como termina^es, cromatismos, inten'alos expressivos como a 5" e a T diminuta,

clulas rtmicas tpicas (pontuados de vrios tipos) e uma harmonia colorida pela

altcrnncia de modos. E de real^ar que estas caractersticas galantes esto presentes com

mais frequncia nas obras mais antigas e menos nas mais recentes, embora sem

desaparecerem completamente, e que apareccm bastante mais nos andamentos lentos do

qtie nos rpidos (11 Natal di Giove, ex. 150, Edaiide e Cambise eArchelao, ex. 153). A

Abertura de Salome, ex. 152, aproxima-se com alguma nitidez da bmpllndsamkeit, com

o seu carcter denso e melanclico, a sua melodia lrica e sentimental e a sua hamionia

colorida pelas altemncias entre modos maior e menor.

() clmax de um andamento muitas vezes indefinido. Ouando existe c

geralmente pouco vincado, quase sempre relacionado com o mbito, coincidindo com a

regio mais aguda, e aparece imediatamente anlcs da chegada dominante ou tonica,

antes do ltimo regresso tnica, e em zonas de afirma^o da dominante. Na maior

parte dos andamentos no h dificuldades lcnicas significativas. Quando existem so

causadas pelo tipo de desenho meldico c pela variedade rtmica, aliada eventual

rapidcz de execuco. No h diferen^a ao longo da produ^ao.

Em bastantes andamentos das obras de Pedro Antonio Avondano (ex. 165 a

170) a melodia est muito aganada hannonia, em acordes, arpejos, escalas e clulas

de afirma^o tonal, outras vezes (sobretudo cm // mondo deila iuna) graciosa e

personalizada. Os motivos so geralmente curtos, repetidos ou sequenciados, podcndo

originar uma melodia fragmentada e rcpctitiva ou formar arcos amplos e bem

descnhados, em frases de dois. quatro oti mais compassos. H muito pouea
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ornamenta^o e alguma utiliza^o estrutural da dinmica e articula^o, sobretudo cm //

mondo della luna. O ritmo variado, geralmente sem clulas tpicas.

De um modo invulgar, neste grupo de obras, Avondano utiliza a imita^o

motivica nos vrios instrumentos, em entradas sucessivas em canon, seja de um motivo

completo de quatro compassos (Gioas Re di Giud, ex. 169, 3 and., cc. 1-7, 30-3>s 42-

47), seja de uma pequena clula e depois de todo o motivo que come^a nessa clula (//

mondo della luna, ex. 165, 1 and., cc. 48-68, 3 and., cc. 190-210).

A harmoma, por vezes ambgua, com as tonalidades pouco definidas, em geral

bem construda, simples ou bastante elaborada, quase sempre com ritmo lento, por

vezes com uma utiliza^ao expressiva de tonalidades menores (Morte d'Abel, 1 and., ex.

170). As cadncias mais frequentes so V-I, V7-I e IV-V-I. por vezes utilizado o

acompanhamento do tipo do baixo de Alberti (// mondo delia luna, ex. 165, 1 and.l.

Apesar de terem bastantes vezes um material meldico personalizado e

apelativo, um rilmo variado e uma harmonia bem construda, a maior partc dos

andamentos de Avondano tm uma estrutura formai pobre ou ambigua, no condizeme

com a qualidade dos outros elementos musicais. Refiram-se como exemplos o primeiro

andamento de // mondo della luna, ex. 165, muito interessante em vrios aspectos mas

com uma estrutura pobre, devido sobretudo a alguma descoordena^ao entre melodia c

harmoriia o segundo tambm de // mondo della luna, ex. 165, e o terceiro de Gioas Rc

di Giud, ex. 169, tambm interessantes, mas cuja estmtura prejudicada pela

indefmi^o das zonas tonais e dos gnipos temticos.

Isacco Figura del Redentore parece ser a obra mais antiga, muito pouco

elaborada, com caractersticas predominantemente pr-clssicas, enquanto Morte

d'Abel, ex. 170, apesar de ter uma forma rond, de transico, e Gioas Re dt Giud, ex.

169, e // mondo delta luna (a nica obra datada, de 1765), ex. 165, tm, em maior ou

menor grau nos vrios andamentos, caractersticas clssicas, com arcos meldicos

amplos, de periodicidade inegular, algum desenvolvimento motvico, ntmo variado sem

clulas tpicas, algum acompanhamento do tipo do baixo de Albcrti, texturas muito

diferenciadas, sentido direccional, grande diviso meldica entre instrumentos e

independcncia e alguma separaco de funpes entre famlias instnimentais. Sob o

aspeeto da orquestrac-o (ver Captulo Orquestraco, p. 325) so tambm Gioas Rc di

Giud e // mondo della luna as obras mais evoludas.
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0 cimax de um andamento bastantes vezes indefinido. Quando existe c

geralmente pouco vincado, quase sempre relacionado com o mbito, coincidindo com a

regio mais aguda. Este clmax aparece quase sempre imediatamente antes da chegada

dominante, ou por vezes antes da chegada a outra tonalidade. A escrita nunca tem

dificuldades tcnicas significativas. Mesmo quando h alguma variedadc mlodica ou

rtmica e uma eventual velocidade de execuco, a escrita nunca demasiado dicil,

tomando-se ntida a formaco c a experincia violinstica do compositor.

Em Jeroaimo Francisco Lima (ex. 175 a 182) a melodia est gcralmente muito

agarrada harmonia, sobretudo nos andamentos rpidos, em acordes. arpejos. notas

repetidas, acordes quebrados, escalas, 0scila9c.es por graus conjuntos sobre notas do

acorde e clulas de afirmapo tonal, mas pode ser tambm graciosa, lrica ou mesmo

scntimental, com algum cromatismo, por vezes com um ambiente galanle. Esta cscrita

melodica graciosa est sobretudo nos andamentos lentos, mas tambm aparece em

sec9c.es de andamenlos rpidos, nomeadamcnte constituindo grupos temticos

contrastantcs (Lo Spinio di Contradizzione, 1 and., La Vera Costanza, 3 and.; ex. 181,

Sonata em rc maior, 3 and.). Os motivos so geralmente ctirtos, repetidos,

sequenciados oti variados, constituindo uma melodia que pode ser fragmentada ou em

arcos amplos. em frases de dois. trs. qtiatro 011 mais compassos. Tcm cm geral pouca

ornamentaco (trilos, apojaturas simples e duplas) e utiliza estruturalmente a dinmica c

a articula^o. O ritmo variado.

A harmonia em geral simples e natural, quase semprc naseada em

encadeamentos V-I. V7-I ou IV-V-I, com ritmo lento, mas pode ser difcrente, como cm

Tcsco, 3 and. (cx. 180). em que, com um ritmo varivel, do lento ao rpido, aparecem

encadeamentos como iv-III-VI17 (cc. 79-82) oti VII-Vl-iv-Il-1 (cc. 87-91). Por vezcs c

mesmo complcxa, como em La Vera Costanza, 3 and. (ex. 181), em que passa por

inmeras tonalidades e tem a particularidade de utilizar repetidamente uma espcie dc

cadcncia intenompida, preparando uma tonalidade e desviando-se de sbito para o 3

grati (ec. 57-58, 83-84 e 116-11") ou para 0 6 grau (cc.64-65). Utiliza com alguma

frequcncia a expressiva e colorida altemncia cntre os modos maior e menor (Lo Spirito

di Contradizzione. 1 and., Sonata em r maior, 1 and., ex. 175, Tcsco, 3 and.. ex.

180).
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rara a imitapo motvica, que no entanto aparece com alguma elaboraco cm

Glt Orti Esperidi, 3 and., e Enea in Tracia, 2 and. 0 acompanhamento do tipo do

baixo de Alberti bastante raro (Sonata em r maior, 2 and.).

0 sentido direccional fraco em muitos andamentos, mas por vezes intenso.

Os casos mais interessantes so:

- Gli Orti Esperidi, 1 and. (ex. 178), em que se intensifica perto das cadncias

mais importantes, a chegada dominante antes do segundo grupo temtico

(cc.12-16), o refor^o da dominante ainda na exposi^o (cc.22-32), e o retomo

final tnica (cc.65-75). Essa direccionalidade tensa criada pelo reforco da

textura rtmica, pela introdu^o de notas repetidas duas a duas e pela

transforma^o do desenlio meldico, que se toma mais harmnico (acordes ou

acordes quebrados), mais agudo e com sentido ascendente;

- La Vera Costanza, 3 and. (ex. 181), em que criado pela variedade rtmica e de

articula^o e pelas texmras muito diferenciadas. Atente-se na intercssante

progresso rtmica do primeiro motivo, sempre sobre as mesmas notas, que

evolui ntmicamente cnando uma direccionaidade imediata, ajudada peia

pulsaco constante das cordas graves e dos acordes sustentados dos sopros.

Veja-se, ao contrrio, o curioso desacelerando do final do andamento (cc.122-

145), feito atravs da diminui^o da densidade rtmica, da mudan^a de

articulaco e do progressivo escurecimento tmbrico, devido sobretndo s violas.

A obra globalmente mais interessante I.e Nozze d'Ercoie ed Ebe (ex. 182),

viva, sem pontos fracos, com uma melodia e uma harmonia personalizadas, bem

constnidas e equilibradas entre si, mas h, isoladamcnte. andamentos originais ou

mtiito bem construdos:

- o primeiro de Gli Orti Esperidi (ex. 178). pelo equilbrio global e pelo apurado

sentido direccional;

- o terceiro de Teseo (ex. 180), pelo equilbrio global, pela variedade hannnica e

pela melodia, que apesar de estar prxima da harmonia, em arpejos. acordes e

oscilacdes por graus conjuntos, muito personalizada e viva. Isto conseguido

atravs de uma hbil altemncia e varia^o das clulas, dos intenalos, dos

sentidos e das articula9c.es;
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- o terceiro de La Vera Costanza (ex. 181), devido a um curioso culto da surpresa

harmnica, ao sentido direccional e aos processos rtmicos, texturais e lmbricos

que o provocam.

A excep^o da ltima obra, que nitidamente a mais interessante, r.o h ao

longo da produ<?o uma evolu^o ntida da qualidade ou do grau de elabora^o.

Sob o ponto de vista da orquestra^o h uma grande evolu^o nas obras de

Jeronimo Francisco Lima (ver Captulo Orquestraco, p. 325), as ltimas trs e a Sonata

(sem data) com caractersticas clssicas ntidas. Nos aspectos melodicos, hamidnicos e

estruturais no h uma evolu^o to ntida. Os motivos curtos formam muitas vezes

melodias fragmentadas, mas agrupam-se tambm com frequncia em arcos amplos e

equilibrados, de pcriodicidade irregular, mais vezes nas obras mais recentes, mas

tambm nas primeiras. 0 baixo de Alberti raro, a imita^o e o desenvolvimento

motvico no aparecem sistematicamente e o scntido direccional apenas inicnso em

dois andamentos. As aberturas de Jcronimo Francisco Lima tm caracleristicas

predommantemente clssicas, as ltimas mais acentuadamcnte.

0 clmax dc um andamento muitas vezes pouco vincado, qttase scmpre

relacionado com o mbito, coincidindo com a regio mais aguda. Este clmax aparece

sempre chegada a dominante ou lnica. A cscrita no tcm em geral dificuldades

tcnicas signifcativas. Quando estas aparecem sao devidas variedadc e agilidade do

desenho meldico, em andamentos de execu^o rpida. No h neste aspeeto tima

evoluco clara no tempo.

Na Sinfonia dc Policarpo Jos da Silva a melodia est sempre muito aganada

harmonia. em acordes. arpejos, notas repe'.idas e clulas de afirma^o lonal, em motivos

curtos, repetidos ou sequenciados. fragmentada e repetitiva, frequentemcntc em

terceiras, scm ornamcntaco nem mpeto direccional, formando frases de dois ou quatro

compassos. 0 ritmo por vezes baseado em clulas tpicas (pontudos rpido / lenlo e

lercinas). a harmonia muito elementar, com ritmo lento.

Na Abertura de La Danza (ex. 185) a melodia variada e com alguma

personalidade, por vezes graciosa, lrica e omamental, com ambientc galartc (2" and.),

em motivos repetidos ou variados, geralmente formando arcos amplos c bem

desenliados. em frases de dois ou quatro compassos, utilizando estruturalmcnte a

- 238 -



Linguagem, forma e estilo

dinmica e a articula^o. A ornamenta^o pode estar escrita ou inserida na prpria

melodia. 0 ritmo variado, a hannonia muito simples. com ritmo lento, sempre em

encadeamentos V-I, V7-I, IV-I-V-l ou IV-V-I. H por vezes algum sentido direccional,

como no 1 and., criado pelo aumento da textura rmhca, conjugado com a aproxima^o

do registo mais agudo (ex. 185,cc. 11-16).

A Sinfonia muito pouco elaborada em todos os aspectos. La Danza tcm

caractersticas clssicas, com arcos meldicos amplos, texturas muito diferenciadas,

diviso melodica enlre instrumentos e alguma independncia entre cordas, madeiras e

metais.

Parece no haver qualquer rela^o entre as duas obras, tanto no grau de

elabora^o, a Sinfonia menos evoluda em todos os aspectos, como no tipo de

constru^o meldica: enquanto La Danza tem uma melodia muilo omamenlal,

complicada mas desenhada com um ntido sentido do canto, a Sinfonia melodicamente

esttica, sem uma linha condutora do tipo vocal. Ficam srias dvidas quanto autoria

desta obra, alis denttficada na Furstiich Furstenbergische Hofl.ibhothek de

Donaueschingen (Alemanha) apenas como Silva, Synfonia F.

Para fundamentar melhor as concluses sobre a escrita oti o estilo de Policarpo,

e uma vez que, alm destas duas e do Concerlo para violoncelo no se conhecem outras

obras instrumentais do compositor. optou-se pnr analisar complementarmente loda a

Cantata La Danza, que para alm da abertura, lem recitativos, quase todos

acompanhados, duas rias de soprano, duas de tenor e um grande dueto final, com uma

dura^o total de cerca de uma hora. A melodia geralmente inventiva, lirica c

empolgada, muito omamcntal, cromtica e frequentementc muito complicada,

perdendo-se as linhas que poderiam ser fluidas e bem desenhadas em floreados que sc

sobrepem ao prprio arco da frase. Pode relacionar-se esta aprecia^o com o facto de

Policarpo Jos da Silva ter sido tim tenor reputado, e ter composto esta cantata

provavelmente pensando nas suas prpnas capacidades, recheando-a de frases

virtuossticas ( para tenor a ria mais brilhante). A haimonia nunca muito elaborada

mas natural, seguindo a constn?po meldica. 0 ritmo frequentemente complicado,

fruto da enorme quantidade de desenhos omamentais existentes. As dinmicas e as

articula^es so abundantes e muito precisas, intcgradas na constno meldica - o

l4i

D-Do Mus. Ms. 1782.
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compositor mostra ter um sentido dramtico apurado. As rias so da capo. o dueto final

em secces diferenciadas, com uma estnitura semelhante aos conjuntos finais da pcra

buffa do fm do sculo. A orquestraco tem alguma variedade e preocupapo tmbrica,

criando texturas diferenciadas para diferentes momentos, ou juntando todos em partes

de maior intensidade ou solenidade (ver Captulo Orquestra^o, pp. 325-326).

Os clmaxes so quase sempre pouco vincados, relacionados com o mbito, na

sua zona mais aguda, chcgada ou em zona de afirma^o da dominantc. Alguns dos

andamentos (em La Danza) apresentam alguma dificuldade tcnica, criada pelo desenho

meldico pouco idiomtieo para as cordas, com muitos cromatismos, intervalos muito

grandes e inmeras apojaturas.

A cscrita meldica dc Gomes e Oliveira (ex. 187 a 198) muito desigual. Podc

estar agarrada harmonia, em acordes, arpejos, escalas, acordes qucbrados e notas

repetidas, fragmentada, em motivos curtos, repctidos ou com varia^es. baseada cm

clulas scmpre do mesmo tipo, banai e pouco personaiizada, sem mpeto direccionai,

mas pode tambm ser graciosa e lrica, em arcos amplos e bem desenhados, fomiando

frases de dois, quatro ou oito compassos. Um ou outro tipo de escrita por vezes

predominanle num andamento, mas quase sempre esto os dois presentes, tornando-os

irregulares C.eralmente no fi muita ornamentaco (apoiaturas). que pode cstar escrita

ou inserida na melodia, c quase sempre utilizada estruturalmente a dinmica c a

arlicula^o. O ritmo potle ser regular ou variado, por vezes baseado em clulas tpicas

(pontuados e tercinas). A harmonia geralmente simples. umas vezes pobre, outras bem

construda, quase sempre eom ritmo lcnto, progredindo atravs dos encadeamentos V-l.

V7-1, IV-V-1 ou IV-I-V-1, algumas vezcs altemando exprcssivamente os modos maior e

menor (Calliroe, 3 and.). 0 aeompanhamento do tipo do baixo de Alberti bastante

raro (Caliiroc. 1 and.).

No c ntida uma evolu^o qualitativa ao longo da produco de Gomes e

Oliveira. A maior parte dos andamentos das suas aberturas sao irregulares e pouco

interessantes. devido ao material meldico banal e hannonia pobre, sendo quase

semprc a orquestraco o seu aspecto mais interessante (ver captulo Orquestraco. p.

326). 0 andamenlo mais apelativo , sem dtivida, o terceiro de CaUiroc. simples mas

muito vivo c personalizado.

-240-



Linguagem, forma e estilo

Em todas as aberturas h andamentos ou sec^es com algumas caractersticas

pr-clssicas, como o motivo curto e fragmentado, sem mpeto direccional, o ntmo

baseado em clulas tpicas e as texturas pouco diferenciadas. Tambm o ambiente

galante por vezes ntido (// Gioas Re di Giud, 2 and.), com o seu recorte meldico

simples, gracioso e omamental. No entanto, na maior parte dos andamentos ou sec^es,

o desenho meldico amplo e equilibrado, com penodicidade inegular, a ausncia de

omamenta^o, mas sobretudo a orquestra^o (ver capmlo Orquestra^o, p. 326) situam

Oliveira em pleno perodo clssico (// Gioas Re di Giud, 3 and., La Galatea, 2U e 3

and., Calliroe, 1 e 3 and., Te Deum, 3 and., ex. 198). Globalmente // Gioas Re di

Giud a obra menos evoluda, mas em todas esto presentes, em maior ou menor grati,

caractersticas estilsticas do pr-clssico e do clssico.

Os clmaxes sao geralmente pouco vincados, relacionados com o mbito, na sua

regio mais aguda, antes da chegada a tima nova tonaiidade, qtie quase sempre a

dominante ou a tnica. Cerca de metade dos andamenlos apresenta alguma dificuldadc

tcnica, devido aos desenhos melodicos variados, em andamentos rpidos, por vezes,

como em La Galatea, com muitos cromatismos e altera^es, numa escrita pouco

idiomtica para as cordas. A primeira obra a que apresenta menos dificuldades.

A escrita de Brs Francisco Lima (ex. 201 a 204) bastante varivel. A

melodia est muitas vezes aganada hannonia, em acordes, arpejos, notas repetidas ou

cclulas de afirma^o tonal, dispersa e fragmentada, em motivos cuHos, repetidos,

sequcnciados ou variados, baseada por vezes em clulas sempre semelhantes, tomando-

se repetitiva (Te Deum, 3 and.). Pode tambm ser graciosa e sentimental, cromtica, cm

arcos amplos c por vezes muito bem desenhados (// Trionfo di Davidde, 2 c 3 and.).

As frases so de dois, trs, quatro, seis oti oito compassos. A ornamenta^o varivel,

desde nenhuma a bastante (trilos e apojaturas), e quase sempre utilizada

estruturalmente (por vezes muito) a dinmica e a articula^o (ex. 204).

0 ritmo variado, por vezes baseado em clulas tpicas (pontuados e gmpos de

semicolcheias). A hannonia simples, com ritmo lento, progredindo atravs dos

encadeamentos V-I, V7-I, r\'-V-I ou IV-I-V-L mas tem por vezes alguma elaboraco,

com ritmo varivel (Te Deum, 2 e 3 and.). invulgar o tratamento motivico no Te

Deum (3 and.), repetindo o motivo principal numa segunda voz a um compasso de
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distncia, 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 so s melodias scm as tratar ou

desenvolver (Te Deum, 1 and.). mas mesmo quando utiliza algum desenvolvimento

motvico, Brs Francisco Lima no consegue criar estruturas consistentes e elaboradas,

apesar do interessante material musical (II Trionfo di Davidde, 1 and.). H por vezes

algum sentido direccional, criado pelo aumenlo de densidade rtmica e textural (Te

Deum, ex. 201, 1 and., cc. 35-42), mas quc , outras vezes, prcjudicado pcla

fragmentaco dos motivos (// trionfo di Davidde, ex. 203, 1 and.), apesar dos dilogos

entre instrumentos e das texturas diferenciadas.

Os andamentos das aberturas de Brs Francisco Lima so quase sempre pouco

interessantes, devido a um material meldico pouco personalizado, a sua repetico

continuada. ausncia de tratamento motvico e a uma estrutura pobre ou ambgua. 0

andamento mais interessante , apesar de uma estrutura fonnal pouco clara, o segundo

de // Trionfo di Davidde, com uma melodia graciosa e lrica.

So predominantes as caractersticas clssicas, sobretudo no que diz respeito

orquestraco (ver Captulo Orquestrac-o, p. 326). A constni^o mckklica mais

irregular, gcralmcnte com arcos arnplos e um ritmo variado, mas p:v: vezes aincla

fragmentada e sem mpelo direccional. 0 segundo andamento de // Trionfo di Daviddc

cx. 204, tcm um ntido ambienle galante.

Os clmaxes so indefinidos ou pouco vincados, relacionados coai o mbito, na

sua regio mais aguda, em zonas de afirmapo da dominantc e chegada a dominantc e

tnica. A cscrita bastante natural para cordas c sopros, sempre sem dificuldades

tccnicas.

Na Sinfonia de Auzier Romero (ex. 207) a melodia est quase sempre prxima

da hannonia, cm arpejos, escalas, notas repetidas e clulas de afim.aco tonal, mas

geralmente com graca e personalidadc. no primeiro andamento em pequc.ias celulas ou

motivos repetidos ou sequenciados. fragmentada e sem mpeto direccional, nos outros

dois cm arcos amplos e bem desenhados. por vezcs em dois membros. anteccdcntc

consequente, em frases de dois. trs, quatro ou seis compassos. Tem omamentncio
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(trilos e apojaturas) e utiliza muito a dinmica e a articula^o. 0 ritmo variado. por

vezes baseado em clulas tpicas (pontuados rpido / lento e lento / rpido, tercinas e

grupos de semicolcheias). A harmonia simples mas natural, bem conduzida, com

ntmo geralmente lento, progredindo por encadeamentos V-I, IV-V-I ou IV-I-V-I, por

vezes com uma expressiva altemncia de modos. So bastante utilizados os

acompanhamentos do tipo do baixo de Alberli. Em dois dos andamentos h algum

sentido direccional, no segundo (ex. 207) devido ao ritmo contnuo e articula^o

variada, no terceiro (ex. 207) criado, apesar de alguma fragmenta^o, pelo desenho

meldico e pela variedade rtmica (cc. 1-12, cada membro da frase impulsionado pela

rpida escala ascendente; cc. 19-28, os dois primeiros compassos, relativamente

estticos, so lan^ados direccionalmente pelo aumento de textura rtmica).

No seu conjunto esta sinfonia interessante e viva, no primeiro andamento,

apesar de fragmentado e repetitivo, devido estntfura elaborada e ao trabalho de

desenvolvimento, no terceiro pela estrutura clara e equilibrada.

A Sinfonia de Auzier Romero tem caractersticas clssicas, sobretudo na

orquestra^o (ver Captulo Orquestra^o, p. 326), mas tambm devido ao equilbno

estrutural, aos arcos meldicos amplos, ao sentido direccional e aos acompanhamentos

do tipo do baixo de -Mberti.

Os clmaxes so pouco vincados, relacionados com o mbito, na stia regio mais

aguda, geralmente em zonas de chegada dominante. A escrita nunca tem dificuldades

tcnicas significativas.

Em Leal Moreira (ex. 210 a 227) a melodia cm geral graciosa, pessoal e

equilibrada, viva ou Irica, por vezes sentimental e cromtica. Os motivos tm uma

dimenso varivel, repetidos, sequenciados ou variados, por vezes em dois membros

anlecedente -

consequente, e formam em geral arcos melodicos amplos e bem

desenhados, por vezes de grande qualidade, em frases de dois, trs, quatro, cinco, seis

ou oito compassos. Mais raramente repetitiva, fragmentada e agarrada harmonia. E

frequcnte a escrita em terceiras (Ascanio in Alba, ex. 2; 5). A omamenta^o c varivel

(apojatttras). A dinmica e a articulapo so utilizadas estruturalmente na constru^o

meldica. 0 ritmo variado, por vez.es baseado em clulas tpicas (pontuados rpido /
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lento, rpidas escalas ascendentes, tipo apojatura). O tratamento motvico c geralmenie

pobre, mas toma-se por vezes elaborado (L 'lmeni in Delfo, 1 and.).

A harmonia geralmente bem constmda, sem ser muito elaborada, com ritmo

lento, progredindo por encadeamentos V-i, V7-I, IV-l-V-I ou IV-V-I, com altcnincias

entre os modos maior e menor. Embora no apare^am sempre, os acompanhamenlos do

tipo do baixo de Alberti esto muito presentes em bastantes andamentos.

0 sentido direccional, especialmente ntido nas zonas de chegada s cadncias

principais, com frequncia muito apurado, criado por vrios factores, isolados ou

conjugados:

- texturas muilo diferenciadas (em quase todos os casos);

- altemncia de elementos meldicos distintos (Ascanio in Alba, ex. 215, 1" c 3"

and.);

- variedade c alternncia rtmica (Ascanio in Alba, ex. 215, 1 e 3' and.; Sinfonia

a 2 Orqucstras, ex. 226, 2" and.);

- dilogo meldico vivo entre instrumentos ou grupos de instrumentos (Ascanio

in Alba, ex. 215, 1 and.; Sinfoma a 2 Orquestras, ex. 226, dilogo constantc

entre as duas orquestras);

- variedade de articula^es (Ascanio in Alba, ex. 215, 1 and.; Sinfonia a 2

Orqucstras, ex. 226);

u?remcnlo da dcnsidade rtmic:: e/ou textura (// Natalc Aususto. ex. 225. 1"

and., cc. 17-36 e 71-98; IVhnenei di Delfo, 1 and., cc. 58-63 e semelhanlcs;

Ascanio in Alba, ex. 215, 3 and., cc. 129-137).

0 exemplo mais completo 6 o primeiro andamcnto de Ascanio in Alba, cx. 215,

em quc o grande scntido dircccional criado pcla conjuga^o de texturas muilo

diferenciadas com a altemncia de material meldico (cc. 7-10, aparecimento de uma

frase em terceiras inserida no meio de outro material, com outra textura), variaco de

textura rtmica (cc. 25-29, duplica^o rtmica. seguida por um rpido geslo ascendente).

dilogo dc desenhos meldicos rpidos em sentido inverso (cc. 48-51), grande diviso

meldica e grande variedade de articulac'o.

H uma pequena melhoria qualitativa no nvel global das sinfonias / aberturas,

ou seja, o conjunto dos andamentos de uma obra em geral melhor nos ltimos anos.

enquanto no que diz respeito a andamentos isolados os melhores esto disnersos no

tempo. Globalmente as melhores obras sao L'lmcnci di Dclfo (1785). pela melodia
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personalizada, viva ou lrica, pela harmonia bem construda, pelo equilbrio fomial e

pela orquestra^o, Gli Eroi Spartani (1788), pela
melodia e pela orquestra^o, // Natale

Augusto (1793), ex. 225, pela melodia graciosa e lrica, pela harmoma e pela

orquestra^o, e Sinfonia a 2 Orquestras (1793), ex. 226, pela melodia viva e graciosa c

pela orquestn?-o.

de notar tambm nas obras de Leal Moreira a frequente discrepncia entre o

bom material musical que geralmente contm, melodia, ritmo e harmonia, c as

eslruturas, frequentemente pouco elaboradas, confusas ou desequilibradas (/ 'Imeni di

Delfo, 1 and., Ascanio in Alba, ex. 215, 1 e 3 and., Sinfonia a 2 Orquestras, ex. 226,

1 e 2 and.). A um sentido meldico e tmbrico apurado poucas vezes conesponde um

tratamento motvico sistemtico ou uma organiza^o estrutural elaborada e equilibrada.

Quase todos os andamentos das sinfonias / aberturas de Leal Moreira

evidenciam caractersticas clssicas nitidas: constru^o meldica pouco omamentada,

em arcos amplos e equilibrados, com uma periodicidade inegular, ntmo variado e

natural, uso estmtural da dinmica e articula^o, harmonia bem conduzida, bastantes

acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti, e uma orquestra^o muito timbrica, com

texturas muito diferenciadas, grande diviso meldica entrc instrumentos e

ndependncia e separa^o de fun^es entre madeiras, metais e cordas (ver Captulo

Orquestra^o, pp. 326-327). Apareccm algttmas vczes efeitos do tipo Sturm und Drai.g,

como escalas rpidas, tipo apojatura, unssonos longos, dilogos instmmentais ctirtos e

cfeitos dinmicos intensos (Sinfonia para 2 Orquestras, cx. 226, 1 and., cc. 82-86 e 92-

96 (escalas), cc. 29-37 e 66-78 (efeitos dinmicos), 2 and. (escalas, dilogos curtos);

Gli Eroi Spartani, cx. 221 (escalas rpidas em dilogos cenados).

Os clmaxes so quase sempre pouco vincados, com frequncia mltiplos num

mesmo andamento, relacionados com o mbito, na sua regio mais aguda, geralmente

em zonas de chegada ou de afrmaco da dominante, mais raramente em zonas de

chegada tonica. A escrita bastante natural para as cordas e os sopros, quase sempre

sem dificuldades tcnicas signifcativas. Por vezes apresenta alguma dificuldade,
devido

a um desenho meldico omamental com muitos cromatismos e altera^es.

Na Abertura de Jos Palomino (ex. 232 a 236) a melodia tem personaiidade, por

vezes em pequenas clulas ou motivos curtos, mas formando sempre arcos amplos e
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bem dcsenhados, em frases de dois, quatro ou seis compassos. No segundo andamento a

melodia graciosa, lrica e sentimental, com cromatismos, por vezes em dois membros

antecedente -

consequente, nos outros andamentos com grande abundncia de motivos,

relacionados ou no, que provocam uma sensaco de disperso. H alguma

ornamenta^o (trilos e apojaturas), expressa ou no, sobretudo no segundo andamento. e

uma grande utiliza^o eslrutural da dinmica e da articula^o. 0 ritmo variado.

A hannonia tem quase sempre alguma elabora^ao mas frequentemente

ambgua, no definindo bem a tonalidade em que se encontra (no primeiro andamcnto

no sc percebe por vezes se estamos em fM oti dM). Progride por encadcamentos V7-

I, V-L IV-V-I ou IV-I-V-I, com ritmo geralmente lento, e allerna expressivamenle os

modos maior e menor. H bastantes acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti.

Nalgumas sec^cs ntido o sentido direccional, criado pela variedade rtmica e textural

(3 and.) ou pelo seu incremento, conjugado com a diviso meldica entre instrumcntos

c famlias (land., ex. 233, cc. 71-82 e 115-135).

O aspecto mais interessante desta abertura a orquestra^o (vcr Captulo

Orquestra^o, p. 327), muito tmbrica, com uma utiliza^o enonne e individualizada dos

sopros. 'J ambm notvel a conjuga^o de factores como variedade rtmica e de

articulaco, lexturas e varia^es tmbricas (1" and., ex. 233). Estruturalmente dcnota

falta de clareza (como aconlece iamhm com o Concerlo para cravo ou pianoforte). com

muito material meldico mas disperso, e uma harmonia que flui demasiado sem se fixar.

No h tima concep^o global estruturantc, acabando por ser mal aproveitado o material

musical, que em geral apelativo.

L a orquestraco que d a esta abertura uma fei^o nitidamente clssica, que

noutros aspeclos apenas ntida no arco meldieo amplo e equilibrado e nos

acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti. 0 segundo andamento teni um ambiente

galante, com uma melodia muito graciosa e oniamcntal, e caracters.icas tanto pr-

clssicas (motivos curtos e fragmentados, clulas rtmicas tpicas) como clssicas (arcos

meldicos amplos, acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti).

Os clmaxes so indefinidos ou pouco vincados. A eserita nunca tcm

dificuldades tcnicas si.mifcati\as.
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Em Giuseppe Toti (ex. 239 a 244) a melodia varivel, em pequenos motivos.

fragmentada, ou mais frequentemente graciosa e lrica, com cromatismos, quase sempre

formando arcos amplos, em frases de dois, trs, quatro ou seis compassos. Tem alguma

omamenta^o (apojaturas) e uiliza estruturalmente (por vezes muito) a dinmica e a

articula^o. frequente a escrita em terceiras e sextas. 0 ritmo regular ou variado, por

vezes baseado em clulas tpicas (tercinas, pontuados e grupos de semicolcheias). A

harmonia varivel, simples ou um pouco mais elaborada, bem conduzida ou ambgua

(deixando dvidas sobre a tonalidade base, como na Sinfonia sem data, 2 and., cc. 40-

49, ex. 242), progredindo em geral por encadeamentos V-I, V7-I, IV-I ou IV-I-V-I, por

vezes com passagens mais originais, como na Sinfonia 1793 (3 and., l-IIb-IIb7-I (rM),

cc. 21-29, ou IV7-vii-iv (lM), cc. 33-34, ex. 239). H alguns acompanhamentos do tipo

do baixo de Alberti.

Alguns andamentos tm um sentido direccional apurado. O caso mais

interessante o conjunto dos dois andamentos extremos da Sinfonia sem data, ex. 241 e

243, em que a direccionalidade criada pela conjuga^o das texturas diferenciadas com

o dilogo meldico (1 and., ex. 241, cc. 17-22, altemncia de escalas em sentido

inverso, com texturas mais densas), pela altemncia rtmica (1 and., ex. 241, cc. 26-32)

e pelo aumento da textura rtmica (1 and., ex. 241, cc. 53-57 e semelhantes). Estes so

tambm os andamentos mais interessantes, sobretudo pela construco muito dinmica

(variedade melodica e rtmiea. direccionalidade. texturas e orquestraeo).

As sinfonias / aberturas de Toti tm caractersticas clssicas, ntidas sobretudo

ao nvel da orquestra^o (ver Captulo Orquestra^o, p. 327), mas tambm devido (em

graus diferentes confonne os andamentos ou as sec^es) ao arco meldico amplo e

equilibrado, aos acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti e ao sentido direccional.

ntido algum ambicnte galante no segundo andamento da Sinfonia s. d., com uma

melodia graciosa, em motivos curtos, por vezes fragmentada, com terminaces do tipo

apojatura longa e um ritmo baseado em clulas tpicas.

Os clmaxes so quase sempre pouco vincados, relacionados com o mbito. na

sua regio mais aguda, chegada dominante e tonica, e em zona dc afirma^o da

dominante. A escrita natural para cordas e sopros, scm diflculdades tenicas

significativas.
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Na Sinfonia de Jos Joaquim dos Santos (ex. 247) a melodia personalizada

nos dois primeiros andamentos, viva ou graciosa e lrica, com muitos cromatismos. no

terceiro banal e est proxima da harmonia. Os motivos podem ser curlos, repetidos ou

sequenciados, mas quase sempre formam arcos amplos e bem desenhados. em frascs de

dois, trs, quatro, seis ou oito compassos, com omamentapo varivel (apojaturas) e

utilizando estruturalmente a dinmica e a articula^o. O ritmo em geral variado e a

hanuonia bem constmda, com ritmo lenlo, muito simples no terceiro andamento c com

alguma elabora^o nos outros, progredindo atravs de encadeamentos V-l, V7-I. IV-V-

1, JV-I-V-L e com algumas passagens mais originais, como III7-I-IIb-T (ex. 247, 2 and.,

cc. 19-24). Fl pequenas imita^es motvicas (cx. 247, 1 and., cc. 6-12 e 72-78), e uma

prescn^a intermitente de acompanhamentos arpejados do tipo do baixo de Alberti. Os

dois andamentos extremos tm sentido direccional nas zonas cadenciais principais,

criada pela conjugapo de factores como variedade e alternncia meldica e rtmica (ex.

247, 1 and., cc. 1-5, 16-24, 40-42. 47-49, 67-71 e 106-108), dierentes articulacoes e

texturas (ex. 247, 3 and., cc. 13-29 e 113-127 -

conjuga^o de texturas mtiito

difercnciadas com altenincia motvica curta), texturas muito diferenciadas, grandc

diviso melodica entrc instrumentos (ex. 247, 1 ancl., cc. 12-16, 26-34 e semelhantes) e

aumento da textura rtmica (ex. 247, 1 and., cc. 20-24 e 37-40).

A Sinfonia de los Joaquim dos Santos tem caractersticas clssicas pouco

evoludas: arco meldico amplo e equilibrado, algum cquilbrio estrutural, alguma

utiliza^o dc acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti, e sentido direccional. Na

orquestra^o revela-se menos elaborada, com caractersticas predominantemente pr-

clssicas (ver Captulo Orquestra^o, pp. 327-328).

Os clmaxes so pouco vincados, relacionados com o mbito, na stia regio mais

aguda, chegada dominante e tnica, oti em zona dc afirmaco da dominante. A

escrita no tem em geral dificuldades tcmcas.

As duas aberturas de Silva Pereira so num nico andamento. em duas sec^es,

a primeira lenta, solene, harmnica e pontuada, a segunda rpida (mas sem fugados).

Estao portanto prximas da abertura francesa.

A cscrila meldica variada c viva mas gcralmente previsvel e pouco

personalizada. em motivos por \ezes curtos. repelidos ou variados mas fonnando arcos
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com alguma amplitude, em frases de dois, quatro ou seis compassos. Utiliza a dinmica

e a articula^o, e tem alguma omamenta^o, sobretudo nas inU0du9c.es lentas (longas

apojaturas). 0 ritmo regular ou variado, a harmonia geralmente simples, com ritmo

lento, progredindo por encadeamentos V-I, IV-V-I ou IV-I-V-I, mas com algumas

sec^es elaboradas. H alguns acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti. Algumas

sec^es tm sentido direccional, criado pela diferenciaco de texturas. A estrutura

formal em geral confusa, no aproveitando devidamente 0 abundante material musical

que contm.

As sinfonias / aberturas de Silva Pereira tm caractersticas clssicas pouco

evoludas, com arcos melodicos geralmente amplos, alguns acompanhamentos do tipo

do baixo de Alberti, sentido direccional nalgumas sec^es, texturas diferenciadas,

diviso meldica entre instrumentos, alguma independncia e separa^o de funpes

entre madeiras, metais e cordas.

Os clmaxes so pouco vincados, relacionados com o mbito, na sua regio mais

aguda, chegada a novas tonalidades, geralmente a dominante e a tonica, ou em zonas

de afirmapo da dominante. A escrita nunca tem dificuldades tcnicas significativas.

Fm Jos Lus da Siheira Cex. 249) a melodia varive. umas vezes proxima

da harmonia, em acordes, simultneos e quebrados, notas repetidas e clulas de

afumaco tonal, viva e personalizada mas fragmentada e repetiliva, outras ve/.es e

graciosa, lrica e muito apelativa. Utiliza quase sempre a dinmica e a articulaco. 0

motivo curto, repetido 011 sequenciado, formando em geral arcos melodicos amplos,

em frases de dois, quatro ou oito compassos. A ornamenta^o expressa pouca, scndo a

prpna escrita por vezes bastante ornamental. O ritmo regular 011 variado, por vezes

baseado em clulas tpicas (pontuados rpido / lento e lento / rpido, gnipos de

semicolcheias), a harmonia simples e bem constnn'da, com ritmo lento, progredindo

em geral por encadeamentos V-I ou IV-V-I. Apenas num dos andamentos h alguns

acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti. Dois dos andamentos tm um sentido

direccional ntido, criado pela diferenciaco de texturas, pelo aumento de textura rtmica

(Sinfonia ms 202.1, 1 and., cc. 21-31, 127-133, 56-66 e semelhantes) e pelo impulso

dado por desenhos meldicos rpidos ascendenles, tipo longa apojatura (Sinibnia ms

202.1, 4 and., cc. 23, 25, 27 e semelhantes).

-249-



Linguagem, forma e estilo

As estruturas so bastante simples, por vezes confusas mas geialmeme vivas e

apelativas. A Sinfonia 202.1 , no seti conjunto, muito mais elaborada e interessantc do

que a 202.2. que parece ser bastante anterior (nenhuma delas est datada).

Enquanto a Sinfonia ms 202.2 tem caractersticas de transico pr-clssico /

clssico, com uma melodia fragmentada, alguns acompanhamentos do tipo do baixo dc

Alberti c uma orquestra^o muito pouco tmbrica, a Sinfonia ms 202.1 aproxima-sc

mais de um estilo clssico pouco evoludo, com arcos meldicos geralmente amplos c

tima orquestra^o mais tmbrica (ver Captulo Orquestra^o, p. 328). O segui?lo

andamento da Sinfonia ms 202.1 tem um ambiente galante (ex. 249), com uma melodia

graciosa. por vezes fragmentada, termina^es meldicas do tipo apojaLir longa e um

ritmo baseado em clulas tpicas.

O climax gcralmente pouco vincado, relacionado com o mbito, na sua regiao

mais aguda, chegada dominante e tnica, e em zona de afuma^o da dominantc. A

eserita no tem em geral dificuldades tcnicas signilcativas. Quando estas existem (2"

andamento da Sinfonia ms 202.1) so devidas variedade do desenho meldico, com

muitas notas alteradas.

N;i Abcrtura de Almeid.. Mota (ex. 251) a melodia es bastante proxima da

hanuonia nos andamentos rpidos. em arpejos, notas repetidas e clulas de afinnaco

lonal, em motivos curtos. rcpetidos, sequenciados ou variados. mas graciosa e lrica no

andamento lento. E sempre pcrsonalizada, em arcos amplos e muitas vezes bem

desenhados, em frases de dois, quatro ou scis compassos, com pouca omamenta^o

(trilos e apojaturas) e utilizando estnituralmente a diiuimica e a articulacao. O ritmo c

rcgular ou variado. A harmonia sempre natural, com um ritmo lenlo e algumas

alternncias entre os modos maior e menor, por vezes simples mas geralmente bastante

claborada. progredindo por encadeamentos V-I, V7-I, IV-V-I ou [V-I-V-I. Num dos

andamentos aparece uma imita^ao motvica sucessiva nas quatro vozes, distncia de

tim compasso (ex. 251. 2 and., cc. 15-20). No h acompanhamentos do tipo do baixo

de Alberti. () sentido direccional por vezes apurado, criado pela grande d.ferencia^o

dc texturas (ex. 251, 1 and.). pela pulsa^o constanle, sem paragcns (ex. 251. 3 anc.).

pela variedade e sobreposi^o dc diferentcs articula9c.es ex. 251. 1" ar?i., cc. 1-6. 54-

58, 71-76. 91-98. 179-182 e semelhantes). pela mtrcxlu^o sbita de trilos (cx. 251, 3"
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and., cc. 2, 3, 5, 32, 33 e 35) ou outros desenhos meldicos muito rpidos, tipo

apojatura (ex. 251, 3 and., cc. 7-8 e 37-38), pela variedade e altemncia rtmica ('ex.

251, 1 and.), pelo aumento de textura rtmica (ex. 251, 3 and., cc. 27-29 e 68-70), pela

ffequente mudanpa de cor tmbrica (1 and., ex. 251) e pela constante mudanca de

densidade textural (1 and., ex. 251). Dois dos andamentos so interessantes. com

estruturas dinmicas e equilibradas, outro (o terceiro) repetitivo, baseado em material

musical sempre semelhante.

A Abertura de Almeida Mota tem caractersticas clssicas, tanto pelas fonnas

utilizadas como pelo arco melodico amplo, a hannonia elaborada, a estrutura

equilibrada, as texturas por vezes muito diferenciadas, a diviso meldica enlre

instrumentos e a (moderada) independncia e separa^o de funfes entre madciras.

metais e cordas. 0 terceiro andamento o menos evoludo, tanto no desenho meldico

como na orquestra^o (ver Captulo Orquestraco, p. 328).

Os clmaxes so pouco vincados, relacionados com o mbito, na sua regio mais

aguda, chegada dominante e tnica. Apenas o Allegro assai apresenta alguma

dificuldade tcnica, devido variedade e vivacidade da escrita meldica. num

andamento rpido.

Em Marcos Portugal (ex. 253) a melodia viva, graciosa c personalizada mas

com frequcncia prxima da harmonia, insistindo em unssonos c cm passagens

cadenciais longas e repetitivas. Os motivos so por vezes curtos, repctidos ou

sequenciados, formando arcos amplos e por vezes muito bem dcsenhados, em frases de

dois, quatro, seis ou oito compassos. A melodia pouco omamentada e utiliza muito a

dinmica e a articula^o. 0 ritmo variado, a harmonia simples ou elaborada mas

bem constmda, com um ntmo lento e algumas alternncias entre os modos maior e

menor. Progride em geral por encadeamentos V-L V7-I ou IV-V-I, mas tem sec^es

singulares, como I-IV-ii-V-I (cx. 253, 1 and., cc. 67-75 e semelhantes) ou I-\T-i-vi#5d-

i (cx. 253, 1 and., cc. 93-101 c semelhantes). H muitos acompanhamentos arpcjados

do tipo do baixo de Alberti. O sentido direccional apurado, sobretudo em zonas

cadenciais importantes, criado pela grande diferenciaco de texturas (ex. 253, 1 and.,

cc. 39-56, 83-101 e semelhantes), pela diviso meldica cntre instrumentos. pelo
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aumento da densidade rtmica (ex. 253. 1 and., cc. 18-23, 28-33 e 33-56) e pelo

aumento da densidade textural (ex. 253, 1 and., cc. 36-56, 75-81 e 83-101).

Enquanto os andamentos rpidos, apesar do bom material melodico que contm.

so repetitivos e montonos, devido sobretudo presen^a insistente de unissonos e

passagens puramente cadenciais. o andamento lento muito interessante, um rond com

refros vivos e episdios lricos e contrastantes.

A Sinfonia de Marcos Portugal tem caractersticas clssicas: arco meldico

amplo, acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti, orquestra^o com texturas muito

diierenciadas, grande diviso meldica entre instrumentos, independncia e separa^o

de fun^es entre madeiras, metais c cordas (ver Captulo Orquestra^o, p. 328).

Os clmaxes so geralmente pouco vincados, relacionados com o mbito, na sua

regio mais aguda, chegada ou em zonas de afinna^o da dominante. A escrita

natural para cordas e sopros, sem dificuldades tcnicas significativas.

Hm sntese, pode afumar-sc que a constno meldica varivel nas obras

destes 18 compositores. Nos andamentos rpidos est muitas vezes aganada

harmonia, com pouci pcrsonalidadc melodica. cm escalas. arpcjos. acordes, simultneos

e quebrados, grupos de notas repelidas e motivos de pura afirma^o tonal, dentro das

notas dos acordes, mas pode tambm ser viva e inventiva. Nos andamcntos lentos , em

geral, lriea e graciosa, por vczes sentimental, em graus conjuntos, cromatismos c

intervalos expressivos como a 5" diminuta, a 6a maior e menor c a 7" diminuta. A

ornamentaco (trilos e apojaturas) muito varivel, excepto nas obras de carcter

galante, com as suas tpicas apojaturas longas nas termi11a9c.es de frase. A dinmica e a

articula^o so muito utilizadas. frequentemente com importncia estrutural, cada vez

mais das obras antigas para as mais recentes. com Sousa Carvalho, nos anos 80, que

come^am a assumir grande importncia, que vai manter-se em quase todos os

compositores subsequcntes.

De um modo geral a mclodia o elemento mais fortc ncste grupo de obras,

compensando com a sua graciosidade e lirismo uma hamionia muitas vezcs pouco

elaborada e uma construco estrutural pobre e desequilibrada.
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0 ritmo vanado, muitas vezes, sobretudo nas obras mais antigas, baseado em

clulas tpicas pr-clssicas e galantes, como pontuados de vrios tipo, tercinas,

sncopas e gnipos de semicolcheias. Em obras mais recentes toma-se mais livre.

A harmonia quase sempre simples, em tonalidades prximas da lnica, muitas

vezes s a tnica e a dominante, por vezes tambm os relativos, o segundo grau maior

ou menor, o terceiro e o quarto graus ou ainda a tnica e a dominante no modo menor.

As progresses so feitas quase sempre atravs dos encadeamentos V-I, V7-I e I\'-\ -I.

e a partir dos anos 80 tambm do encadeamento IV-I-V-1. Nos andamentos lentos a

harmonia geralmente mais elaborada do que nos rpidos, em tonalidades e progresses

semelhantes mas com percursos mais variados e maior utilizaco do modo menor,

criando expressivos ambientes e varia^es de colorido. Aparecem por vezes

encadeamentos bastante diferentes, mais complexos, como iv-III-VII7 e VII-VI-iv-II-I

(Jernimo F. Lima), I-IIb-IIb7-l e IV7-vii-iv (Toti), III7-I-IIb-I (Jos J. dos Santos) ou

I-VI-i-vi#5d-i (M. Ponugal).

0 desenvolvimento motvico escasso em muitas obras, que se limitam quase s

a uma sucesso de melodias, originando estmturas pobres quando comparadas com o

material musical que contm. No entanto, este aparece esporadicamente em Percz, por

vezes em Avondano, Jernimo e Brs Francisco Lima, Leal Moreira e Almeida .Vlota, e

muitas vezes, e com alguma elabora^o, em Sousa Carvalho e Auzier Romero.

Acompanhamentos arpejados do tipo do baixo de Alberti nunca aparecem

sislematicamente. J esto presentes em Avondano, em 1765, mas s se tornam mais

frequentes nos anos 80, cm obras de Auzier Romero, Leal Moreira, Palomino, Toti. Jos

Joaquim dos Santos, Silva Pereira e Marcos Portugal.

Os andamentos mais evoludos so tambm mais extensos, com tim ritmo

harmonico especialmcnte lento e um sentido direccional elaborado. So mais comuns

desde a dcada de 80, intermitentemente nas obras da maior parte dos compositores,

mas so especialmente bem desenvolvidos e utilizados por Sousa Carvalho, sendo o

melhor exemplo Adrasto Re degli Argivi, de 1784, ex. 140 (ver descri^o detalhada nas

pp. 203-205).

Neste grupo de obras os clmaxes de cada andamento so muitas vezes pouco

vincados, por vezes mesmo indcfinidos, relacionados com o mbito, na sua regio mais

aguda. Coincidem com as zonas cadenciais mais miportantes, quase sempre chegada

ou em zonas de afrma^o da dominante, um pouco menos frequentemente chegada ou

em zonas de afirma^o da lnica, e mais raramente chegada a outras tonalidades
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(relativos, por exemplo). A frequente fraca intensidade dos elmaxes est relacionada

com a reduzida tenso estmtural que muitos andamentos tm, c que dependem da

conjugaco de factores como apolariza^o tonal geral, a complexidade harmnica local,

o grau de dissonncia e o sentido direccional.

Estas obras no apresentam em geral dificuldades tcnicas significativas.

Quando cstas existcm devem-se a uma escrita melodica c rtmica variada e gil,

geralmente em andamentos de execu^o rpida, com grandes inlervalos, com muitas

notas alteradas ou com uma omamenta^o muito abundante. H algtun aumento de

difculdade ao longo do tempo, relacionada com a maior complexidade das obras.

E interessanle verificar a rela^o existente entre o dominio tcnico qtie o

compositor tem de um instrumento, como executante, e o tipo de escrita que da resulta,

mais ou menos idiomtica para as cordas cla orquestra. Perez, por exemplo, que tem o

violino como principal instnimento, consegue que a sua escrita seia natural e

tecnicamente acessvel para as cordas, apesar de muitas vezes ser meldica c

ritmicamentc gil. 0 mesmo se passa com os tambm violinistas Avondano e Palomino.

No extremo oposto situam-se Policarpo Jos da Silva, tenor virtuoso que sobrecanega

as suas melodias com uma pesada omamcnta^o, tomando a escrila muito potico

idiomtica para os violinos, e o organista Gomes e Oliveira, com uma escrita tambm

difcil para as cordas, devido grande quantidade de cromatismos e notas alteradas.

('om uma organizapo meldica repetitiva e regular, geralmentc "ragmentada,

cm molivos curtos e repetidos, em frascs dc dois oti quatro compassos, u:n ritmo rcgular

c dtlerenciado, uma harmonia simples, baseada em cadncias frequentes e bem

defmidas. quasc sempre em tonalidades maiores, so predominantementc pr-clssicas

as obras de Perez (por vezes tambm com elementos barrocos), Xavier dos Santos. Frci

Jos de Santo Antnio, Sousa Carvalho (atc cerca de 1783) e Cordeiro da Silva (alc

cerca de 1 778), e por vezes tambm andamentos (ou sec^es) de Avondano, Gomes e

Oliveira c Jos Lus da Silveira.

0 estilo galante tem grande importncia ncste grupo de obras, com a stia

constru^o melodica simples, graciosa e fragmentada, os motivos ou clulas ctirtas e

articuladas, os intervalos expressivos (5a e 7" diminuta), o movimento cromtico, a

ornamentapo abundante e requintada, com especial incidncia nas apojaturas longas, o

ritmo baseado em clulas tpicas e a falla de mpeto direceional. E muito frequentc,

sobretudo nos andamcnlos lentos. em Perez, Xavicr dos Santos, Frei Josc de Sauio

- 254 -



Linguagem, forma e estilo

Antnio, Sousa Carvalho e Cordeiro da Silva (nas obras mais antigas), e est tambcm

por vezes em
obras de Oliveira, Brs Francisco Lima, Toti e Silveira.

A muito expressiva Empfindsamkeit nitida em Xavier dos Santos, em 1783,

sem ornamentaso, cromatica, em tonalidades menores, com acordes, articulafo e

dinmica contrastada, enquanto o dramtico Sturm und Drang aparece em Leal Moreira,

em 1788 e 1793, com escalas rpidas, tipo apojatura, longos unssonos, dilogos

instmmentais curtos e efeitos dinmicos intensos.

Tm caractersticas clssicas a maior parte das obras (ou andamentos) a partir da

dcada de 80, e algumas antes desse momento:
de Sousa Carvalho, desde 1783, algumas

de Cordeiro da Silva, Avondano, Policarpo e Jos Lus da Silveira, a maior parte de

Oliveira e Leal Moreira, todas de Jernimo Francisco Lima (em especial as trs

ltimas), Romero, Palommo, Toti, Jos Joaquim dos Santos, Silva Pereira, Almeida

Mota e Marcos Portugal. Tm uma construco meldica em arcos amplos e

equilibrados, de penodicidade inegular, ritmo muito diferenciado, sem clulas tpicas,

acompanhamentos muito harmn.cos, do tipo do baixo de Alberti, sentido direccional,

estruturas equilibradas, texturas muito diferenciadas, grande diviso meldica entrc

instrumentos e independncia e separa^o de fr1n9c.es entre madeiras, metais
e cordas.

0 ano de 1780 no constitui, no entanto, uma fronteira ntida
entre o pr-classico

e o clssico. No s 0 grau de evolu^o de cada obra ou de cada andamento muito

diverso, poucas vezes relacionado
com 0 ano de criaco. como as caractersticas de cada

estilo se misturam com frequncia, predominando umas oti outras antes ou depois desse

ano, tanto em todo 0 conjunto como dentro da produ^o individual de qtiase todos os

compositores. Apenas em Sousa Carvalho, Jernimo Francisco L.ma e Gomes e

Oliveira se nota alguma evolucao estilstica, que
descontnua em todos os outros.

Uma das prmcipais caractersticas deste grupo de compositores a

inegulandade qualitativa. Deixando de lado os que tm neste conjunto apenas uma

obra, tomando impossvel qualquer generaliza^o, pode
constatar-se quc nenhum deles

mantm sempre 0 mesmo nvel. Sousa Carvalho, Cordeiro da Silva e Leal Moreira tm

em gcral uma boa qualidade nas suas obras, mas j Perez, Xav.er dos Santos,

Avondano, Jernimo Francisco L.ma e Policarpo Jos da Silva so ma.s megulares.

com bastantes andamentos interessantes mas outros menos consegtudos. Gomes c

Ohveira, Brs Francisco Lima, Palomino, Silva Pereira e Jos Luis da Silveira so

aqueles cuja obra se revela em geral menos interessanle.
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A melodia o elemento em qtie a maior parte dos autores atinge mclhor nvel,

com especial relevo para Perez, Xavier dos Santos, Cordeiro da Silva. Avondano e

Sousa Carvalho, mas a que esle ltimo junta tambm uma boa (embora intennitente)

consistncia formal. Leal Moreira ta'vez o mais equilibrado, apesar das estruturas

pobres, pois as suas obras tm em geral melodia, hanrionia e orquestra^o de boa

qualidade.

Pelo contrro, a estrulura formal o elemento mais fraco na maior parte destes

compositores. Dificilmente este facto, respeitante a quase todos, pode ser justificado por

tendncias individuais ou mesino por uma especial voca^o meldica de raiz latina.

Deve-se provavelmente a uma deficiente forma^o, nuns casos apoiada sobre as formas

mais utilizadas na msica sacra, no Seminrio da Patriarcal, noutros talvez nem isso

(nao se conhece quase nada sobre alguns destes compositores, nomeadamente a stia

forma^o). Est tambm, possivelmente. relacionado com a utiliza^o das novas formas

emergentes, a sonata c o rond, que seriam talvez pouco conliecidas em Portugal. Os

compositores sentem o seti apelo, ouvem-nas cm obras executadas em Lisboa, tm

muito provavelmente contacto com as partituras, mas, ou no apreendem de facto o scu

esquema estrutural ou no esto intercssados em segui-lo de um modo demasiado

rgido, 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. MSICA DE CENA, 1720-1793

17 nmeros de msica de cena aparecem em obras de Perez (dez), Pedro

Antnio Avondano (trs), Leal Moreira (dois), Sousa Carvalho (um) e Cordeiro da Silva

(um). 11 tm a indica^o Marcia ou Tempo di Marcia, com ou sem uma referncia

suplementar ao andamento, mas mesmo sem essa designaco de Marcia mantm por

vezes um carcter solene, marcial e/ou festivo. o caso do A tempo giusto em La

Semiramide, de Perez, e do Moderato em II mondo della luna, de Avondano (ex. 167).

Muito cultivadas por Rameau so as sinfonias de dan^a, com algtima liga?o ao

drama mas servindo sobretudo de suporte s dan^as em voga, e as sinfonias dramticas,

muito ligadas ao ambiente da pera. Estas podem ser aberturas, no pnncpio das obras,

ou sinfonias intercaladas entre as partes vocais, acompanhando a ac^o.

Em Portugal, enquanto as aberturas nunca deixam antever com c'lareza o

ambiente da ac^o, mantendo apenas o papel de pr-6pera, ou seja. preparar os

espectadores recm chegados para algo que vai come^ar dali a pouco, os nmeros de

msica de cena, intercalados nas partes vocais, tm tima fun^o perfeitamente definida.

No so sinfonias descritivas. no sentido da assunco de ritmos, texturas ou timbres quc

pretendam traduzir directamente uma acco, mas so quase sempre sinfonias

dramticas, ligadas ao ambientc do drama, e em dois casos sinfomas de dan^a, pecas de

suporte para a execu^o de dan^as.

Neste grupo de obras as sinfonias de dan^a so o Balio, em Elogio com Bailc. de

Lcal Moreira, e o Minuetti, em La Semiramide, de Perez. Elogio com Baile uma

cantata, provavclmente composta para a celebra^o do aniversrio de D. Joo, filho de

D. Maria I e futtiro Prncipe Regente, em 13 de Maio de 1789,147 constituda por tima

abertura, dois coros, tim recitativo, uma na e este Ballo, intercalado entre as partes

vocais, em 2/4, deslinado muito provavelmente a acompanhar uma dar?a. 0 Mtnuetti de

La Semiramide uma forma contnua binria, em 3 '4, no obedece ao esquema foimal

do minueto, tem uma escrita lrica e omamental e uma orquestra relalivamente ieve.

com dois obos, dtias trompas e cordas. 0 texto do ntimero anterior faz referncia a uma

1

Informa^es dadas pessoalmente por David Cranmer.
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dan^a, pelo que este nmero se destina muito provavelmente ao seu acompanhamento.

A designa^o Minuetti, que no conesponde sua forma, deve significar isso mesmo.

Todas as outras pe^as so sinfonias dramticas. Tm uma escrita marcadamente

verlical. um ritmo repetidamente pontuado e um carcter solene ou marcial. A orquestra

quase sempre muito grande, com todos os sopros disponveis, e mesmc com alguns

instrumentos s ai utilizados, casos dos trombones numa das marchas de La Didone

Abbandonata. de Perez, e dos pratos turcos na marcha de Solimano, tambm de Perez.

A fun^o das pe^as indicada pelo texto dos nmeros vocais anteriores e/ou seguintes,

ou expressamente definida na descri^o das cenas, nas partituras ou nos libretos:

David Perez,

//' Demofonte

David Perez,

La Didone

Abbandonaia,
1 acto

David Perez,

La Didone

Abbandonata,
v>

David Perez,

Adriano in Siria

David Perez.

L
'

Alessandro

nell 'Indie,

1" acto

Porto di marefesivamente adornato per
Tarrivo della Principessa di Frigia ; vista di

molte Navi daliapi magnifica delle quali al

suono de vari stromcnti barbari, e preceduti
da numeroso corteggio sbarcano a terra.

Jarba c Araspe, com um squito de mouros,

so levados at Ranha. muito

provavelmcnte o acompanhamento desse

cortejo.

Descri^o da

cena, partitura

Texto da opera

Porto di mare. Navi per I 'imbarco d'Enea.

Enea com sequito di Troiani.

Acompanhamento desse cortejo.

Depois de uma grande vitria militar. Descri^o da

Di qu dal iiume Adriano sollevato sopra gli cena, libreto

scudi de Soldati Romani, Aquilio, Guardie, c

Popoio. Dil alfiumc Farnaspe, ed Osroa c.om

sequito di Pari, che conduscono variefiere,
ed altri doni da presenlare ad Adriano, che

scende ai suono de hrcvc, e allegra Sinfonia,...

Descri^o da

cena, partitura

1 48

Nel tempio d 'una breve. Sinfonia si vedono

venire diverse barche per ilfiume, dalle quali
scendono molti Indiani Portanto diversi doni,

e dalla principale sbarca Cleofde deviene

incontrata d 'Alessandro.

Descri^o da

cena, partitura

iH
/_ Adnano in Siria. Dramma pcr Musica da Rapprcsentarsi Nelia villa di Salvaterra nei nuovo Tcair

iii Corte (ii Sua Maest Feciettssuna Cnuseppe Frimo, Re di Ponogalio. Aigane, e.tc. \ci ( arm vn!<

deil'Anno /r-1 I breio (P-La. 15-1-111-10. n 31 1.

58-



Linguagem, forma e eslilo

David Perez,

L'Aiessandro

nell 'Jndie,

2 acto

Nell 'apertura della scena s 'ode sinfonia

d 'istrumenti militari. . .

Descri^o do

libreto149, cena V
'

(imagem na

pgina seguinte)

David Perez,

La Semiramide, 1

aclo

Cena com o Rei. .Ambiente musical para essa

cena.

Texto da pera

David Perez,

Solimano

AI suono de Barbari stromenti, precedono le

Miiizie ed altri Gierrieri che portano

bizarramente dispose in Trofe le ricche

spoglie conquistate nel campo Persiano...

Descri^o da

cena, partitura

David Perez,

Creusa in Delfo

Al suono d'armoniosa marcia s 'inoltrano

nell'Atrio li Custodi del Tempio di Delfo,

segiti da Grande Sacerdoti, Ministri...

Descri^o da i

cena, libreto

Sousa Carvalho,

Eumene

Os protagonistas assistem a uma grande

tempestade, que destri os navios atacantes

inimigos. A sinfonia ocupa o tempo da

tempestade e cria ambiente adequado.

Texto da pera

i

Cordeiro da Silva,

//Natal di Giove

0 texto anterior refere o desespero e a falta de

esperan^a e relaciona-os com uma tempestade.

0 texto seguinte refere-se magnnima

herona, honra do Trono. A sinfonia

acompanha provavelmcnte a chegada das

importantes personagens.

Texto da pera

P. A. Avondano,

// mondo della luna

Andante assai

Simulaco dos barulhos da natureza lunar

(...udite I 'armonia ch 'esce dagii arbosceli

agitati dai dolci venticelli).

Texto da pera

i

P. A. Avondano,

// mondo della iuna

Moderato

Si cala il Ponte Levaore e vedesi infondo alla

Scena un Carro Trionfale
A suono dt Sinfona si avanza il Carro e giunto

alla meta della Scena, Emesto scende ed aiuta

a scendere Cecco con affettata somissione.

Descri^o da

cena, libreto
:S

149
L 'Alessandro Nell Tndie, dramma per musica da rapresentarsi nel gran teat.ro nuovamente eretto

Reai Corte di Lisbona nella Primavera dell 'anno MDCCLVPer festeggiare ilfeiicissimo gtorno
naia

di Sua Maesta Fcdelissima D. Maria Anno Vutoria Regina di PortogaUo, Libreto (P-La, 245-1V-.4 >.

150
Creusa in Delfo, Dramma perMusica in due atti misto dt Cori. e danze da Raprcsentarsi ncl Rcal

Teatro di Salvatena Nel Carnovaie deii'Anno 1774. Libreto (P-La. 154-111-10, n" 35).
151

Carlo Goldom, // mondo deia luna, dramma giocoso Per Musica di Pohsseno Fegcjo Pasiurc Arc

da rapresentarsi nei Real Teatro di Salvaterra Nei Camovaie deliAnno 1765, Libreto (P-La. 154-111

n 8).
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P. A. Avondano,

// mondo della luna

Andantc

A suono di Sinfona vengono in una machina

Flaminia e Clarice. Buona Fede li aiuta a

scendere...

Descri^o da

cena, libreto1''

Leal Moreira,

Siface e Sofonisba

Depois da constataco da mna e do desespero,

chega o heroi, que glorificado. A sinfonia

acompanha muito provavelmente essa

chegada.

Texto da pera

David Perez, L 'AIessandro nell'lndie. Libreto (P-La, 245-IV-14), 2 acto, Cena V

Campagna sparsa di fabbriche antiche com Tende edAllogiamenti Militari...

Campo numeroso d 'Alessandro disposto in ordinanza di l dalfiume, com Eiefanti.

Torrt, Carri coperti, e macchine da guerra. Nell'apertura della Scena :< 'ode Sinfonia

d'IstromentiMilitari, nel tempo della qualepassa il Ponte unaparte de Soldav. Grcci...

(descri^o da cena, na partitura)

"

ibidcm.
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A estrutura formal nunca muito complexa, denotando mesmo com frequncia

alguma monotonia, pelo tipo de motivo utilizado, geralmente curto e muito repetido,

pela ausncia de desenvolvimento motvico e por uma harmonia quase sempre esttica,

pouco variada. Por outro lado a orquestra^o cuidada, muitas vezes grandiosa,

tentando sublinhar os ambientes dramticos atravs do timbre orquestral (ex. 166 e

167). A msica de cena no integra nunca o lote das melhores pginas da obra a qtie

pertence, como as rias ou os conjuntos, sendo provavelmente considerada pelos

compositores como uma parte secundria da pera.

39% destas pe^as153 so formas contnuas em uma partc, com um percurso

harmnico simples, que nunca se afasta muito de I-V-I, como o Moderato de II mondo

della luna (ex. 167)

I I (VI-II-V)-I

mibM sibM (c.5) mibM (c.9),

e 50%
1M
so formas contnuas em duas partes, do tipo:

A(cc.l-17) B(cc. 17-30),

I V-I I /V-I-II7-V-I

fM doM doM fM

(ex. 166, Andante assai de II mondo delia iuna)

Duas pe^as so formas sonata muito simples, a marcha de Solimano (ex. 93), sem

qualquer tipo de desenvolvimento, limitando-se sucesso dos grupos temticos,

Exposipo (cc.1-20)
GTl (cc.1-9) GT2(cc.ll-20)
I I

SibM fM

'"
Perez, La Dtdone abbandonata (1 acto), Adriano in Siria, L Alessandro nell 'indie ( 1" e 3 aclos i;

Cordeiro da Silva. // Natul di Giove; Avondano, // mondo dclla luna (Moderato); Leal Mon-ira. Eioyjo

com Baile.
154

Perez, // Demofonte, La Didone abbandonata (1 e 3 actos), La Semiramidc ( 1" e 2 acios). Creusa in

Delfo; Avondano, // mondo della iuna (Andante assai e Andante); I.eal Moreira. Siface e Sofomsba.

A :|| A'

I-V V-I

A :|| A'

i y i

A"
'

~T~ B~
'

I-V V-I

Recxposi^o (cc.21-42)

GTl (cc.21-24) GT2 (cc.25-34)

1 I

sibM
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e a marcha de Eumene (ex. 128), com um pequenssimo desenvolvimento sobre

material de GTl,

Exposi^o (cc. 1-10) Desenvolvimento Reexposico (cc. 13-22)
GTl(ec.l-4) GT2(cc.5-9) GTl (cc.13-16) GT2 tcc.17-21)
I V-I-(IV-I) ii-l I I-(IV-l)
SolM rM solM
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4.2. OS MINUETOS DE PEDRO ANTNIO AVONDANO

Os minuetos das trs colec^es estao sempre num compasso ternrio, 25 em

3/4155 e 21 em 3/8156. Todos, excepto um, esto em modo maior. As tonalidades

utilizadas so:

tonalidade total de vezes por colec^o

sol maior 16 1,3,12

rc maior 13 4, 4, 5

f maior 8 1,5,2

l maior 3 0,2,1

d 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 homofnica, sem imita^es motvicas na primeira colec^o, com

algumas na segunda e bastantes na terceira, sobretudo cnons
- tpica a repeti^o de

um motivo ficando a voz original a uma terceira superior (ex. 42). A melodia bastante

omamental, em ffases regulares de dois, quatro ou seis compassos, em motivos

pequenos, geralmente relacionados entre si, baseados no acorde e no arpejo. Quase

sempre h muitos trilos e algumas apojaturas. O rilmo movimentado dentro de cada

niinueto, mas quasc _.empre bascado nas mesmas ccluias -

poniuaaos, teremas e grupos

de (geralmente quatro) semicolcheias (ex. 42). por vezes tirando partido da sucesso,

altemncia ou sobreposipo da subdiviso binna e ternna (ex. 43).

A harmonia c muito pouco elaborada, quase sempre uma alternncia tonica

dominante - tnica, passando algumas vezes pela tnica em modo menor, bastante

raramente pelo tercciro ou pelo segundo grau. A forma quase sempre contnua, em

duas partes (43 vezes)157, em trs partes (duas vezes)158 ou em uma parte uma vez') .

Nos minuetos em duas partes, quando a primeira numa secco (A), o que

acontece mais de 50% das vezes, a segunda bastante varivel, em uma ('A' ou B) oti

155

Quatro minuetos na primeira coiecco, oito na segunda e treze na terceira.
150

Dois minuetos na primeira colecco. dez na segunda e nove na terceira.

157
Scis vezes na pnmeira colecco, 1 6 na segunda e 21 na terceira.

158
Uma vez na segunda colecco e uma na terceira.

Na segunda colecco.
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em duas sec^es (A' A ou B A'), nes.e caso geralmente com alguma expanso da

segunda parte, em tamanho e em grau de elaboraco. A estrutura geral pode ser:

A(IouI-V) :|| A' (V-Ioul) :|| (ex. 43)

A(loul-V) :|j B(V-IouI) ;\

A(IouI-V) :|j A' (V)A'(I) :|j

A(loul-V) :|| A' (V)A(I) :;|

A(Ioul-V) :|| B(V)A'(1) :|

A(IouI-V) :|| B(V-I)A' (I) :||

A(IouI-V) :|| B(I)A'(I) :||,

sendo a configura^o mais frequcnte A (I-V) :|| A'(V-I) :|| (ex. 41, esquematizado a

seguir).

Quando a primeira parte em duas sec9c.es, sendo A(I) B(V) a forma mais

comum, a segunda parte mais frequentemente A'(V) B'(I) ou A'(I) B'(l). H nestes

casos um grande paralelismo enire as duas partes (ex. 40, esquematizado a seguir).

Nos minuetos em duas partes os pcrcursos harmnicos globais mais comuns so:

l-V :|| 1

V-I

1 V-I :|| I-(V-I) V-I I

solM rcM rM mim solM

\ A'

ex. 41 (Minueto II da terceira colecco)

I I-V-I :|| IV-VTI-I I-(V-I)

fM dM d\i fM

A B A' B'

ex. 40 (Mintieto II da primcira colec^o)

I V-I :|| I-IV-(ii-V) - I :||
solM rM solM

A B A'

ex. 44 (Minueto XIII da terceira colecco'

1 :|| I-(V-I) IV-V-I

solM rM solM

A B A' B

ex. 42 (Minucto V da terceira colecco;

e ainda, uma nica vez:

i-111 :||IIl-i :||; I-V :|| Ul-1 :| ; I-V ;|j II XI :'|; I :||HIb-I; IV :|!IITb-V-I
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Orquestra^o

1 ORQUESTRACO 1720-1752

1.1. CARACTERSTICAS GERAIS

As caractersticas gerais das obras compostas enUe 1720 e 1752 (ver quadro de

obras, pp. 347-356) so as seguintes:

- muito reduzida varia^o dos grupos sonoros dentro de cada andamento ou

grande scccao: muito reduzida prcocupaco na escolha tmbrica dos

mstmmentos;

- escrita predominantemente homofnica:1 separaco entre instrumentos

melodicos e de acompanhamento;

- fxa^ao das melodias nos violinos, ou nos violinos e obos, quando estes esto

presentes; unssono ou paralelismo, em terceiras. dos viohnos, ou. com menos

frequncia, o seu dilogo melodico;

- fun^o de acompanhamento das violas c baixos, e das trompas e trompetes,

quando estes esto presentes; paralelismo das violas e baixos, frequentemente

oitava;

- ausncia de escrita idiomtica para qualquer grupo de instrumentos.

1.1.1. Variaco dos grupos sonoros; preocupaco na escolha tmbrica dos

instrumentos

Na Europa barroca a orquestra^o clara, contrastada e compacta, mantendo-se

constante ao longo de andamentos ou grandes sec^es. Os instrumenlos utihzados.

raramente todos ao mesmo tempo, so, para alm do contnuo, duas flautas. dois obos,

um ou dois fagotes, duas trompetes, duas trompas, tmpanos e cordas a quatro; os

trombones s aparecem na msica religiosa e em ocasies solenes; a instrumenta^o

pensada polifonicamente, no idiomtica, ou seja, cada voz meidica e estrutural,

ver nota 2 do Capitulo 2.
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baseada em elementos musicais gerais, e no concebida para este ou aquele

nstrumento. So por vezes usados instrumentos a solo .

No perodo pr-clssico mantm-se a clareza na instrumenta^o. As orquestras

aumentam em nmero e em qualidade tcnica4, os instrumentos agmpam-se em novas

c0mbina9c.es, passam a ser escolhidos pelo timbre e tm diferentes fun^es, meldica e

de acompanliamento . Os coloridos alteram-se com frequncia e toma-se mais variado e

subtil 0 dilogo dos sopros, que esto quase sempre aos pares (a flauta muitas vezes a

solo6).

Em Porlugal, das 28 obras consideradas (entre 1720 e 1752), 20 so so para

cordas, uma para flauta e cordas, Lima para duas trompetes e cordas, uma para um obo,

duas trompas e cordas, uma para dois obos, duas trompetes e cordas, trs para dois

obos, duas trompas e cordas, tima para dois obos, duas trompetes, duas trompas e

cordas. . portanto, uma orquestra relativamente reduzida em compara^o com outras

orquestras curopeias no mesmo perodo, muito centrada nas cordas, e onde nunca

aparece mais do que uma tlaula.

Mas, tanto nas obras s para cordas como nas que tm sopros, a orquestra^o

quase semprc constante ao longo de andamentos ou de grandes scc^es. Apenas

Scarlatli e Seixas, numa obra, e Almeida, em trs das quatro obras presentes,

introduzcm algumas mudancas de sonoridade no decorrer de um andamento. Seixas c

Almeida j com alguma preocupa^o tmbrica.

Na Abertura de Scarlatli apenas as trompetes no tocam sempre, e m uma

cltipla ftmco, a dc reforpar dinamicamente ccrtas sec9c.es ou a de dialogar

melodicamente com os violinos (ex. 50). Em Seixas, no Adagio da Sinfonia em si

bemol maior, h apenas uma mudan^a de fun^o dos segundos violinos (melodia ou

acompanhamcnto), mas na Abertura em r maior ele junta intermitentemente s cordas

trompetcs e tmpanos, ou trompas, criando altcra^es dinmicas e contrastes dc

sonoridade. Nalgumas frases, das trompetes no primeiro andamento (ex. 52), e das

trompas no terceiro (ex. 53), 0 objectivo no s 0 refor^o dinmico mas tambcni a

~

Adam Carse, Thc History ofOrchestration, pp. 112. 117, 1 2 1 - 1 22.
'

Jack VV'cstrup, "Orchcstration". The h:c\v Grove Diclionar\ of'Music and Musicians. vol. 13, p. 6()v
4

Carsc. Tiic Orc.he.sira in tiie XVliit'n ccnturv, p. 28.
'

Car.se. Thr iiistorv nfOrchestration. p 11
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altera^o tmbrica (as trompetes esto num registo agudo, fazendo ouvir nitidamente a

sua cor brilhante, as trompas tocam isoladas um desenho meldico).

Em Almeida so em La Spinalba (1739) a sonoridade se mantm constante. Nas

outras trs aberturas, La Giuditta (1726), // trionfo d'amore (1729) e L 'Jppolito (1752),

a orquestra^o tem bastantes mudan^as de sonoridade, com altemncias entre ttttti,

cordas, obos, trompetes e trompas (cada um dos grupos tocando melodias e

acompanhando), feitas j com preocupa^o tmbrica, ou seja, no se limitando a

acrescentar ou a retirar instrumentos ou grupos com objectivos dinmicos
- aumentar

ou diminuir a intensidade do som, mas fazendo-o para modificar o timbre (ex. 63 e 64).

Nos concertos a solo as altemncias so, naturalmente, entre o solista e a

orquestra, sempre em bloco. Tambm nos concertos-grossos de Pereira da Costa as

altemncias so entre os solistas e a orquestra, nem sempre todos juntos dentro de cada

gnipo.

Pode constatar-se que, quanto aos instmmentos utilizados, so as aberturas (de

Te Deums, serenatas ou peras) que utilizam tima orquestra com sopros
- obos,

trompetes e trompas, enquanto nas sinionias ou concertos, a excep^ao dos soiistas,

apenas tocam as cordas (com a nica excep^o da Abertura em r maior, de Carlos

Seixas). Esta diferen^a tem muito provavelmente a ver com a importncia ou a

solenidade da execu^o e com a orquestra disponivel, que ser normalmente maior em

grandes celebraces religiosas e em representaces feitas nos teatros reais (Contesa

deile stagioni, Trionfo d'amore, La Spinalba e LTpollito foram estreadas no Paco da

Ribeira).

1.1.2. Homofonia - polifonia; separa^o entre instrumentos meldicos e de

acompanhamento

A evolu^o pr-clssica come^a no princpio do sculo, com Alessandro

Scarlatti, e s se completa na dcada de 70, com Gluck. nicia-se quando uma parte dos

instrumentos come^a a acompanhar outra parte. A diviso entre instnimentos meldicos

e de acompanhamento vai-se tomando cada vez maior - os violinos e as madeiras so

mais melodicos, mas por vezes acompanham, os outros geralmente acompanham. mas

por vezes assumem um papel meldico. Os sopros do corpo e coeso, as cordas energia
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e ornamento. As cordas e os sopros tm diferentes fun^es, c aumenta tambm a

diferen^a cntre madeiras e metais.7

Os acompanl-iamentos tomam-se independentes do contraponto e do movimento

meldico, com texturas prprias.

Em Portugal, apenas os concertos-grossos de Pereira da Costa so

predominantemente polifonicos.s A maior parte dos andamentos tem sec^oes imitativas,

de tipo variado, como por exemplo com a imita^o nas vrias voz.es com entradas a

curta distncia, baseada geralmente naparte 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 tambm frequente nestes concertos a constru^o homofonica,

por vezes mesmo a melodia acompauhada, em andamentos inteiros, geralmente

intercalados com os de carcter mais imitativo, ou em sec^es de (amanho varivel nos

andamentos com os dois tipos de escrita. A rela^o entre os elementos horizontais c

verlieais frequentemente forcada, ou seja, a escrita c muitas ve/es marcada

repetidamente pelas cadncias, no deixando que o material meidico se desenvoiva

suficientemente, que as frases se sucedam com alguma fluidez e que se criem arcos

musicais com alguma extenso e lenso (ex. 16, 17 e 20).

Na homofonia quase total das restantes obras h bastantes imilaces de motivos

nas abeiluras de Scarlatti e dc Seixas r maior). e pequenas imitaccs numa das

sinfonias dc Seixas (si bemol maior), de P. G. Avondano e de Schiassi.

Apenas nos andamentos oti secccs com carcter polifnico no h tima

difcrencia^o clara entre instrumentos melodicos e de acompanbamento.

Embora no sejam de modo nenhum as primeiras obras no tcmpo. so os

concertos-grossos de Pereira da Costa. dc c. 1741, que denotam uma escrita mais

prxima do barroco ( ntida a sen.ell.an9a com os concertos opus 6 dc Haendel c com

os concerlos opus 6 de Corclli), frequcntemente com alguma equivalncia melodica

entre as vozes, apenas deixando ao baixo uma funco harmonica. No entanto, 0

compositor est em plena encruzilhada entre a escrita horizontal c a vcrtical, e no s

altema andamentos de escrita diferente, como as mistura desequilibradamenle dentro de

um mesmo andamento. Pereira da Costa tem uma mentalidade meldica geralmente

barroca. imitando. repetindo e interrelacionando os motivos, com um ritmo muitas

'

Carsf. iC.ctu, pp. 13? _ 139.

Ver nola 2 do Capituio 2.
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vezes homogneo e continuo, e uma mentalidade harmnica e estrutural muitas vezes

pr-clssica, com frases periodicas de dois compassos e cadncias frequentes e bem

definidas. esta constru^o meldica honzontal, constantemente intenompida pela

pontua^o vertical da cadncia, que gera algum desequilbrio.

Nas obras dos outros compositores, mesmo que por momentos haja imita^oes

em todas as vozes, a escrita j indubitavelmente pr-clssica, com as funges de cada

gmpo de instmmentos bem defmida.

1.1.3. Melodia

No perodo banoco as linhas mais importantes so as da melodia e do baixo,

criando com frequncia texturas de dois violinos e baixo contnuo", mas as vozes

intermdias so muitas vezes melodicamente importantes. Os primeiros violinos tocam

frequentemente com o primeiro obo, os segundos violinos com o segundo obo, e o

fagote com os baixos; a imha dos baixos e iguai para o vioionceio, o contrabaixo e o

teclado, que est sempre presente,
tocando a harmonia, quase sempre a partir de cifras;

os sopros podem ser independentes das cordas mas tm uma escrita semelhante (como

acontece continuamente cm Haendel), os obos e as trompetes esto frequentemente

sobrecanegados com os floreados tpicos dos violinos.10 As trompetes e as trompas

tocam partes melodicas importantes, no registo agudo. So muito usadas as terceiras

paralelas.

No perodo pr-clssico ainda frequente a escrita a duas vozes, para violinos

em unssono, e violas e baixos oitava, mas cada vez mais as madeiras vo ganhando

importncia melodica, tomando-se mais idiomticas e sendo utilizadas pela stia cor

especifica. Quando h mais vozes o teclado dcixa de ser necessno para preencher a

hannonia, e vai desaparecendo gradualmente .

Em Portugal as melodias esto quase sempre nos violinos, em unssono,

terceiras, sextas ou em dilogo, e nos obos, em unssono, terceiras ou sextas, violinos e

obos dobrando-se com muita frequncia. Nas aberturas do Te Deum de Teixeira e de

9

Westrup, idem, p. 693.
10

Carse, idem, pp. 112, 122-123.
n

Carse, idem, p. 169.

-271 -



Orquestraco

La Giuditta e L Tppolito de Almeida esles diferenciam-se bastantes vez.es quando esto

sobrepostos melodicamente, os obos12 tocando uma parte em valores mais longos, so

com as notas meldicas mais importantes, deixando ao violinos a parte mais omamental

(ex. 68). Os obos tm sempre uma fun^o dupla, meldica e de acompanhamento.

As melodias esto tambm nas trompetes, em terceiras, num registo agudo,

dobrando ou em dilogo com os violinos, nas aberturas de Scarlatti (ex. 50) e de Seixas

(r maior) (ex. 52), e na segunda abertura de Almeida, // trionfo d 'amore ( ex. 64). Esto

tambm nas trompas, em terceiras, ainda num registo agudo, na mesma abertura de

Scixas (ex. 53) e em La Giuditta. Os metais so, nestes casos, utilizados maneira

banoca, com melodias importantes num registo agudo. Teixeira, no Te Deum, c

Almeida, nas duas ltimas aberturas, colocam-nos j num registo mais grave e com um

papel sobretttdo acompanliador, cm acordes. As trompetes e as trompas tm sempre um

papel de acompanhamento, mesmo nas obras em que tocam melodias.

As violas locam alguns pequenos desenhos meldicos cm vrias obras, mas

apenas em andamentos ou secces de escrita polifnica tm um papel mclodico

relevante.

1.1.4 Acompanhamento

A excep^o dos concertos-grossos de Pereira da Costa todas as pe^.as estudadas

neste perodo so predominantemente homofnicas, com uma diferenca muito clara

entre melodia e acompanhamenio, entre instnimentos meldicos c de aeompanhamento.

Alguns delcs violinos, obos, trompetes e trompas
- tm por vezes uma ftincao dupla.

mas em cada momento ntida a diferen^a entre o que melodia e o qnc c

acompanliamento. Este um dos factores evolutivos entrc o barroco e o pr-clssico.

Ao contrrio, em Pereira da Costa a instnimentaco bastantes vezes pensada

polifonicamente, de um modo no idiomtico. Esta uma caracterstica barroca.

As texturas dos acompanhamentos so geralmente mais uniformes e em valores

mais longos do que as das melodias, quase semprc muito semclhantcs enlre violas e

baixos, freqtientemente diferentes entre os vrios sopros. So especiahnente

diferenciadas as texturas da Abertura de Teixeira, dc algumas sccces das obras de

'

La Giudiua tem apenas uma parte de obo.
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Schiassi e de todas as aberturas de Almeida, muito especialmente a de L 'Ippoliio (ex. 67

e 68).

Violas e baixos quase sempre acompanham (em oitavas ou bastante paralelos.

com alguma mdependncia (sinfonias de Avondano) ou claramcnte diferentes

(LTppolito)), as violas tocando por vezes pequenas
clulas melodicas dialogantes. Em

andamentos ou secces de escrita imitativa, como acontece com frequncia em Pereira

da Costa, as violas, ou as violas e os baixos, em oitavas ou independentes, assumem tim

papel melodico mais importante, imitando motivos, com uma escrita semelhante dos

violinos.

Com as excep^es j referidas antenormente,
as trompetes e as trompas tm

uma

fun?o predominante de acompanhamento, geralmente em acordes curtos. Tmpanos

apenas tm parte escnta na Abertura
em r maior de Seixas.

H muitos unssonos em toda a orquestra no Concerto de Scixas e no que lhe e

atribudo, na Abertura de Teixeira, numa das sinfonias de Avondano, em duas das

sinfomas de Schiassi, e em duas das aberturas de Almeida. So de vrios tipos: tim

rnotivo puramente melodico (ex. 2 e 58), uma rpida escaia descendeme, includa numa

frase melodica maior (ex. 61 e 64), uma frase meldica com carcter harmmco, muitas

vezes arpejada, e (as mais frequentes) frases de carcter harmnico ou cadenciais,

conclusivas, muitas vezes em oitavas ou arpejadas (ex. 1, cc. 38-39 e 55-56, ex. 4, 6 e

(.C.\

1.1.5. Especificidade da escrita instrumental

Em Fran^a a escrita para cordas geralmentc a cmco vozes, enquanto em ltlia

a quatro. Portugal segue a tradi^o italiana.

No banoco europeu a escrita para cordas inclui grande quantidade de escalas,

arpejos e desenhos rpidos em notas repetidas. Cerca de 1700 a quarta posi^o o limile

habitual para os violinos, embora sejam por vezes tisadas
outras mais altas13, sendo o r

13

David D. Boyden, "The violin and its tcchmque in ihe 18th cenmry" Thc Musical Ouartcrh.vol 36, r."

1 (Janeiro 1950),p. 20.
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5 a nota limite habitual. A surdina14 e o pizzicatto esto em uso desde o sculo XVII, e

conhece-se a utiliza^o de harmnicos pelo menos desde 173815.

Na primeira metade do sculo a famlia das madeiras utilizada em bloco,

dialogando ou sobrepondo-se s cordas, mas mesmo quando so indcpcndentes das

cordas as madeiras tm uma escrita semelhante. Come^am a ser mais idiomticas, de

acordo com a sua tcnica e registo, mas no so utilizadas pela cor. As madeiras so

dobradas quando h instrumentistas suficientes16.

As trompetes e as trompas tocam partes meldicas importantes, num registo

agudo, que permite mais notas. Podem ser usadas com surdina. A parte de tmpanos,

associada s trompetes1', no est sempre escrita, sendo por vezes deixada invenco

do instrumentista
'

.

H terminologias diferentes. Em Roma e no norte de Itlia, nas primeiras

dcadas do sculo XVIII, tromba e corno da caccia significam, respectivamente,

trompete e trompa, enquanto em Npoles clarino ou clarinetto significa trompete, e

tromba e corno da caccia querein dizer trompa19.

Em Portugal, so os violinos que tm uma escrita mais rtmica e movimentada,

sobrctudo em Teixeira, Avondano, Pereira da Costa, Schiassi (Sinfonia em f maior) e

Almeida, mesmo com algum virtuosismo em // trionfo d'amore e L'Ippolito. Uma

escrita tpiea para cordas. mais frequente e mais elaborada nos violinos, inclui desenhos

rpidos 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 sinbnias de

Schiassi, sem data, e em Almeida, em 1726, 1729, 1739 e 1752 (ex. 63, 64, 67, 68 e 69).

Os violinos tm quase sempre como limite superior o r 5, que o limite habitual na

poca, apenas o ultrapassando em // trionfo d'amore (1729)
- mi bemol 5, na Abertura

de Teixeira (1.734) - mi bemol 5, e no Concerto de Schiassi (1749) - mi 5.

Nao podemos falar de uma escrita tpica para os metais. No entanto as

trompetes, quando acompanham, tocam com alguma frequncia acordes curtos, ritmos

14

Boyden, The History ofVioiin Playingfrom its Origins to I76J and its Reiaionship to the Violin and

Vioiin Music, p. 443.

l5Boyden, "The violin and its technique in the 18fa century", p. 27.

16Carse, idem, p. 170.
'

Carse, idem, p. 124.
1R

Carse, The Orchestra in the XVlllth century, pp. 42 e 135.
19

Sven HosUup Hansell. "OrchesUal Pratice at the Court of Cardinal Pietro Ottoboni" Journai ofthc
American Musicoiogicai Society, vol. 19, n 3 (Outono 1966), p. 400.
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pontuados e a clula colcheia / duas semicolcheias / colcheia (ex. 64). As trompas

tocam acordes curtos ou longos, por vezes as suas tpicas pedais, e tambm o ritmo

colcheia/ duas semicolcheias / colcheia.

A escrita para os solistas sempre mais movimentada do que a dos ttittis

conespondentes, sem chegar a ser virtuosstica. Nos casos dos concertos para cravo,
de

Seixas e atribudo a Seixas, esta escrita muito variada, contnua, em grandes frases

sem intenup9es, com pequenas escalas, por vezes em sequncia, escalas de maior

dimenso, muito rpidas, ascendentes e descendentes, do tipo apojatura, arpejos,

acordes quebrados, intervalos frequentes de quinta, sexta e oitava, ritmos complexos,

sobreposi^o de ritmos diferentes, altemncia nas duas mos de acordes entrecortados e

de pequenas clulas melodicas, grandes arcos ascendcntes e descendentes, com

frequentes mudan^as de direc^o. Nos andamentos lentos sao abundantes os trilos, as

apojaturas e os pontuados rpido / lento. A mo direita sempre mais rtmica e

movimentada do que a esquerda, que est muitas vezes em acordes. A articula^o

precisa e diversificada (ex. 1, 3 e 6).

Nestas obras a escrta solstica para o teclado central e reflecte-se na escrita

para as cordas: escalas rpidas tipo glissando, apojaturas e trilos, saltos de sexta e de

oitava, ritmos complexos, trilos e articula^es muito precisas (ex. 2, 3, 4, 5 e 6). Esta

escrita muito omamental do instmmentista de tecla Carlos Seixas nitidamente mais

cravstica do que violinstica.

Nos concertos-grossos de Pereira da Costa, para dois violinos e violoncelo

solistas, sendo o tutti o quarteto de cordas, a escrita para solistas c tutti do mesmo tipo,

a dos solistas apenas mais rtmica, floreada e movimentada do que a do
tutti.

No Concerto de Schiassi, a escrita para flauta c. nas sec^es solsticas, mtiiio

movimentada e omamental, continua, com ritmos complexos, escalas, arpejos e acordes

quebrados, por vezes num registo muito agudo. Nos ritomelos um pouco menos

virtuosa, igual ou semelhante dos violinos. No h elementos de escrita especialmente

tpicos para flauta ou para cordas.

Para alm 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 tm cifras escritas, e mais de metade a harmonia

razoavelmente preenchida pelas cordas ou sopros.
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1.1.6. Dinmica e articula<,.o

Na primeira metade do sculo a dinmica pouco flexvel, variando por

patamares, corn poucas indicaees. H sec9c.es, de maior ou menor dimenso, cm que

os crescendos e os descrescendos so inerentes construco musical, pelo aumento ou

diminui^o do nmero de instrumentos presentes, pela stibida ou descida gradual de

registo, pelo contexto musical, como o desenho e o nfase das frases, ou as

dissonncias, com as suas tenses e distenses. Eram com certeza feitos pelos

intrpretes, mas raramcnte aparecem escntos. H, alm destes, e em uso j muito antes,

crescendos e decrescendos muito localizados, para a cria^o dc efeitos especficos,

tanto nas vozes. do tipo messa di voce, como nas corclas, decorrentes do tipo de arcada e

do ataque do arco. Na segunda metade do sculo as indicaces de dinmica so j

abundantes e especificas, com g1ada9c.es ".

Em Portugal, cntre 1720 e 1752. as indica^es de dinmica e de articulaco

nunca so muito frequentes, vanando de compositor para composiior. s dinmicas so

pouco variadas -

fffpiuf dipi,p,pp - em Schiassi combinando-se com indica^es de

ambiente (Adagio e piano) ou de articula^o (stacato piano).

Em Domenico Scarlatti h algumas indicaces -fep. em Carlos Sei?as s6 muito

raramenie qtie aparecem
- fnrtissim<\ f p, scmpre piano. Em Pietro Giorgio

Avondano, Pereira da Costa e Autonio Teixeira so frequentes as indica^es fcp, neste

ltimo scmpre no princpio dos compassos, criando efcitos de cco. Em Schiassi as

indicacocs sao poucas
- f p, Adagio e piano, stcicato piano, di piii, e apcnas em

Almeida, com obras muito espalhadas no tempo. se nota um aumento na quantidade: as

indicaces - fff piuf p. pp - so muito raras na primeira obra (1 726), vo-se toniando

mais frequentcs (I 729 e 1739) e so j bastantes na ltima (1752).

20
Esta secco refere-se aos vrios gneros de obras - concertos, sinfonias, aberturas e outras. A pesquisa

de elementos de dmimca e articulaco foi feita nas obras na sua totahdade e no so nas secces

orquestrais, para tornar mais vasto o universo estudado. A nica diferenca enconttada entre as secces

orquesUais e as vocais , por vezes, uma maior quantidade de indicaces nos rccitativos acompanhados

com carcter dramlico vincado. No h diferen^as significativas entre a quantidade ou o tipo dc

indicaces referentcs s linhas vocais 011 instrumentais.
21

Exemplos concretos e detalhes deste tipo de dinmica localizada so dados por Boyden, em The

Historv of I 'ioiin Piaving jrom its Origins to 1761 and its Reiationship to the V'iolin and thc Vioiin Music

12
J. P. I.arsen. "Some Onservations on thc Dcvclopment and Charactenstics of Viena C'lassical

Instrumenta! Music'", Tiic Gariand Library ofthc Hisiorv (VWestern Music, vol. 7, p. l?<v L.cnnard G.

Katncr. Ciussk Mitsic, Expression, Form and Styit, pp. l. 7-189.
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As mdica^es de articula^o no aparecem em Scarlatti e Teixeira, so raras em

Seixas, Avondano e Schiassi, c so mais frequentes em Pereira da Costa e nas ltimas

duas obras de Almeida.

1.1.7. Concluses

Tm uma orquestra^o ainda com forte influncia banoca a Abertura de Scarlatti

e os concertos-grossos de Pereira da Costa. Estas obras tm uma sonoridade quase

sempre constante (em Scarlatti s as trompetes no tocam sempre, em Pereira da Costa

apenas alterna o grupo solista e o tutti), uma escrita no idiomtica, muitas vczes

pensada polifonicamente, muito pouca separa^o entre instrumentos melodicos e de

acompanhamento e texturas no diferenciadas. Enquanto em Scarlatti so coerentes os

vrios elementos - construco meldica, imita^o, ritmo, hamionia e instrumenta^o,

em Pereira da Costa ntido o desequilbrio entre vrios tipos de escrita, sobretudo entre

a constru^o meldica imitativa e a harmnica cadencial.

So duma fase de transi^o as obras de Seixas, a que lhe atribuda e as duas

primeiras aberturas de Almeida (La Giuditta e // trionfo d'amore). Estas variam

sonoridades, j com um ntido cuidado tmbrico, ainda com os metais melodicamente

imporiantes^ num registo agudo. clara a separaco entre melodia e acomnanhamenm

as texturas so por vezes diferenciadas, a harmonia no ainda totalmente preenchida

pela orquestra.

Esto j numa fase pr-clssica a Abcrtura de Teixeira, as sinfonias de P. G.

Avondano e de Schiassi, e as dtias ltimas aberturas de Almeida (La Spinalba e

LTppoiito). So as obras orquestralmente mais evoludas, com uma diferenca maior na

fun^o dos nstnimentos, melodia ou acompanhamento, texturas mais diferenciadas no

acompanhamento, alguma separa^o melodica entre obos e violinos, e os metais

apenas numa fun^o harmnica, no registo grave.

Como conjunto so de Almeida as obras mais interessantes neste periodo. quase

sempre timbricamente cuidadas, com combina^es variadas entre instrumentos. Nas

quatro aberturas, compostas entre 1726 e 1752, ntida uma evolu^o: na diferenca de

fun^o e de registo dos metais, nas duas primeiras ainda maneira banoca, na maior

diferen^a entre a escrita e a fun^o dos vrios instrumenlos, na maior diferencia^o de
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texturas, na maior independcncia entre as violas e os baixos, e no total preenchimcnto

da harmonia pelos instrumentos da orquestra.

Pode constatar-se que, de um modo geral, as orquestraces deste grupo de obras

no sao inovadoras. Seguem, alis, a tendncia da msica dramtica italiana da primcira

metade do sculo, demasiado dominada pelos cantores, que raramente acrescenta algo

de novo linguagem orquestral. e onde, como em Portugal no mesmo perodo, falta

vanedade sonora, cuidado tmbrico, preenchimento total da harmonia e independncia

dos vrios insirumentos, nomeadamcntc dos primeiros e segundos violinos e das

violas .

2'
Caisc. Tiic Ilistory of

'

Orchestration . pp. 12*7-13 1
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1.2, CASO PEREIRA DA COSTA

Como j foi dito, h algumas semelhan^as entre os concertos-grossos
de Pereira

da Costa e os concertos-grossos op. 6 de Haendel, de 1739 (efectivos, organiza^o

estrutural, texturas), mas so ainda mais evidentes os pontos de contacto com os 12

concertos-grossos op. 6 de Corelli, de 1712. Vejamos algumas semelhan^as e algumas

diferen^as:

Corelli

1712

Concerti Grossi com duoi Violini, e

Violoncello di Concertino obligati, e duoi

altri Violtni, Viola e Basso di Concerto

Grosso ad arbitrio, che si potranno

radopiare

- sucesso de andamentos lentos e rpidos

(Largo e Allegro, Andante e Vivace, etc);

- predominantemente polifnicos;

- andamentos imitativos e andamentos

homofnicos, geralmente intercalados;

- secces imitativas em andamentos com

os dois tipos de escrita;

- imita9c.es nas vrias vozes, a curta

distncia;

- imita^es de frases maiores, com entradas

mais distantes;

- canons a duas vozes;

- escrita frequente em dois planos, os

violinos em dilogos curtos, com as violas

I e os baixos bastante paralelos, a

| acompanhar;
'

- cscrita frequcnte em dois planos, os dois

Pereira da Costa

cerca de 1 74 1

[12] Concertos Grossos com doys violins,

E violo de Concertinho obrigados: E

outros doys Violins, Viola e Orgo, De

Concerto Grosso a Arbitrio q Se podero

dobrar [...]

- sucesso de andamentos lentos e rpidos

(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);

- dilogos muito movimentados e rtmicos

entre os dois violinos. com

acompanhamento vertical de todos os

otitros instnimentos;

- baixos muito movimentados, rtmica e

melodicamente, com acompanhamento

bastante homofnico das outras vozes;

- instrumentayo em geral pensada

polifonicamente;

- solos c tutti com grau de dificuldade

bastante difercnte;

-

grande variedade na estrutura de cada

andamento. com frases allernantes de soli e

tutti de tamanhos muito diferentes;

- grande variedade ritmica;

-

secces relativamente extensas, com

tratamcnto continuado e elaborado de

materiais temticos:

- andamenlos Ienlos muitas vczcs

elaborados e complexos. mclodica e

harmonicamenle;

- equilibrio entre construco honzontal e

vertical.

- idem;

- idem;

- idem;

- solos e tutti com escrita semelhanle, os

solos mais movimentados;

- estrutura intema de cada andamenlo por

vezes repetitiva;

- ritmos por vezes repetitivos;

- sccces pequenas, frequentemente com

pouco tratamento de material temtico;

- andamentos lentos sempre verticais, em

acordes;

- constn?po meldiea horizontal

constantemente interrompida pclas

eadncias verticais.

No se conhece a forma^o de Pereira da Costa ou os contactos que possa ter

tido com personalidades musicais relevantes. Poder ter estudado atravs ;le obras que

Ihe chegaram mo, c nesse caso altamente provvel que os concertos de Haendel e

de Corelli lhe tenliam servido de modelo.

No parece tambm que cle tenha tido disposi^o uma orquestra para a

execuco dos concertos, que possivelmente nunca foram tocados. lsso parece

transparecer da anlisc das partes instrumentais, que eslo cheias de crrus: notas.
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acidentes, por vezes frases inteiras sem sentido. um material virgem, que nunca foi

testado numa execu^o. No conjunto dos 12 concertos h bastantes andamentos bem

constmdos, inventivos e equilibrados (ex. 21 e 25), mas h muitos outros com

desequilbrios evidentes, que parecem nunca terem sido ouvidos peio compositor numa

execu^o e posteriormente revistos ou refeitos (ex. 16, 17, 20, 23 e 24).
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2 ORQUESTRACO 1752-1793

2.1. OBSERVACES E CARACTERSTICAS

Da observaco da lista de obras compostas (ou executadas) entre 1752 e 1793

(ver quadro de obras, pp. 347-356) ressalta de imediato o reduzidssimo nmero de

concertos, apenas quatro (para flauta, flauta ou obo, violoncelo, e pianoforte). e a

pequena quantidade de smfonias em comparaco com o nmero de aberturas.

Entre sinfonias e aberturas no pode fazer-se uma distinco nticla. uma vez que

as designa^es se confundem. Os tennos sinfonia. abcrtura, ouverture, sinfonia .

abertura ou abertura / sinfonia significam muito frequentemente a mesma coisa. Neste

grupo dc obras foram identihcadas como aberturas de obras dramticas ou de missas

vrias obras instrumentais com a designaco sinfonia (David Perez, Joo Cordeiro da

Siiva, Antonio Leai Moreira, AjiIiio Ciaudio da SiivaFereira c Marcos Portugall

No h neste conjunto diferen^as significativas entre smfonias e aberturas. So

semelhantes em tamanho, grau de elabora^o e orquestraco. Comparando os

compositores com sinfonias e aberturas. verificamos que: em Perez uma das sinfonias

(c. 1 770) tem uma estrurura de concerto-grosso, o que nunca acontece nas abcnuras: cm

Policarpo .ios da Silva a Sinfonia (s. d.) muito menos elaborada do que a Abcrtura

(1780)24; em Leal Moreira a abertura de uma missa (Sinfonia) c para duas orquestras

dialoganles. o que nunca aconteee nas outras obras; em Giuseppe Toti a Abertura do Tc

Dcum . ao contrrio das duas sinfonias, tambcm para duas orqucstras; em Silva Pereira

a abertura de missa (Sinfonia, s. d.) tem uma orquestra bastante maior do quc a Sinfonia

(s. d.r . Em Cordciro da Silva e Jernimo Francisco Lima as smfonias c as aberturas

no tm quaisquer diferencas. Tambm em obras de compositores s6 com sinfonias ou

s com aberturas no so detectveis diferen^as significativas.

A despror>or?o cntre as aberturas de operas. serenatas, cantatas,
Te Deums e

missas. e as obras mstrumentais puras
- conccnos, sinfonias e dan^as. mostram-nos

2"

Tcmos apenas uma sinfonia. s. d.. e uma aberrura, dc 1780. No possivel tirar corciuses tvrais des

comparacu. nem y>Cv_ qt.antidade nempeia possivei distncia no rcmpo.
2^
Trii?.i.-. anenas duas obras, s. d.. pelo que no possivcl urar concluses uerais.
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mais uma vez que a actividade musical privada, consumidora deste ltimo tipo de obras,

era muito reduzida em compara^o com a da cone. no mbito da qual eram executadas

sobretudo as primeiras. Esta diferen^a pode tambm ser em pane justificada pelo facto

de as grandes obras feitas na esfera real serem rodeadas de uma organiza^o cuiada.

nomeadamente no que diz respeito copia de partituras e ao seu arquivo, enquanto nos

concertos ou bailes privados eram os prprios compositores ou instmmentistas a levar o

material musical necessno, depois mais facilmente disperso ou perdido.

As aberturas aqui presentes so de obras profanas
- peras, serenatas e cantatas -

e sacras
- oratnas, Te Deums e (trs) missas. Os dois tipos so muito semelhantes. no

grau de elabora^o, evolu^o, processos compositivos e orquestra^o. Comparando os

compositores com obras dos dois tipos verificamos que no h quaisquer diferen^as em

Xavier dos Santos, Jernimo Francisco Lima Gomes e Ohveira e Giuseppe Toti. que

em Sousa Carvalho os Te Deums de 1789 e 179226 so para duas orquestras dialogantes.

que em Cordeiro da Silva a abertura da nica oratria, Salom (1783), no tem

trompetes, ao contrno de todas as aberturas profanas a partir de i 778, que em Pedro

Antnio Avondano a nica abertura de pera tem trompetes e trompas, enquanto as trs

aberturas de oratria tm apcnas trompetes, que em Brs Francisco Lima a abcrtura dc

Te Deum tem uma orquestra maior do que a abertura profana2'. Comparando de seguida

as abenuras de todos os comnositores em estudo. verifica-se que h uma tendncia para

a utilizaco de uma orquestra maior nas peras do que nas oratrias. estas produzidas

com alguma conten^o, geralmente durantc a quaresma, e que nas missas e nos Tc

Deums - momentos especialmente solenes ou festivos -

a orquestra apresenta-se quase

sempre na sua mxima formaco, estruturando-sc mesmo, o que raramentc acontece

noutras obras. em duas orquestras dialogantes
- uma vez cm trs missas, trcs vezes em

dez Te Deums'1'.

2(1
0 Te Deum de 1769 e todas as abcrturas profanas tm apenas uma orquestra.

Noie-se, no eutan.o. aue

lodas estas obras se simam entre P6 e Junho de 1789. cnquanto os dots Te Deums com duas orquesnas

so postenores. Esta diferenca pode decorrer da cvoluco do compositor e no do gncro de obra. ou

ainda da orquesrra disponivel.
:?
Duas fiautas e duas trompas a mais. Apenas esto disposico dua? obras de Bras Francisco ..mv r

que toma a comparaco pouco significativa.
A
As obras para duas orquesrxas so: de Perez. um_ marcha em La Didone Abbaiiaona;a.jtzriz^&

Aberrura em Soitmano. uma marcha em Creusa in Dcifo: de Sousa Carvalho, Te Deum. :?S9. Tc Deun:.

"92: de Leal Moretra. Smfoma a 2 Orquestras iAberrura de uma missa); de _ oti. Tc Deum.
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As caracteristicas comuns destas obras so:

1 . escrita totalmente homofonica, por vezes com imita^es motvicas29;

2. ausncia quase total de cifras, harmonia preenchida pela orquestra;

3. diviso clara entre instrumentos meidicos e de acompanhamento.

As caractersticas variveis destas obras sao:

1. grau de varia^o das sonoridades; fun^o dmmica e / ou timbrica dessa

varia^o;

2. distribui^o ou fragmenta^o melodicapelos instrumentos;

3. importncia meldica dos sopros;

4. independncia e importncia das violas;

5. independncia dos fagotes em relaco aos baixos;

6. independncia e diversificaco de fun^oes entre cordas e sopros, e emre

madeiras e metais;

7. diferenciaco de texturas no acompanhamento;

8. escrita especfica para cordas, sobretudo para vioiinos.

2Q
No penodo 1 72(1-1 752 a cscrna e predominaniements (e no totalmente. homofdnica.

28^- -
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2.2. CONCERTOS

Dos quatro concertos - David Perez (flauta), Frei Manuel de Santo F.lias

(flauta), Policarpo Jos da Silva (violoncelo) e Jos Palomino (cravo) -

apenas o .iimo

est datado (1785). No h aparentemente rela^o entre o instrumento tocado por cada

compositor e o que escolheu para solista (ver Captulo 2, p. 99). A orquestra apenas tem

dois violinos e baixo em Perez, trs violinos e baixo em Policarpo, todas as cordas em

Palonuno, e duas trompetes e todas as cordas em Santo Elias.

Os concertos tm normalmente trs andamentos, quatro em Perez, basiante

equivalentes em importncia e grau de elabora^ao. No h cadncias escritas ou

indicadas. A escrita sempre homofnica, em Policarpo com algumas imita^es

motvicas, em Santo Elias com muitas imita^es entre violmos (ex. 8) ou cntre flauia

solista e violinos (ex. 9). H muito poucas varia^es de sonoridade, limitadas s

altemncias entre solistas e orquestra, geralmente em bloco, presen^a ou no do

solista nos tuttis e presen^a ou nao do baixo no acompanhamento de algumas frases

dos soiistas. Aparecem algumas cifras em Santo Eias e Perez, neste uitimo com uma

harmonia no totalmente preenchida pela orquestra. clara a separaco entre melodia e

acompanhamento, este em Palomino frequentemente do tipo do baixo de Alberti. As

melodias esto sobremdo nos solistas, mas nos tuttis tambm aparecem nos violinos (ex.

13V em Perez c Policarpo muitas vezes em unssono ou em tcrceiras. Os baixos quase

sempre acompanliam. Em Santo Elias h uma grande intcrligaco entre a flauta soiista e

os violinos, dialogando entrc si com uma cscrita muitas vczes equivalente
- uma

especie 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 rpidos desenhos

ornamentais e rtmicos, notas repetidas c escalas, em Policarpo especfica para o

violoncelo, com acordes quebrados. arpejos e notas dobradas, cm Santo Elias

especialmente virtuosstica para a flauta, com ritmos muiio variados e saltos rpidos

com intervalos muito grandes ex. 10). em Palomino idiomtica para o teclado. com

tercinas. arpcjos e escalas. a mo direita mais movimentada do que a esquerda, que est

muitas vezes cm acordes. 0 solista e a orquestra tocam com frequncia o mesmo

matena! meldico. Nos tuttis a escrita requemementc especfica para vioimos. com

dcsenhos ritmicos rpidos, notas repetidas. escalas. arpejos, acordes quebrados. noias

dobradas e acordes.
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Os concertos da segunda metade do sculo XVIII no tm formas e processos

estveis. Evoluem muito progressivamente, utilizando elementos barrocos e absorvcndo

gradualmente caracteristicas clssicas, no podendo ser classifcados facilmente como

barrocos ou clssicos. 0 mesmo acontece com estes quatro conccrtos. Com tima

orquestra apenas de cordas, e trompetes (ou trompas) pouco importantes num deles, tm

orquestraces pouco elaboradas, com o tutti quase sempre em bloco, sem granucs

vana^es tmbricas. So totalmente homofnicos, mesmo quando tm algumas

imitaces, separam claramente a melodia e o acompanhamento, com tcxturas por vezcs

diferenciadas. Tm, portanto, sob o ponto de vista da orquestra^o, caractersticas pre-

clssicas. 0 de Perez (provavelmente o mais antigo) o menos elaborado, com uma

textura melodia - baixo bastante frcquente. de tipo vivaldiano no completamente

tpico' '. Os de Santo Elias e de Palomino (este de 1785, possivelmentc o mais reccnte)

so os mais evoluidos, pela diferencia^o de texturas e tratamento dos

acompanhamentos quej evidenciam.

Nestc conccno no e tpico dos ecncertos vivaldianos: o solista s tocar no pnmciro riion.clo. nt_

tocanco nos lutiis imermcdios nem no i'.nai. _ scr o ltimo ruornelo dilereme do primeiro, conitruido com

maicnal cio solo anienor.
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2.3. SINFONIAS, ABERTURAS, MSICA DE CENA

2.3.1. Instrumentaco

Em Porrugal, a composi^o da orquestra mais comum em cada compositor e

segumte:

nde

obras

fl ob fg trp cor cordas

DavidPerez, 1752-1777 20 2ob 2 cor corcias

Xavier dos Santos, 1762-1785 10 2ob 2trp 2 cor cordas

Santo Anu.nio. 1767 1 2ob 2 trp cordas

Sousa Carvalho. 1769-1792 16
.
fl 2 ob

~i

t 2 trp 2 cor corcas

i Cordeiro da Silva. 1764-1789 10
n fl 2ob 1 ou 2 fe 2 tm 2 cor coroas

Pedro A. Avondano, 1765" 4

Jernimo F. Lima 1772-1785

2fl 2ob

2ob

Policarpo J. da Silva. 1780
v

2ob

2fe 2 trp i 2 cor

1 ou 2 fg ! 2 trp

1 z

coroas

cor cortias

2 cor cordas

Gomes e Uhveira. 1 / /o-i /95 4 2 i 2 ob _ 12 1 irp _. OUi Ci._i cas

BrsF. Lima, 1 782-1 785"4
"> 2fl 2ob 2 fc 2 tir 2 cor cordas

Auzier Romero, 1782 1 2ob 2 cor cordas

LealMoreira. 1783-1793 10 2fl 2ob 2fg 2trp 2 cor cordas !

Jos Palomino. 1 785 1 2fl 2ob 2fc 2 cor cordas

Giuseppe Toti, 1793-1795 2fl 2ob
"> fo 2trp 2 cor cordas

Tac t dop Santos 1 1C)A i 1 ob 2 COr eorcias

Silva Pereira. s. d.^

2

i fl ,2ob 2 g ! 2 trp 2 cor cordas |

Jos Luis da Silveira. s. d.'n' 2ob 2 V 2 trp 2 cor cordas '

Aimeida Mota. s. d. 1 2ob 2 fe 2 cor cordas ;

Marcos Portugal. 1 790 1 2 ob 2 V 2 trp 2 cor cordas

A orquestra de Perez bastante constante. sem diferencas significativas entre as

sinfonias e as abenuras, o aumento de um para dois fagotes a partir de 17GS c a

utiliza^o mais frequente de duas trompetes nas ltimas aberturas. A presenca de quatro

"v
Fre: Jos de Santo Amomo. Auzier Romero. Jos Joaquim dos Santos. A_mc:d_i Mota e Marcos

Portugal esto presentes nestc conmnto com apenas uma obra. Policarpo Jos da Siiva. Brs Francisco

Lima,\los Palomino, Silva Percira e Jos Luis da Silveira com dua.s. o que no permite tirar concluses

muito gerais sobre o que lhes dtz respeito.
22

Composi^o da maior orquestra.
3j

Composco da maior orquestra.
~~

Composico da maior orquestra.
~

Comnosico d. rnaior orquestra
'"'

Compo.sico _ maior orquesrra
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trompetes e de um rrombone constituem casos isolados, em nmeros de musica de ccu_.

com objectivos dramticos.

Na orquestra de Xavier dos Santos no h diferen^as entre as aberturas das duas

oratnas, do Te Deum e das peras. ntida a evolu^o na utiliza^o dos fagotes.

primeiro um e depois dois.

Sousa Carvalho tem uma orquestra com uma constituico bastante regular, sem

evolu^o ao longo dos anos nem diferen^as entre as aberturas dos trs Te Deums c das

obras dramticas.

Cordeiro da Silva utiliza as flautas com mais frequncia do que os scus

contemporneos (s no aparecem na pnmeira obra). A sua orquestra muito constantc

- s enire a primeira obra e a segunda (14 anos depois) se nota um crescimcnto

significativo. No h diferencas entre a nica sinfonia e as aberturas. Na oratriano h

trompetcs. ao contrrio de que acomece em quase todas as outras abertura..

Pcdro Antmo Avondano tem em 1 765, na sua nica pera, uma orquestra maior

que as obras contemporncas, com flautas37, obos, fagotes, trompetes, Uompas c

cordas. As irs oratorias utihzam uma orcuestra nitidamente mais pequena.

A orquestra de Jermmo Francisco Lima tem algumas variaces, sem uma

evolu^o nitida no tempo, e sem diferei?.as entre a Sonata para orquestra e as abenuras,

ou entre a Abcrtura do Te Deum e as aberturas dc operas e serenatas.

I 'ma orquestra na sua mxima formaco utilizada de uma forma sistemtica

por Ciomes e Oliveira (a oratna sem fagotes. ao contrrio de todas as outras obras),

Leal Moreira, Giuseppe Toti e Brs Francisco Lima (na oratria no tocam nem flautas

nem trompas).

Novos instnimcntos vo sendo acrescentados gradualmente, desde a orqucstra-

tipo de Percz, a partir de 1752, com dois obos, duas trompas e cordas, at ao mximo

efcctivo - duas flautas, dois obos, dois fagotes, duas trompetes, duas trompas e cordas

-

que, excepco dc II mondo della una, em 1765. s atingido em 1 T7*>'! . passando

nessa altura a ser utilizado regularmente. Fora desta tendncia, com orquestras

significativamente mais pequenas. ficam Policamo Jos da Silva (ciois obocs. tm:

As fiautas tocam num nmero de msica c cena. com a mdicayo fiauiini, podendo ser flautas doces. e

numa ria. :om a indicaco fiauti.
Avondano. em 1765: Oomcs e Oliveira. em ;"79: Xavier dos Santos. em 1781: Brs Francisco Lima.

em 1782: Leal Moreira. em 17S3: Souaa C.arvalho. cm 17S4: Cordeuo da Silva t jcrommu F'raixisco

Limu. em 1 78'r. Tou. em 1 793.
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fagote, duas trompas e cordas), Auzier Romero (dois obos, duas trompas e cordas),

Jos Joaquim dos Santos (um obo, duas trompas e cordas) e Almeida Moia (dois

obos, dois fagotes, duas trompas e cordas), que, sem encomendas oficiais de Te Deums

ou operas, se devem ter restringido a um mbito privado.

As flautas39 aparecem em aberruras, sinfonias ou msica de cena pela primeira

vez em 1765, em II mondo della iuna de Pedro Antnio Avondano" J. e em 1770 numa

Sinfonia de Perez. So includas com alguma regularidade na orquestra a partir de 1 773,

com Sousa Carvalho, mas apenas desde 1778 aparecem com grande frequncia. No h

uma rela^o clara entre a sua presen^a e o tipo de obra, sinfonias ou aberturas de peras,

missas ou Te Deums. Scherperccl41, baseado no estudo dos Manifestos da Irmandade de

Santa Ceclia, referentes actividade musical fora do mbito da corte, afirma: "Lste

nstrumento nao foi utilizado nas fun^es portuguesas como fazendo parte da orquestra.

S se ouvia a solo. Scr porque era mais nobre e propenso ao virtuosismo, ou porque a

sua sonoridade era demasiado fraca naquela poca1? Certo que Antnio Rodil foi

sempre pago para tocar obo nas orquestras e flauta a soio, no scndo este o nico

caso."

Os obos esto sempre presentes, como acontecia alis na primeira metade do

sculo quando a orquestra inha sr.pros

Os clarinetes no apareccm uma nica vez at 1793, data limite desle cstudo.""

39
As lautas aparecem em metade das obras de Avondano, peio menos desde 1 "65. em Perez apenas uma

vez, em 1770, em Sousa Carvalho cm nove obras (em 16), desde 1773 e dispersas ao longo da sua

produ^o. em Cordeiro da Silva s no tocam na primeira abermra, estando sempre presentcs desde 1778.

em Gomes e Oliveira tocam sempre. tambm desde 1778. em Xavier dos Santos em trs abertura.s

seguidasr 1779, 1791 e 17<S? lem dez obras). em Jermmo Francisco Lima apenas duas vezes, I77(> e

1785, em Brs Francisco Lima uma (em duas obras), em 1782. em Lea; Moreira seis vezes em dez. desde

'.!__< e dispersas ao longo dos anos. em Palomino na mca obra. de 1 7S5. em Toti nas trs obras. desde

1793, em Silva Pereim em uma das duas obras. sem data.

411

Aparecem tambcm na oratria de Avondano Gioas Re di Giud. sem data.

4

Joseph Sherpereel. "Patroeiruo e "Penbmance Prarice" em Lisboa e proximidades na segunda meiadc

do seculo XVIII c comeco do scuio XIX1' Revtsra Fonuguesa de Musicoiogia. n 9 (1999), p. 46.
A~

0 Marqus de Bombclles. no Journal d 'un ambassadeur de Francc au Pormgai 1
"'
80-1 /88. p. 1 50.

refere. em Julho de 1787. nos jardms do Hoiel de France. ("[.-] une musique d'harmome aisau reientir

cn piein ai: ies sons des ciannene_. des cors et des bassons :...]). E p-'ovaveimenTe uma obsen'aco

mcorrccia ouanio i identincaco dos nstrumentos.
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A escrita para um fagote
-

bastante comum em Perez. Cordeiro da Silva e

Jernimo Francisco Lima. Aparece pela primeira vez em 175? neste grupo de obras. e

est dispersa em todo o perodo em estudo.

A escrita para dois fagotes ainda rara em Perez, e apenas entre as ltimas

obras, em 1768 e 1774, em Xavier dos Santos e Sousa Carvalho aparece quase sempre

na metade mais tardia das suas obras, no frequente em Cordeiro da Siiva e Jernimo

Francisco Lima, quasc constante nas obras dos compositores mais tardios, nas deadas

de 80 e 90. Em resumo, neste grupo de obras os dois fagotes aparecem primeiro cm

1765, mantm uma presen^a imermiteme at ao fim da dcada de 70 e esio quase

sempre presentes a partir de 1780. No h uma rela^ao clara entrc a presen^a de um ou

de dois fagotes e o tipo dc obra.

Neste grupo de obras, as trompetes esto presentes intermitentcmcnte atc mcio

da dcada de 60 (Perez, em 1752. 1755 e c. 1760, Xavier dos Sanlos, em 1762, 1763 e

1764), e quase sempre a partir dessa altura. Numa pera de Perez, em 1774. locam

quatro trompcies, numa marcha para duas orquestras.

Em Cordeiro da Silva no tocam na nica oratria, parecendo haver uma relaco

entre as aberturas de pera, com trompetes, e a oratoria, cm que estas no tocam.

Comparando as sinfonias e as aberturas apenas h uma diferenca, em Silva Pcrcira. a

Sinfonia sem e a Abcrtura com t^ompetes

As trompas fazem parte da orquestra. j na primeira metade do sculo, sempre

que esta tem sopros. Mantm-sc na segunda mctade. com uma utilizaco e uma funcao

O (s) fagote (s) um mstrumento contmuamcnte utilizado, raramente auscnte na orquestra desta pnca.
mesmo quando no vem especificado na parritura ou ndividualizado nas partes. O compositor pocie no o

reenr ou destacar da lmha do baixo, o que no quer dizer que ele nao esteja presente (Neal Zaslaw. "The

origins of the Classical Orchestra". Basier Jahrbuchfr Hisiorische Musikpraxis XVII, p. 11). Em Perez

aparece indicado um fagote por cinco vszes. dots em duas das ltimas obras. em 1 768 c _ 774. lim Xavier

dos Santos aparece um fagote uma nica vez. dois em cinco obras, na segunda metade da sua pruduco.
Em Sousa Carvalho h um fagote s uma vez. dois cmco vezes, tambm em obras da segunda ructadc da

sua produco. Em Cordciro da Silva aparece um fagote trs vczcs. dois duas vezes. Avondano apenas

indica dois fagotes em 77 moncio delia iuna. Jcrontmo Francisco Lima escreve para um iugote em cinco

obras (cm oito), para dois em duas. Policarpo Jos da Silva mdica um fagote numa das duas obras. Gomes

e Oiiveira so no escrevr para dois fagotes na primeira obra. Bras Francisco I.ima mdica dois i::goie. i.:i."

ouas obras Leal Moreira indica um fagote pur duas vezes. dois em quase todas as outras. Palomin'-

escreve para dois fagotes na umca abenura em esmdo, Toti em todas as obras. Silva Peretra e Jos Luis da

Siiveira em uma das duas obras. Tanto Mmeida Vota como Marcos Pormga! escrevem t:;mbn. para doi.s

lagotcs na linica obru em estudo.
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semelhantes, melodica e de acompanhamento. Neste grupo
de obras esto quase sempre

44

presentes (90 vezes em 99 obras) .

Pode verificar-se que em Avondano esto presentes na mca pera e ausentes

nas trs oratnas, e que em Brs Francisco Lima tocam no Te Deum e no na oratona.

Quatro trompas aparecem em marchas para duas orquestras,
em peras de Perez,

em 1753 e 1774.

Os trombones aparecem apenas numa marcha da pera Didone, de Perez. em

1753 (ex. 83).

Instrumentos de percusso aparecem numa marcha da pera Solimano, de Perez.

em 1768 (ex. 93). H uma relaco clara entre a presen^a destes mstrumentos e o tema

oriental e extico.

CjO

A< trompas esto sempre presentes cm Xavicr dos Santos, Cordeiro da Silva, Policarpo Jose da Snva.

Ll0mc, e Oliveira. Auzier Romcro uma obra). Leal
More.n, Palommo (uma obra). Toti. Jose Joaqum.

dos Santos (uma obra). Siiva Pereira, Almeida
Mota iiinia ohra. e Marcos Portugal luma obra,. Nao

tocam aoenas numa obra em Perez. Sousa Carvalho. Brs Francisco Lima. no estao presentes em aua.

aberturas de .lerommo Francisco Lima. nas irs oratonas de Avondano e na umc;. obra oe hre. .lose 0.

Santo Antmo.
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Aparecimento e presen^a (expressa) na orquestra dos instrumentos de sonro e

percusso:45

Dcadas 50

1

60 70 j 80
i

V)

Flautas

65 70 73 78

Obos

52
,

Clannetes

1 fagote
5 ? '

2 fagotes
65

Trompetes j
-

52 55 60 62 63 64

Trompas 1

!

Trombones

Percusso ,

68 i !

2.3.J. orau de variaco das sonoridades; iuuco liiuiiica __ ou __i_..nc.>

dessa variaco

Embora o meio do sculo scja marcante na mudanca estilstica. a evoluco da

orqucstra^o do perodo ban*oco para o clssico no sc d no ano 1750. m.is

sjradualmente durante quase todo o sccub. em que coexistem obras com caractensticas

muito diversas. umas mais consercadoras, outras mais inovadoras.

No pcrodo pr-clssico os instrumentos passam a ser escolbidos pelo scu

timbre. formando c0mbina9c.es variadas e alternando frequentemente os coloridos'"'.

Torna-se subtil 0 dilogo dos sopros, que esto quase sempre aos pares. As cordas e os

sopros tm funpes difcrentcs. c aumcnta tambm a diferenca cntre madeiras e metais.

\o periodo classico pleno a orquestra tem j trs grupos tmbricos bem difercnciudvs.

'

A ciensidade do iracciaao corresponde quantidadc dc obras existentes. As datas (52. 57. ...7Ri ii?iieau:

0 aparecimenic. nesie nrnouu (1 752-1 ~5 1. rio insrmmento em questao.

( arsc. Tiic iiision' (< Orc.'ncstruiioi:. r. 1 ly.

_ ">'?)" .
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cordas, madeiras e metais, que se combmam entre si com grande liberdade, alternando

as suas fun^es, meldicas ou de acompanhamento, mas tambm dentro de cada famlia

so inmeras as combina^es entre sub-grupos, pares e solos, tirando partido dos efeitos

e dos registos (as flautas tocando num registo muito agudo ou os vioiinos c as vioias em

oitavas, por exemplo).

Em Portugal, em quase todas as obras esmdadas h varia$es de sonoridade,

primeiro baseadas nas alternncias entre famlias, cordas - tutti, sopros
- tutti, cordas -

sopros, ou cordas -

sopros
- tutti, e depois cada vez mais entre sub-grupos, pares ou

instrumentos cada vez mais diversifcados. Se em muitos casos, sobretudo nas

altemncias entre grandes grupos, o objectivo s (ou sobretudo) o de provocar

contrastes de dinmica, em muitos outros o compositor escolhe o instrumento ou o

grupo de instrumentos pelo seu timbre, provocando uma mudan^a ou uma altemncia

de cor nstrumental. cada vez maior variedade nos dilogos e combina^es de

instrumemos, registos, texturas, articula^es e efeitos corresponde inequivocamente

uma crescente elabora^o tmbrica.

de 1765 a opera II mondo della luna, de Pedro Antnio Avondano, a primeira

obra timbncamente muito cuidada deste grupo, e tambm desde esse ano quc David

Perez come^a a ter um cuidado tmbrico sistemtico na combina^o instrumental, Sousa

Carvalho f-lo desde 177? na terceira obra), Xavier dos Santos e Cordeiro da Silva

desde 1778 (na quarta e na segunda obra. respectivamente), e Gomes e Ohveira desde

1779 (na segunda). Desde 1782 praticamente todas as obras so timbricamente

cuidadas.

Os composilores que tm maior cuidado e refinamento tmbrico nas suas pecas

so Cordeiro da Silva. Jernimo Francisco Lima, Leal Moreira, Jos Palommo c Marcos

Portugal.

Cordeiro da Silva destaca-se pela variedade das combinapes e pela grande

utilizaco dos sopros. excepco da Smfonia. de P64. sem vana^es de sonondadc. e

da Abertura de Edaiide e Cambise, de 1780. em que as variapes tm objectivos

sobretudo dinmicos. todas as obras so timbncamente muito elaboracas. com

altemncias e dilogos entre famlias, soios, pares e grupos muito variados de

insirumentos fex. 152). por vezes em combinaces pouco usuais i.por exemplo viohnos

_ ~>Q'
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e violas oitava, em Archeao, ou um andamento s com sopros, em Bauce c

Palemone).

Jernimo Francisco Lima sobressai pela variedade das c0mbina9c.es, pela grande

utiliza^ao das madeiras c pela criapo de ambientes dramticos intensos. 0 Te Dcum.

sem data. que tem menos varia^es, com objectivos sobretudo dinmicos, opondo

apenas grandes blocos de instrumentos. Todas as outras obras tm bastantes (Lo Snirito

di Contradizione, 1772, Gli oni esperidi, 1779, Enea in Tracia, 1781) ou muiias

varia^es (Teseo, 1783, La Vera Costanza, 1785, Le Nozze d'Ercole ed Ebe, 1785.

Sonata _m r maior, s. d.), nestas ltimas opondo solos, pares e grupos muito variados

de instmmentos (ex. 180). O trio formado por dois obos e um fagote c muito

importantc cm Teseo (ex. 180, 1 e 3 and.) e La Vera Costanza, as flautas, oboes e

fagotes em Le Nozze d'Ercole edEbc.

H em Jeronimo Francisco Lirna uma ntida evolu^o do grati de variaco

sonoro c da elaboraco timbrica das primeiras para as ltimas obras. Nas duas primeiras

e na Sonata em r maior (s. d.), as variaces so dinmicas e tmbricas, em 1781 j so

s limbncas. tornando-se muito elaboradas sob este aspecto nas itimas trs. Em La

l'cra Cosianza so criados ambientes dramticos pouco habituais, atravs de unssonos

e de sobreposico e mita^o de escalas e clulas rtmicas rpidas (ex. 1 81 ).

Lcal Moreira destaca-se pela grande liberdade e variedade nas combinacocs.

retustos. ar'.culace? e efeitos. .As sua? ormiestracocs tm ouasc semorc min.as

variace.es de sonoridade. altemando tutti, famlias e sub-grupos muito diversos, com

grande preocupaco tmbrica. As obras mais elaboradas sob este aspccio so Gi Erot

Spartani, 1788 (ex. 220 c 221). em que os inmcros grupos em combinaco e dilogo

inciuem ainda solos e efeitos como pi/zicatos, e Elogio com Baiic. 1789 (ex. 224). dc

uma grande liberdade nas combinaccs, fazendo uso de solos. registos, articulaces c

efeitos. As menos elaboradas so Artcmisa Regina a'i Caria. 1787, e II Satalc Augitsic.

1793. com poueas variaces sonoras, com objectivos sobrctudo dinm.cos, altemando

quase s cordas. sopros e tutti. A Sinfonia a 2 Orqucstras. 1793. baseia-se no dilogo

entre as duas orquestras. mas lambm nas combina^es dentro de cada uma, de naipes,

pares e solos, com evidente cuidado tmbrico ('ex. 226 e 227).

Embora as obras mais elaboradas de Leal Moreira sob este aspecto sciam dc

17S8 e 17!" (a produco em estudo sittu-.-se entre '783 e 1793), no h uma evoiuco

muito elara no tempo. aparecendo obras potico elaboradas antes e dcpois dc otitras mais

complcxas. A nica sinfonia c a unca obra para dtias orqucstrai.;. A carnaui

. ->u. .
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ciicunstancial Elogio com Baiie a obra com maior liberdade nas combma^es entrc

grupos e timbres. No h diferen^as entre aberturas de opera, oratria ou Te Deum.

Palomino tem uma orquestra^ao muito tmbnca na sua Abertura, de 1785, com

altemncias entre grupos e entre quase todos os mstrumentos, sobremdo os sopros. dc

um modo muito individualizado (ex. 232).

Marcos Portugal distmgue-se no s pela grande variedade de combmaccs

como pelos processos empregues nessas combina^es, fazendo uso cuidado das

texturas, articula^es e planos sonoros. A Sinfonia, de 1790, muito tmbrica,

altemando e combinando tutti, cordas, madeiras e partes de cada gmpo, 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), meldico harmnico (ex. 253, 2"

and., cc. 155-163) e unssonos (ex. 253, 2 and., cc. 179-186). Usa cuidadosamentc a

articulaco, em blocos sncronos (ex. 253, 1 and., cc. 1-6) ou em planos instmmentais

diferentes (ex. 253, 1 and., cc. 13-32 e 83-92).

Tambm Auzier Romero, na sua Sinfonia de 1782, tem muitas varia^es de

sonondade, altemando madeiras, metais e cordas, com evidente cuidado tmbrico.

Com um menor cuidado tmbrico continuado mas denotando uma clara evoluco

ao longo da sua produco esto David Perez, Xavier dos Santos e Gomes e Oliveira.

Em David Perez h obras scm ou com poucas \aria90es de sonoridade, otitras

com altemncias cntre grupos mas sem preocupa^es tmbricas, e ainda outras. 011

andamcntos destas, com altemncias e dilogos timbricamente cuidados. 0 grau dc

vana^o rregular, 0 cuidado tmbrico nitidamente mais frequente nas obras a partir

de 1 765. mas existe por vezes em obras anteriores. Nas obras menos elaboradas sob este

aspecto as altemncias so entre cordas e tutti (Sinfonia c. 1760). entre soli e tutti

(Sinfonia c. 1770, com estrutura do tipo concerto-grosso), e entre grupos em espa^os

diferentes (La Didone Abbandonata (ex. 83) e Creusa in Delfo (cx. 107)). Nos casos

mais elaborados so entre sopros e tutti (Smfonia s. d., 1 770), entre cordas e sopros

(Demetrio), entre trompas e tutti (Zenobia) e entre pares e gmpos de instrumentos
muito

variados (Sinfoma 1770, L'Eroi Cincse (ex. 84. 2 and.). L 'AIessandro Neli'lndic (ex.

SS-89). Sohmano e La Pace Fra La J'irtu c La Belezza). No h diferencas entre

sinfonias e abenuras.

Em Luciano Xavier dos Santos a orquestraco tem sempre variaces dc

sonoridade. tornando-se cada vez mais cuidada timbricamente. sobretudo a panir de

.. '"V .
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1778. Dc incio, em Le Grazie Vendicate. de 1762, o dilogo especialmente entre dois

gmpos de violinos (do tipo de escrita para duas orquestras (ex. 110)), com pouca

preocupaco tmbrica, no ano seguinte. em Isaco Figura del. Redentore, o dilogo

entre violinos e obos, com algum cuidado na cria^o de coloridos. A partir de 1764. no

Te Deum, mas sobretudo desde 1778, as altemncias so entre cordas e sopros, cntre

cordas, sopros e tutti, e entre pares e gmpos de instmmentos, com grande preocupaco

tmbricafex. 112, 114 e 120).

Em Gomes e Oliveira ntida a evolu^o entre II Gioas Rc di Giud, de 1778.

em que as varia9c.es sonoras tm objectivos dinmicos e tmbricos, e as restantes, de

1779, 1782 e 1795, com muitas variapes e timbricamente muito claboradas. Alm dos

dilogos entre famlias alternam tambm solos, pares e gmpos muito diversos de

instmmcntos (ex. 191 e 193).

Muitos destes compositores denotam alguma irregularidade 110 cuidado timbrico

das suas orquestra^es. Sousa Carvalho um deles. H poucas variaces de sonoridadc

nas orquestraces das suas duas obras de 1769 (ex. 125) e de Endimionc. dc 1783. e

variac-es com objectivos dinmicos (ou sobretudo dinmicos) em quatro aberturas, em

1779. 1784, 1787 c 1789, em que as altemncias so geralmente entre cordas, sopros c

tutti. Em todas as outras obras a orquestra^o tem muitas variaces, limbricamciv.c

e!ahor:._._as (ex. 133). com altemncias c dilogos entre cordas. sopros e tutti. mas

tambm entre pares e grupos muito diversos de instrumentos (ex. 137 e 139). Para alm

das duas primeiras obras no h no resto da produco esttidada uma evoluco no grau dc

elaboraco ao longo dos anos. No h tambcm diferei?as neste aspecto cntre os Te

Deums c as peras. Os Te Deums de 1789 e de 1792 so para duas orquestras (cx. 143 e

144).

Tambm irregulares no cuidado timbrico das suas orquestracocs so Pedro

Aninio Avondano. Bras Francisco Lima, Giuseppe Toti e Alnieida Mota. 0 primeiro

tem. cm II mondo cclia luna, muitas varia^es de sonoridadc, com grande cuidado

timbnco (ex. 165). nos nmeros cie msica de cena nitidamente relacionadas com os

ambiemes dramticos ('ex. 16":. mas as suas trs oratrias tm orquestraces muito

menos ciaboradas. Em Brs Francisco Lima 0 Te Deum 0 mais tmbrico. com

combinaces diversas. enquanto // Trionfo di Davide ope em geral tutli, madeiras e

cordas. por vezes apenas eom cbjectivos dinmicos. Em Giuseppe Toti todas as obras

icm muiias variaces de sonoridade. mas nem sempre com objectivos timbricos

- 2% -
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(Sinfonia 1793). A Abertura do Te Deum para duas orquestras, em constante dilogo

(ex. 244). Almeida Mota, na Paixo, tem bastantes varia$es de sonondade, com

objectivos dinmicos e tmbricos.

Todos os outros compositores tm orquestraces pouco elaboradas sob o ponto

de vista tmbrico. As obras de Frei Jos de Santo Antnio, Policarpo Jos da Silva, Jos

Joaquim dos Santos (ex. 247), Silva Pereira e Jos Luis da Silveira tm poucas

varia^es de sonoridade. ocasionadas quase sempre pela presen^a ou ausncia dos

sopros, com objectivos dmmicos e timbricos.

2.3.3. Distribuico das melodias pelos instrumentos

Enquanto no perodo barroco a instrumentapo se mantm constante ao longo de

um andamento ou grande secco, a evoluco para o classicismo assiste a uma mudanca

de sonondade cada vez mais requente. Solos, pares ou outros gmpos de instmmentos

podem tocar ou no segundo as necessidades tmbricas 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 prpna estrutura

meldica47. A constmco de uma frase passa a basear-se num desenho meldico. num

ritmo mas tambm numa cor instmmental que pode mudar a cada instante.

Este incremento do ritmo de mudan^a sonora e o cuidado tmbrico cada vez

maior implica que o material meldico principal seja entregue cada vez mais a todos (ou

quase todos) os instrumentos: s flautas. obos, trompas e a todos os sopros, at terem a

mesma importncia das cordas.

Em Portugal, as melodias so quase sempre tocadas pelos violinos, obos e

flautas (quando fazem parte da orquestra), muitas vez.es pelos fagotes e trompas, menos

vczes pelas violas e baixos. com pouca frequncia pelas trompctes. raramente pelos

violoncelos (sem os contrabaixos).

Esto nos violinos cm todos os compositores. sempre em terceiras. muitas vezes

em unssono (os primciros e os scgundos juntos). em sextas ou em oitavas. s nos
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primeiros, com os segundos a acompanhar (ffequente em David Perez), ou com o_ dois

naipes em dilogo comum em Sousa Carvalho). Nos obos esto tambrr: em tocos os

compositores, sempre em terceiras (ex. 253), muitas vezes em sextas ou em unssono,

algumas vezes em oitavas (Oliveira) ou a solo (Cordeiro da Silva, Oliveira, L.cal

Moreira (ex. 220), Palomino e Silva Pereira). Quando fazem parte da orquestra as

flautas assumem um papel meldico importante, sempre em terceiras. muitas vezcs cm

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 so tambm muito melodicas, sempre em terceiras, mtiiias

vezes em sextas e em unssono. Esto muito presentes em Perez (ex. $2 e 93), Xavicr

dos Santos (ex. 120), Sousa Carvalho (ex. 139), Cordeiro da Silva, Avondano, Jernimo

Francisco Lima (Teseo, ex. 180), Oliveira, Leal Moreira, Palomino, Toti c Jos Lus da

Silveira. Tambm as violas tocam desenhos meldicos com alguma frequnciu.

geralmente dialogando com outros instrumentos, e assumem por vezes uma imponnc.u

grande, a uma ou a duas vozes (Sousa Carvalho (ex. 143), Jernimo ;rancisco Lima,

Oiiveira (ex. 19.5 e 1H>5), Bras Francisco Lima e Lea Moreira). 0 mesma aconiece, mas

com menos frequncia. com os violoncelos (sem contrabaixos) (Sousa Carvalho) e com

os baixos (violoncelos c contrabaixos).

As trompas so melodicamente importantes em quase todos os compositores, em

tercciras ou sextas, tocando pequenos motivos em dilogo com outros .nstrumentos oti

assumindo mesmo um importante papel 'Perez. Sousa Carvalho (Penelonc. ex. 137. 21^

and.; Tomin Amazzone Guerriera, cx. 139). Avondano, Jernimo Francisco Lima.

Oliveira. Auzier Romero, Lcal Moreira (ex. 214) e Palomino. Muito mcnos importantcs

so as trompctes. que se limitam em geral a pequenos motivos dialogantes c so

raramente assumcm um papel meldico relevantc (Avondano. Jernimo Francisco

Lima, Oliveira (ex. 198) e Leal Moreira (ex. 214).

Todas estes instnimentos tm dupla fun^o, de acompanhamento e melodica.

dobrando-se, em unssono em em oitavas. ou dialogando entre si.

____

Viuitas vezes, em quase todos os compositores ', quando dobram os violmos, as

flautas c os obos tocam por momentos so as notas mais longas. deixando aos vioiinos ti

"

Pere/.. \.i\'ier dos Santos. Santo Antonio. Sousa Carvalho. CnrtL'iro da Siiva. Avondano. Jernnini' _.

Brs .Tar?-.sco Li:n__. Pohcarpo Josc da Siiva. Oiivc-in.. Romcrc.. Josc Joaquim dos Sanios v Mi.ivos

I'orui<:al.
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parte mais movimentada. Com a maior facilidade tcnica das cordas na execu^o de

desenhos rpidos sao deixadas para os sopros as notas principais da melodia, muitas

vezes sobre os tempos principais dos compassos, enquanto as cordas tocam outras notas

para alm dessas (desenhos omamentais, notas de passagem, oitavas, rcpctico em

subdiviso rtmica, ritmos mais elaborados) (ex. 122, Santo Antnio, Sinfonia, 1 and..

cc. 1-10, 15-17, 21-30, 41-44 e 59-75: ex. 124, Sousa Carvalho, IVAmorc Industnoso.

cc. 79-82; ex. 133, Sousa Carvalho, Testoride Argonauta, 3 and., cc. 13-20 e 41-4S; ex.

153, Cordeiro da Silva, Archeiao, 1 and., cc. 37-41 e 70-72).

Em Sousa Carvalho4C,5 Cordeiro da Silva50, Pedro Antnio Avondano"', Auzier

Romero, Leal Moreira52 e Jos Lus da Silveira5"' h bastantes unssonos em toda a

orquestra. Estes podem ser frases meramente meldicas, terem um carcter

predominantemente hannnico, gerahnenie arpejados e ixos nas notas do acorde (ex.

144 e 226), tcrem uma funco cadencial mais ou menos vincada (ex. 165), ou serem

constituidos por rpidas escalas ascendentes e/ou descendentes, tipo apojatura, com um

objectivo dramauco (ex. i45, 207 e 226). Em quase todos os casos, quando no so

demasiado longos ou repetitivos, tm uma funco contrastante, pela sua inesperada

simplicidade ou pela sua forca dinmica.

Se verdade que j na dcada de 60 (Xavier dos Santos. Isaco Figura dei

Redentore, 1 763) as melodias se distribuem por vrios instmmentos. em 1 765. com II

mondo della iuna de Avondano, e depois s durante a dcada de 70. com Jerommo

Francisco Lima, Cordeiro da Silva e Gomes c Oliveira. que as melodias comecam a ser

distribudas regularmente por vrios instrumentos ou grupos com um verdadeiro sentido

timbrico.

Enquanto Perez e Almeida Mota mantm as suas melodias estveis num

instrumento ou num grupo, Policarpo Jos da Silva, Jos Joaquim dos Santos cx. 247).

Silva Pereira e Jos Lus da Silveira dividem algumas vezes as melodias entrc

instmmentos, por \'czes com algum scntido tmbrico. Todos os outros compositores

Sobrcrurio en_ Eumene . Alcwr.c.
u

Sobrerudo em Edaiuic e Cambisc c Megara Tebana.

Sobrenido en. li mondo dciia iunc.
"

Sobretudo em A rtcmisa Regtna di Caria e Gi< Eroi Spartani.
'"

Sobrerudo na Sinfonia com a cota P-I.n. r'CR ins 202. ! .
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deste grupo vo mais am, dividindo ou fragmentando as melodias por instmmentos oti

gmpos de instrumentos, com grande senudo da cor e da sua combmapo tmbrica.

Em Xavier dos Santos a fragmentaco meldica feita entrc todos os scus

mstrumentos meldicos, por vczcs em pequenas frases, gerando uilogos instrumcn.ais

muito vivos e variados, mais acentuadamentc desde Ati e Sangaride, 1779 (ex. 112 e

120). Em Sousa Carvalho mais elaborada desde Penelope, 1782 (ex. 137, 138 c \?1)).

Em Cordeiro da Silva nitidamente crescente ao longo do tempo, e d-se em todas as

obras excepto na primeira, entre grupos muito variados, famlias, sub-grupos, pares c

solos (ex. 152 e 158). Tambm em Jernimo Francisco Lima cada voz maior, pouea

cm Lo Spirito di. Contradizzione, 1772 (ex. 177), bastante mais em G7/ orti espcridi.

1770 <ex. 179), Enea in Tracia, 1781. La Vera Costanza. 1785, e Lc Nozzc d'Ercoh ed

Ebc. 1785, c muita em Teseo, 1783 (ex. 180). Em Gomes e Oliveira h alguma diviso

melciica na pnmeira abenura. cm 1778 ex. 187 e 188), e muita em totias a outras (ex.

1 89, 100. ]<-)] c 198). Em Romero ex. 207) e Palommo (ex. 232) intensa c constante.

Pedro /Antnio Avondano apenas faz esta diviso meldica em duas obras. //

moncio cetla luna (ex. 165) e Gwas Rc di Giud, Leai ivoreira apenas no o a/. em

Ascanio in Alba, 1785, e revela uma relaco muito cuidada entre melodia e orquestraco

(ex. 212, 217, 220 e 221). Em Toti esta diviso no aparece no Te Deum, mas est nas

outras duas obras (ex. 243). cm Brs Francisco Lima h alguma diviso meldiea na

abenura de // trionfo di Daviddc, 1785. e bastante no Te Deunu 1782. No sc nota

nestes compositores uma evoluco clara no tempo.

Em Marcos Ponugal um processo habitual (e interessante) a mudanca de

instrumentaco no decon'er de uma mciodia (cx. 253).

Sob o ponto de vista melodico as madeiras so especialmentc imponantes nas

obras de .lernimo Francisco Lima. em bloco ou em sub-grupos (ex. 180. de Palormno.

de um modo muito individualizado. a solo ou aos pares. com as cordas muitas vczcs

numa funco acompanhadora (ex. 232). c de Toti (ex. 243). com um especial reicvo das

fiauas na Sinbnia de 1793 ex. 240).
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2.3.4. Acompanhamentos e suas texturas

Perto do meio do sculo as partes instmmentais deixam de ser concebidas

eontrapontisticamente. a homofonia
toma-se largamente predormnante e uma partc dos

mstmmentos passa a acompanhar harmomcamente as melodias tocadas pela outra partc.

J muito antes isso acontecia (em Alessandro Scarlatti, por exemplo), mas apcnas

desde o meio de sculo XVIII que esse passa a ser um processo habitual e sistemtico."

Inicialmente as diferencas entre as lexturas so pequenas, os
instrumentos cue

tocam as melodias tm ntmos mais rpidos e vanados, os que acompanham ntmos mais

re-ulares e mais lentos. Gradualmente esta diferenca toma-se maior,
dentro dos propnos

acompanhamentos, sobretudo quando as violas se tomam verdadeiramente distmtas dos

baixos, com uma pane prpna, c quando as trs grandes famlias, madeiras.
meiais c

cordas, se tomam mais mdependentes. De dois ntmos diferentes sobrepostos passamos

a trs ou a mais, nos sopros em pedais, acordes longos ot. acordes curtos e rtmicos. nas

cordas em nguraces geis, rpidos desenlios
em notas repetidas, acordes quebrados e

simultneos, notas dobraaas e pizzicattor . So tipicos uos scgundos violinos e viias

os tremolos. geralmente medidos, e as fguraces arpejadas (com alguma frequncia do

tipo do baixo de Alberti). Esta sobreposico de texturas muito diferenciadas origina

planos musicais distintos que, associados a uma escolha tmbnca cada vez mais

cuidada. um dos princinais factores de evoluco da orquestraco na segunda metade

do sculo XVIII.

Cada vez mais no se trata j s de tocar harmonias para acompanhar melodias.

mas de combinar dinamicamente a melodia, a harmonia e o movimento rtmico dos

acompanhamentos, que. atravs de constantes modificaces mtcmas, se toma o

principal motor gerador de
movimento na direcco dos plos hannomcos fulerais. 0

acompanhamento activo e colondo revela-se vtal na consolidaco e evoluco da

propna forma. ao assumir (ou contnbuir para) este papel estmturante de conciueo

direccional. A forma sonata. com os seus pios de tenso hannmca . nas melhores

obras iem Mozart. por exemplo). grandementc ajudada Pcla manipulaco engcnhosa das

texturas dos acompanhamentos.

^Carse. idem. yz. !3? c 179.

'"Carsc. idem. p. 139.
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Neste gmpo de obras, embora David Perez j use desde 1754 lexturas

diferenciadas nos acompanhamentos, estas aparecem de um modo muito irregular nas

dcadas de 50, 60 e 70. Nesse perodo so Cordeiro da Silva as utiliza com regularidade.

com uma elaboraco cada vez maior desde 1764.

Em Perez os acompanhamentos so muitas vezes sncronos e repetitivos, anenas

por vezes com texmras variadas e diferenciadas (ex. 106). em Xavier dos Sanios

tomam-se mais diferenciados a partir de Ati e Sangaride (1779). Em ambos as

trompetes e as trompas esto quase scmpre a acompanliar, em acordes curtos ou longos.

as trompas por vezes em grandes pedais sustcntadas (ex. 90).

Enquanto em Sousa Carvalho as texturas dos acompanhamentos so quase

scmpre muito diferenciadas (ex. 125. 135 e 137), mas por vezes pouco (em L'Amorc

Industrioso, por exemplo). em Cordeiro da Silva vo-se tomando gradualmente mai:-

distintas, pouco em IVArcadia in Brenta (1764), bastante mais desde a segunda obra

(177S), e muito em Salome (1783), Archeiao (1785) .ex. 153), Bauc.c c Paiemonc

(1 789) e Sinfonia (sem data). Em Pedro Antnio Avondano so por vezes diferenciadas

em Mortc d'Abel e lsacco Figura dei Redentore, e sempre em Gioas Rc di Giucia c /7

monclo delia luna (ex. 165).

Desde o pnncipio da dcada de 80 as texturas dos acompanhamentos so j

muito ciiferenciadas na maior parte dos compositores: Gomes e Oliveira, desdc 1779.

Rr^Q Frnnrisro 1 ima 'ex 201. e Auzier Romero Cex. 207) desdc H82. Jernimo

Francisco Lima e Leal Moreira, dcsde 1783. Palomino desde 1785. Marcos Portugal

desde 1 7Q0 ('ex. 253), Toti desde 1793 (mas sobretudo na Sinfonia s. d. (ex. 243)) c

Almeida Mota. Em Jernimo Francisco Lima a difercnciaco mtidamente maior a

partir dc 1 783 (Tcsco, a quarta abertura) (cx. 1 80 e 181). em Gomes c Oliveira pouca na

primeira abcrtura. em 1778. e muito en. todas as outras, desde 1770 (ex. 189. IMl c

197), em Leal Moreira varivcl mas sem uma evoiuco clara no tempo (cx. 210, 21 1 c

221).

Ao decorrer dos anos conespcnde claramentc uma cvoluci..o nas texturas

utilizadas, especialmcnte nas ltimas duas dcadas do sculo, embora ncm todos os

compositores nem todas as suas obras sigam essa evoluco no mesmo grau. Esto nesie

caso Jos Joaquim dos Santos. Silva Pereira e Jos Lus da Silveira, cujas obras. anesar

de terem sido criadas ja perto do fim do sculo, nem sempre tm texturas dife-enc.aas

nos acompanhamenios.
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Acompanhamentos arpejados ou com desenhos do tipo do baixo de Aibcn:

aparecem sobretudo em Brs Francisco Lima (ex. 204) e em Leal Moreira (ex. 219 e

220), geralmente nos segundos violinos, e em Jernimo Francisco Lima, nos baixos.

Acordes repetidos e em vaiores curtos, tipo tremolo medido, esto presentes em

vrias obras, muitas vezes em Almeida Mota (ex. 251). Efeitos dramticos dc tipo

Sturm und Drang, com texturas rtmicas densas, dilogos curtos, clulas e escalas

rpidas e curtas, por vezes imitadas e sobrepostas, e amplos unssonos da orquestra.

aparecem em obras de Jernimo Francisco Lima (ex. 181) e de Leal Moreira (ex. 221 e

226).

Os casos mais interessantes e elaborados so os de Auzier Romero, que na sua

Sinfonia (1782) utiliza uma grande variedade de texturas no sentido horizontal (variaco

no tempo) e venical (sobreposico), Jernimo Francisco Lima, cm La Vera Costanza

(1785), com uma grande vanedade de texturas e de ritmos nos acompanhamentos.

claramente geradores de fluxos direccionais lex. 181), Leal Moreira. em Gi Eroi

Spartani (1788), com uma grande variedade de ritmos sobrepostos e uma combinaco

engenhosa entre texturas e clulas meldicas, geradoras de dramatismo e

direccionaidade (ex. 221), e Marcos Portugal, na Sinfonia (1790). combinando

habilmente as texturas variadas, os ritmos cntrecortados e as articulaces cuidadas (ex.

253)

2.3.5. Utilizaco dos instrumentos e famlias (madeiras, metais, cordas)

E com o desenvolvimento da homofonia, quando uma parte dos instmmcntos

passa a acompanhar harmomcamene as melodias tocadas por otitra pane. quc comecar.

a diferenciar-se as texturas orquestrais56. Primeiro as cordas e os sopros esto jumos.

apenas com a diferenca entre as vozes mais agudas. tocando as melodias em figuraces

movimemadas. _ as vozes mais graves. acompanhando em valores ritmicos mais longos.

depois os sopros tomam-se mais sustentados, cm acordcs. a acompanhar as cordas. Alc

meio do sculo cordas e sopros tambm podcm tocar independenlemente. mas com uma

escrita semclhanle.

Carft. idcm, __. 139.
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Inicialmente tanto os obos como as trompetes e as trompas sectmdam os

violinos em passagens floreadas, mas o apuramento da tcrnca dos instmmentos cie

corda e a prpria evoluco dos instrumentos, com uma maior tensao nas cordas e um

arco mais flexvel, vo permitir, sobretudo aos violinos, uma maior velocidaco de

execuco, a rpida repetico de notas ou altemncia entre cordas contguas, as notas

dobradas e os acordes. Os sopros sao, nessa altura, obngados a abandonar a Iinlia dos

violinos, os obos e as flautas dobrando-os amda parcialmente, tocando as notas mais

importantes da melodia, em valores mais longos, deixando aos violinos a parte mais

movimentada e omamental, as trompetes e as trompas afastando-se claramente57.

Enquanto as madeiras vo manter a importncia meldica. agora de um modo mais

mdividualizado e fazendo uso das cores de cada um, dialogando enUe si, ou em blocos

alteniando com as cordas, os metais, num registo mais grave do quc o cue era utili/.ado

na primeira metade do sculo, com muito menos notas dispom'veis, vo fixar-se

sobretudo no acompanhamento. em longas pedais, em acordes longos ou em cclulas

ritmicas. fazendo a ligaco entre as outras duas famlias.3s

A medida que as harmomas vo sendo tocadas lotaimente peia orquestra o

teclado toma-se menos necessno. O baixo continuo continua na msica religiosa"' at

ao fim do sculo, mas na msica profana comeca a desaparecer em 176061'. Nesta

mantm-se o teclado ainda algum tempo, frequentemente sem indicaces claras c nem

semnre com a mcsma funco: est nos recitativos. nor vezes dobra a melodia. nara

apoiar os cantores, por vezes toca acordes em partes orquestrais61. Quando est presentc

o contnuo no tem obngatoriamentc quc tocar sempre"2.

As tecnicas solsticas vo scndo integradas no tutti63. Enquanto no concerto-

grosso do princpio do sculo e nitidamcnte diferentc a escrita do solo c do tutti. no

"'

Carse, ?icm. p. 126.
CP

"

Esle assunto j foi abordado antes, nas pp. 298-299, parecendo aqui uma repeti^o. No cnlanlo, cic .

imponantc nas duas sec^cs; na Disiribuico das Melodias pe.ios insrrumentos, onde f___. paneda

descriyo c exemplificado. e na UtiiLaco dos hstrumentos e Famiias. onde _ mdispensve; para a

compreenso do aastamento entre familias insmimentais.
"

Jaci. Wcstrup (V Eleanor Sclfridge-Field. '"Orchestra", The Ncw Grove Diciionary ofMusic and

Musicians. vo'. 13. p. 827.
''

Carse. idem, p. !69.

Heinrich Koch. no seu Musikalische: Lexicon. f'rakfurt. 1802. cnado em Neal Za.slaw, "Tovvard il.t'

Revival o'the Classical Orchestra" Proceedings ofthe Roya! Musical Associaon. vol. 103 ( 1976-1 977).

p. 'V9. \7?< f"[..J one ST.il I uses the harpsichord n the maionty of iarge orchestras, partlv for tht- suppon
of the sinycrs n the recitative. partly land aiso chi?fly') for the nl'nng ou'. ofthe harmonv by means of the

thoroutzh-bass.")

Zas.aw. idcm, p. 12.
Lo

Zasiaw. "Mozan's vicnnese Oiciiesiral mu.sj;1 and its relation lo the \icnnesc orchcstra.r. Kiang und

Komponis: Kongressbcncht, Eui Svn.vosiwr. dc Wumc.r Phi'iarmonikcr . p. 154.
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clssico pleno, especialmente em Mozart, os sopros tm grandes frases solsticas

integradas na orquestra.

Dentro de cada um dos grandes grupos h tambm uma evoluco. Nas cordas, as

violas, que no princpio dobravam os baixos oitava, ou se mantmham com eles em

grande paralelismo, vo ganhando independncia, passando, cerca de 1750, a preenchcr

a harmonia. Nas ltimas dcadas do sculo tornam-se o naipe tenor, que pode tocar

melodias isoladamente, a uma ou a duas vozes, dobrar os violinos oitava. juntar-se aos

segundos violinos em acompanhamentos mais ou menos elaborados ou assumir mesmo

a funco de baixo64. Tambm os violoncelos ocupam por vezes o lugar de instrumento

tenor, separando-se do contrabaixo6". por estarem num registo agudo ou por tocarem

partes demasiado movimentadas, muito dilceis para os contrabaixos, ou no seu

emergente papel de melodistas expressivos, em naipe ou a solo.

No perodo pr-clssico a escrita das madeiras torna-se cada vez mais

idiomtica, de acordo com a tcnica e o registo. Comeoam a ser utilizadas pela cor e

esto geralmente aos pares. Na segunda metade do secuio ganham cada vez mais

importncia e independncia como grupo. So mclodicas ou acompanham, a flauta no

registo agudo. o obo e o clannete (quando existe) no mdio, o fagote no registo tenor

ou baixo .

A flauta doce desanarece comnletamcnte at ]75(V' A.s flautas transvc-sai5.

comecam nessa altura a integrar-se no tutti mas continuam a ser utilizadas como solistas

at ao clssico pleno. Tomam-se mais agudas e mais decorativas c ornamcntais. e

quando dobram os obos muitas vezes a oitava. Os oboes tornam-se mais

indepcndentes dos violinos, cerca dc 1750, mcnos florcados e mais sustcntados. amda

muito mcldicos mas perdendo imponncia como solistas. Os clannetes. sem partes

mcldicas importantes, limitando-se quase sempre a acompanhar, comccam a aparecer

nas orquestras europeias desde o meio do sculo. so comuns no ltimo quano mas s

muito perto do fim c que esto em todas as orquestras . Os fagotes tocam

64

Carse. idem pp. 157-15S.
65
Carse. icem. p. 189.

or

Carse. idem, p. 190.
6

Carse. idem, p. 112.

Carse. aem. p. !"4.
09
Rciira-se. como exemplo. o aparectmento dos ciarinetes em Paris a mcio do seculo fWestrup. cien.. p.

S25;. crr L.ondrcj- peio menos na dcada _ 60 Albert R. Rice. "The clarmei in hncland aunng riv.-

1760s" Farh Music. vol. 33-'l (Fevereiro 20(!5). pp. 55-5c-_ i. em Vacrid desde I7R7 (.iuari josc Carrcras k

Jose Maximo Le,:a. Onera Orchcsrras ir. Madnd dunnv thc iate ISlh Ccniun:. ir. Thc Opcrc, Orchesra u.
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automaticamente a linha do baixo quando no tm parte prpria'0, e a partir de 1750

tornam-se gradualmente mais independentes, mais sustentados, por vcy.es com duas

partes diferentes.

As madeiras so dobradas quando h instrumentistas suficientes71. Quando os

violinos so mais do que 16, os sopros devem ser dobrados - uma proporco frequente

uma madeira para trs cordas'z. Na maicr parte do sculo as flautas e os clarinetes so

tocados peios obostas'".

As trompetes e as trompas lm poucas notas no registo grave, e mais (mas muilo

dificeis) no agudo'"*. o que condiciona grandemente a sua utilizaco. As trompetes

deixam de usar o registo agudo a partir de 1750 e passam a ser usadas apenas como

rcforco do tutti, em ritmos e desenhos tpicos, associadas aos tmpanos", marcando

acentos, subiinhando ritmos, sempre que o volumc ou o colorido o exigem. As trompas

so especialmente caractersticas da orquestra clssica, tocando com as cordas e com as

madeiras, dando-lhes coeso e fazendo a ligaco entre todas as famlias76. Depois de

1750 mantm-se como instrumentos naturais, continuam a tocar frasc:- importantcs c

difceis mas vo perdendo graciualmentc o papel meidico. Tomam-se mais graves.

sustentam a harmonia, tocam frequentes e longas pedais, em oitavas e quintas No

principio do sculo apenas sao usadas numa obra trompas ntima nica tonalidade,

tocando as notas possvcis nessa tonalidadc, mas comecam dcpois a aparecer ntima

mesma obra pares de trompa^ em .onalieades diferenies. o que impliea o uso de tubos

de extenso' . Os trombones raramente so usados fora da msica rehgiosa, onde

ISth - and I9th - Century iiuwpe, Yol. 1). J aparecem na Orquestra de Mannheim cm 1755. iiuni.i

Stnfonia de Siamitz (F.W. Siemfeld &. Egon Wellesz. "The Eariy Symphony", The Ncv<: Oxford Hisior:

ofMusic, vol 7. p. 410-41 1), e tornam-se ai uma presenca regular. pelo menos desde P5S (Eugenc Woii'.

"Thc Mannheim Court", Thc Ciassica Era, p. 232). Manucl Carlos dc Brito (Estudos dc Histria dc.

Msicg em Portugal, p. 161) rcfcre "uma prova de dois trompas e uma clannensta cm 21 dc Abri! de

1774. em casa dc Pinto da Silva Junqueira (onde se realizavam muitos dos cnsaios da msica de corte)."

No entanto no h mais reicrcncias crediveis presencii dc clannetes em I.isboa at 17l.}5, no Teatro de S

Carios.
'

Zasiaw. "The ongins ofthe Classica! Orchestra", p 11.
"

Carse, dem. p. 170.
ri

Carse, Thc Orc'nc.stra un tiic XVll/th century, p. 76.
"'

Zasiaw. idem. p. 1 1.
"

Hoyden. . Thc History; and Literaturc ofMusic i 750 ut thc Prc.scm. p. 22.

Carse. Thc Histon' ofOrchcsiranon. pp. 192-193.
6

Boyden. idem, pp. 21-22: Carsc. idem, p. 140.
7'

Carse. dem. pp. 191-192.

i..arse. iceni. np. 1 1 _-
-

_ 1 -4 .
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dobram as vozes, nos corais. Aparecem tambm em ocasies solenes
'

e na pera nas

r _t<

ltimas dcadas do sculo, para reforcar ambientes dramticos \

Os tmpanos estao quase sempre associados s trompetes. A sua parte raramente

_

est escrita, sendo deixada invenco do instrumentista
'

.

Neste grupo de obras os fagotes so por vczes independentes dos baixos,

geralmente tocando com outros sopros, sobretudo madeiras. Isso acontece: poucas vezes

em David Perez, Policarpo Jos da Silva, na obra de 1780, Sousa Carvalho, em obras

dispersas desde 1782. Brs Francisco Lima, em 1782, Marcos Portugal, em 1790, e Jos

Lus da Silveira; bastantes vezes em Pedro Antnio Avondano, em 1765 (ex. 165),

Xavier dos Santos, sobretudo nas ltimas obras, na dcada de 80, Cordeiro da Silva.

desde 1783 (ex. 152 e 158), Leal Moreira, em obras dispersas ao longo do tempo,

tambm desde 1783 (ex. 216 e 217), e Silva Pereira; muitas vezcs em Jeronimo

Francisco Lima, desde 1772 (ex. 179 e 180), Gomes e Oliveira, desde 1779 (ex. IS9.

190, 192 e 196). Palommo. em 1785, Toti, desde 1793 (cx. 242). c Almeida Mota.

Esta ndependncia aumenta ao longo da obra de Aavier dos Santos, Cordeiro cia

Silva e Gomes c Oliveira. e globalmente aparece cada vez mais ao longo do tempo,

sendo especialmente frequentc nas dcadas de 80 e 90.

O erau dc indeoendncia das violas em relaco aos baixos vana muito. desde a

escrita em oitavas em andamentos inteiros ou grandes secces, ou um paraiei.smo

constante quebrado apenas por necessidades harmonicas, at uma escrita completamcnte

distinta da dos baixos, com grandes melodias a uma ou a duas vozcs. ou pequenos

apontamentos meldicos, por vezes dobrando os pnmeiros vioiinos, ou a

acompanhamentos variados, rclacionados de perto com os segundos violinos oti com

alguns sopros.

Os compositores que tratam a viola com maior independncia so Sousa

Can-alho, Cordeiro da Siiva. cm obras como Archelao. em 1785, em que as vioias so

anormalmente activas meldica e rtmicamente. Brs Francisco Lima. Almeida Mota e

Marcos Portugal. Com menos frcquncia tambm o fazem David Pcrez. Xavicr dos

Santos e Leal Moreira. Globalmente a partir do principio da decada de 70 que as

7g

Carsc. idem p. 117: Leonard Rauier. Classic Music Exprcssior.. Forms and Stvic. p.15
"

Carse. idem. p. .95.
'""

Carse. Thc Orchesirc ./: the XVIIiti: ccntur:, p. li.v
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violas aparecem mais vezes independentes dos baixos, mas sem que isso se torne

constante.

Os viooncelos tocam por vezes uma parte diferente da dos contrabaixos. em

frases e secc-es geralmente pequenas. Isso acontece por vrios motivos: a execuco de

melodias. geralmente num registo agudo, o acompanhamento em desenlios geis e

ritmos rpidos, de difcil execu^o para os contrabaixos, ou a vontade de cria- nalguns

momentos uma sonoridadc mais leve, sem a oitava grave.

Esta diviso aparece cm Xavier dos Santos, em Ati e Sangaride, com os

violoncelos em dilogo meldico com os violinos, em Sousa Carvalho. num registo

agudo (ex. 133, 3 and.), em Pedro Antnio Avondano, Gomes e Oliveira (ex. 197).

Brs Francisco Lima, Leal Moreira, Giuseppe Toti e Jos Lus da Siiveira.

especialmente frequente em Jernimo Francisco Lima, e em Jos Joaquim dos Santos as

partes so mesmo sempre distintas (ex. 247). No h uma reiaco clara entre o sen

acontecimento. o decon'er do tempo e o grau de elaboraeo das obras.

H sempre uma diferenca de escrita entre cordas, mais movimentadas, e sopros.

mais sustcntados. e esta diferenca vai estender-se aos trs grandes grupos
- madeiras,

metais e cordas. desde o principio da dcada de 80. Inicialmente a principal diferenca c

nm;i mainr fignrnrn omamental e ritmica nas cordas. enauanto os sonros tocam notas

um pouco mais longas. Dcntro dos sopros, os metais, em acordes mais sustentados, vo

distinguir-sc das madeiras pela funco essencialmcnte acompanhadora. A maior parte

dos compositores vai tornando gradualmente mais independente cada uma das famlias,

sobrctudo as corcias c as madeiras. muitas vezes isoladas em grandes sccccs ou mesnio

em andamentos inteiros. ou dialogando constantemcntc entre si, com os mctais a a/er a

ligaco entre elcs.

o que acontece em David Perez, em cujas obras os sopros tm alguma

independncia. tocando isolados andamentos ou grandes secces (ex. 89) oj dialogando

com as cordas (ex. 84, Largheuo), mas cm quc so as trompas (e no o coniunto tios

mctais) a fazer a ligaco (ex. 90). Os sopros e as cordas tm fun^es bem difcrenciadas.

os primeiros. sobretudo os metais. a acompanliar, por vezes em acordes sustentados (e\.

91 e 106). Pcre/ tem tambm andamentos ou marchas para duas orqucstras, por w.es

cm cspacos difcrentes (ex. 83 e 107). Em Xavier dos Santos a diferenca cmre as cordas

e os soDro.- \'a: aumeniano eradualmente. mais ntida desde Ati c SanQaridc. semiv.
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com grande alternncia 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

importncia das madeiras e das trompas (ex. 137. 138 e 139).

Os primeiros a estabelecer uma independncia grande entre os trs grupos

principais, madeiras, metais e cordas, so: Jernimo Francisco Lima, a panir de Enea u:

Tracia, 1781 (ex. 180); Sousa Carvalho, nas aberturas das quatro peras centrais da sua

producao (Pcnelope, 1782, Endimione, 1783, Adrasto Re degli Argivi, 1784, e Netiuno

ed Egle, 1785), em que as famhas se combinam e complementam muito entre si;

Gomes e Oliveira (ex. 187 e 1 88), Brs Francisco Lima (ex. 203) e Auzier Romero (ex.

207) desde 1782; Leal Moreira (ex. 210, 217, 220 e 22:), cada vez mais desde 1783.

com fun9c.es distintas e bem defmidas em cada um dos trs grupos. E tambm

sisnificativa a independncia entre as trs grandes famlias em: Cordeiro da Silva. em

todas menos na pnmeira abertura, com dilogos constantes entre madeiras e cordas.

acompanhadas pelos metais (ex. 158); Avondano, Policarpo Jos da Silva, Palomino

(ex. 232), Almeida Mota (ex. 251) e Marcos Portugai (ex. 253): Toti, poucas vez.es no

TcDeum, bastantes vezes na Sinfonia de 1793 e muitas na Sinfonia sem data <ex. 241).

Os trs grupos, as madciras, movimentadas ou sustentadas, com grande papel

meldirn os metais. stistentados. geralmente a acomnanhar. e as cordas. ritmica e

melodicamente muito importantes, trocam frequentemcnte de funces. sobretudo as

cordas e as madeiras (Sousa Carvalho (ex. 137), Palomino (ex. 232) e Marcos Portugal

lex. 253). So muitas vezes os metais que do coeso ao conjunto, fazendo a ligaco

cntre as cordas e as madeiras (cx. 189. 191, 193 e 3 94), com os setis acordcs ou as suas

pedais.

notna a importncia enorme quc tem a famlia das madeiras, em bloco ou em

partes, dobrando ou dialogando eom as cordas. ou isoladamcntc em grandes secces ou

mesmo em andamentos inteiros. Ela denota sem dvida 0 gosto e a vontade individua!

do composilor, mas muito provavelmente tambm a boa qualidade dos lautisias.

oboistas c fagotistas. ou mesmo um gosto especial da famlia real e da cone por esies

instrumentos. As madeiras. em bloco ou em sun-grupos. so especialmente imponames

nas obras dc Cordeiro da Silva icx. 156 e 158). Pedro Antonio Avondano (em frases

verdadeiramentc soiisticas. cx. 166 e 167). Brs Francisco Lima <em II irionfo di
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Davidde), e com uma especial incidncia nos obos e fagotes em Sousa Carvalho (ex.

137, 138 e 139), Jermmo Francisco Lima (ex. 180) e Leal Moreira (ex. 217).

Tambm os metais tm algumas vezes grande importncia, como no Te Dcum de

Gomes e Oliveira (ex. 198), com uma relaco directa eom o ambiente solene c festivo.

2.3.6. EspeciFicidade da escrita instrumental

0 apuramento da tcnica dos instrumentos de corda e a prpria evoluco dos

instrumentos, sobretudo os violinos, com uma estrutura reforeada, o cavalete mais aho,

uma maior tenso das cordas, uma posic^o mais estvel. agora apenado entre o ombro e

o queixo do instnimentista. e um arco mais levc c mais elsticcC", vo rtcnmtir uma

maior veiocidade de execuco a repetico rpida de notas, o tremolo, figuraces

deconentes da facilidade com que o arco pode alternar entre cordas adjacentes, como os

arpejos e os acordes quebrados, e ainda as notas dobradas e os acordes ce trs ou quatro

notas, geralmente arpejados de baixo para cima""5. Cerca de 1750 usam-se os cTcitos

pizzicatto, surdina, sul ponticello, sul tasto, col legno, harmnicos84, cordas dobradas e

acordcs. e so utilizadas as cordas soltas em passagens rpidas''z No elssico pleno

ainda mais frequente c variado o uso de harmnicos, pizzicattos, surdina. tremolo

medido e acordes1 e amda o d_visi nas crdas

Em meados do sculo, nos vioiinos a stima posico j usada na ltima c-orda.

a quarta nas outras cordas' . No tempo de Haydn e Mozart os primeiros violinos locani

at sexta posico. os segundos atc quarta' '. O limite superior habitual nos violinos

o r 5 .

As flautas fixam-se no registo agudo. com uma escrita cspecialmente

omamemal, os obos tornam-sc um pouco mais graves e sustentados. os clarinetes.

"

Carse. T'ne History ofOrchestration. p. 1S2.
''''

Boyden. "The vioiin and us teehniqt.e m the ISth century", pp. 24-25.
*'"

Boyder:. The History ofl'toitn Fiayingfrom us Origtns w 1761 and us Relationship '< t'nc l'ioiin and

l'ioiin Music, v.. -44.
l'

Boyder.. "Tne violin and ;ts technique in the ISth century", pp. 24-25.
8'

Carse. ;ae:iL p. 189.

Boydcr., Thc Histon- and Litcraturc ofMusic ! 750 to iiic Presem. :.. 29.

F.oydcr.. l'Thc vioiin and :i;i tcchniquv m the 18th century". p. 21.
'

Carse. icicm. n. 1 89.
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quando existem, tocam no registo tenor, os fagote no mdio ou grave, cada vez mais

mdependentes da linha geral do baixo .

As trompetes tm uma frinco sobretudo rtmica, associadas percusso,

sublinhando acentos, reforcando o volume. clando brilho e solenidade, quase sempre

num registo mdio91. Os seus rinnos so curtos, tipo fanfana. As trompas do coeso

estrutura, tocando com as cordas e com as madeiras, fazendo a ligaco entre todas as

famlias. Geralmente usam os registos mdio e grave, dobrando as trompetes oitava

inferior, a acompanbar, ou tocam, com menos frequncia do que na primeira metade do

sculo, frases meldicas importantes, num registo mdio ou agudo. So comuns as

frases em duo, tipo chamadas de caca, em terceiras c sextas. Os trombones aparecem

quase s na msica sacra, dobrando as vozes nos corais92, ou na peraj perto do fim do

sculo, com objectivos dramticos.

0 baixo continuo comeca a desaparecer cerca oe 1760. Ko fim do sculo j

praticamente no aparece z

Em todas as obras deste grupo a escnta para viohnos e movimentada e

omamental, quase sempre com desenhos rpidos em notas repetidas, tipo tremolo

medido, acordes quebrados, escalas, por vezes muito rpidas, tipo grande apojatura.

notas dobradas (divisi) e acordes (divisi ou arpejados, por vezes do tipo do baixo de

-Mhrr. irH:"T,r;c. oricioo em -\vor.danc Isacco Figura del Rcdentorc). Este ino de

escrita por vezes extensvel s outras cordas, nomeadamenle s violas. como em Sousa

Carvalho('ex. 125. 135 e 143).

O limite superior dos violinos em grande parte das obras estudadas e a nota re 5.

ultrapassado pontualmente por Pedro Antonio Avondano em Po5 (nu 5). Perez em

1768 e 1774 (f sustenido 5). Sousa Carvalho em 1769 .L'Amorc Indusmoso) (mi 5).

Jernimo Francisco Lima em 17S3 (mi bemol 5). Xavicr dos Santos cm 1784 (mi 5 i.

Marcos Portugal em 1790 (mi 5). Jos Joaquim dos Santos em 1794 <mi bemol 5).

Gomes e Oliveira cm 1795 (mi 5) c Jos Luis da Silveira numa obra no datada (tni 5).

Os compositores que ultrapassam regularmente a noia rc 5 so Cordeiro da Silva. desde

1778 i'mi 5). Brs Francisco Lima, desde 1785 (mi bemol 5). Lcal Moreira. desde 1785

(mi 5). Sousa Carvalho, desde 1789 (mi 5), e Toti. em 1793 c noutras duas obras no

<?

C_i__. Tiic Orchestra ir, thc XVJJh'n ceniwy. p. ?6.
9:

Carse. ideni p. I?9.
9"
Carsc. T/'.c History 01 Orchesvaiior,. p. 11".

9"
Carsc. T'nc Hisiory ofOrchcstrano?. p. 169.
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datadas 'f sustenido 5). A nota r 5 muito claramente o limite superior habitual dos

violinistas at 1778, antes so raramente ultrapassada. Estes limites so semelhantes aos

que se verificam nourras orquestras europeias.

Efeitos do tipo Sturm und Drang. baseados sobretudo em cscalas muito rpidas,

tipo apojatura, aparecem em vrias obras, como por exemplo em Esione, 1784. de

Xavier cios Santos (ex. 1 1 8).

As madeiras utilizam os registos tpicos destes instrumentos na segunda metade

do scuio. mas enquanto noutros pases as flautas so geralmente mais agudas e mais

omamentais do que os obos, nestas obras ambos tm uma importncia meldica

semelhante. com o mesmo tipo de elaboraco e geralmente no mesmo registo.

Aparece uma escrita tipica para metais, com muitos pontuados c ritmos cunos e

repetidos, cm Sousa Carvalho. .eronimo Francisco Lima (Te Deum) e Leal Moreira. E

especialmente frequente a clula ritmica colcheia - duas semicolcheias -- colcheia, tanto

nas trompetes como nas trompas. Nestas so comuns as frases a duo, em terceiras e

sextas.

2.3.7. Trompetes e trompas: claves, armaces de clave e transposices
"

i _ i i ,.i.,..,,v

Neste pcrodo. entre 1 752 e 1793. as trompetes esto escritas na oartitura95 quase

sempre na clave de sol. com as exccpccs dc duas obras de Avondano, em clave de f c

clavc de d na terceira linha. e duas obras de Leal Moreira, em clave de d na terceira

linha. Esta clave de do na terceira linha equivalente leirura em clave de sol com

transposico cm rc. e ainda hoje 6 usada regularmcnte em instrumentos iransposhorcs

em r.

A escrita das trompas. em clave de sol ou clave de f, e algumas vezes cm clave

de do na terceira linha, claramente um._ opco do compositor. sem relaco directa coir.

o tipo de escrita (nomeadamcnte a imponncia mclodica e a actividade rtmica) e a

transpos;co. Xavier dos Samos. Gomes e Oliveira e Brs Francisco Lima escrsvem-nas

'"

Estudo fcno nas obras na sua toialidads. ____sc nas secces insirumentais. Sc so incluidos ncsta.

conciusCv.- os coTiinosUorcs coii duas ou n.ais or-ras con: trompcit..-. ou irompa.s.
""'

Entre _ pannun: t as partes insirunienuus pode inive: ciiferencas.
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sempre na clave de sol, Perez96 e Cordeiro da Silva9' quase sempre na clave de sol,

Avondano, Jernimo Francisco Lima, Policarpo Jos da Silva e Toti equilibradamente

nas claves de sol e de f, Sousa Carvalho98 quase sempre na clave de f, Silva Pereira

sempre na clave de f.

Quando esto escritas na clave de sol, as trompas esto frequentemente na oitava

supenor do som real. Segundo Adam Carse99, em Londres, tanto antes como depois do

meio do sculo, as partes de trompa eram sempre escritas na clave de sol, enquanto na

partitura aparecia uma clave mais prxima do som real. Por inexistncia de panes e

partituras da mesma obra nos arquivos utilizados no pode ser confirmado ou

desmentido se isso acontecia em Portugal.

2.3.7.2. armaces de clave

A presenca da armaco de clave tem muitas vezes a ver com a no transposico

do instrumento, e a sua ausncia com a transposico. No entanto, isto no acontece

sempre, e em bastantes casos uma transposieo acompanhada pela respectiva armaco,

e a ausncia de transposico pela ausncia de armaco, aparecendo
os acidentes aposios

nota respectiva.

Para as trompetes Perez e Avondano escrevem sempre com armaco de clave.

Xavier dos Santos, Cordeiro da Silva, Jeronimo Francisco Lima. Gomes e Oliveira e

]c,<. Tns da Silveira escrevem com e sem armaco. Sousa Carvalho e Leal Moreira

quase sempre sem armaco, Toti sempre sem armaco.

Para as trompas mais frequente a no existncia de arma^o de clave. Esta

ntmca est em Avondano, Brs Francisco Lima e Toti, quase nunca est em Percz.

Xavier dos Santos e Cordeiro da Silva, est ou no, mais equilibradamente, em Sousa

Carvalho, Jernimo Francisco Lnna. Policarpo Jos da Silva. Gomes e Oliveira, Leal

Moreira c Silva Pereira.

2.3.7.3. transposices

Em cerca de 52% das obras com trompetes estudadas neste perodo estes

mstrumentos nunca esto transpostos. em cerca de 16% esto sempre transpostos. e em

T>
_rcz cscreve duas obras em clave de d na terceira linha, e uma nas claves de f c de do na tcrceir.

linha.
"

Cordeiro da Silva escreve duas obras em claves de sol e dc f.

qii
Sousa Carvalho escreve duas obras nas ciaves dc soi e de f. e urna na ciave de sol.

'

Carsc. idcm. p. 114.
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cerca de 32% esto transpostos numa parte da obra e no transpostos noutra parte. Os

compositores em quc mais vezes as tronmetes nunca esto transpostas ao longo de uma

obra inteira so Sousa Carvalho (13), Perez (cinco), Jeronimo Francisco Lima (cinco) e

Gomes e Oliveira (rrs). Aqueles que mais utilizam o sistema de transpor e no transpor

numa mesma obra so Xavier dos Santos (sete) e Leal Moreira (seis).

As transposices mais usadas nas trompetes (considerando a escrita em clave de

d na terceira linha como uma transposico em r) so em r (24 vezes), si bemol (12

vezes), f e sol (quatro vezes), e mi bemol (trs vezes). As nicas transposices que

correspondem directamente tonalidade da peca so em r (17 em 24 vezes -

71%) e

em si bemol (quatro em 12 vezes -

33%). Nalguns (raros) casos as transposices

conespondem a uma tonalidade com uma relaco prxima - si bemol na tonalidadc dc

mi bemol maior, si bemol na tonalidade de f maior e sol na tonalidade de r maior.

Em cerca de 33% das obras com trompas estudadas estas nunca esto

transpostas, em cerca de 46% esto sempre transpostas, e em cerca de 21% esto

transpostas numa parte da obra e no esao noutra parte. Os compositores em que mais

vezes as trompas nunca esto transpostas ao longo de uma obra inteira so Sousa

Carvalho (14), Leal Moreira (seis) e Jernimo Francisco Lima (trs). Aqucles que mais

frequentemente transpem sempre ao longo de uma obra so Perez (18 vezes). Xavier

rlos Snnios (sete vezes). Cordeiro da Silva (seis vezes^) e Gomes e Oliveira (trs vezesi.

As transposices mais usadas para as trompas (considerando a escrita em clave

de do na terceira linha como uma transposicao cm rc) sao em r (49 vezes). eiii mi

bemol (36 vezes), em f (34 vezes), em sol (31 vezes), em si bemol (21 vezes), em l

(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

at cerca de 1 740 so para uma dcstas quatro [tonalidades] - d, r. f ou sol das quais

r e sol parecem ter sido as favoritas. Antes do meio do sculo aparecem partes em mi

bemol, mi e l. e pouco depois tambm em si bemol agudo e grave. completando assim

o conjunto das nove trai _sposicc.es usadas habitualmente em obras compostas durantc a

'
'

Carse. den-.. p. 113-114: "Nearly al: parts appearing in scores up tiil about 1 "40 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 favountes. Before

fne mid-century pans for E flat. E and A horns occur. and soon after both high and low B flat crooks arc

demanded. tnus compictmg the sct ofmnc. nameiy. iow B flal. C. D, E flat. E. F. G. A. and high B flat

vvhicii occLir commonly iii scores comjosed during the second half of the ceritury."
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segunda metade do sculo: si bemol grave, do, r. mi bemol, mi, f, sol, l e si bemol

agudo.,,

No grupo de obras estudado em Portugal as transposices que correspondem

directamente tonalidade da peca so em r (35 em 49 vezes - 71%), em sol (setc em

31 vezes
-

23%), em f (trs em 34 vezes - 0,9%), em mi (duas em oito vezes
- 25%),

em l (uma em nove vezes
- 1 1%) e em mi bemol (uma em 36 vezes - 0,3%). Nalguns

casos conespondem a uma tonalidade com uma relaco prxima - sol na tonalidade de

d maior, l em r maior, r em sol maior e f em si bemol maior, ou ento f nas

tonaiidades de d maior e d menor, sol em r maior, r cm l maior e mi bemol cm si

bemol maior.

2.3.8. Questo solo / tutti

Em grande parte das partituras analisadas, de quase todos os compositores,

aparecem com frequncia indicaces soli e tutti. Se aigumas vezes essas indicaces no

lcvantam dvidas, e soli c tutti significam claramente uma parte tocada por um nico

instmmento ou por todo um naipe. respectivamente, outras vezes essas indicace..

podem no ter essa interpretaco. Yejam-se os vrios casos:

1 caso'

A indicaco solo ou soli (geralmente seguida por tutti) no deixa dvidas.

tratando-se de uma parte tocada por um nico instmmenlo, que se destaca de um naipe:

cx. 91. 141, 191, 193 e 195 (violas). ex. 197 (violoncelos), ex. 221, secco Andanic

Grazioso (flautas), ex. 139. cx. 165. cc. 97-106. e ex. 167 (fagotes). ex. -56 (oboes e

fagotes). ex. 220 (flautas. obos e trompas). ex. 226. cc. 20. 78 e 110 (flautas). cc. 45.

88 e 100 (oboes), c. 104 (violoncelos), c. 114 (trompasj;

2 caso:

A indicaco soio ou soli (geralmente seguida por tuiti) significa que um naipe se

destaca de um gmpo de naipes - os fagotes ou os violoncelos tocam uma parte distmta

da iinha gera! dos baixos. So situapes claras. que no suscitam dtividas: ex. 131 e 210

(violoncelos). ex. 158. 189. 190. 191 e 192 ('faeotes), ex. ;)1 (violoncelos e fagotcs?
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3 caso:

Duas vozes, tocadas por dois instmmentos, reduzem-se a uma, devendo ficar

apenas um deles a tocar. As indicaces solo ou soli so claras e no suscitam dvidas:

ex. 197 ('flautas) e ex. 177 (obos);

4" caso:

As indicaces solo ou soli (geralmente seguidas por tutti) aparecem num oti num

par de instmmentos de sopro, que supostamente j esto a I por voz: ex. 212 e 227

(flautas), cx. 193 e 213 (obos), ex. 195 (fagotes), ex. 194 (trompas), ex. 134, 136. 151,

158, 187, 188, 189, 190, 191, 192, 210 e 234 (lautas e obos), ex. 120, 137, 144, 196,

216 c 217 (obos e fagotes), ex. 84, 90, 91, 93, 11", 138, 139 e 207 (obos e irompasi,

ex. 218 (obos e trompetes), ex. 137 fagotes e trompas), ex. 177 (fagotes e trompetcs).

ex. 167 trompetes e trompas). ex. 143 e 152 (flautas, obocs e fagotes), ex. 232 (lautas,

obos e trompas). ex. 112 (flautas, obos e trompetes). ex. 166 (o'nos, fagotes e

trompas). cx. 165 (obos, trompetes e trompas) e ex. 221 (flautas. obos. trompetes c

trompas). Y'rias leituras podem ser feitas dessas indicaccs:

-

quc. se quando est a mdicaco soo na parte de um instmmento de sopro loca

so um. quando est tutti toca evidentemente mais do que um por cada parte, o que

contradiz aquilo que se sabe sobre a constitui^o das orqucstras em Portugal durante

estes anos;

- (ii ic snio on soii signifca que nesse momento essa ou essas vczes ou esto

isoladas ou sao muito importantes. devendo ser tocadas com a intensidade. a intenco e

a perfeico de uma parte solista. Parece ser o caso dos cx. 84, 90. 91, 112, ll7. 120.

134. 136. 137, 13S, 139. 143, 144. 151. 152, 158. 165. 166, 16". 177. 187. 188. 189.

100. 101. 102. 193. 194. 196. 2Cr. 210, 212.213. 216.21", 218.221,22". 232 c 234. A

favor desta hiptese. que em bastantes casos parece forcada. refira-se em especial o ex.

139, cm que o primeiro fagotc, com uma frase importanlc, tem a indicaco sot'o.

enquanio o segundo. nitidamente a acompanhar, no tem essa indicaco. Neste caso

evidcnte que solo significa frase importante, que deve ser destacada, e no um

instrumento cm vcz de dois ou mais;

-

que solo ou soii significa que h outros instmmentos com rases importantes.

que devcni scr deixados em destaque. Este parece ser o caso dos fagotes nos ex. 195 e

196.
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Compare-se agora este estudo com a opinio de John Spitzer
'

que, num artigo

sobre as partes utilizadas pelos instmmentistas em orquestras do sculo X\rIII, afirma o

seguinte: "Partes manuscritas em msica orquestral do sculo XVIII frequentemente

tm indica9c.es "solo", tanto nos sopros como nas cordas. Quando lemos essa ndicaco

somos tentados a concluir que a parte foi escrita para dois instrumentistas e que a

indicaco significa que um deles deve parar de tocar. Em gmpos em que cada pane e

tocada por um nico nstrumentista, estes so sempre sohstas e a mdicaco e

desnecessria. No entanto esta interpretaco problemtica, porque a indicaeo "solo"

pode significar pelo menos trs coisas diferentes: que, de dois mstrumentistas numa

parte, apenas um deles deve tocar; pode ser o aviso de uma passagem exposta, uma

exorta^o a que "toque como um solista"; ou pode significar que algum. geraimente

um mstmmento concertante, tem um solo. Quando uma mdicaco "solo,, c seguida por

uma "tutti" ou "a 2", ento podemos com mais seguranca concluir que era suposto que a

parte fosse dividida."

2.3.9. Dinmica e articulaco

As necessidades dramticas da pera a partir do meio do sculo do origem a um

iiqa m?.i? frr-niipne e mais detalbado das indicacoes de dinmica do que acontecia na

primeira metade103. As mais comuns continuam a ser o forte e o piano, em altemncias

sbitas. mas multiplicam-se agora as acentuaces e o uso dos crescendos e

decrescendos. Estas indicages passam rapidamente a ser usadas tambm nas sinfomas.

101
Johii Spitzer, "Plavers and parts in the I8th-cenrury orchestra". Basler Jahrbuch fiir Histonschc

Musikvraxis. p.69: "Manuscnpt; parts for 18th-ccntury orchestra music frequently have indicaiions that

read "'solo", both in wind parts and m the srings as wel. Whcn we see such mdication we arc tempted to

nfer tha: the part must have been ntended for two piayers and fnat t'ne markmg vvas mtended to tell one

of them to stop playing. If the cnsemble was one-on-a-part. ihe playcrs
would have been solo in any case.

and the tndication would be unnecessary. This mierpretanon is probiematic. however, because a "sok-"

mdication can mean ai leasi threc different things. It can mean that of two msrruments piaymg 'rom thc

part onlv one should play: t can be a warning of an exposed passage, an exhonation to "play like a

soiois;": or h can mean that someonc else, usually a concenantc msrument, has a solo. Whcn a "solo"

mdication s foiiowed by "rutti'" or "a due", thcn we car. more safely conclude thai the part was intendcd

u be sharedZ
lo:'

Esia sc^-o refere-SC aos vnos cneros de obra - cuncenos. sinfonias. aberturas c outras. A ncsciuisa

de elemenios de dinnc-a c amcuiaco fo: feita nas obras na sua totahdade e no so nas seccnes

orqucsnais, pars tomar mais vasto o univ-erso esmdado. A nica diferenca encor.rraa., enrrc a.. secces

orqucsirais c as vocais e. nor vczes. uma maior quantidade de indicace; nos recnamos acompami^aos
e

com carue'.e: dramanco vincado.
11 '

Wesm.it:. "Orchestratior.Z p. 695.
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Indica^es de crescendos aparecem j em Jommelli, em rias da pera Meropc,

em 1741, nas aberturas de Artaserse, em 1749, e de Ifignia em ulida, em 1751lM. e

na Sinfonia op. 3, n 6 de Gossec, em 1756105. Stamitz e a escola de Mannheim vo

adoptar este procedimento, logo aps o meio do sculo, que depois sc torna comum em

muitas outras orquestras. Os primeiros crescendos eram notados atravs de indicaces

sucessivas p, pi f mf f ff etc, s aparecendo numa fase seguinte a indicaco

crescendo, e ainda depois a sua notaco simblica io V deitado). 0 mesmo se passava.

em sentido inverso, para o decrescendo. Segundo Adolfo Salazar106 o decresccncio

parece ter surgido mais tarde do que o crescendo.

Na segunda metade do sculo, ao contrrio do que acontecia at a. as dinnncas

mudam com muita frequncia. de sbito ou gradualmente. Aparecem (ou subentendem-

se) em todos os instmmentos simultaneamente, no havendo geralmente difereneas

entre vrias vozes sincronas. mesmo que uma ou algumas tenham mais imporincia no

momento'1".

As indicacoes de articulaco tm como objectivo dar mais ciareza a uma rase,

reforcando o seu nfase, os seus impulsos ou o seu sentido direccional cm determinados

pontos, e contribuir para desenhar a sua forma de um modo mais preciso e detalhad^.

As ligaduras. longas ou brcves. e os pontos, isolados ou em sequncia. redondos.

verticais ou triangulares. so os elemertos citie anarecem com mais freauncia. nor

vezes combinados entre si. Os compositores. no entanto, acrcscentam a esses sinais

palavras com significados mais ou mcnos paralelos. procurando com elas generalizar

ligare, stacatio, scioltc. distintc - ou compiementar um significado mais ou menos

preciso (de uma igadura ou de tim ponto) com outro mais ligado a um afecio, a uru

ambiente -jcrmc. tenere. stentarc. risululo, fiebilc. affetuoso, mancando. Se mais oti

menos claro. por exemplo. que uma ligadara sobre vrias notas significa que essas notas

devem ser tocadas no mesmo areo (no caso das cordas) ou que devem seguir-se ligacias

umas s outras. sem ou com uma interrupco minima, que pontos sobre notas significam

que estas devem ser tocadas eir arcadas diferentes. ou que devem sepanr-se umas das

outras, em maior ou menor graa (dencndcndo em geral cia forma do ponto), que uma

Eugene K Wolf. "On the Origins of the Mannheim Symphonic Style", Thc Gariand i.ihraiy oi lir.

Hiswry o Western Music, voi. 7, p. 210.

Rati.er. Ciassu Mitsic. Expression. '''<>rn: and Styic,-p. \.9.

__' Adoli't; Saia.'ar. La Musica cn ia sociedac, europeu 11 Tiusta finc del siyio Wlli, p. 3 1 6.

Wcstrur. idem. p. t9_.
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ligadura sobre um gmpo de notas, cada uma com um ponto, signiica que elas dc\'cm

ser tocadas separadas mas numa mesma arcada, ou que a presso do arco deve ser

diminuida depois do ataque de cada nota, mas sem que estas se separem

completamente'08, no geralmente muito ntido (ou muito objectivo) o significado dc

determinados termos, como ferme, risuluto ou flebile, que devem ser encarados como

indicapes de articulaco mas tambm como sugestes de ambientes musicais. ()s

prprios termos especficos como stacatto, spicatto, detach, sautill, piqu ou poinic

tm significados que variam conforme a poca ou mesmo azona geogrfica.

As indicaces de dinmica e de articula^o (para alm das ligaduras e dos

pontos) que aparecem neste gmpo de obras so: f f sempre, f assai, pi f ff. fcrmc.

ferme e f, f tenere, f staccatto, f ligate, ff quanto si pub, ff sciolte, ff a voce ferma

(sopros), ffpoco, con forza, risuluto (ex. 207), nsuluto f poco f mf p, poco (com o

significado piano?),/? assai,p mafp a pi, pp, doce, pi piano, molio piano. a mczzct

voce, sotto voce, molto sotto voce, sostenuto sotto voce, i'igate p,pp ligate.ferme p. jn.

ffp,fpp,fassaip.pocofp, sf sff sfp, m sfp.poco sj p, sfsempre, sfassai. sj efassa:,

poco sf, dolce sf sfapian, m sf cresc,poco cresc. cresc poco a poco,piu f, fal p, crcsc

ii f cresc f il ff poco f cresc il f cresc ai /_>. decrcsc, diminuendo, apianando ou

apienando, caiando (ex. 235), morrendo iex. 236). pp al finire, stacatto. sciolte ex. CV

e 243.. distir.te 'notas com i_ontos de articulac0) fem>a (numa suspenso). ferma c

ferma ia voce lcx. 95), ferma piano cresc, ligare. Iigate, sf iigatc, icncrc, tenerc p.

tenuto, tenutc c molio f igando e tenute, smorzando. f smorzando, p smorzando. sub

smorz, pp smorzato molto, smorzaio, molto smorzato, smorzato ligato, sf smorzando.

poco sf smorzando (ex. 222). rinforzando, rinforzando p, f rinforzando p. ligati

rinforzando, rinforzando lig f spiegando con affctto, affetuoso sonato. sforzaio c

raddolcendo , f raddolcendo iig, affanato, ficbiic (flexivcl?). vocc JlebUc, ficbic jcrma.

flebile espresso (ex. 96), mancando (coxeando, num pontuado entrecortatio. ex. 132 e

249), rincalzando sempre (ponruados entrecortados nor pausas.) e ainda outras

combinaccs destas indicaces.

Os crescendos e decrescendos. por patamares sucessivos ou expressos

especificamente. aparecem ao longo de todo este periodo.

''"

Boyden. 'Tne vioitn and it? iechique m fnc IBth ceniu:\". pp. 32-33.

-, 1 C;
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No h uniformidade na notaco da dinmica, aparecendo os mesmos termos

com vrias grafias, por extenso ou com abreviaturas diversas. Quase todos se combinam

livremente entre si, e tambm com indicaces de articula^o ou mesmo de tcnica

instrumcntal. Vrias indicaces tm por vezes um significado muito semelhante, como

os fortepiano, os sforzando e os rinforzando, e outras deixam dvidas quanto ao

significado exacto, no desfeitas depois de analisadas nos respectivos contextos:

smorzando (extinguindo-se?) e poco (piano?). tambm digna de nota a liberdade na

utilizapo de tcrmos comuns num contexto musical: risuluto (ex. 207), fermando

(fechando, calando), pochissima voce (nos sopros). affetuoso sonato, raddolcendo

(diminuindo). calando (ex. 235) e morrendo (ex. 236).

0 compositor com mais quantidade e variedade de indicacoes de dinnhca

David Perez, muito destacado em relacao a todos os outros e atingindo um ponto

mximo em Solimano (1768)109. Constata-se a enormissima variedade de indicaces, a

sua notaco pouco sistemtica (por extenso, abreviada, altemando a ordem quando h

vrias palavras ou sigias), a combinapo entre dinmica e articulaeo. o conhecimenio e

a preocupa^o com a tcnica dos nstrumentos. tanto de corda como de sopro. e a

evoluco ao longo do tempo, tanto na quantidade de indicaces, como muitas vezes na

sua espccificidade. Perez um compositor muito contrastante na utilizaco dc

sonoridades, e procura complet-las com uma notaco dinmica muito abundante e

i. ormenonzada. Tambm a eonstrueo meldica elemento muito euidad em P^rr-.

complementada com um grande nmero de indicac-es de articula^o. como meio de

reforeo dos fraseados e da organizaco do discurso melodico (ex. 84. 85 e 106). As suas

indicaccs de dinmica so bastantc mais abundantes nas peras do que no Concerlo e

nas sinfonias. Esta grande diferenca devc-sc maior necessidade de contrastcs c

grande variedade de ambientes na msica dramtica - intimos, apaixonados. dramticos,

solenes, marciais ou outros.

Com muito menos indicaees do que Perez mas ainda destacados em relaco a

todos os outros pela quantidade de indicaces de dinmica eso Brs Francisco Lima e

Lcal Moreira.

'"

Indicaces de dinmica e aruculaco em Solimano: f.fsempre,ff, ferme, ferme ef, fstaccatto,fiigaic.

fi quanto si pu, ff scioite, ff a voce ferma (sopros), con forza, mf. p. pp, pi piano. moito pta.no. sono

voce, moito sotio voce, sostenuto sotto \>oce, iigatc p, pp iigate,fp,fermep. sfp, cresc, fai p. cresc ii f, pp
a! fimre, ferma piano cresc, sf iigate. smorzanao. p smorzando, pp smorzato moiio. smorzaw, tnoito

smorzato. smorzato ligato, rinforzanao. iigati rinforzando, rinforzando iig f, spiegando con apetto.

affetuoso sonato. sjorzaio e raddolcc.nao, frad.
'''

iig. affanato, fieihic. fiebiic ferma.
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No h uma evoluco clara ao longo do tempo, em cada compositor ou em todo

o conjunto, nem na quantidade nem na variedade de indicac-es, ou seja, no so os

compositores mais recentes os que mais e mais cuidadas mdicaces escrevem (Perez e

mesmo o mais antigo neste perodo), e dentro do conjunto da obra de cada um apenas

no mesmo Perez se detecta um ponto mximo ntido numa das ltimas obras. Em todos

os outros a quantidade e a diversidade das indicaces mantm-se bastante estveis.

Tambm na articulaeo no h uniformidade na notaco, aparecendo os mesmos

termos com vrias grafias, por extenso ou com abreviaturas diversas. Quase todos se

combmam livremente entre si. e tambm com indicaees de dinmica ou mesmo de

tcnica instmmental. Vrias indica^es tm por vezes um significado muito semelhante,

como stacatto, sciolieuo e distinte (distinte aparece em notas com pontos de

articulacao), ou sostenuto, stentare, tenere eferme. Outras indicaces deixam dvidas

quanto ao significado exacto, no desfeitas depois de analisadas nos respectivos

contextos: spiegando (explicando-se?, tomando-se mais claro?, ex. 99), affanato

(ansioso?, atormentado?), fiebite (flexvel?, ex. 96) e spizz.do (sopros e cordas)

(stacatto?). tambm digna de nota a liberdade na utiliza^o de termos comuns num

contexto musical'.furioso, risuiuto (ex. 201),ferme (firme), affetuoso sonato, cantando

(ex. 130) e mancando (eni pontuados repetidos, coxeando, ex. 1 32 e 249).

Os comnositores aue mais indicam a articulaco so Perez ('cada vez mais ao

longo da produco), Sousa Carvalho, Cordeiro da Silva (cada vez mais ao longo da

produco), Jernimo Francisco Lima, Policarpo Jos da Silva, Gomes e Oliveira. Brs

Francisco Lima, Leal Moreira, Palomino, Toti, Silva Pereira e Jos Luis da Silveira.

Estas indicaces vo-se tomando mais frequentes ao longo do tempo, tanto na obra de

alguns compositores como em todo o conjunto.

0 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 dei Redentore) e numa de Leal Moreira (Esier). Indicaces de arpejados

(appogiato, arpegge (sobre acordes longos das cordas), arpegio hgato (ex. 168)).

aparecem numa obra de Perez (Artaserse) e numa de Avondano (Isaaco Figura dei

' l0

Sciohe significa stacano. ou uma nota em caca arcada. em Boyden. The Histoiy of Vwim P'taying from

its Ongins 10 1761 and its Relationsiup w the Vioiin and Vioiin Music, p. 426.
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Redentore). O efeito de tremolo (notas repetidas nas cordas, ex. 223) vem indicado em

trs obras de Leal Moreira (Artemisa Regina di Caria, Gii Eroi Spartani e // Naiaic

Augusto).

As indicaces tcnicas que aparecem so: arco, coli'arco. a punta ci'arco

(largamente a mais frequente, ex. 97, 113 e 129), una arcatta smorz e smorzando 'arco

(diminuindo ao longo da arcada1?, ex. 100), arcate lunghc, a pena l'arco (cx. 92),

arcatte lunghe e arco spazioso (arcada longa), stentar Tarcata (a arcada sustentada. ex.

97), Tarcofermo (o arco firme), arcate distintc (mudar de arcada em cada nota, ex. 05),

strappando I'arco (com o arco muito vigoroso?), / strappando TarcoVA (ex. 98).

spiegando I'arc.o la voce ferma tornando o arco mais firme c as notas mais

articuladas?. ex. 99). p sostenendo l'arco, battendo le notc (nos violinos, notas

marcadas? ou col lcgno?, cx. 101). forzando I'arco (com o arco vigoroso), forzando

l'arco e stac, stac levando I'arco (levantando o arco em notas entrecortadas por pausas.

ex. 1 02). in arco spazioso (ex. 103), tasto (nos baixos, tocando perto ou l sobre o braco

do instrumento), fiato ferme e eguale (nos sopros, com mn sopro firme e regular. e.\.

105), ur, fiaw si poir (nos sopros, numa nica respiraco, ex. 104), recnano (na voz)

e ainda outras combinaces entre estas referncias. Nao h indicac-cs de direcco da

arcada.

Os compositores que mais escrevem indicaces dc cfeitos ou de tcniea

mstmmenta: so Pcre/. A vnndano e Lea .Morcira, o primeiro muitssimo mais do que

os outros dois. Em relaco ao cuidado com a tcnica instrumental, sobretudo com a que

diz respeito s cordas. de realcar que. destes trs compositores. Perez tcm como

principal instrumento o violino e Avondano mesmo vioiinista na Or:juestra da Real

Cmara. F. muito ciara a relaco entre o conhecimento profundo do insimmento c a

quantidadc e qualidadc de indicacoes tcnieas.

No h neste aspecto uma evoluco nitida no tempo, em cadu compositor ou cn:

lodo o conjunto. mas Solimano (P68), de Perez. rene uma quantidade c uma variedaci'c

de indicaces muito superior a qualquer cutra obra.

Boyden. ibidcn:. airma uuc sirappur sigmica, pos.sivclmenie. aceir.ua:
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2.3.10. Caractersticas individuais

David Perez (ex. 80 a 108) utiliza uma orquestra geralmente bastante pequena e

esivel, com dois obos, duas trompas e cordas. 0 grau de vanaco das sonoridades

irregular, o cuidado tmbnco evolui claramente ao longo da produco, mais frequente a

partir de 1765. As melodias esto geralmente fixas num instmmento ou grupo de

instmmentos, as texturas s por vezes so diferenciadas, os sopros e as cordas tm

funccs bem defmidas. As trompas so importantes melodicamente. Tem andamentos

ou marchas em duas orquestras dialogantes, por vezes em espacos diferentes. No hesita

em ultrapassar o limite supenor habitual dos violinos, indo at ao f sustenido 5 em

1768 e 1774.

Das 20 sinfonias ou aberturas as orquesrraces ce 16, entre 1 752 e 1765. tm

caracteristicas pr-clssicas, bastantes vezes muito pouco elaboradas. Destas as mais

interessantes so IVEroi C.inese, 1753. L'Aiessandro Neli'Indie. 1755, Demetrio. 1765.

e as duas sinfonias de 770"z As ltimas quatro aberturas, de 1767, 1768, 1774 e 1777.

tm j caracteristicas do clssico pleno. 0 pnncipa tactor que distinguc entrc si as obras

de Perez o grau de elaboraco tmbrica, c nas ltimas quatro aberturas uma muito

maior diferenciaco de texturas e de funces entre instrumcntos c famlias.

-\ orauestra de Xavier dos Santos ex. 1 10 a 120) tem geralmente dois obos.

duas trompetes, duas trompas e cordas, aos quais se juntam por vezcs duas flautas e um

ou dois fagotes. As suas quatro aberturas at 17?S so pouco elaboradas. com

caracteristicas pr-clssicas. A partir de 1779. com Ati e Sangandc. ntida a maior

variaco de sonoridades e cuidado tmbrico. a maior diviso melodica entre

instrumentos, muitas vezes em pequenas frases. gerando dilogos muito vivos. a maior

difcrenciaco de texturas nos acompanhamentos e a grande alternncia melodica entre

cordas e madeiras. Desde Ati e Sangaride as orquesrracoes passam a ser mais cuidadas,

com caracteristicas j a caminho do clssico pleno. Aparecem em Esione, 1784. eieios

de inspiraco Sturm und Drang. com escalas ascendentes muito rpidas. tipo apojatura.

A nica obra dc Frei Jos de Santo Antnio (ex. 122). de 1767. pouco

elaborada. com caractersticas pr-clssicas. Tem poucas variaces cie sonoridade. com



Orquc.trac-...

objectivos dinmicos e tmbncos. e texturas por vezes diferenciadas. A orquestra e

constituida por dois obos. duas trompetes e cordas.

Grande parte das obras de Sousa Carvalho (ex. 124 a 145) timbricameme

elaborada, com muitas variaces de sonoridade, fragmentaclo meldica enirc

instmmentos (maior desde 1782), texturas muito diferenciadas nos acompanhamentos e

diferent^a de escrita entre cordas e sopros. Enquanto as orquestraces menos elaboradas,

L'Amorc Industrioso, 1769, e Perseo, 1779, tm caractersticas pr-clssicas, as outras

ou esto numa fase de transico ou tm j caractersticas nitidamente clssicas - Tc

Deum, 1769, Nettuno ed Egle, 1785, Alcionc, 1787, Tc Deum. 1789, e Te Deum, 1792.

Ko h uma evoluco clara no tempo. A distribuico mcldica pclos instmmentos _

maior ciescie 1 7S2. a variaco tmbnca aumenta desde 1783 mas no se mantm

constante, e as obras globalmente mais eiaboradas, devido sobrerudo independne.a

das famlias e ao seu interrelacionamento. sao de 1782 (Peneiopc), 1783 (Endimionc),

1784 (Adrasto Rc degti Argivf) e 1785 (Ncttuno ed Egle). perodo central da sua

produco (1769-1792).

Sousa Carvalho d grande importncia s madeiras e as trompas. E

espccialmente intcressante a independncia e a combinaco de maceiras, metais e

cordas, com escrita e funces variveis e altemantes, em quatro aberturas - Penelonc.

1782. Endimionc. 1783. Adrasto Rc de?li Areivi. 1 784. e Nettuno ed Egle. 1785. A

orqucstra tcm uma constituicc bastante regular, com duas flautas, cois obos. dois

fagotes. duas trompetes. duas trompas e cordas.

Cordeiro da Silva (ex. 150 a 158) utiliza as flautas com mais frequncia do que

os seus eoniemporneos. Quase todas as aberturas so timbricamente elaboradas. com

alternneias e dilogos entre famlias. solos. parcs e gmpos muito vanados, por ve/.es

em combina^es pouco usuais. As melodias fragmentam-se pelos viios instnimentos e

as tcxturas dos acompanhamentos vo-se tomando cada vez mais diferenciadas. As

madciras e as cordas esto em constante altemncia. muitas vezes acompanhadas nelos

metais. As \iolas so muito acti\-as, meldica e ritmicamenie, e as madeiras

extromamente importantes. Quase todas as orquestracoes, sobretudo dcsde 1783. so

cvouidas e bem eiaboradas. com caractersticas nitidamente clssicas. A orquestra tem

uma constituico bastantc reguiar. com duas lautas. dois obos. um ou dois fagotes.

duas iromnei.es. duas tromna? e cordas.
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Em Pedro Antnio Avondano (ex. 165 a 170) grande a diferenca entre as

orquestraces pouco elaboradas de Isacco Figura dci Redentore c Monc d'Abei. s. d.,

com caractersticas pr-clssicas ou de transico, e as de Gioas Re d Giua, s. d., e //

mondo della luna, de 1765, muito mais elaboradas, j com caracteristicas clssicas:

variaces de sonoridade com cuidado tmbrico, fragmentaco meldica entre gmpos

muito variados, texturas muito diferenciadas nos acompanhamentos.

A opera II mondo delia iuna percursora em vrios aspectos: tem uma orquestra

maior do que as obras contemporneas, com duas flautas, dois obos, dois fagotes. duas

irompetes, duas trompas e cordas, a pnmeira obra dramtica a incluir flautas num

nmero orquestral, e a pnmeira em que as mltiplas varia^cs de sonoridade so feitas

com objectivos claramente tmbricos. As madeiras e as trompas so muito imponantes,

tocando isoladamente grandes secces.

H uma evoluco ntida nas orquestraces de Jernimo Francisco Lima lex.

175 a 1!_2). As vanacoes de sonoridade. opondo solos, pares e grupos muuo vanados, e

a elaboraco timbnca so cada vez maiores das primeiras para as ltimas obras. Ha

tambm uma cresceme diviso meldica entre instmmenxos (com 0 seu ponto mais alto

em Teseo, 1783). texmras sempre diferenciadas nos acompanhamentos, mais

nitidamenie desde 1783 e atingindo grande densidade ritmica em La Vera Cosianza.

1785, com escalas rpidas e curtas, tipo apojatura, imitacoes e sobreposices de escaias

e clulas rtmicas cunas. em efeitos dramticos do tipo Sturm und Drang. Jeronimo

Francisco Lima o primeiro a tomar claramente independentes, com escrita e funccs

diferentes. as madeiras. os metais e as cordas. sobretudo a partir de 1781. As madeiras.

cm bloco ou em sub-gmpos. so muito imponantes. e os fagotes tm um especial reievo

melodico em Teseo.

As ltimas trs aberturas, de 1783 e 17S5, e a Sonata, sem data. so bastanic

claboradas, j com caractersticas clssicas.

Policarpo Jos da Silva (ex. 185) uiiliza uma orquestra bastame mais pequena

do que os seus contemporncos, muito provavclmente por as suas obras se dcstinarcm i

execuco num mbito privado. Tm algumas variaces dc sonoridade. com objeenvos

dinmicos e tmbricos. alguma diviso meldiea entre instrumemos, texturas

diferenciadas. escnta diferente para cordas e sopros. madeiras e metais. com funces
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distintas. As duas obras tm orquestraces com um grau de elaboracao diferente. a

Sinfonia muito elementar, pr-clssica. a Abertura um pouco mais complexa, com

caracteristicas clssicas.

Em Gomes e Oliveira (ex. 187 a 198) h uma grande diferenca entre a primeira

abertura, de 1778, com caractersticas clssicas mas pouco elaborada, e as restantes irs,

de 1779, 1782 e 1795, nitidamente clssicas e muito mais complexas em todos os

aspectos: na variaco sonora, no cuidado tmbrico, na fragmentaco melodica entrc

instrumeiitos, nas texturas dos acompanhamentos e na diferente escrita e fun^o das

madeiras, metais e cordas. As madeiras e as cordas so muito mdependentes e esto cni

constante dilogo, com os metais a fazer a ligaco. Grande importncia dos metais no

Tc Dcum, facto relacionado com o careter solenc e festivo da obra. A orquestra tem

uma constituicao muito regular, com duas flautas, dois obos. dois fagotes. duas

trompetes, duas trompas e cordas.

As duas obras de Brs Francisco Lima (ex. 20 1 a 204) tem orquestraccs com

caractersticas clssicas, sobretudo o Te Deum, de 1782, bastante elaboraco e evoiudo.

Tcm variapes de sonoridade. com preocupaces tmbricas, fragmentaco meldica c

texturas muito diferenciadas nos acompanhamentos. Madeiras, metais s cordas tm

__Tai.de indenendnr.a eom escnt0 e funr,es AiC&rcrii&e a.- nTjH'jrcic ?%r\ m.i-.f.

importanles em 7/ Trionfo di Davidde.

A Sinfonia. 1782, de Auzier Romero (ex. 207), tem uma orquestra pequena.

com dois obos. duas trompas e cordas. composta provavelmente para ser tocada num

mbito pnvado. Tem uma orquestraco clssica. com muitas variacoes de sonondacie,

com eMciente cuidado tmbrico. ffagmentaco meldica entre instmmentos e texiuras

muito diferenciadas nos acompanhamentos. H bastante independncia e uma escrita

diferente para madeiras (obos). metais (trompas) e cordas.

As orquestraces das obras de Leal Moreira (ex. 210 a 227) tm caractersticas

clssicas nitidas. quase todas com um bom grau de elaboraco, sendo as mais

mtcressantes Gii Eroi Spariam. 1788. e Eiogio com Bailc, 1789, com uma grande

liberdace nas combinaces e na utiizaco dos efeitos (como pizzicattos). solos. registos

e articuiaces. No h uma evotuco continuada ao longo da produco do compositor.

- ?h -
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As obras tm sempre, e em graus diferentes, varia^es de sonoridade, altemando gmpos

muito diversos, preocupa^o tmbrica, fragmentaco melodica entre instrumentos, uma

relaco cuidada entre melodia e orquestraco, texturas muito diferenciadas nos

acompanhamentos, escrita diferente para cordas, madeiras e metais, estes a fazcr a

ligaco entre os outros dois gmpos. A mdependncia entre as trs famlias cada vez

maior ao longo do tempo, sobretudo a partir de 1783, com funpes distintas e bem

defmidas. As madeiras tm grande importncia, em bloco ou em sub-grupos, em

especial os obos e os fagotes. Os metais tm com frequncia uma escrita tpica, com

muitos pontuados e ritmos curtos e repetidos. Aparecem por vezes efeitos do tipo Sturm

und Drang, com escalas rpidas do tipo apojatura, em amplos unssonos ou dilogos

curtos. A Sinfoma a 2 orquestras , como o nome deixa adivinhar, a duas orquestras

dialogantes. A orquestra tem uma constituico estvel, com duas lautas, dois obos,

dois fagotes, duas trompetes, duas trompas e cordas.

A nica obra estudada de Palomino (ex. 232 a 236). de 1785, tem uma

orquestraco clssica, elaborada, com muitas variac-es de sonoridade. muito umbrica,

com altemncias e fragmenta^o meldica entre gmpos e entre quase todos os

nstmmentos, de uma forma muito individualizada. Tm uma enorme importncia

meldica os sopros, sobretudo as madeiras, a solo ou em pares. As texmras so
muito

diferenciadas nos acompanhamentos, e tm funcoes distintas e altemantes as madeiras.

os metais e as cordas. A orquestra constimda por duas flautas, dois obos. dois

fagotes, duas trompas e cordas.

As trs obras de Toti (cx. 239 a 244) tm. em maior ou menor grau, variaces de

sonoridade, com cuidado tmbrico, diviso meldica entre instrumcntos. texturas

diferenciadas nos acompanhamentos, separaco clara entre famlias, com escnta e

funces distintas para madeiras, metais e cordas. As madeiras tm grande mportncia

meldica na Sinfonia s. d.. 0 Te Deum baseado no dilogo entre duas orquestras.

Todas as orquestraces tm caractersticas clssicas, mas com um grau de elaboraco

diferente. A orquesma sempre constituda por duas flautas, dois obos, dois fagotes.

dtias trompetes. duas trompas e cordas.

A orquestraco da mca obra cstudada de Jos Joaquim dos Santos (ex. 247)

pouco eiaborada. com caractersticas pr-clssicas. Utiliza uma orquestra pequena.
com
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um obo, duas trompas e cordas, tem algumas variapes de sonoridade, com objectivos

dmmicos e tmbricos, alguma diviso meldica entre instrumentos, texturas por vezes

diferenciadas nos acompanhamentos e uma escrita com algumas diferencas entre cordas

e sopros.

As orquestra^es das duas obras de Silva Pereira so pouco elaboradas, com

algumas variaces de sonoridade, com objectivos dinmicos e tmbncos, alguma

diviso meldica entre instmmentos, texturas por vezes diferenciadas nos

acompanhamentos e uma escrita com algumas diferencas entre cordas e sopros. Tm

caractersticas pr-clssicas (a Sinfonia sem data) ou clssicas (a Abertura da missa).

As orquestraces das duas sinfon:as de Jos Lus da Silveira (cx. 249) tm um

grau de evoluco bastante diferente, uma delas (ms 202.2) na transiipo entre o pr-

clssico e o clssico, a outra (ms 202.1) com caractersticas clssicas, mediamente

elaborada. Tm. em grau diferente, algumas variaces de sonoridade, alguma diviso

meldica entre instrumentos, texturas sempre diferenciadas nos acompanhamentos,

diferencas de escrita e funeoes entre cordas, madeiras e metais.

A orquestracao da nica abertura esmdada de Ameida Mota (cx. 251). com

uma orquestra constituida nor dois obos, dois fagotcs, duas trompas e oordas. lem

caracteristicas clssicas, com bastantes varia^es de sonoridade, texturas e planos

instrumentais muito diferenciados, mas no muito elaborada sob o ponto de vista

tmbrico. A escrita diferente para cordas e sopros.

A nica obra estudada dc Mareos Portugal (ex. 253) tem uma escrita elaborada.

com caracteristicas clssicas. E muito tmbrica, altemando grupos diversos e de um

modo muito variado. Tem alguma fragmentaco meldica, mudando com frequncia de

instrumentaeo ao longo das frases, texturas muito diferenciadas nos acompanhamcntos

e escrita diferente e varivel para madeiras. metais e cordas. A orquestra constituda

por dois obos, dois fagotes, duas trompetes, duas trompas e cordas.

Em sntese, pode afiirnar-se que todos os aspectos da orquestraco foram

evoluindo ao longo da segunda metade do sculo: as variaces de sonoridades. o

cuidado timbrico posto ncssas altemncias. a d.viso meldica pelos vrios

-:::-
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instrumentos, a diferenciaco de texturas, a independncia e a diferenca de escrita e

funces entre sopros e cordas, e depois entre madeiras, metais e cordas, a escnta

especfica para violinos, para cordas ou para metais. Estes elementos nem sempre

evoluram igual ou iinearmente no conjunto ou dentro da obra de cada compositor. mas

seguiram uma tendncia geral de elaboraco cada vez maior, no s na utihzaco de

mais instmmentos como na sua combina^o limbrica, na articulac-o entre a melodia e a

cor, na separaco de planos instrumentais e na sua articulaco mtua. na utilizaco da

tcnica instrumental como meio dramtico e expressivo.

Os composiiores com maior cuidado e refmamento timbrico foram Cordeiro da

Silva, pela vanedade das combinaces utiizadas. por vez.es pouco usuais, e pela grande

utilizaco dos sopros, Jernimo Francisco Lima. pela variedade das combmaces. pela

grande utilizaoo das madeiras e pela criaco de ambientes dramticos ntensos. Leal

Moreira, pela grande liberdade e vanedade nas combinaces, registos, articulaces e

efeitos, Palomino. pela utilizaco muito individualizada ae quase todos os instrumentos.

sobretudo os sopros, c Marcos Portugal, no so pela grande variedade de combinacoes

como pelos processos empregues nessas combinacdes, fazendo uso cuidado das

texturas, articulac-es e planos sonoros.

A diviso meldica pclos vnos instrumentos ou gmpos, com um verdadeiro

sentido rmbrico. foi feita mais nitidamente quase sempre dc um modo desigual ao

longo da produco. por Sousa Carvalho, Cordciro da Silva, Avondano. Jernimo

Francisco Lima. Gomes c Oliveira. Auzicr Romero, Leal Moreira, Palomino e Toti.

Na diferenciaco e utilizaco das tcxturas dos acompanhamentos os casos mais

interessantes e elaborados foram os de Auzier Romero. quc na sua Sinfonia (17S2)

utilizou uma grande vanedade de texturas. no scntido norizontal e vertical. Jernimo

Francisco Lima. em La Vera Costanza (1785). quc combinou texturas e ntmos. com um

claro sentido direceional. Leal Moreira, em GIi Eroi Spartani (1~88). combinando

ntmos. texturas e cclulas meldicas. gerando dramatismo e direccionalidade. e Marcos

Portugai. na Sinfonia (1790), que combinou habiimente texturas. ntmos
e articuiaces.

Os compositores que utilizaram com mais independncia as madeiras. os me:a_s

c as cordas. na escrita e nas funces. foram Jeronimo Francisco Lima. a partir de 1781.

Sousa Carvalho. Gomes e Oliveira. Brs Francisco Lima e Auzier Romero. desde 1 "S2.

Leal Moreira. cada vez mais desde I 783. Palomino. To:i e Marcos Portuga'..

. "29 -
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Jernimo Francisco Lima e Leal Moreira foram os compositores que mais

contribuiram para a evoluco da linguagem orquestral em Portugal na segunda metade

do sculo XVIII. Lima evoluiu claramente ao longo dos anos, no cuidado tmbrico, na

fragmentaeo melodica (Teseo, de 1783, a obra mais desenvolvida nestc aspectoj, na

grande densidade rtmica dos acompanhamentos (atingindo o ponto mximo em 1785,

em La T'era Costanz), na independncia entre famlias (foi o primeiro a faz-lo

claramcnte), e ainda na invulgar importncia que deu s madeiras, e em particular aos

fagotes. Moreira no evoluiu de um modo m'tido ao longo da sua produco, mas

manteve sempre, em graus diferentes, uma grande preocupaco tmbrica, um cuidado

especial na relaco entre melodia e crquestraco e uma grande diferenciaco de

texturas, e criou ao longo dos anos uma cada vez maior independncia entre as famlias.

Tambm para ele foram muito importantes as madeiras. alis interessante verificar

que, para ambos, foi a famlia das madeiras, no seu novo papel de dilogo com as

cordas em perfeita igualdade de importncia, que deu o grande impulso disseminaco

meldica c independncia entre gmpos.

Tambm tm um bom grau de eaboraco em quase todos os aspectos a Sinfonia

de Auzier Romero (1782), a Abertura de Palomino (1785), interessante sobretudo pela

enorme fragmentaco meldica. e a Sinfonia de Marcos Portugal (1790), que se

distingue pela engenhosa combinaco de texturas. pena no dispormos de mais obras

destes trcs compositores neste nerodo. o aue tomara mais abrangente a anlise das

suas caractersticas.

Cordeiro da Silva distingue-se pelo reflnamento tmbrico e peia fragmentaco

meldica. sobretudo desde 1783, Sousa Carvalho, Gomes e Oliveira e Toti pela

fragmentaco meldica e pelo tratamcnto independente que do s madeiras, metais e

cordas, Brs Francisco Lima apenas pela grande independncia entrc as trs famlias

instrumcntais.

- 330 -
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2.4. MINUETOS DE PEDRO ANTNIO AVONDANO

Os minuetos de Pedro Antnio Avondano so trs colecces de dan^as. muito

provavelmente destinadas aos bailes que o compositor organizava em sua casa, a que se

arnbuem as daias de 1766, 1770 e 1771, a primena para dois violinos ou duas lautas e

baixo, as outras para dois violinos e baixo.

A escrita homofnica, sem imitaces motivicas na primeira colecpo, com

algumas na segunda e bastantes na terceira (ex. 42). H muito pouca variaco na

utiiizaco dos instmmentos nas duas ltimas colecces, e nenhuma na primeira. As

melodias esto sempre nas duas vozes superiores, sobretudo na primeira, muito

paralelas, terceira ou sexta. Os baixos acompanham, com valores rtmicos mais

longos, nas duas ltimas colecces tocando tambm pequenos desenhos meldicos. H

separaco entre melodia e acompanhamento. nas segunda e terceira colec^es com

texturas por vezes diferentes nos violinos e baixos. Na segunda so frequemes os

acompanhamentos do tipo do baixo de Alberti. A escnla mais omamental nos

viohnos. gradualmente mais especifica nas duas timas colecces, com arpejos, notas

dobradas (divisi) e acordes (divisi ou arpejados), na ltima tambm com cscalas.

acordes quebrados e desenhos rpidos em notas repetidas.

A orquestraco muito pouco elaborada. quase sem vanaces. evolumdo

1i i.pmrnpnto rjp CQ'eC'~rv oarH COieC^O.
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Durante o sculo XVIH, a msica de corte, em grandes cerimnias rehgiosas.

nas igrejas, em iuxuosas representa^es, nos teatros, ou no recato das salas ou

apartamentos reais, era quase sempre vocal: missas, Te Deums, oralonas. operas.

serenatas ou cantatas. 0 gosto da famlia real assim o imps.

Tambm na actividade musical privada a preferncia pela msica vocal e a

presenca abundante de cantores de qualidade levou a um predomnio das vozes sobre os

instmmentos solistas, justifcando o pequeno nmero de concertos, sinfonias e obras de

cmara que chegaram at nos.

A Orquestra da Real Cmara foi o principal instrumento na execuco musical de

corte. A maior parte dos seus msicos veio de outros pases europeus, sobretudo de

ltlia, Espanha e Alemanha, muitos deles fixaram-se defmitivamente em Portugal,

criaram a os seus filhos, ensinando-Ihes muitas vezes o seu prprio instmmento. e

deram origem a verdadeiros cls. No decorrer do sculo foi diminuindo o nmero de

instmmentistas contratados no cstrangeiro, muito provavelmente devido formaco

dada pelos quej se encontravam em Portugai.

A Real Cmara era uma das mais pequenas orquestras de cortc europeias at __

dcada de 60, com um nmero diminuto de sopros, mas transformou-se numa das

maiores a partir de 1770, com uma proporco entre cordas e sopros semelhante maior

narte das outras orquestras (cerca de dois para um) - dev? noiar-sc. no cnlanto. oue esta

mudanca no dever ter tido grande significado nas execuc-es musicais. uma vez que

muitos sopros j tocavam antes com a Orquestra, mesmo sem Ihe pertencerem em

permanncia. Desde 1 770 a Real Cmara era especialmente rica em instmmentos da

famlia dos metais, o que conduzia inequivocamente a uma sonondade encomada e

brilhante. No h referncia a instrumentos de percussc. A Real Cmara tinha grande

quantidade de violinos e de contrabaixos, seguindo a tendncia das orquestras de pera

italianas, especialmente adequadas a um repertrio homofnico cm que as linhas mais

agudas tcm grande importncia meldica. o que tambm acontece em Portugal.

A reiaco emre o repertrio. a sonoridade desejada e a constituico da orquestra

e por vczes evidente. 0 melhor exempio dado nos anos de 1769 c 1770. em que uir.

aumenio muito significativo a nivel dos metais iso contratados dez novos

instmmentistas. dos quais cinco so para os metais) coincide com o neriodo de maior

predommncia de Jommeili e das suas grandes peras. e:n que so muito importanies o



Conciuscs

colorido e o dramatismo. Cunosamente. este incremento da capacidade sonora da

orquestra nos anos 1769-70 nc teve uma contrapartida imediata nas obras orquesirais

dos compositores portugueses, cujas orquestra^es evoluram mais significativamentc

durante a dcada de 80 (ao nvel da elaboraco tmbnca, do uso dramtico dos coloridos

e da utilizaco mdividualizada Gas grandes famlias), quando no houve na constituiyo

da Real Cmara variac-es importantes (sofreu mesmo, em 1783, uma ligeira dimmuicuo

global do nmero dos seus instmmentistas).

Da anlise da dificuldade das obras pode concluir-se que, mesmo se h alguma

diferenca na exigncia tcnica entre a primeira e a segunda metade do sculo, e se em

cada um destes perodos se nota tambm algum incremento, sobretudo durante a dccacia

de 80. esta diferenca no suficientemente significativa para poder ser relacionada com

um evenmal aumento de qualidade dos msicos, parecendo mais ser originada nela

crescente eiaboraco das obras. Pode tambm concluir-se que os compositorcs cmc

tinham um conhecimento tcnico mais profundo dos instmmentos de corda. cornu

David Perez, Pietro Giorgio Avondano. o seu tho Pedro Antnio Avondano e Josc

Palomino. tiraram maior partidc da orquestra que tinham disposico do quc os outros.

sem que a dinculdade de execuco aumentasse significativamente.

Era no carnaval aue mais operas se representavam. quasc semprc cm Salvaterra.

enquanto as oratrias eram cantadas na quaresma, num dos palcios reais de Lisboa.

Fora do camaval eram quase mvariavelmente executadas em dias dc anivcrsario dc

membros da famlia real e (menos vezes) nos seus dias onomasticos. Curiosamcnte,

tambem nos teatros pblicos se mantinha esta tendncia - mesmo fcra do ambito da

cone os pnncipais composiiores no se alheavam das eomcmoraces rcais.

homenageando os monarcas e os pnncipes, provavelmente para tentar obter apoios ou

encomendas futuras. ou pelo menos para que os ilustres homenageados cstivcsscm

presentes na estreia das suas obras. o que acontecia com frequncia.

H alguma relaco entre o lipo de espectculo e a importncia social do dia em

que se reahza. Enquanio as estreias das obras eram feitas quase sempre e:n dias clc

aniversrio dos principais membros da famlia real. geralmcnte o Rc: ou a Rainha, as

suas reposices. aiguns anos depois. tinham lugar em dias onomsucos desscs mesmos

membros ou e:n aniversrios de familiares mcnos impor.anics.
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Uma das principais caractersticas deste grupo de compositores a

irregularidade qualitativa, podendo constatar-se que nenhum deles mantm sempr? o

mesmo nivel.

A melodia o elemento em que a maior parte dos auores atinge melhor

qualidade, com especial relevo para David Perez, Xavier dos Santos, Cordeiro da Silva,

Pedro Antonio Avondano e Sousa Carvalho, mas a que este ltimo junta tambm uma

boa (embora mtemiitente) consistncia formal. Leal Moreira taivez o mais

equilibrado, apesar das estruturas pobres, pois as suas obras tm em geral melodia.

harmonia e orquestra^o de boa qualidade.

A construco meldica varivel. Nos andamentos rpidos tem muitas vezes

pouca personalidade, muito agarrada harmorua, nos andamentos lentos , em geral.

lrica e graciosa. 0 ritmo tambm variado, muitas vezes baseado em clulas tpicas

pr-clssicas e galantes, tomando-se mais livre nas obras mais tardias. A harmonia

quase sempre simples, em tonalidades prximas da tnica, nos andamentos lentos mais

eiaborada do que nos rapidos, com percursos mais variados e maior utiiizaco do modo

menor. Progride em geral atravs dos encadeamentos V-I, V7-I e IY-V-I. e a partir dos

anos 80 tambm do encadeamento IV-I-V-I. 0 desenvolvimento motvico escasso em

muitas obras, que se limitam quase so a uma sucessao de melodias, originando

cstruturas nobres quando comparadas com o material musical que contm.

Acompanhamentos arpejados do tipo do baixo de Alberti nunca apareccm

sistematicamente. A dinmica e a articulaco so muito utilizadas. frequentemente com

importncia estmtural, cada vez mais das obras mais antigas para as mais rccenles.

Mais comuns desde a dcada de 80. os andamcntos mais evoludos so tambcm

mais extensos. com um ntmo harmnico especialmente lento e um sentido direccional

apurado. Neste gmpo de obras os climaxes de cada andamento so muitas vczes nouce

vincados, ou mesmo indefmidos. A sua frequente fraca intensidade est relacionada

com a reduzida tenso estmtural que muitos andamentos tm, dependente de faciores

como a polarizaco tonal geral. a complexidade harmnica ou o grau dc dissonncia

local.

A forma o elemento mais fraco na maior parte destes compositores.

Dificilmenle este facto. respeitante a quase todos. pode ser justincado por tendncias

individuais ou mcsmo por uma especial vocaco melodica de raiz latina. Deve-se

provaveimente a uma deficiente fonnaco. nuns casos apoiada sobre as fomias mais
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utilizadas na msica sacra, no Seminrio da Patriarcal, noutros talvez riem isso (no se

conhece quase nada sobre alguns destes compositores, nomeadamente a sua formaco).

Est tambm. possivelmente, relacionado com a utilizapo das novas formas

emergentcs, a sonata e o rond. que seriam talvez pouco conhecidas em Pomigal. Os

compositores sentem o seu apelo, ouvem-nas em obras executadas em Lisboa. tm

muito provavelmente contacio com as partiruras, mas, ou no apreendem de facto o seu

esquema estmtural ou no esto interessados em segui-lo de um modo demasiado

rgido, acabando por as utilizar dc uma forma que parece. em muitos casos, pouco mais

do que intuitiva.

As formas contnuas, a uma. duas. trs ou quatro partes. so muito frequenies

neste conjunto de obras, sobrerudo at 1752. Em uma parte so em geral simplcs e

pouco extensas, constituindo quase sempre ntroduces ou ligacues entre andamentos

maiores. com percursos harmnicos globais que no vo alm de 1, 1-V, i-V, I-V-I ou i-

III- i. Em duas partes podem ser A | A' ||. A |
'

B || ou A j| BA ||, com ou sem repetices,

quase sempre com alguma elaborat;o, com percursos harmnicos giobais do tipo I i V-

I ||, I-V || I ||, I-V || V-l ||, I-V-I || I ||, i-III || 111-i || ou i-III |! i ||. Em trs partes so

extensas e complcxas, do tipo A || A' || A" ];, A || B || A' ||, A j| A' | B j| ou A || B || C ||.

A crescente complexidade das formas contnuas conseguida atravs do

aumento do nmero de nartes. da maior cxtenso e variaco dos nercursos harmnicos.

da maior presenca dc desenvolvimento motvico, da existncia de vrios gmpos

temticos e de uma orquestracao diferenciada. relacionada com a organi/.aco estmtural.

Raramente aparcntc uma evoluco clara no grau de elaboraco das formas contnuas

ao longo da vida dc um compos.tor. Apenas em Cordeiro da Silva se nota uma dierenea

significativa entre a primeira obra (1764) e todas as otitras (entre 1778 e 1789). e etr.

Leal Moreira aiguma progressc ao longo de toda a produco.

No h uma transico abrupta entre a forma continua e a forma sonata.

resultando esta de uma maior poiar;zaco das reas tonais e de uma maior distinco dos

matenais icmaucos, colocados sob a influncia dessas areas tonais. Bastantes estmturas

contnuas situam-se numa zona de fronteira. comecando a ter aigumas caracteristicas da

forma sonata mas no as assumindo ainda c.arameme. Estas estruturas de iransico.

muitas vezes ambguas. podem ier duas origens: uma, bem represcntada por um

neqneno andamemo em forina contmua de Pictro Gioruio Avondano, nossiveimeme dos
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anos 30-40, que, indo da tnica dommante e regressando tonica, e com alguma

diferencia^o dos materiais temticos em cada uma das zonas tonais, se transforma

numa forma sonata embnonria, provavelmente sem que o compositor disso tenha lido

conscincia; outra, a de alguns andamentos de Pedro Antnio Avondano, Jernimo e

Brs Francisco Lima, Leal Moreira, Palomino, Silva Pereira e Marcos Portugal. j nas

dcadas de 60, 70, 80 e 90, que, com maienal temtico e movimento harmonico

suficiente, no se transformaram em formas sonata apenas por falta de coordenacao

cnre melodia e harmonia, inseridas numa estmtura global. Numa fase j adiantada do

sculo, forte atracco 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 so semelhantes s formas contnuas mais elaboradas. com

maior independncia dos percursos harmnicos. Sao bastante raras, em duas ou trs

partes.

Na segunda metade do sculo as formas contnuas e seccionais continuam a ser

utilizadas, mas as formas sonata e rond adquirem ento uma nova mportncia.

Nas formas sonata deste conjunto de obras h em muitos casos uma clara falta

rlr- Hnmii'iiri A:< cjno Qn'ni'". torm .1
U1"1^0 i"",T>OT* <,Artrn_"Ti'"'iri '"1TT2 UC SUC eStmtUra

global. mesmo quando so interessant.es algumas das suas caracteristicas. como um bom

desenho meldico ou uma harmonia bem conduzida. Podem contribuir para isso vrios

factores principais: um desenho meldico deficiente ou pouco caracterizado, falta de

coordenaco entre a melodia e a harmonia. desequiibrio ou fraca diferenciaco entre as

duas zonas tonais, desequilbrio entre os grtipos temticos, escasso desenvolvimemo

motvico e ambiguidade entre desenvolvimentos e exposiedes temticas.

David Perez, nas dcadas de 50, 60 e 70, que introduz em Portugal alguns dos

factores de evoluco da forma sonaa (estabilizaco das zonas tonais. introduco de

secces extensas e claboradas entre os gmpos temticos, desenvolvimentos maiores c

mais estmturados, e alguma diferenciaco temtica), mas Sousa Carvalho, durante as

dcadas de 70 c 80. que mais contribui para a evoluco da forma sonata cm Portugal.

com zonas tonais estveis. boa caracterizaco dos gmpos tematicos. introduco de

desenvolvimentos pnncipais e secundrios bem estruturados. equilbrio entrc mciodia.

harmonia e omanizaco lonal. cxnanso do temno e incrsmento do seniido direccional.

_ s -0 -
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Jernimo Francisco Lima (dcadas de 70 e 80), Gomes e Oliveira (desde 1778). l.eai

Moreira (dcadas de 80 e 90) e Jos Joaquim dos Santos (17c>4) do a sua contribuico

para esta evolueo diferenciando os ambientes dos gmpos temticos, enquanto Auzier

Romero (1782) relevante pela importncia que d aos bem cstruturados

desenvolvimentos.

0 rond foi pouco usado, e tardiamente (desde 1780), pelos composiio.es

portugueses. Cordeiro da Silva e Marcos Portugal tm ronds com estruturas claras e

concisas, mostrando um bom domnio formal, mas, no seu conjunto, so raros os ronds

que se encaixam bem nos esquemas habimais, sobremdo no que diz respeito

harmonia, parecendo que, de uma forma geral, este grupo de compositores tcm

tendcncia para encarar o rond mais como uma alternncia melodica do que como uma

estmtura meldico-harmnica.

A orquestraco das obras compostas entre 1720 e 1752 no inovaclora.

seguindo a tendncia da msica dramtica taliana da primeira metade do sculo. Tem

poucas vanacoes sonoras e uma reduzida preocupaco na escoiha tmbnca dos

instmmentos. A escrita nem sempre homofonica, as melodias csto quase semprc nos

violinos. ou nos violinos e obos, c nenhum gmpo de instmmentos utiliza uma cscrita

idiomtica. So de Francisco Antnio de Almeida as obras mais interessantes ncste

nerodc, noando-r.c nelas uma ntida evolucc: na mudanca de reeisto des metais nas

duas primeiras ainda maneira barroca, na maior diferenoa entrc a escrita e a unco

dos vrios instmmentos, na texturas mais diversificadas, na maior independneia entre

as violas e os baixos. e no lotal preenchimento da harmonia pelos instrumcntos da

orqucstra.

As obras compostas entre 1752 e 1793 lm j uma escnta lotalmente

homofnica, com uma diviso clara entrc instmmentos meldicos e de

acompanhamento, e uma harmonia totalmente preenchida pela orquestra. Todos os

aspectos da orqucstrapo foram evoluindo ao longo da segunda metade do sculo: as

variacpes de sonoridades. o cuidado tmbrico posto nessas altemncias, a diviso

meldica pelos vrios instmmcntos, a diferenciaco de texturas, a independncia c _

difcrenca de escrita e funees entre sopros e cordas, e depois entre madeiras, metais e

cordas. a escrita especiica para violinos, para cordas ou para metais. Estes elcmemos

nem sempre evoluram igua": ou linearmentc no conjunto ou dentro ca obra de cu.ia

compositor, mas seguiram uma tendncia geral de claboraco cada vez maioi, nn so na
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utihzaco de mais instmmentos como na sua combinaco tmbnca, na articulaco cntre

a melodia e a cor, na separaco de planos insmimentais e na sua articulaco mma. e na

utilizaco da tcnica instrumental como meio dramtico e expressivo.

Jcrnimo Francisco Lima c Lea Moreira foram os compositores que mais

contribuiram para a cvoluco da linguagem orquesual em Portugal na segunda metade

do sculo XVIII. Ambos deram uma invulgar importncia famlia das madeiras. que,

no seu novo papel de dilogo com as cordas em perfeita igualdade de importncia. foi

responsvel pelo grande impulso dado disseminaco meldica e independncia entre

gmpos. Lima evoluiu nitidamente ao longo dos anos, no cuidado tmbrico, na

ragmentayo meldica, na grande densidade rtmica dos acompanhamentos e na

independncia entre famlias - foi o pnmeiro a faz-lo claramente. Moreira no evoiuiu

tanto ao longo da sua produco, mas manteve sempre, em graus diferentes. uma grande

preocupaco tmbrica, um cuidado especial na relaco enrre melodia e orquestraco e

uma grande diferenciaco de texturas. e desenvolveu uma cada vez maior independncia

entre as famlias.

Tambem tm um bom grau dc eiaboraco em quase todos os aspectos a Sinfonia

de Auzier Romero, a Abertura de Palomino, interessante sobretudo pela enorme

fragmentaco melodica, e a Sinfonia de Marcos Portugal, que se distingue pela

engenhosa combinaco de texmras. Cordeiro da Silva destaca-se pelo refinamento

tmbrico e nela fragmentaco meldica. Sousa Carvalho. Gomes e Oliveira e Toti nela

fragmentaco melodica e pelo tratamento independente que do s madeiras, metais e

cordas, Brs Francisco Lima apenas pela grande independncia cntre as trs famlias

instrumentais.

At I 752. tm ainda uma forte influncia barroca as obras de Scarlatti e Pereira

da Costa, esto numa fase de transico as de Seixas e as duas primeiras abenuras de

Almeida. enquanto as obras de Teixeira, Pietro Giorgio Avondano e as duas ltimas

aberturas de Almeida se aproximam inequivocamente do pr-classicismo.

Depois de 1752. so predominantemente pr-clssicas as obras de Perez. Xavier

dos Santos. rrei Jos de Santo Antnio. Sousa Carvalho (at cerca de PB3) e Cordciro

da Silva (at cerca de 177S). e por vez.es tambm andamentos (ou secces) dc Pedro

Antnio Avondano, Gomcs e Oliveira e Jos Ltu's da Silveira. As sinfonias de Schiassi

so de transico na forma e pr-clssicas na orquestraco.
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0 estilo galante tem grande importncia, sobretudo nos andamentos lentos, eir.

Perez, Xavier dos Santos, Frei Jos de Santo Antruo, Sousa Carvalho e Cordciro da

Silva (nas obras mais antigas). e est tambm por vezes em obras de Oliveira. Brs

Francisco Lima, Toti e Silveira. A muito expressiva Empfmdsamkeit ntida em Xavtcr

dos Santos, em 1783, enquanto o dramtico Sturm und Drang aparece em Leal Moreira.

em 1788 e 1793.

Tm caracteristicas clssicas a maior parte das obras (ou andamentos) a partir da

dcada de 80, e algumas antes desse ano: de Sousa Carvalho, desde 1783, algumas de

Cordeiro da Silva, Pedro Antnio Avondano, Policarpo e Jos Luis da Silveira, a maior

parte dc Oliveira e Leal Moreira. todas de Jeronimo Francisco Lima (em especial as trs

ltimas). Romero, Palomino, Toti, Josc Joaquim dos Santos, Silva Pereira, Almeida

Mota c Marcos Portugal.

Apenas em Sousa Carvalho. Jernimo Francisco Lima e Gomes e Oliveira se

nota alguma evoluco estilstica continuada. que descontnua em todos os outros.

Pode conciuir-se que, na musica orquestrai portuguesa do scuio XViII, a

influncia italiana c hegemnica, especialmente ntida na fluncia meldica. na

homofonia, na importncia meldica das linhas agudas. que influcnciam a prpria

constituico das orquestras (com muitos violinos), e nas formas utilizadas, que apenas

muito raramente se reportam a Franca.

Tem a msica orquestral portuguesa do sculo XVIII caractersticas originais e

nicas? Ser exagero afirm-lo globalmente. No entanto no pode deixar de se rcfcrir

que a mciodia tem frequentcmente grandc qualidade, sobretudo nos andamenlos lentos,

atingindo por vezes momentos de grande lirismo. embora noutros sc deixe cair num

scntimentalismo excessivo. tambm notvel ainda nos andamentos lemos. a

utilizaco muito frequente e expressiva dc tonalidades menores. como meio para a

obtenco de mudanpas de cor e para a criaco de contrastes de ambientcs.

Tambm digna de nota a frequente inconsistncia formal. sem

desenvolvimentos motvicos elaborados, ou com uma imperfeita coordenaco imcrua

dos varios elemenlos, ou mesmo utilizando os esquemas formais com grande

inexactido, como acontece tantas vezcs com as sonatas e os ronds. Esta utilizaco

pode ser considerada como uma falta de ngor. mas pode tambm. pelo menos por vez.es.

ser vista eomo um gesto de liberdade - o criador utiliza um esquema formal mais como
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uma sugesto do que como uma estmtura rgida, e sujeita-o sua imagmaco e a sua

pura vontade.

Outro aspecto pouco comum o tipo de sonondade da Orquestra da Rea!

Cmara, pelo menos desde 1770, brilhante, com muitos metais.

Ao longo deste trabalho surgiram alguns probiemas analticos. Em pnmciro

lugar, a grande quantidade de material estudado ao iongo de vrios anos, com

inevitveis interrupces, tomou difcil a manutenco dos mesmos critnos de anlise e

apreciaco. Apesar de terem sido seguidos de peno os parmetros previaments

defmidos, a subjectividade inerente ao trabalho analtico pode no ter garantido sempre

a mesma atude perante o material em causa durante todo o perodo de estudo. Em

seoundo luear, a falta de clareza de muitos andamentos ou obras deixou algumas vezes

dvidas em questes como a descrico do percurso harmnico (o estabelecimento dc

uma nova tonalidade ou uma dcambulaco passageira: mdefini^o da tonalidade local).

a defmico de temas ou motivos (os seus limites ou mesmo a sua existncia) ou ainda.

derivada das questes antenores. a defmico de formas.

Na introduco foi manifestada a intenco de realizar um trabalho sobre a msica.

que tivesse as partituras como principal ponto de partida, que as anaiisasse

exaustivamente e nrocura_.se determinar de facto o que ela era, olhando todos os

compositores e todas as obras sem juzos preconcebidos. Os importantes trabalhos sobre

o sculo XVTII rcalizados atc agora, quase todos privilegiando a vertente histrica,

mereciam scr complementados com um estudo sobre a msica propnamente dita. que

comprovasse
- ou no - se. para alm do que era mais conhecido. havia outros

compositores, outras obras. outros elemcntos. factores ou equilibrios na msica

portugucsa desse perodo.

Esses objectivos foram cumpridos e podemos afirmar que conheccmos hoie

muito mais profundamene a msica orquestral feita em Portugal entre 1720 e I 703. por

gneros, por eompositores e por obras. H realmente outros nomes signiiicativos. e

somos agora capazes de perceber melhor porque que cada um foi importante e que

contribuico trouxe msiea orquestral portuguesa ao lcngo do nerodo em estudo.

A satisfaco de lermos chegado ao fim desta tese mistura-se com a trisieza de

tanlo ter ficado por faz.er. Mesmo sc cumpriu o ob ectivo a que se nronfis. o de
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aprofundar o conliecimento da msica orquestral portuguesa do sculo XVIII, esie

trabalho deixa alguma frustraco: afmal, muitos outros aspectos poderiam ter sido

(mais) estudados, como, por exemplo, as caractersticas do desenho melodico. o uso das

clulas rtmicas, a ulilizaco de determinados acordes, a cor orquestral e a sua rclaeo

com outros factores, algumas caractersticas pessoais de escrita, a relaco das abcrturas

com as obras vocais a que pertencem. Estes so apenas alguns dos caminhes uue

podero ser seguidos mais tarde.

Mas afmal para que serve a miisica? Importa agora dar a conhecer as ohras,

muitas delas merecedoras de muito mais do que meros comentrios positivos. Num

fuuiro prximo, e se as circunstncias o permitirem - j quc empenho no falta. scro

prosseguidas a escolha cnteriosa das obras mais interessantes, as suas edices modcrnas

e as suas execuces em concerto. S6 quando isso aconteccr este longo trabalho cumprir

totalmcme os seus objectivos. e ento comecaremos - ai sim - a sentir o ponto fmal.
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Obras estudadas:

Obras analisadas Datas e locais de

execuco

Localizaco das

partituras ou panes

Instrumentaco

Scarlam.

Domenico

Contesa delie stagioni,

Abertura

7/971720

Paco da Ribeira

I-VnmMs. 9769 2 trp, corda?

Seixas. Carlos Conceno para cravo, l

maior

Abertura, r maior

Smfonia, si bemol maior

s. d.

s. d.

s. d.

P-La 48-1-2, f. 30-36v;
ec. mod. P-Lcg,

"Portugaliae MusicaZ

1969

"

P-La 48-1-2, f. 2-12;

ea. mod.P-Lcg,

"Portugahae MusicaZ

1986

"

P-La 48-1-2, f. 42-46v;
ec. mod. P-Lcg,

"Pormgaliae Musica'",

1969

"

cravo, cordas

2 ob, 2 trp. 2

cor, timp.
cordas

i

cordas

[Seixas. Carlosj Conceno para cravo, sol

menor

s. d. P-Cug MM 59; ed.

mod. Joo Pedro

Aivarenga, s. d.

i cravo. cordas

Teixcira, Te Deum. Abertura 31/12'P?4 Lisboa. Igreja do 2 ob. 2 rrj.

Antnio Igreja de S.

Roquc

Loreto;

ed. mod. Chnstophcr
Bochmann. s. d.

cordas

i

[Avondano,
Pietro Chorsiol

Smfonia. r maior

Smfonia. fa maior

s. d.

s. d.

B-Bc7221; I cordas

ed. mod. Fiiipe de

Sousa. s. d.
i

B-Bc-221: i cordas

ed. mod. FiJipc de

Sousa, s. d.

Pcrcira da Costa. 12 Concenos-Grussos c . 1-41

Antonio

GB-Lbl, Music g.

1C30;

ed. mod. Filipe de

Sousaln0 1-12) e

Dulce Bnto i xf 6 )

cordas isoios

tutti i
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! Schiass:. i Conceno para flauta. r P49

i Gaet___no Maria ; maior

Sinfonia, d maior s. d.

Sinfonia. re maior 1 748

Almeida,

Francisco

Antonio

Perez. Davic

Sinfoma, f maior s. d.

La Giudiiia, Abertura

// irionfo d 'amore,
Abcnura

La SDinalba, Abenura

1726

Roma - Oratrio

dcs Padres da

Igreja Nova

27/12/1729

Paco da Ribeira

S-L Man. Sami. Kraus fl. cordas

17.

S-L Man. Saml. cordas

Engelhan 257.

S-L Man. Saml. Kraus cordas

SUuhs. 65:15; I cordas

S Skma Man. Od-R

D-Bds ms.mus.56()

P-VVcatn5: ed.

mod. Jorge MaUa. s. d.

25TT739 I P-La 48-11-42:

Pac,:o da Ribeira ,
ed. mod. P-Lcg,

"Pormgaliae Musica'

1969

L 'lppolito, Abenura 4/7 2' 175 2

Paco da Ribeira -

Teatro do Forte

P-LnCICn 17

1 ob, 2 crp;

co: ov:

2 ob, 2 trp

cordas

2 ob. 2 iit

coidas

2 ob. 2 tr:

cordas

Conceno para flauia

tranversa!

Sinfonia em r maior

s. d.1

c. 1760"

Sinfonia em sol maior ! 17703

Sinfonia em sol mai

B-Bc Man, 33S5S
,
fl solo. vl .

i vl2. b

' D-Rtt Man. Perez 3
'

2 ob, 2 trp. :

i cor cordii'-

D-Rtt Man. Perez. 1 ! 2 f. 2 ob. 2

cor. cordas

D-Rtt Man. Per.

Smfonia Abertura em sol

maior

// Siroc. Abenura

s. ti.

12/9.1752'

Paco da Ribeira

Tcatro do Fortc

vl . e 2. vcl.

ob 1 e 2 obr.

vl, b. 2 cor

I-MAav Man. Cari. 12 2 ob. 2 cor. f<

n 12 cordas

P-La 4 5-V-4 1 .'43
,
2 ob, 2 cor.

'

coi cus

Sempre quc c mdicada uma data, sem uma referncia especifica, esta csi clarame.iie ii?iicad;. nc

libre.e, na partuura ou noutro matena mus.cal, no levantando dvidas.
"'

Data indicada pc'ia Furs; Thum und Taxi.s Hofbibliothek. Regensburg. Aiemanha. ?em confirmaco

no matenal.
"'

dem.
4

Idera.

]" verso err. I~4(.. Napoie-.. segundo Paul Jackson, "David P^ic.Z The New Grovc IJicnonur, (.-

Musc: anc. Musiciam. vol. 14. pp. 36> 36". Dcscjiiecem-sc auais a_ diirirnca. entrc as duas versc^.
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// Demofonte, Abertura e

Marcha

La Didone

Abbandonata, Abertura

e 2 Marchas

Oimpiade, Abertura

L 'Eroi Cincse, Abertura

Adriano in Siria,

Abertura e Marcha

Outono 1752

Teatro do Forte;

6/6/1772

Porto, Teatro

Pblico

21/1/ 17536

Teatro de

Salvaterra;

Vero 1765

Teatro do Batrro

Alto

2173/1753

Teatro do Forte

6/6/ 1753

Teatro do Forte

Carnaval 1754

Teatro de

Salvaterra

P-La 45-V-5/7, 54-1- ; 2 ob, fg. 2 trp.

80/82 ; P-Ln CIC n
,
2 cor, cordas

100

P-La 45-V-26/28, 45- i 2 ob, fg_ 4 cor.

V -4 8/49 tromb, cordas

P-La 45-V-57Z8

P-La 45-V-30/32

2 ob. 2 cor.

cordas

2 ob, 2 cor,

cordas

P-La 45-IV-39/41, 54- : 2 ob. 2 cor.

1-86/88 ; P-Ln CIC n I cordas
9:

L 'Ipermcstra. Abertura

Artaserse, Abertura

L 'iessandro NeU'Indie,

Abermra e 2 Marchas

Demetrio, Abertura

Zenobia, Abertura

31 /3/1754

Teatro do Forte

6/6/1754"

_ eatro do Forte

3 1/3/1 75 5S

Teatro do Tejo

Camaval 1765

i catro a_

Salvaterra;

Outono 1768

Teatro da Rua dos

Condes

2 1/8/1 765
10

Tearro do Bairro

Alto

P-La 54-1-77/79, 45-

V -34/3 6

2 ob. 2 cor,

cordas

P-La 45 -IV-52/5 3, 54- 2 ob, 2 cor,

I- /4/70 ; P-Ln FCR ms i cordas

156.14

P-La 45-IV-45/47. 54- j 2 ob, fg. 2 trp.

1-83/85: ed. mod. ; 2 cor. cordas

Jorge Matta, 2005 '

P-La 45-V-2<'4. 48-111- | 2 ob. 2 cor.

4./4V : P- v' v cat m 65 coraas

P-La 45-V-55.56 2 ob, 2 coi

cordas

6
1" verso em 1751, Gnova. segundo Jackson. ibidem. Desconhecem-se quais as diferencas entre as

duas verses.

1" verso em 1 748. Florenca, segundo Jackson. ibidem. Desconhecem-se quais as diferencas entre as

duas vcrses. Perez tem uma outra pera Artaserse, de 1749, com texto um pouco diferente, as mesmas

personagens e uma msica completamente difcrente. A partitura auiografa. num s voume. enconna-se

na Bibiioteca da Ajuda. com a cota 4"-V-10.

s
Z verso em 1~44. Gnova. segundo Jackson, ib.cem. Desconhecem-se quais as diferenca? emrc as

duas verses.
q

\" verso em 1741, Palermo, segundo Jackson. ibidem. Desconhcccm-se quais as diferencas cntrc as

duas verses.
10

V vcrso em 1751. Mio. segundo Jackson, tbidem. Desconhecem-se quais as diferenca; entre as

duas vcrses.
1 1iJ

verso em 1750. Roma, segundo Jackson, ibidsm. Desconhe ;em-sc quais as diferenca.1- eir.rc as

duas verses.
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La Semiramidc, Outono 1765" P-La 45-V-52/54 2 ob. 2 tm. 2

Aberrura e Mmueto Teatro do Bairro

Alto

cor, corda.

L 'lsola disabitata. 1767 P-La45-V-33, 54-1-16 2 ob, fg. 2 np,
Abertnra Teatro de Queluz 2 cor, cordas

Soimano, Abertura e 12 representa^es, P-La 45-V-44/46, 47- 2 ob, 2 fg. 2

Marcha enrre 3 1 /3 e

6/6/1768

Teatro da Ajuda

VT-25/27 trp, 2 cor. perc, !

cordas

Creusa in Delfo, Camaval 1774 P-La 48-111-34, 45-V- 4 ob, 2 fg. 4

Aberrura e Marcha Teatro de

Salvaterra

8/21 trp. 4 cor.

cordas

La Pace Fra La Vin e 17/12/1777 p-La 45-V-40, 45-V- 2 ob. 2 cor.

La Belezza. Abertura Palcio da Ajuda;
18/12/1779

"

Palcto da Ajuda

47 cordas

Santos, Luciano Le Grazie Vendicate, 1762 P-La 48-III-4 2 ob, 2 irp. 2

Xavier Abertura cor, cordas

isaco Figura dei Quaresma 176312 P-La 48-III-5/6 2 ob. 2 tm. 2

Redentore. Oratna. cor, cordas

Abertura

Te Deum Laudamus,

Abermra

Aicide Albivio. Abertura

Ati e Sangaride,
Abrrtur?

I Paimira di Tebe,

, Abertura

// Paliadio conser.'aio,

AberTura

La Passionc di Gts

Chnsto, Oratria.

Abernira

Esionc. Abertura

Ercoie Sui Tago,
Abermra

I /04 l'-l,II IVIIVJ HVJJ

5/7/1778 P-La4S-n-38

Palcio de Qucluz

21/7/1779 I P-La 48-11-39

Palcio de Ouelnz '

21/8/1781

Palcio de Queluz

P-La 48-III-S

13/5.Z7S?U P-La 4S-III-7

Palcio da Ajuda

19/3/1783

Palcio da Ajuda

7.T2T7S4

Palcio da Ajuda

25/7/1 785
M

Palcio de Queluz

P-La48-III-9/10

P-La48-III-3

P-l_a 4S-II-41

2 cor, cordas

2 ob, 2 fg. 2

trp, 2 cor.

cordas

2 l, 2 ob. 2t.p.
2 cor. cordas

2 fl, 2 ob. 2 i'g.
2 trp, 2 coi.

cordas

2 fl, 2 ob. 2 f'g.

2 trp. 2 coi.

cordas

2 ob. 2 fg. 2

riT'. 2 coi.

cordas

2 ob. 2 itt. 7

cor, cordas

2 ob. 2 fg. 2

cor. corda?

11
Provavelmeme a 31 de Marco. dia dc amversario de D. Mariana Vitona. a quem a jiammra

dcdjcada.
J

Segundo Manuel Carlos de Brito, Opera in Fortugal in the Eighteenth Cenury, p. 145, l mliadu-

conscrvaio foi executado em 29;6.T771, no Palcio de Queluz. Desconhece-se se exartamente a

mesma obra ou se rra.a em 1783 de uma nova vers...
'"

Segundo Bnto. ?lem, pp. 138-139. ErccAc.su! Tagc foi executada en. 29/6T765. no IViacio de

OucIll-. Desconhccc-se se exactamcnir a mesma obra ou se trata em 178:5 nc uma r.ova vcr;o.
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Santo Antnio,

Frei Jos de

Te Deum Laudamus:

Aberrura

31.T2.T767

Real Capela da

Ajuda

P-LnMM4956 2 ob. 2 trr,

cordas

i

Carvalho, Joo

de Sousa

i

L 'Amore Industrioso,

Abertura

10 representaces
eml769:31/3'5,
13/5; 2/7; 5/8;

15/8; 24/8; 25/8;

21/12; 26/12:

28/12

Teatro da Ajuda

P-La 48-1-13/15;

ec. mod. P-Lcg.

"Portugaliae MusicaZ '

1960

2 ob, g. 2 trp.

2 cor, cordas

i

Te Deum Laudamus,

Abertura

31/12'1769 P-LnMM 348: ed.

mod. Jorge Matta.

2005

2 ob. 2 trp. 2

cor, cordas

,

Eumene. Abertura e

Marcha

7 representa^es
entre 6/6 e

14/11/1773

Teatro da Ajuda

P-La 48-1-38/40 2 fl, 2 ob, 2

trp, 2 cor.

cordas

i

L 'Angelica. Abertura 25/7/1 778

Palcio de

Queluz;
18/12/1782

Palcio da Ajuda

P-La 48-1-34/35:

P-YYcatn 16

2 fi. 2 ob. 2

trp. 2 cor,

cordas

Perseo, Abertura 5/7/1779

Palcio de

Queluz;

18/T2T781

Palcio da Ajuda

P-La 48-1-46/47 fl. ob, 2 trp. 2

cor, cordas

' Testoride Argonauta,

Abertura

5/7 e 25/7/1 780
w

Palcio de Queluz

P-La 48-I-50"51 2 fi, 2 ob. 2

trp. 2 cor.

cordas

Seleuco. Re di Siria,

Abertura

5/7/1781

Palcio de

Queluz;

7/10/1781

Palcio da Ajuda

P-La 48-1-48/49 2 fl, 2 ub. 2

: trp. 2 cor.

cordas

Penelope. Abertura 17/12/1782

t
Palcio da Ajuda;

1
29/6/1783

1 Ajuda ou Queluz

P-La 48-1-44 45:

. ed. mod. P-Leg.

"Portugaliae Musica".

j 1968
*

2 ob. 2 g. 2

trp. 2 cor.

cordas

Endwuone. Abertura ! 25/7.' 1783

! Palcio de Queluz

;P-La 48-1-36 V 2 ob. 2 rrp: 2

i cor, cordas

Tomiri Amazzone 17.T2T7S3

1 S;.'1 ? "1 7K4

^-La 4S-I-28/29 ! 2 ob. 2 _>. 2

cor. corcas

Palcio da Ajuda;
4/11/1791

Palcio de Queluz

!?
A c.treia foi um espectcuio grandioso. comnove bailarmos e 75 ngurantes. segundo Bntc. dcn

4^.
16
Hxccuco iciia por uma oroucstra de 32 mstrumentistas. segundj Brito. ideni p. 70.
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Adrasto Re degli /trgivi,
Abertura

Nettuno ed Egie,
Abemira

Aicione, Abertura

5,7/1784 I P-La 48-1-8/9

Palcio de Queluz

I 6 representa^es P-La 48-1-4 1

i enrre 96 e

18/12/1785

Teatro da Ajuda

25/7/1787 P-La 48-1-6.7

Palcio da Ajuda;

25/7/1789

Pa^o da Ribeira

Numa Pompilio Secondo
' 2^/6/1789

R de Romani, Absrtura | Paco da PJbeira:
'

25/7/1790

Palcio da Ajuda

Te Deum Laudamus, 1 789

Abertura

P-La 48-1-42/43

Te Deum Laudamus.

Abemira

1792

P-LnMM350

P-LnMM4951:ed.

mod. Pierre Saizmann

(Orquesrra
Gulbpnkian. s d

2 fl, 2 od. 2 i!

2 trp, 2 cor.

cordas

2 fl, 2 ob, 2

trp. 2 cor.

cordas

2 ob, 2 trp. 2

cor, corda.

2 ob, 2 trp
cordas

2 fl, 2 ob. 2 g
2 trp, 2 cor.

cordas

2 fl, 2 ob. 2 i'

2 trp, 2 co: .

cordas

Silva, Joo

Cordeiro da

L 'Arcadia in Brenta,

Abertura

// Natai di Giove,

Abertura e Marcha

Edaiidc c Cambisc,

Abertura

Salomc. Oratna,

Abertura

Archelao. Abertura

Teiemaco, Abertura

Megara Tebana.

Abertura

1764

21/S/T778

29/6/1782

Palcio de Queluz

17/12/1780

Palcio da Ajuda

2L3T7S3

21/3 T 785

Palcio da Ajuda

P-La 47-1-17/19

P-La 48-111-31/32

P-La 48-lU-2_v24

P-La48-V-14.T5

Baucc c Paicmom.

Abertura

21/S.T785 P-La 48-111- 19 '20

Palacio de Queluz

21/8/1787 !P-Emr451

Palcio da Ajuda

25 7 T 788 P-La 48-111-29/30

Paco da Ribctra; i abert. P-Em n" 459

4.1 '1789

25 7/1791

Palcio da Aiud-i

25 '4 T 789 | P-La 48-111-21/22 ;

Palacio da Aiuda aber.. l'-hm nL> 454

2 ob, 2 co: .

cordas

2 l. 2 ob. 2

\r\:, 2 cor,

cordas

2 u, 2 ob. 2

trp, 2 co:.

cordas

2 fl, 2 ob. 2

2 cor. cortia

2 fl. 2 ob. 2 fg.
2 trp. 2 cor.

cordas

2 fi. 2 ob. fg. 2

trp, 2 coi .

cordas

2 fi, 2 ob. g. 2

trp. 2 cor.

cordas

2 fi. 2 ob. ig. 2

trp. 2 cor.

cornac
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Linane e Daimiro.

Abertura

Smfonia

17 e 18/12/1789 i P-La 48-111-25/28

Teatro da Ajuda

s.d. P-Emn452

2 fl, 2 ob. 2

trp. 2 cor.

cordas

2 fl. 2 ob. 2

trp, 2 cor.

cordas

Avondano,

Pedro Antonio

// mondo eiia iuna, \ Carnaval 1765

aberrura e msica de
'
Teatro de

cena (3 secces) I Salvaterra

Gioas Re di Giudh, s. d.

Oratria, Abertura

Morte d 'Abei, Oratria, s. d.

Abcrtura

Isacco Figura dei s. d.

Redentore, Oratona,

Abertura

A Coliection ofLtsbon 17661

Minuets (6)

Eighteen entire new [ 1 770]
'

I ishnn Minuet?

p.La 44-11-22/24;

ed. mod. Jorge Matta,

1994

D-B Mus. ms 930

D-BMus. ms931

D-SWl Man. Mus 794

GB-Lbl b. 57. q.

GB-Lbl b. 57. a. (2);

2 fl. 2 ob. 2 f:

2 trp. 2 cor.

cordas

2 fl, 2 ob. 2

trp, cordas

2 ob, 2 trp.

cordas

2 ob. 2 trp.

cordas

2 fl. baixo

2 vl, baixo

A Second Sett of Twenty-
Two Lisbon Minuets

[1TIV

Gulbenkian. s. d.

GB-Lblb. 57. c. (1.) 2 vl, baixo

Lima, Jermmo

Francisco

Sonata em r maior para

orquestra

s. d. P-LfMs 1 14/20 Cl 2 ob, 2 g. 2

trp. 2 cor.

cordas

Te Dcum Laudamus;

Sinfonia

Lo Spirito di

Contradizzione.

Abertura

Gli orti espediri,
Abcrtura

s. d.

Carnaval 1772

Teatro de

Salvaterra

5 '4/ 1779

Palcio da Ajuda

Enea in Tracia. Abertura 1 7/1 2/1 78 1

Palacio da Ajuda

P-Ln MM 34'

P-La 48-11- 10/11

P-La 48-1 1-4 5

P-La 48-1-32 '33

Teseo, Abertura 2 1 /8/ 1 /83 P-La 48-11-6

Palacio de Queiuz

2 ob. 2 trp. 2

cor. cordas

2 ob, fg. 2 trp,
2 cor, conias

2 fl. 2 ob. fu. 2

trp. 2 cor,

cordas

2 ob, fg. 2 trp.
cordas

2 ob. fg. 2 trp.
2 cor. cordas

T._a;a refenda a lpis na panimra lndicada tambcm no catlogo da British Library.

Scgundo Schroder-Auerbach, ''AvondanoZ Dic Musik in Geschichte und Gcgenwar:. band 15. pp.

355-356: data mdicada tambem no catlogo da British Libran.

Secundo Scliroder-Auerbach. ibdem: daa indicada tambm no catloeo da Bntisl. Libran'.
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La l'era Costanza.

Abertura

Le Nozze d 'Ercole ed

Ebe, Abertura

i Carnaval 1785
'

Teatro de

: Salvaterra;20
13 e 19/5/1789,

| 26/12/1789
Tearro da Ajuda

13/4/1785

Casa do

Embaixador de

Espanha

P-La 48-n-8/9; P-VY

G.17eG.18

2 ob, fr. 2 it]

cordas

Siiva. Policarpo ! Sinfonia

Jos da

Concerto per

Violoncello

s. d.

s. d.

P-La 48-0-273

La Danza, Abertura Maici 1780

Santo Elias. Frei

Manuel de

Concerto para fiauta s. d.

D-DoMus.Ms.1782

DK-Kk Man.

(mu750.2432)

P-LnFCRms 201.2

Bibhoteca Casa

Cadaval

Olivsira.

Antonio da Silva

// Gioas Re di Giuda,

Oratria, Abertura

La Galatea, Abertura

Caliroe, Abertura

Te Deum Laudamus,

Abcrtura

31/3/1778 jP-La 48-111-18,
19/3/1782 I48-V-21

21 '3/1784

Palcio da Ajuda

21 '8/ 1779

Paicio de Queluz

25-7/1782

Pa'.cio de ("hielu

1795

P-La48-III-16T

P-La 48-111-14/15

P-Ln MM 4957

Lima. Brs

iiancisco

Te Dcum, Abertura

// Trionfo di Lh.ivuidt

Oratna, Abemira

Romero. > Sinfoma

Goncalo Auzier

17S2

19.3/1785

21.3.1786

Paicio da Aiuda:

izr:i

Palcio de Queluz

P-Ln MM 4953

P-La 48-1-30 73 1

1782 r-I.i'. MM 5020

2 fl. 2 ob. 2 \)
2 rrp, 2 cnr.

cordas

2 cor, 2 vl,

baixo

vcl solo, 3 vl,

baixo

2 ob. fg. 2 co:

cordas

l solo. 2 trp

cordas

2 fl. 2 ob. 2

trp. 2 cor.

2 f. 2 ob. 2 fg
2 ttp, 2 cui.

cordas

2 fl, 2 ob. 2 ['g.
2 .:t_. 2 cor.

cordas

2 fl, 2 ob. 2 'g.
2 trp, 2 cot.

cordas isviai

2 f. 2 ob. 2 fg.
2 trp, 2 coi.

cordas

2 ob. 2 i'g. 7

trp. cordas

- od. _l cor.

A csrrcia tevc 28 figurantes. 20 na c pera
- oito no bailado. coreoerafado por Antonin N.arrafi. com

msica dc Pietro Ruim. seeundo Bn? . idcm p. ";.
_ \

** *

Seiundo Josep'n Scheipereel. As Oraucstras e os lntrumemisias cia Rca'i Cmara dc Ltsboa. n. 79.

-354-
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Moreira, ; Siface e Sofonisha,
Antonio Leal i Abertura e Marcha

L 'lmeni di Delfo,

Abertura

5/7/1783 | P-La 48-II-22/2:
Palcio de Queluz

Ascanio ir. Alba,

Abertura

28/3/1785

Palcio da Aiuda

P-La 48-11-20721

5/7/1785 !P-La 48-11-14/15

Palcio de Queluz

Ester, Oratna, Abertura I 19/3/1786

.21/3/1791

1 Palcio da Ajuda

Te Deum Laudamus,

Sinfoma

Artemisa Regina di

Caria, Abemira

Gli Eroi Spariani.
Abertura

Eogio com Baiie,

Abertura e outro nmero

mstrumental

II Nataie Augusto.
Abertura

Sinfonia a 2 orquestras.

Abertura de uma Missa

1786

P-La 48-11-18/19

P-Ln MM 346

17/12/1787 ,P-LnCN 163.T64

Palcio da Ajuda;
<

4/] 1/1790

Palacio de Queluz

21/8/1788

Paco da Ribetra

13/5/1789
::

P-La 48-11-16/

P-WG.10

Palomino, Jos > Conceno para Cravo ou

i Piano- Forte

// Ritorno di Astrea in

Terra. Abertura

29/4 1793 P-LnCN 161/162

Casa de Anseimo

Jose da Cruz

Sobral

P93 P-La 44-XY-69

16'9T7S5

15/6/1785

Casa do

Embaixador de

Espanha

P-Ln MM 209/ 1

P-La 45-IY-24/25

2 fl, 2 ob, 2 fg.
2 trp, 2 coi.

corcias

2 ob. 2 fg, 2

trp. 2 cor,

cordas

2 fl, 2 ob. 2 fc,

2 trp, 2 cor,

cordas

2 fl, 2 ob. 2 g.
2 trp, 2 cor,

cordas

2 fl, 2 ob, vi. 2.

trp, 2 cor,

cordas

2 ob, fg. 2 trp.

2 cor, cordas

2 fl, 2 ob. 2

trp. 2 cor.

cordas

2 ob, 2 fg. 2

trp, 2 cor,

cordas

2 ob. 2 fg. 2

trp, 2 cor,

cordas i

2 f. 2 ob. 2 f:

2 trp. 2 cor,

cordas

cravo ou piano

forte solo.

cordas

2 fl, 2 ob. 2 fg.
2 cor. cordas

Seeundo mformaco pe?soa. de David Cramer. em 2002
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Toti, Giuseppe Sinfonia, r maior

Sinfonia, r maior

Te Deum. Abertura

1793

s. d.

15 (13?),'4/1795

Igreja do Loreto

P-LfMs 229/25 E4;

P-LnFCR 216.1

P-LnFCR 216.2

P-LnFCR 216.73

2 fl, 2 ob. 2 fg.
2 trp, 2 cor.

cordas

2 fl, 2 ob, 2 fg.
2 trp, 2 cor.

cordas

2 fl, 2 ob. 2 vi.

2 bp, 2 cor.

cordas

Sanios, Jos

Joaquim dos

Smfunia 1794 P-Lf ongmal perd?io;
ed. mod. Christopher
Bochmann

1 ob, 2 coi .

corda.s

Pereira, Antnio

Cludio da Silva

Smfonia, r maior

Sinfoma. d menor 'd

maior (abermra de uma

missa)

s. d.

s.d.

P-LnFCR 1551.1;
P-Lf 163/3 C6

P-Lf 163/2 C6

2 ob, 2 cor,

cordas

2 fl. 2 ob?, 2

fg, 2 trp. 2 cor.

cordas

Silveira, Jos

Lus da

Sinfonia. r maior

Sinfoma com violinos &.

viola 6c oboe Sc trompa,

rc maior

s. d.

s. d.

P-LnFCRms 202.1

P-Ln FCR ms 202.2

2 ob. 2 fg. 2

trp. 2 cor,

cordas

2 ob. 2 trp

e/ou"7 2 cor.

cordas

Mota, Joo

Pedro

d'Almeida

La Passione di Gesu

Chnsio Signor Nostro,
Abertura

s.d. P-V\' AM/P-2: ed.

mod. Filipe de Sousa

2 ob. 2 'g, 2

cor, cordas

Portuca.

Marcos

Sinfoma (abenura de
.

'

,

uma missa)

i 790 P-Lf 175-33; P-Lan

FCF72:ed. mod.

Oraucstra Gulbenk.au,

s. d.

2 ob, 2 fg. 2

trp. 2 coi.

cordas
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Outras fontes da poca:

[Cormatin. FMF Desoteux de], Voyage du ci-devant Duc de Chatelet, en Portugai. ou

se trouvent des dtaiis intressants sur ies Coiomes, sur le Trembement de

terre de Lisbonne, sur M. de Pombai e la Cour, Pans, Chez F. Buisson Imp
-

Libr., s.d.

[Dumouriez], tat prsent du royaume de Portugai en i'anne 1 766, Lausanne,

Fran^ois Grasset et comp., 1775

[Merveilleux, Charles Frderic], "Memrias Instrutivas sobre Portugal", in AAVY. 0

Portugal de D. Joo Vvisto por trsforasteiros, "Srie Portugal c os

Estrangeiros", Lisboa, Biblioteca Nacional, 1989 (tradupo de Castelo Branco

Chaves, de Mmoirs Jnstructifs pour un voyageur dans les divers Etats de !'

Europe, Amsterdam. Chez H. du Sauzet, 1738)

1802. Primeiro Quartel. Folha dos ordenados de pessoas empregadas em Muzica e

Teatro e tencas as Viuvas efilhos dos que neile serviram, Ms, P-Lan, Arquivo
da Casa Real. Livro 2993

L 'Adriano in Siria. Dramma perMusica Da Rappresentarsi Nella villa di Salvatcrra,

nel nuovo Teatro di Corte di Sua Maest Fedelissima Giuseppe Primo, Re di

Pnrtnanlin ianr.>c oir KJol Cnrnnvnip rioii
" '

Annn J7I4 Li^bm K>lb Rpcnrt
- '

O '
'

l -" :
-

C

Stamperia Syviana, c deH'Academia Reale, 1753. libreto

L
'

Aiessandro neii Tndie, dramma per musica da rapresentarsi nei gran tcatro

nuovamente eretto aila Reai Corte di Lisbona nella Primavera dell 'anno

MDCCLVperfesieggiare ilfelicissimo giorno natalizio di Sua Maesta

Fedelissima D. Maria Anna Vittoria Regina di Portogallo, Lisboa. Nclla

Sianipena _>yiviarma t ueii Acaemia ?^aiC, i . ro, i;oreic

Algarotti, Francesco, Saggio sopra Topera in musica [1 755] (traduco in Oliver

Strunk, Source Readings in Music History, New York. London. W.W. Norton

cCompany, 1978)

Beckford, William, Dirio de Wiliam Beckford em Ponugal c Espanha. "Srie

Portugal e os Estrangeiros", Lisboa, Biblioteca Nacional, 1988 (traduco de

Castelo Branco Chaves. de TheJournai ofWilliam Beckford in Portugai anci

Spain 178^-1788, Londres)

, Thc History ofthe Caliph Vathek, and European Traveis, edited by G.

T. Bettany, London. New "_"ork and Melbourne, Ward, Lock and Co. (The

Minerva Library of Famous Books), 1891

, haly with Sketches ofSpain and Ponugal. Paris, Baudry's Europear

Library. 1834

Beiro. Caetano (ed.). Cartas da Rainha D. Vianana Vitria para a sua familia dt

Espanha, I (1721-1748). Lisboa, Empresa Nacional de Publicidade. 1936
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Bombelies, Marquis de, Journal d'un ambassadeur de France au Portugal 1 786-

1788, Pans, Presses Unversitaires de France (Fondation Calouste Gulbenkian.
Publications du Centre Culturel Portugais), 1979

Carrre, Joseph Barthlemy Fran^ois, Panorama de Lisboa no ano de 1 796, "Sric

Portugal e os Estrangeiros", Lisboa, Biblioteca Nacional, 1989 tradu^o de

Castelo Branco Chaves, de Tableau de Lisbonne en 1 796; Suivie de Lettres
Ecrites de Portugal sur i'tat Ancien et Actuel de ce Rovaume, Paris, Chez H

J.Jansen, 1797)

Cartas de Gaubier de Barraul para o Marqus de Pombal, Ms, P-Ln, Cod. 619

Conlas do pnncpio do theatro da casa da opera do Bairro Alto. (Vo desde 1 761 ate

1770. Contm alguns documentos interessantespara a histria d'este theauoi,
Ms, P-Ln, Cod. 7178

Creusa in Deifo, Drammaper Ausica ir. due atti misto di Cori, e danze da

Rappresentarsi nel Reai Teatro di Salvaterra _\e! Carnovaie dell Anno 1 7 "4.

Lisboa, Nella Stamperia Reale, s. d., libreto

Dalrymple. Wlliam, Travels thmugh Spain and Porlugal in 1774; with a short

account ofthe Spanish Expedition against Algiers in 1775, London, J. Almon
1777

"Descrico da Cidade de Lisboa e onde tambm sc discorre da corte de Portugal, da

lngua portuguesa, dos costumes, dos habitantes, da govemaco daquele
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