UMA VIAGEM MUSICAL PELO SECULO XVIII
PORTUGUES E AS INFLUENCIAS ITALIANAS

MassiMo MAZzZEO

O stcuro XVIII Fo1 uMm DOS PERfODOS mais ricos da histo-
ria da musica portuguesa, contando com um forte investi-
mento do poder real, pelo que diz respeito a producgio,
execugdo e importacdo de musicos e de repertorio, bem
como a formagio de intérpretes e compositores. De diversas
formas, os sucessivos monarcas — D. Jodo V (1707-1750),
D. José I (1750-1777) e D. Maria I (1777-1816) — usaram
a musica como estratégia simbolica de representagio do
poder régio. Esta foi também uma época marcada pela cres-
cente influéncia dos modelos italianos (sobretudo romanos
e napolitanos), depois absorvidos e adaptados pelos com-
positores portugueses ao contexto local e a sua propria ins-
piracao. Apesar de uma enorme quantidade do repertdrio
portugués deste periodo permanecer por editar, é possivel
detectar de forma clara, ao longo do tempo, ligacdes aos
varios estilos que marcaram a mdasica setecentista no Sul da
Europa, desde o barroco a formagio do classicismo, passando
pelo estilo galante ou mesmo por alguns tragos paralelos a
Empfindsamkeit germanica.

Durante o reinado de D. Jodo V, a corte de Lisboa era
uma das mais luxuosas e faustosas da Europa, gragas as rique-
zas oriundas do comércio ultramarino e as pedras e metais
preciosos provenientes do Brasil, o que contribuiu para um
crescente investimento nas artes e na cultura. Mas, a dife-
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renc¢a de outros monarcas absolutistas para os quais a 6pera
teve igualmente uma funcdo representativa do poder real, o
monarca portugueés transferiu-a para o cerimonial religioso.
Compreendendo que os principais obstaculos a plena im-
planta¢io do Absolutismo eram a autonomia e os privilégios
seculares que a Igreja tinha vindo a adquirir, em Portugal,
desde a Contra-Reforma, o rei Magnanimo empreendeu
uma acg¢io politica no sentido de submeter a autoridade da
coroa os diferentes corpos intermédios eclesiasticos, conse-
guindo obter sucessivos privilégios da Caria Romana para
a institui¢do religiosa que se encontrava mais directamente
sob o seu dominio — a sua propria Capela Real, que seria
promovida a Basilica Patriarcal em 1716.

A dimensao de espectaculo assumida pelo cerimonial reli-
gioso, onde a musica tinha um papel importantissimo, foi
reformulada de acordo com as orientagdes estéticas e o ritual
da Capela Pontificia, com a qual D. Jodo V pretendia riva-
lizar. Foram contratados varios cantores oriundos de R oma,
incluindo o mestre da Basilica Giulia, Domenico Scarlatti
(1685-1757), que entre 1719 e 1727 ocuparia o cargo de
compositor da corte e de professor de cravo do irmio mais
novo do Rei (D. Antonio) e da infanta D. Maria Barbara.
Ap0s o casamento desta tltima com o herdeiro do trono do
pais vizinho, Scarlatti manteve-se ao seu servi¢o passando
os seus anos de maturidade em Espanha. Outro compositor
italiano de prestigio que trabalhou em Portugal foi Giovanni
Giorgi (?-1762), o sucessor de Ottavio Pitoni enquanto maes-
tro da Capela de S. Giovanni in Laterano que foi contratado
por D. Jodo V em 1725. Em 1730, havia ja 26 cantores ita-
lianos na Capela Real e Patriarcal, nimero que se elevaria
a 46 trinta anos mais tarde. Em paralelo com a contratagio
de profissionais de alto nivel, D. Jodo V preocupou-se com
a formagao dos musicos portugueses, criando uma escola de
musica em 1713 (Seminario da Patriarcal) e enviando para
Roma alguns dos seus alunos mais dotados com a finalidade
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de se aperfeicoarem. E o caso de Francisco Anténio de Al-
meida, Antoénio Teixeira e Joio Rodrigues Esteves, cuja
produgio encontra um lugar destacado na hist6ria da musica
portuguesa.

Francisco Anténio de Almeida (c.1702-1755?) foi autor
da primeira 6pera italiana representada em Lisboa (La
pazienza di Socrate, 1733), gozando também de um conside-
ravel reconhecimento em Itilia, sintomaticamente assinalado
pela inclusio de um seu retrato na famosa coleccio de cari-
caturas de musicos setecentistas de Pier Leone Ghezzi (1674-
-1755), a mais conhecida das quais ¢ a de Vivaldi. A legenda
¢ elogiosa: “Senhor Francisco Portugués, que veio para
Roma estudar, e presentemente é um ‘bravissimo’ compo-
sitor de Concertos e de musica de Igreja, e por ser jovem, é
um assombro e canta com gosto inatingivel...” A oratéria
Il pentimento di Davide, hoje perdida, foi cantada na igreja de
S. Girolamo della Caritd em 1722. Foi também em Roma
que se estreou a oratdria La Giuditta (1726), uma das mais
belas pecas portuguesas do século XVIII. Na actualidade,
varias obras de Almeida conservam-se em bibliotecas estran-
geiras, incluindo a Cantata A quel leggiadro volto, para soprano,
violinos e baixo continuo, da qual existem copias manuscri-
tas em Paris (Biblioteca Nacional de Franga), Assis (Arquivo
do Convento de S. Francisco) ¢ Rheda (Alemanha).

Roma era um dos principais centros musicais da Europa
e Almeida pode familiarizar-se com o mais actualizado estilo
italiano, absorvendo quer o idioma do barroco eclesiastico
romano e o “estilo concertante”, quer as convencdes da
nascente opera buffa napolitana. De regresso a Lisboa, em
1728, exerceu as fungdes de organista da Patriarcal e comp6s
varias obras sacras, serenatas e trés Operas apresentadas no
Paco da Ribeira: La pazienza di Socrate (1733), La finta pazza
(1735) e La Spinalba (1739).

Baseada na lenda biblica de Judite (que também serviu de
inspiracdo a Vivaldi, A. Scarlatti, Marcello, Cimarosa ou
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Mozart), a oratoria La Giuditta conta com uma Introduzione
instrumental que obedece ao modelo habitual da abertura
barroca italiana (ou napolitana), usada como preambulo de
Operas, oratérias ou outras obras e repartida em trés anda-
mentos (rapido-lento-rapido), sendo o tltimo geralmente
modelado pela dancga. Escrito para dois oboés, duas trompas
e cordas, o primeiro andamento é revelador da sensibilidade
de Almeida no dominio da orquestragdo, assumindo um
caracter herdico decorrente das fanfarras das trompas que
estabelecem um engenhoso didlogo concertante com as ra-
pidas figuragdes das cordas. Segue-se um andamento lento
(Grave), em fa menor, de pungente delicadeza melddica, no
qual o compositor tira partido da expressividade dos croma-
tismos, e um Allegro em compasso ternario, em que as trom-
pas conduzem a melodia principal, e cujo caracter se pode
considerar proximo de alguns dos Minuetos escritos por
Hindel para as suas suites orquestrais.

Uma descri¢io de Johann Gottfried Walther, no seu
Mousikalisches Lexicon (1732), refere a constitui¢ao da orquestra
da corte de D. Jodo V em 1728, a qual incluia sete violinis-
tas (dois dos quais podiam tocar oboé), dois violetistas, dois
violoncelistas ¢ um contrabaixista, todos eles estrangeiros
(1 genoves, 2 florentinos, 3 romanos, 1 francés, 2 boémios,
3 cataldes e 1 portugués de origem alema), além do organista
portugués Carlos Seixas. O genoveés era Pietro Giorgio
Avondano, que veio para Lisboa com apenas 19 anos e que
seria o iniciador de uma auténtica dinastia de musicos ao
servico da corte e doutras institui¢Ges. Entre eles, destacam-
-se os seus filhos Pedro Anténio Avondano (violinista e
compositor) e o violoncelista Jodo Baptista André Avondano.

Em paralelo com a sua actividade na Orquestra da Real
Camara, Pedro Anténio Avondano (1714-1782) teve um
papel decisivo na dinamizag¢io da vida musical. Foi o pro-
motor dos primeiros concertos publicos em Lisboa (a partir
de 1766) e um dos principais intervenientes na reorganiza-
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¢do da Irmandade de Santa Cecilia (confraria dos misicos)
em 1765. A sua casa foi sede da Assembleia das Nacdes Estran-
geiras. La se reunia a coldnia de forasteiros, duas vezes por
semana, para jogar cartas, ouvir musica e dangar. Autor das
operas Il Mondo della Luna — baseada no libreto de Goldoni
que inspirou Galuppi, Piccini, Paisiello e Haydn — e Berenice,
da cantata Le difese d’Amore, do drama sacro Il voto di Jefte e
das oratorias Adamo ed Eva e Gioas R¢ di Giuda, Avondano
dedicou-se também a msica sacra e foi um dos raros com-
positores portugueses desta época a legar-nos uma producio
consideravel no dominio instrumental, nomeadamente sinfo-
nias, concertos, musica de camara (incluindo os Lishon Mi-
nuets publicados em Londres por Walsh) e obras para tecla.

A generalizagio dos concertos publicos ou das academias
a nivel europeu coincide com a emancipag¢io da Sinfonia da
sua fun¢io introdutdria a uma obra vocal de maiores dimen-
soes, um processo que a médio prazo daria origem a sinfonia
classica. Com a energia fulgurante decorrente de um tecido
musical formado por escalas e notas repetidas, o Allegro ini-
cial da Sinfonia em Fa Maior, de Avondano, possui um forte
caracter teatral e um certo sabor vivaldiano. No entanto, o
seu modelo formal ¢ tipico das primeiras sinfonias pré-clas-
sicas, contendo em estado embrionario a estrutura da futura
forma sonata. A exposi¢do nio inclui um segundo tema
(apenas um tema conclusivo de trés compassos contrastante
com o anterior antes da barra dupla), mas ap6s uma sec¢io
intermédia encontramos a recapitula¢io na tonica do mate-
rial exposto na primeira secgdo. O andamento lento (Largo)
¢ muito breve: uma marcha harmonica que serve de intro-
ducdo a um singelo Minueto, comparivel a muitas outras
paginas do mesmo género que se encontram na produc¢io
de tecla portuguesa, em colec¢des independentes ou em
associacdo a tocatas e sonatas, COmo acontece em muitas
obras de Carlos Seixas e nalgumas paginas para tecla do pré-
prio Avondano.
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A produgio musical portuguesa setecentista para orquestra
¢ bastante escassa, mas é possivel que tantas obras se tenham
perdido com o Terramoto de 1755. Entre os seus raros culto-
res da primeira metade de setecentos, encontra-se José¢ Antonio
Carlos Seixas (1704-1742), o mais importante compositor
portugués de musica para tecla do século XVIII, de quem se
conhece uma Sinfonia, uma Abertura e um Concerto para
Cravo que se conta entre os primeiros exemplares do género
no quadro europeu. Um outro Concerto para Cravo, Cordas e
Baixo Continuo, em Sol menor (que integra o presente pro-
grama), foi conservado num manuscrito anoénimo da Biblioteca
Geral da Universidade de Coimbra (a cidade em que nasceu
Seixas). O facto de as duas obras apresentarem alguns paren-
tescos no material tematico e nas formulas cadenciais (exten-
sivos a algumas das sonatas para tecla de Seixas) leva a crer que
este concerto pudesse ser também de autoria de Seixas, mas
esta € uma hipdtese que nio se pode comprovar de modo ir-
refutavel. Por outro lado, enquanto o Concerto em La Maior,
de Seixas, se caracteriza pela concisio, pelo equilibrio estrutural
e por uma linguagem de pendor barroco (com um fluir con-
tinuo de material musical relativamente homogéneo), o Con-
certo em Sol menor apresenta um discurso mais experimental
e imprevisivel (sobretudo no 1° andamento), numa espécie de
tentativa de fusdo entre os principios do concerto e da sonata
para teclado. Com uma maior variedade de motivos e figura-
¢Oes ritmicas (incluindo a insisténcia, no primeiro e segundo
andamentos, sobre os ritmos pontuados e na sua inversao), o
Concerto em Sol menor procura fazer brilhar o solista através
de figuragoes idiomaticas para o instrumento como arpejos e
escalas, que percorrem todo o teclado, ornamentos, sequéncias
de motivos ou alternancia rapida de notas entre as duas maos.
Ainda nio aparecem, contudo, figura¢des de acompanhamento
tipicas de meados do século (por exemplo, baixos de Alberti
ou aparentados), o que leva a crer que a data da sua composi¢ao
ndo se situe muito para além de meados do século XVIII.
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O segundo andamento, cuja expressividade melddica e
harmoénica se pode considerar paralela a estética da Empfin-
dsamkeit, nio tem indica¢io de solo para o cravo, sendo no
entanto evidente que este deve realizar o recheio harménico,
uma vez que as cordas se restringem quase sempre a dobrar
o baixo a oitava. Se, por um lado, o Concerto em Sol me-
nor denota influéncias italianas (obras do bolonhés Gaetano
Maria Schiassi e dos napolitanos Leonardo Leo, Rinaldo di
Capua ou Pergolesi foram interpretadas com regularidade
em Lisboa a partir da terceira década do século XVIII), por
outro lado, apresenta tragos ibéricos, detectaveis, por exem-
plo, nas reminiscéncias dancantes do tltimo andamento (em
compasso de 3/8).

Ao contrario de seu pai (D. Jodo V), que centrou a poli-
tica musical no cerimonial religioso, o rei D. José [ era um
apaixonado pela Opera, o que o levou a investir avultadas
quantias na organizacado de um estabelecimento operitico
de corte. No inicio do seu reinado, vieram para Lisboa figu-
ras da projec¢io do compositor napolitano David Perez
(1711-1778) e do arquitecto e cendgrafo Giovanni Carlo
da Bibiena, que seria o autor da magnificente Opera do
Tejo, destruida pelo terramoto de 1755. A inauguracio fez-
-se precisamente com a Opera de Perez, Alessandro nell’ Indie,
numa producdo deslumbrante que reunia os maiores can-
tores italianos daquele tempo. Negligenciado, durante anos,
por investigadores e intérpretes, Perez gozou, contudo, de
uma enorme projec¢do europeia como compositor de
Opera, a qual se viria a desvanecer gradualmente, ao longo
dos 26 anos que passou em Portugal. Estudou no conser-
vatério napolitano de Santa Maria do Loreto e foi maestro
na Real Capela Palatina de Palermo, antes de ser contra-
tado pelo Rei portugués. Das 38 dperas do seu catilogo,
14 foram escritas para Lisboa, mas a sua produc¢io drama-
tica decresceu ap6s o Terramoto de 1755 em favor da ma-
sica religiosa.
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A obra que parece ter alcangado maior apreco em Lisboa
foram as Mattutini dei Morti escritas em 1770 para serem exe-
cutadas na igreja de Nossa Senhora do Cabo, onde foram
interpretadas pela Orquestra da Real Camara e pelos canto-
res da Capela Real e Patriarcal, cabendo os Versetti para so-
prano solo incluidos no programa do concerto aos castrati
Carlo Reina e Gianbaptista Vasquez, que se contavam entre
os musicos melhor pagos da corte e cujas potencialidades
teriam motivado Perez a escrever soli de consideravel difi-
culdade técnica. A partitura foi publicada em 1774 pelo
editor Bremner de Londres numa edi¢io ricamente adornada
que veio a gozar de ampla circulagdo europeia. Em Portu-
gal, as Matutini dei Morti passaram a ser cantadas, em conjunto
com o Requiem de Jommelli (compositor que assinou um
contrato com a corte portuguesa em 1769), nas festividades
anuais da Irmandade de Santa Cecilia (Confraria dos Msi-
cos) em honra dos musicos falecidos, pelo menos até meados
do século XIX. O impacto desta obra é também testemu-
nhado pelos relatos de viajantes estrangeiros como Richard
Twiss (1773), o Marqués de Bombelles (1787) ou William
Beckford (1787): “Tao majestosa e comovedora musica foi
coisa que eu nunca ouvi e que talvez nunca mais oi¢a”, regis-
tou o escritor britanico no seu Diario.

Destinadas a cinco solistas, coro e orquestra, as Mattutini
dei Morti obedecem as convencgdes do stile concertato, subdi-
vidindo o texto litdrgico em andamentos contrastantes em
que as passagens corais alternam com secg¢oes solisticas mais
ou menos elaboradas. Nalguns solos mais extensos, encontra-
mos influéncias operaticas, com coloratura e cadéncias impro-
visadas. Tal como na escrita coral, o significado do texto
determina situagdes de wordpainting ou dita a atmosfera mu-
sical (por exemplo, a mudancga de textura e o uso de acordes
aumentados nas palavras “et mortuos” do Versiculo Qui
venturus ou a evocagao da perturbagdo através dos motivos
entrecortados por pausas na repeti¢do da palavra “turbata”).
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A expressio do sentido do texto é também sublinhada pela,
harmonia, pelo desenvolvimento motivico e pela cor orques-
tral, merecendo destaque o relevo que Perez confere ao
longo da obra a partes instrumentais que na época ainda eram
frequentemente subsidirias, como as violas e os sopros.
A heranga da linguagem de Perez no tratamento retérico
do texto litargico pode detectar-se também na producio mu-
sical de José Joaquim dos Santos (1747-1801), um dos mais
talentosos compositores portugueses de finais do século X VIII.
Nascido na vila de Obidos, veio para Lisboa em 1754 para
estudar no Seminario da Patriarcal. Em 1763 foi nomeado
substituto do Primeiro Mestre de Solfa desta instituicio, pas-
sando mais tarde a professor efectivo conforme se pode ler
nos libretos das obras que compds para a Academia Real das
Ciéncias (Ecloga Pastoril ¢ Cantata Pastoril). E significativo que
tenha sido o autor da Ginica obra sacra impressa em Lisboa na
segunda metade do século XVIII: o Stabat Mater a tres Voces,
Dois Sopranos, Baixo, com duas violetas e violoncelo, editado pela
Real Fabrica de Misica de Francisco Domingos Milcent em
1792. Parece tratar-se de uma obra inica no género em Por-
tugal, uma vez que os restantes Stabat Mater compostos em
Lisboa durante o século XVIII (incluindo duas versdes ante-
riores do préprio Santos) adoptam uma textura vocal concer-
tata. Pelo contrario, o Stabat Mater de 1792 encontra-se es-
truturado como uma cantata de camara para vozes solistas e
instrumentos na descendéncia dos modelos napolitanos de
A. Scarlatti, Pergolesi, Durante ou Leonardo Leo. Apoiado
por uma sintaxe melddica e harmodnica de natureza clissica,
cada andamento apresenta grande variedade de solugdes for-
mais, sendo evidente a enfatiza¢io da relacio texto-misica
quer pela textura e harmonia, quer por sublinhar palavras
como ‘“‘gementem”, “dolebat”, “condolere”, “tristis”, etc.,
através de cromatismos, padrdes ritmicos sincopados ou entre-
cortados por pausas. Um aspecto pouco vulgar que caracteriza
esta obra (assim como algumas Lamenta¢des e outras pecas
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destinadas a liturgia da Semana Santa ou ao Oficio de Defun-
tos) &€ o acompanhamento instrumental de caracter sombrio,
confiado as cordas graves, com duas violetas concertantes,
prescindindo do violino. Este procedimento encontra-se tam-
bém em compositores como David Perez, Francisco Xavier
Baxixa ou Anténio Luis Mird, sempre associado a textos que
falam da morte. E uma particularidade de vulto, se pensarmos
na escassez da literatura musical setecentista para violeta e no
seu papel subalterno em relagdo ao violino.

Finalmente, o Concerto n.° 5, em R é menor, de Dome-
nico Scarlatti (1685-1757)/Charles Avison (1709-1770) ¢
um dos varios testemunhos da enorme popularidade que as
obras desse compositor italiano, activo na Peninsula Ibérica,
tiveram em Inglaterra através de promotores como o pro-
prio Avison ou Thomas R oseingrave (1690-1766). Em 1738,
tinha sido também a capital britinica a dar a estampa a fa-
mosa colec¢io de Essercizi per Gravicembalo dedicada ao Rei
portugués D. Jodo V: “Alla Sacra Reale Maesta di Giovanni
V. Il Giusto Re di Portogallo, d’Algarve, del Brasile (...)
I'umilissimo servo Domenico Scarlatti”. Compositor, orga-
nista e musicografo, Avison foi, no século XVIII, o mais
prolifico inglés autor de concertos. Num contexto onde os
concertos de Corelli, Geminiani ou Hindel fizeram furor,
Avison escreveu mais de 60 obras do género que foram
grandes éxitos editoriais (por vezes com tiragens de cerca de
500 exemplares!). Em 1744, publicou Doze Concertos con-
cebidos a partir de sonatas de Scarlatti. Avison ndo se limitou
a fazer uma orquestragio das sonatas, tomando-as antes como
matéria-prima de Concerti Grossi, na linha de Geminiani (de
quem foi aluno), operando as transformagdes necessarias em
funcio do tecido concertante ou do novo veiculo instru-
mental. No Concerto n.° 5, Avison usou (pelo menos) ma-
terial das Sonatas K. 11, 41 e 5 (respectivamente no 2.°, 3.°
e 4.° andamentos), desconhecendo-se se o Largo inicial é
inteiramente original ou deve alguma inspiragdo a Scarlatti.



