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APRESENTACAO

A CONSTRUCAO DA EXISTENCIA:
(RE)CONHECENDO A HISTORIA QUE NOS DA SENTIDO

Em quase 20 anos de atividades, o Laboratorio de Musicologia e
Historia Cultural da Universidade do Estado do Amazonas desenvolveu
varios projetos com apoio de patrocinadores diversos. As linhas de
atuacao buscaram promover o encontro da musicologia historica, com
as praticas interpretativas, abordagens analiticas e uma visao historico-
cultural das representacoes da musica.

Na altima década se intensificaram os trabalhos sobre fontes
luso-brasileiras do Antigo Regime, ou a elas relativa. Houve entao
a transcricao de material de muitos autores e acervos, tendo por
resultados imediatos a performance em concertos e montagens cénicas
e dissertacoes de mestrado.

No caso da performance musical destacou-se o programa Opera
no Brasil Colonial, com arias extraidas de diversas obras em circulacao
pelo espago lus6fono dos séculos XVIII e XIX, proposta que, patrocinada
pelo Programa Petrobras Cultural, atingiu, entre 2013 e 2016, dezenas
de cidades de Brasil e Portugal. Também ¢é mencionavel o repertorio

desenvolvido para apresentacao sob os auspicios do SESC, em seu
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programa Amazonia das Artes, que remonta a 2010. Somado a diversas
apresentagoes acontecidas em Manaus, intercaladas com 5 turnés
internacionais que percorreram Portugal, Espanha, Franca e Italia, todo o
repertoério em causa foi defendido pela Orquestra Barroca do Amazonas
e sua formacao mais cameristica, Amazonas Baroque Ensemble, o que
inclui também 5 CDs. No caso da restauracao musical de Guerras do
Alecrim e Mangerona (1737), de Antonio José da Silva (1705-39) e Antonio
Teixeira (1707-74), a partitura decorrente do trabalho musicologico foi
tanto usada para a montagem de 2010 pela OBA e elenco de solistas
durante o Festival Amazonas de Opera - entdo a estreia contemporanea
no Brasil desta obra - como foi, depois de editada pela Universidade Nova
de Lisboa, disponibilizada para os espetaculos feitos pelo agrupamento
portugués Os Musicos do Tejo, em 2019.

Um ntmero vultoso de transcri¢oes e estudos foi realizado no
ambito dasinvestigagdoes de mestrado, iniciacao cientifica e como trabalho
de conclusao do curso de graduacao em musica da UEA, onde atuam os
organizadores desta colecao. Estes, em especial, produziram capitulos de
livros e artigos em periodicos indexados e qualificados, além de contribuir
com verbetes para dicionarios e na assessoria e pareceria a veiculos e
eventos cientificos de mérito nacional e internacional, evidenciando
o reconhecimento pelo trabalho que vem sendo desenvolvido nesta
unidade de investigacao.

O resultado deste esforco culminou nos 4 volumes iniciais
desta série a que agora se da prosseguimento com mais 3 volumes.
Um dos volumes é dedicado a musica para tecla de dois incontornaveis
compositores da nossa historia da musica, o carioca José Mauricio Nunes
Garcia (1767-1830) e o portugués Marcos Portugal (1762-1830). As partituras

vao acompanhadas de estudo analitico cuidadoso de Mario Trilha e Pedro

11



Panilha. Segue-se volume com a Opera Demetrio, do napolitano David
Perez (1711-1778), que viveu mais de 25 anos em Lisboa e teve posicao
influente na estética composicional do mundo luso-brasileiro. A épera
em questao colige a versao italiana e a versao portuguesa, a partir de
partituras copiadas em Portugal e no Brasil, onde foi apresentada. Junto a
esta edicao bilingue estao textos de Marcio Pascoa e David Cranmer, que
expoem de modo singular a trajetoria desta elaboragao musical. Por fim,
edita-se o conjunto de Seis Responsorios Funebres de Joao de Deus do
Castro Lobo (1794-1832), obra de grande poder dramatico, acompanhada

aqui de uma analise de grande folego por Guilherme Monteiro.

A sERIE CLINAMEN

A doutrina atomista de Democrito e Epicuro conceituou o
determinismo do movimento dos atomos. As diferentes formas, arranjos
e posigoes dos atomos, entendidos aqui segundo a teoria filosofica, como
avariedade infinita de matérias minimas, dariam substancia a tudo que se
vé. Lucrecio como seguidor do epicurismo acreditava que na doutrina se
encontrava a chave para entender o todo universal e com isso se alcancar
a felicidade.

Democrito defendia que os atomos caiam no vazio, sempre em
direcao paralela. A ideia do vazio facilitava a do movimento do atomo.
O peso diferente dos atomos faria com que os choques acontecessem
em velocidades e momentos diferentes, gerando os mundos. A critica
de Aristoteles, de que nao havia um vazio, porque se houvesse ele nao
apresentaria resisténcia ao movimento e peso dos atomos causando uma
queda e um choque simultaneos, fez com que Epicuro argumentasse por
um desvio lateral no movimento das particulas. Esse movimento sem

causa ja é em si a nocao do Clinamen.
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Mas Lucrécio entendeu esse desvio como intencional porque
assim, mesmo diante do quiddam inexplicavel, o que ficava explicado era
o livre-arbitrio de todas as coisas vivas e com isso enfatizava o cunho
humanista de sua doutrina de eleicao. Em tempos bem mais recentes,
diversos teoéricos e literatos fizeram uso do conceito do Clinamen,
como Jacques Lacan, Jacques Derrida, Gilles Deleuze e Harold Bloom,
evidenciando entretanto diferencas entre seus entendimentos, mas
sempre numa condi¢ao divergente.

Num sentido mais proximo de Lucrécio, a ideia que se adota
aqui € inspirada por Boaventura Sousa Santos. O sociologo portugués
observa que, diante do poder candnico que provoca uma agao rotinizada,
conformista, repetitiva e reprodutiva, ao reduzir o realismo para aquilo
que somente existe perante o reconhecimento de tal poder, se empregue
uma agao com clinamen. O Clinamen entao assume-se como em Lucrécio,
como o poder de inclinagao, do movimento espontaneo, da vontade em
desviar.

Significa que nao ¢ necessario negar o passado, recusando-o.
Antes, € importante reconhecer a ligacao, assumi-la, para construir uma
narrativa particular que permita uma redencao. Trata-se de operar no
limite entre o passado que existiu e aquele que nao teve reconhecimento,
licenca ou autorizacao para existir. Significa enfim dar voz a outras
epistemologias, que caminharam ao lado daquela que se impds como
canone, mas que nao foi tnica.

Estas experiéncias sao precisamente as que nos dao sentido,
porque sem elas estamos emudecidos e continuaremos a construir
nao-existéncias. A esta indoléncia da razao nao se responde com o
ato revolucionario da ruptura. Ela também nao nos favorece, porque

continuamos a viver no mundo tal como ele é. Mas podemos e devemos
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recuperar nossos modos de ser e fazer, desta vez impondo um dialogo
ao canone que lhe ¢ incomodo. Ao canone s6 interessa o que lhe justifica
ou o que lhe fortalece. As vozes paralelas, o desvio dos seus propositos,
as apropriacgoes que dele se faz, ou as que dele revertemos, as diferentes
formas de saber, de razao, de produgao, de comunicagao, de concepcao,
e de Arte, lhe transtornam o discurso, que um dia se quis unitario,
globalizante e nao heterotopico.

Antes, o contexto unificador deve ser mais universal que global,
mais plural que unitario, menos imediatista para que o presente inclua o
passado em nossas vidas assim como se comece a viver ja o futuro que se
deseja pelo ato de o construir. As diversas experiéncias que nos afetam é
que fazem de nds o que somos, e € assim que se manifesta a nossa Arte.

Os organizadores gostariam de agradecer indistintamente
a todos os arquivos e bibliotecas que custodiam os originais destas
obras, em muitos casos por disponibilizar o material gratuitamente em
plataformas digitais ou em outros casos por poder atender as requisigoes
de copia em tempo habil.

Os agradecimentos sao extensivos a todos os alunos, colegas e
colaboradores externos que no ambito do Laboratorio de Musicologia
e Historica Cultural, assim como da Orquestra Barroca do Amazonas,
participaram da experiéncia de restauro deste material musical.

A obra é dedicada aos que, como nos, sentem que sua historia
nao é irrelevante e é tao importante quanto qualquer outra para ser
contada. Esta € a historia de muitos, que independente de sua origem,

aqui se juntaram para dar significado a uma cultura.

Manaus, abril de 2023

Marcio Pascoa
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NoTA EDITORIAL

O presente volume da Colecao Clinamen oferece a obra integral
de musica para tecla solo de José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830)
e Marcos Portugal (1762-1830). Os trés capitulos, que compoem este
volume, incidem sobre os dados biograficos, a contextualizagao, a analise
e a difusao das obras para tecla dos dois compositores. Seguem aos textos
as partituras da integralidade das obras para 6rgao, cravo e pianoforte
de José Mauricio Nunes Garcia e Marcos Portugal que chegaram até a
atualidade. Todas as partituras foram transcritas a partir dos manuscritos
coevos, ou mais proximos do periodo de vida dos compositores.
Edi¢coes modernas, quando existentes, nao foram consideradas. Tive a
oportunidade de ver quase todos os manuscritos utilizados nesta edicao,
com excecao do manuscrito US-Wc M23 P85 Sonata e Variacoes de Marcos
Portugal, que foi fotografado pelo musicologo David Cranmer, que muito
amavelmente cedeu-me o material, e do manuscrito da Peca para Piano
BR-Bipm de José Mauricio Nunes Garcia (CPM 235), que foi digitalizado
pelo pianista e diretor do Instituto do Piano Brasileiro, Alexandre Dias,
que teve a extrema cortesia de me oferecer uma copia. Trabalhei sempre
com fotos e/ou reproducoes digitalizadas dos manuscritos. Agradeco
muito a doutora Silvia Sequeira, da Biblioteca Nacional de Portugal, por
ter-me permitido e facilitado o acesso aos manuscritos que se encontram

la depositados.
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Foi utilizado o principio de maxima fidelidade possivel aos
manuscritos novecentistas, especialmente quando se tratavam de
autografos. Foram respeitadas as indicacdes originais de dinamica,
fraseado, articulacao, registracao e dedilhados'. Apenas erros ou
omissoes evidentes foram corrigidas e/ou regularizadas. Utilizamos
o principio da transcri¢ao diplomatica, tanto no caso dos manuscritos
autografos, que constituem metade das obras de Marcos Portugal,
quanto nos manuscritos novecentistas que chegaram até noés. Todas
as partituras foram revisadas por mim e transcritas com a participagao
de discentes da graduacao do curso de Musica e da pos-graduagao do
Programa de Letras e Artes (PPGLA), da Universidade do Estado do
Amazonas; Agnaldo Janior, Nayane Lyra, Pedro Panilha, e do brilhante
egresso do mestrado do PPGLA, Guilherme Monteiro. Agrade¢o muito ao
Pedro Panilha pelo empenho e engajamento na producao mauriciana, e
ao Guilherme Monteiro, pelo trabalho incansavel e pela coordenacao dos
detalhes técnicos e do layout da edigao das partituras. Sem a colaboragao
deles o presente trabalho seria uma empreitada imensamente mais ardua
e incerta.

A musica para tecla do Padre José Mauricio Nunes Garcia
mereceu cinco edicoes, entre 1974 e 2018, com o contetdo musical total
ou parcial do Método de Pianoforte, e duas da Peca para Piano. A fortuna
editorial da musica para tecla de Marcos Portugal foi ainda mais diminuta.
Apenas trés obras editadas, entre 1976 e 2013: a Sonata e Variacoes, a

Sonata para Orgio e o Minueto a quatro maos.

1" 0s dedilhados da mio esquerda, no caso do método do Padre José Mauricio, foram

padronizados deacordo com o uso atual, poisautilizagdo do sistema “invertido”, caracteristico
do universo luso-brasileiro de entdo, causaria estranheza e dificuldade suplementar aos
pianistas contempdraneos. Nas raras pecas de Marcos Portugal que apresentam dedilhados
originais, por serem autografos, optei por manter o sistema original. Ver a esse respeito a
explicacdo do sistema de dedilhados luso-brasileiro no capitulo sobre o Método de Pianoforte
e Peca de Piano do Padre José Mauricio Nunes Garcia.
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Vista a importancia para a historia do repertoério para tecla no
Brasil, e o fato de varias obras nunca terem sido editadas, a dificuldade
de encontrar edigoes com mais de duas ou trés décadas, frequentemente
de dificil e caro acesso, justifica a necessidade e a relevancia da nossa
integral da musica para tecla, dos dois principais compositores do
periodo joanino na corte tropical. Com esta edigao da Cole¢ao Clinamen,
pretendemos contribuir para a difusao da musica para tecla mais antiga,
que chegou até nos, produzida no Brasil. Complementam este volume
trés capitulos, que elencam e analisam o repertoério musical oferecido:
o primeiro capitulo é sobre a musica para tecla de José Mauricio Nunes
Garcia, o segundo aborda as schemata presentes nas suas Fantazias € o
terceiro trata das composicoes para tecla de Marcos Portugal.

O repertério € maioritariamente constituido de obras
com propésito didatico, musica para uso doméstico ou litargico,
Gebrauchmusik, exatamente como boa parte da producao congénere de
musica instrumental doméstica nos grandes centros canonicos europeus,
incluindo ai obras de compositores iconicos: Haydn, Mozart, Clementi e
Beethoven.

O repertorio aqui contido resulta, em grande parte dos casos,
além do proposito didatico muito eficaz para apresentagdes em concertos.

A particularidade da nossa edi¢ao da Colecao Clinamen de ter
propositos académicos, nao comerciais e de ser ofertada gratuitamente,
certamente, possibilitara o acesso a todos os interessados no fascinante

microcosmo do universo musical luso-brasileiro novecentista.

Mario Trilha
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A OBRA PARA TECLA DE
Josk MAURicIO
E DE MIARCOS PORTUGAL

No inicio do século XIX, o Brasil foi o cenario de dois fatos
histéricos aparentemente improvaveis e interligados entre si, mas que
ocorreram no fluxo da imprevisibilidade do cenario politico mundial.
O primeiro foi a transferéncia de uma corte europeia para o territorio
do Novo Mundo. D. Joao VI, inclusive, foi aclamado Rei do Reino Unido
de Portugal, Brasil e Algarves em 1818, na Igreja de N. Sra. Do Carmo,
em pleno Rio de Janeiro. O segundo fato, aparentemente mais que
improvavel, foi a convivéncia profissional, na corte, de um mdusico
despretensioso e humilde e portador dos “defeitos de cor”, conforme a
preconceituosa concepgao da época, com um maestro cortesao, autor de
uma extensa obra com grande difusao nos palcos europeus de sua época:
José Mauricio e Marcos Portugal.

O cravista e musicologo Mario Marques Trilha, através da
editora da Universidade Estadual do Amazonas, onde ¢é Professor, lancga,
online, uma oportuna e autorizada edicao revista da obra para tecla
destes dois compositores e que corresponde ao repertorio mais antigo

para pianoforte que se conhece, composto no Brasil. Mario Marques
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Trilha, com formagao em Cravo e em Musicologia na Alemanha, Suica
e Francga, possui um curriculo artistico com intmeras apresentagoes
em recitais solo ou com diferentes ensembles e orquestras, no Brasil,
Portugal, Alemanha, Franca, Suica, Irlanda e Estados Unidos da América
do Norte. Concluiu o Doutorado em Mtusica na Universidade de Aveiro
e Pos-Doutorado na Universidade Nova de Lisboa. Ja langou varios CDs
de musica antiga. Sua bibliografia também ¢é extensa, com trabalhos
publicados em revistas no Reino Unido, Portugal e Brasil. A autoridade
Musicologica do Editor e o significado historico e pioneiro das obras ora
publicadas revestem esta iniciativa editorial da maior importancia para a
musicologia brasileira.

O trabalho de Mario Marques Trilha é enriquecido por textos que
comentam as obras editadas, os manuscritos pesquisados, o contexto
historico e a biografia dos dois musicos, nascidos em hemisférios
diferentes, mas que a historia os uniu no final de suas vidas. Além do
mais, vem acompanhado de extensa bibliografia.

Em 1808, D. Joao, mais tarde D. Joao VI, ao chegar ao Rio de
Janeiro, ficou surpreendido com a qualidade da musica de José Mauricio
e logo o designou como Mestre-Capela da corte. A convite de D. Joao,
Marcos Portugal chegou ao Brasil, trés anos depois. Ele tinha 49 anos de
idade, sendo cinco anos mais velho que José Mauricio, e trazia o extenso
curriculo de sua carreira na Europa. Se houve uma certa competicao
entre os dois musicos € uma questao controversa. O fato € que eles
dividiram os encargos musicais da corte, sendo que Marcos Portugal
permaneceu no Brasil mesmo depois do retorno de D. Joao VI a Portugal,
em 1821. Ambos os musicos morreram em 1830, no Rio de Janeiro, Marcos
Portugal com 68 e José Mauricio com 63 anos. Nao obstante a €nfase da

producao sacra de José Mauricio ou operistica de Marcos Portugal, eles
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possuem um catalogo de obras para instrumentos de tecla que merece
toda a atencdo dos instrumentistas e musicologos contemporaneos. E
neste acervo sobre o qual se concentrou o olhar musicologico de Trilha.

Com esta publicacao, os intérpretes brasileiros e internacionais
terao acesso facilitado a um repertoério nao sé de grande importancia
historica como de valor artistico inconteste e que merece ser melhor

apreciado pelas plateias modernas.

Ricardo Tacuchian

Compositor, Professor da Escola de Musica da UFRJ e do Instituto Villa-Lobos da UNIRIO
Membro Academia Brasileira de Musica (Cadeira 29).
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MARri0 TRILHA, ARQUEOLOGO DA
MUSICA LUSO-BRASILEIRA

Nao ¢é facil fazer historia da musica do Brasil no periodo anterior
ao século XX, especialmente naquele terreno posteriormente identificado
como da “musica classica” ou “erudita”. Percebendo-se como um pais
novo, atrasado e periférico, suas elites tenderam sempre a desprezar o
passado nacional como uma época algo maldita ou irrelevante e apostar
no futuro como o tempo da redencao nacional. Dai nao s6 a tendéncia
a menosprezar a propria producao musical em detrimento daquela
que chegava da Europa, e depois, dos Estados Unidos, como a falta de
empenho em preserva-la ou compreendé-la. Este cenario s6 se modifica
a partir das décadas de 1920 e 1930, quando se impoe o movimento
nacionalista, com o apoio decisivo do Estado varguista. A valorizagao
da produgao musical criara condigoes para a valorizacao da historia da
musica na segunda metade do século XX.

Mas a historia da musica classica teve entao de enfrentar dois
percalgos especificos: primeiro, a crenca modernista na dicotomia
entre uma cultura brasileira “auténtica” oposta aquela “importada”, que
supostamente se limitaria a reproduzir a europeia ou norte-americana;

segundo, aquela outra, “populista”, segundo a qual a masica classica seria
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um produto a ser consumido apenas pelas elites, de escassa relevancia
cultural para o “povo”. Tudo somado, vigorou por muito tempo a crenga de
que a “auténtica” musica brasileira so teria surgido a partir de 1920, e que
somente estamerecia ser ouvida e inventariada. Apenas em torno davirada
do dltimo século para o atual essa situacao se reverteria afinal, devido a
concorréncia de trés fatores: a crescente especializacao universitaria no
ambito da pés-graduacao; a percepcao de que a circulagao internacional
das ideias musicais sempre existiu, sendo necessario relativizar nogoes
como “originalidade” ou “autenticidade”; por fim, que as fronteiras
entre o “classico” e o “popular” sempre foram fluidas e a distingao entre
ambas para o periodo anterior a segunda metade do século XIX constitui
frequentemente um anacronismo.

A edicao das obras completas para teclado de Marcos Portugal
e de José Mauricio Nunes Garcia, que o leitor ora tem nas maos,
organizada e introduzida por Mario Trilha, representa um dos mais
sofisticados exemplos dessa mudanca na forma de perceber e fazer
historia da musica nas altimas duas décadas. Sua producao ao mesmo
tempo espelha e se destaca na area de estudos da musicologia e, dentro
dela, da historia da musica. Revelando suas qualidades intelectuais e
artisticas, desde cedo pronunciadas, sua carreira académica é de raro
brilho, com pos-graduagao e estudos complementares nos maiores
centros de exceléncia da Europa - Suiga, Alemanha, Franca, Espanha e
Portugal. Toda ela € marcada por uma extraordinaria coeréncia, dedicada
a pesquisa e ao estudo da musica luso-brasileira dos séculos XVIII e XIX
e da historia social e cultural que lhe serve de contexto. Nao se trata
apenas de um grande scholar. Sua carreira académica corre parelha com
sua experiéncia como artista que se apresenta rotineiramente dos dois

lados do Atlantico. A vocacao artistica complementa a académica e vice-
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versa, permitindo-lhe por a prova as proprias hipoteses decorrentes do
estudo como musicologo e historiador.

A presente edicao das obras completas para teclado de Marcos
Portugal e José Mauricio Nunes Garcia ¢ extraordindria por varios
motivos. Limito-me a destacar dois. Primeiro, porque recoloca em
circulacao um repertorio de obras fundadoras da musica brasileira
para teclado, que estavam indisponiveis e portanto desconhecidas por
nada mais nada menos do que dois séculos. Do ponto de vista historico,
basta assinalar que o fato de que método de pianoforte de José Mauricio
€ um marco inaugural do género no Brasil. Segundo, porque oferece a
tais obras uma introducao erudita, mas sem afetacao, elucidativa do seu
contexto de produgao e da forma adequada de interpreta-las conforme
as normas artisticas na época. Elas estavam entao pautadas por uma
tradicao cortesa ibérica profundamente influenciada pela linguagem
musical italiana e alema - esta tltima, entao de corpo presente no Brasil,
na pessoa de Sigismund Neukomm. Verdadeiro trabalho de arqueologo, a
presente edicao completa da obra de teclado dos dois mais importantes
compositores luso-brasileiros alarga a compreensao do impacto do
cosmopolitismo musical decorrente da transferéncia da sede do Império
portugués para o Rio de Janeiro em 1808, que inseriu o Brasil no circuito

cultural europeu naquele periodo crucial da formacao da nacionalidade.

Christian Lynch

Cientista politico, professor de Pensamento Politico Brasileiro no Instituto de Estudos
Politicos e Sociais da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (IESP-UERJ), pesquisador da
Fundacgao Casa de Rui Barbosa e Socio Titular do Instituto Historico e Geografico Brasileiro.
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Capitulo I | Mario Trilha

José Mauricio lui, était doué d’'une exquise sensibilité, la nature
semblait pleurer dans ses notes melodieuses, et elles réveillent
encore aujourd’hui dans l'ame toute 'emotion
qu’il éprouvait en les tragant'.

Manuel de Aradjo Porto-Alegre in Resumé de Uhistoire de la littérature, des sciences et des arts au Brésil.

José Mauricio Nunes Garcia, maestro, organista, cravista, cantor
e pianista, foi o maior compositor sacro brasileiro, e possivelmente de
todo o continente americano, do periodo colonial. Era mulato, filho de
pretos forros e padre. Foi mestre de capela da Sé do Rio de Janeiro, da
Capela Real, sob o principe regente D. Joao (1767-1826), posteriormente rei
D.Joao VI de Portugal, Brasil e Algarves, e da Capela Imperial, sob D. Pedro
1 (1798-1834) do Brasil. Também compds para o Senado da Camara do Rio
de Janeiro, para a Real Fazenda de Santa Cruz e para diversas irmandades
cariocas. Sua produc¢ao, majoritariamente constituida de musica sacra,
inclui algumas obras orquestrais, dramaticas e modinhas. Foi professor e
didata de musica, e deixou uma obra didatica: O Compéndio de Musica e
Meétodo de Pianoforte.

A obra para tecla do Padre José Mauricio Nunes Garcia esta entre
o repertorio mais antigo de musica para tecla no Brasil, que chegou até

os nossos dias. Os antecessores conhecidos, até o presente momento,

J0sé Mauricio era dotado de uma deliciosa sensibilidade: a natureza parecia chorar nas suas
notas melodiosas, e elas despertam n’alma, ainda hoje, toda a emocdo que ele sentia ao lhes
tracar (traducdo do autor).
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sao os Os dez Motivos para pianoforte?, a Marcha em Fa maior®, e muito
provavelmente um minueto a quatro maos* de Marcos Portugal (1762-
1831), compostos no Rio de Janeiro, entre 1811 e 1816, no ambito das suas
obrigacoes como Mestre de Musica de Suas Altezas. Essas pecgas sao as
primeiras obras para tecla de autor identificado, compostas no Brasil.

Destacam-se também as obras de Sigsmund Neukomm (1778-1858)
compostas no Rio de Janeiro, entre 1817 e 1821, como a Marche funebre sur
lamort du Compte da Barca (1817)° ou o adagio Les Adieux de Neukomm d ses
amis a Rio de Janeiro®, e as transcri¢oes de melodias populares brasileiras,
adicionadas de um acompanhamento de piano, feitas por Johann Baptist
Von Spix (1781-1826) e Carl Friederich Philip Von Martius (1794-1868),
compiladas e arranjadas entre 1817 e 1820, e publicadas em 1823, na obra
Reise in Brasilien’. O corpus de musica para tecla solo do Padre Nunes
Garcia, que chegou até nos, embora de dimensao relativamente reduzida,
¢é bastante significativo como representante da producao destinada a
tecla nos seus primordios no Brasil. Constitui-se apenas do Método de
Pianoforte e de uma peca para piano. Infelizmente nenhuma das obras
supracitadas chegou até nos em manuscritos autografos, sendo copias

posteriores ao falecimento do compositor.

% Essas breves pecas encontram-se atualmente depositadas na Biblioteca Nacional de Portugal,
em Lisboa: Motivos (P-Ln FCR 168.42. P-Ln FCR 168.43 (aut). P-Ln FCR 168.44 (aut).P—Ln FCR
168.45 (aut) P—Ln FCR 168.46 (aut) P—Ln FCR 168.47 (aut) P-Ln FCR 168.48 (aut) P-Ln FCR
168.49 (aut) P-Ln FCR 168.50 (aut) e P-Ln FCR 168.51 (aut)).

3 P-Ln MM 245//12.

4 P-Ln MM 4807.

5 F-Pn Ms 13234,

6 Edicdo de N. Simrock, Bonn e Col6nia. 1822

7 Spix & Martius: 1823-1831 Reise in Brasilien auf Befehl Sr. Majestdat Maximilian Joseph I.
Konig von Baiern in den Jahren 1817-1820 gemacht und beschrieben. 3 Bde und 1 Atlas - Verlag
M. Lindauer, Miinchen. 1388pp. (Bd. Il und III bearb. und hrsg. von C.F.Ph. v. Martius).
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Tabela 1: Fontes da musica original para tecla de José Mauricio Nunes Garcia

TituLo DA PEcA Data pA Copia oU  ATUAL LUGAR DE DepicaTorIA E CoTA
DE IMPRESSAO DEer6siTO E NUMERO NO CATALOGO

CLEOFE PERSON DE
MarTos

Compendio de Musica & | 1864 Biblioteca da Escola de | BR-Rem 2609.
Methodo de Pianoforte. | Copista nao Musica da Universidade | Para Apolinario José e
Do Sr Padre Mestre Jozé | identificado Federal do Rio de José Apolinario
Mauricio Nunes Garcia Janeiro, (posteriormente
Expressamente escrito Alberto Nepomuceno. conhecido
para o Dr Jozé Mauricio Proveniente da colegao | como Dr José
e seu irmdo Apolinario do Mauricio Nunes
em 1821. Imperial Conservatorio® Garcia J r), . ,
e Apolinario José.
CPM 236
Peca para Piano Final do século Instituto do Piano BR-Bipb
XIX? Brasileiro. Brasilia. DF Sem dedicatoria
Copista nao Sem cota
identificado.
Pertencente CPM 235
ao Visconde de
Taunay
Fonte: o autor
SINTESE BIOGRAFICA

José Mauricio Nunes Garcia nasceu no Rio de Janeiro, no dia 22
de setembro de 1767. Filho de pretos forros. Seu pai, Apolinario Nunes
Garcia, nasceu na Ilha do Governador, no Rio de Janeiro, e sua mae,
Vitoria Maria da Cruz, em Sao Gongalo do Monte, bispado de Mariana,
Minas Gerais. Casaram-se em 14 de agosto de 1762, na Igreja da Freguesia
de Santa Rita, no Rio de Janeiro. José Mauricio Nunes Garcia tornou-
se orfao de pai em 1773, e passou a viver com a tia e a mae, que veio
a falecer em 1816. Considerando que ele nasceu cinco anos depois do
casamento de seus pais, estranha-se a total auséncia na historiografia

sobre possiveis irmaos do compositor.

8 Segundo Carlos Alberto Figueiredo, apenas duas obras de José Mauricio, provenientes do
Imperial Conservatorio, se incorporaram ao acervo do antigo Instituto Nacional de Mdsica,
atual Escola de Musica da UFR], Biblioteca Alberto Nepomuceno:o Compéndio de musica e
Método de pianoforte (CPM 236) e a Missa Festiva - Missa de Santa Cecilia (CPM 113), em 1893
(FIGUEIREDO, 2012, p. 22).
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Tornou-se padre em 3 de marco de 1792, ap6s processo de genere
em que teve que suplantar dificuldades, tais como o “defeito de cor” e
a necessidade de demonstrar a posse de bens, este tltimo problema
resolvido pela doacao, por parte do comerciante Thomas Gongalves, de
uma casa na atual Rua das Marrecas?, no Rio de Janeiro.

Em 1795, foi nomeado professor publico de musica e passou a
dar aulas gratuitas em sua casa da Rua das Marrecas. Foi professor de
Francisco Manoel da Silva (1795-1865), compositor do Hino Nacional
Brasileiro, de Francisco da Luz Pinto (17987-1865) e de Gabriel Fernandes
da Trindade* (1799,/1800-1854), entre outros musicos de destaque de sua
época. Sua atividade nesse curso perdurou até 1822.

Apesar de padre, viveu maritalmente com Severiana Rosa de
Castro, também parda, nascida em 1789 e batizada na Igreja da Freguesia
de Santa Rita. Severiana sobreviveu a José Mauricio, falecendo em idade
avancada, em 1878. Teve seis filhos com Severiana: José, nascido em 1806,
mas aparentemente falecido em tenra idade; Apolinario José, em 1807,
José Apolinario, em 1808; Josefina, em 1810; Panfilia, em 1811; e Antonio
José, em 1813.

Seu terceiro filho, José Apolinario, além de ter tido alguma
atividade profissional como musico e compositor, estudou pintura com o
renomado artista francés Jean-Baptiste Debret (1768-1848). Sua principal
profissao, entretanto, foi a de médico, e ele foi o primeiro professor

negro da Academia de Medicina. José Apolinario faleceu em 1864.

9Coma construcdo do Passeio Publico em 1783, foi aberta uma rua em frente ao local que era
inicialmente chamada de Rua das Belas Noites. Em 1785, foi construido um chafariz na esquina
das ruas das Belas Noites com Barbonos. Como a agua jorrava do bico de cinco marrequinhas
de bronze, o chafariz ficou conhecido como ‘Chafariz das Marrecas”, e a populagdo carioca
passou a se referir a rua como a “das Marrecas”. O chafariz, demolido em 1896, foi criado
por Antonio Francisco Lisboa - Mestre Valentim (1745-1813). Somente em 1964, a Rua das
Marrecas se tornou o nome oficial do logradouro.
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Tendo sido perfilhado pelo pai, em 1828, pode mudar o nome para José
Mauricio Nunes Garcia Jr. Seu segundo filho, Apolinario José, também
teve atividade profissional como musico, e Antonio José, o terceiro filho
varao, atividade literaria.

José Mauricio faleceu aos 62 anos, em 18 de abril de 1830. Foi
sepultado na Igreja de Sao Pedro dos Clérigos, demolida em 1942, durante

a construcao da atual Avenida Presidente Vargas'.

JOSE MAURICIO COMO INSTRUMENTISTA DE TECLA

A exceléncia do Padre José Mauricio Nunes Garcia como
instrumentista de tecla € ressaltada em duas fontes coevas: O Padre José
Mauricio de Visconde de Taunay (1843-1899), e Apontamentos sobre a
vida e as obras do Padre José Mauricio Nunes Garcia de Manuel de Aratjo
Porto-Alegre (1806-1879).

Em sua obra, Taunay ressalta a familiaridade de Nunes Garcia
com os instrumentos de tecla desde os primordios de sua instrugao
musical: “Consta que, do mesmo modo e desde os mais verdes annos,
(José Mauricio) improvisava no cravo e no piano” (TAUNAY, 1880). Relata
ainda um fato ocorrido na Quinta da Boa Vista, contado em 1870, por
“pessoa contemporanea, digna de todo o conceito”, que forneceu detalhes
sobre o pedido de D. Carlota Joaquina (1775-1830) para que Marcos
Portugal avaliasse o valor musical de José Mauricio: “é notavel na masica,
mas quero o seu juizo” Marcos Portugal, aproveitando-se de um evento
no palacio, em presenca dos principes e da corte escolhe entao uma

sonata de Franz Joseph Haydn (1732-1809), para que seja feito um exame

107 presente sintese biografica é majoritariamente proveniente das informagdes contidas no
verbete José Mauricio Nunes Garcia, do Dicionario Biografico Caravelas, 2012. Autoria de Carlos
Alberto Figueiredo.
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de leitura a primeira vista. Para espanto geral, José Mauricio executa a
obra a perfeicao e Marcos Portugal abraca-o, declarando ter no padre
carioca “um irmao na arte”. Talvez o fato do episodio ter ocorrido seis
décadas antes de ter sido contado ao Visconde de Taunay contribua para
uma certa mistificacao do episodio, no entanto, corrobora a qualidade de
Nunes Garcia como instrumentista:

Obedeceu o artista, e aos primeiros acordes feridos fez-se
completo silencio. Comegou a Sonata. A principio José Mauricio
se ndo claudicou, pelo menos mostrou tibieza e frouxiddo na
execucdo. A pouco e pouco, porém, foi-lhe voltando a salvadora
calma. Concentrou-se chamou a si toda a energia e, reagindo
contra o abalo que lhe escurecia a vista e lhe prendia os dedos,
foi levando de vencida todas as difficuldades d’aquella primorosa
obra, ja esquecido da corte e das misérias do mundo, e entregue
de corpo e alma ds maravillhosas deducoes do insigne allemao,
cujas paginas interpretava com expressio e facilidade cada
vez mais pronunciadas. D'ahi a instantes também pertenciam
elle exclusivamente a grandeza da concepcdo que ia vivificando
de modo todo seu, fazendo tanger dos seus dedos de mnovo
escravos submissos da intelligencia e do sentimento, jorrar
bellezas sem conta que em todos os ouvintes infundiam pasmo e
indizivel enleio. Muitos, voltados para Marcos Portugal, liam na
physionomia do orgulhoso musico a sucessdo das impressoes que
o estavam gradualmente avassalando, physionomia no comeco
fria, desdenhosa, ironica, logo depois attenta, sorpresa e por fim
cheia desse entusiasmo expansivo que a alma verdadeiramente
artistica ndao pdde occultar e que irrompe com forca incoercivel na
lealdade dos seus arrebatamentos. José Mauricio, porém, nada via.
Estava todo com Haydn. No andante deu tal melancolia ao thema
dominante, fez por tal forma realgar a phrase melodica que nas
composigoes de Haydn perpassa uma insistente, como indecisa
chamma, por sobre torrentes de harmonias encadeadas, arrancou
do piano taes vozes tdo plangentes e novas- as lagrimas de que
fala Mozart- que por toda a sala e contra as regras da etiqueta
circulou um sentido bravo. Continha-se, porém, o arbitro supremo
de quem tudo dependia, mas quando José Mauricio atacou o
presto final e, sem discrepar uma nota, com a nitidez de magistral
execucdo, destringou os motivos que aos quatro e cinco se travam
intimamente naquelle estylo fugado de pasmosa riqueza e
exuberancia. Marcos Portugal ndo teve mais mao em si, poz-se
talvez mado grado seu, de pé, e ao morrerem as ultimas e vigorosas
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notas da sonata, precipitou-se para aquelle que de repente se
constituira seu igual e no meio dos apllausos dos principes e da
corte apertou-o nos bracos com immensa effusdo. —Bellissimo!
bradou elle, bellisimo! E’s meu irmdo na arte; com certeza serds
para mim um amigo (TAUNAY, 1880, p. 60).

Manuel de Aratdjo Porto-Alegre relata que Sigsmund Neukomm,
valendo-se da sua autoridade de discipulo de Haydn, avaliou José
Mauricio Nunes Garcia como o “maior improvisador do mundo”, e louvou
igualmente a sua capacidade de acompanhador ao piano e o talento para
reduzir partituras de orquestra e coro ao teclado:

O celebre Neukomm, discipulo de Haydn, que veio para esta corte
como lente de musica quando veio a colonia artistica dirigida
por Lebreton para fundar a Academia das Bellas Artes, e que foi
victima da parcialidade que invectivava José Mauricio, me disse,
em Paris, a proposito do mestre brazileiro, que elle era o primeiro
improvisador do mundo. Lamentou a sorte do artista no Brazil,
louvou o seu caracter, e apreciou as agonias do autor da famosa
missa de Requiem; e a proposito narrou-se o sequinte facto, que
no meu regresso d patria foi confirmado pelo cantor Fasciotti,
que o testemunhara igualmente. “Em uma d’aquellas reunioes
que se faziam em casa do marquez de Santo Amaro, fizemos
prova de algumas musicas que me chegaram da Europa. Todas as
vezes que se tratava de cantar, cedia o piano ao padre-mestre,
porque melhor do que elle nunca vi acompanhar. Entre varias
phantasias, Fasciotti cantou uma barcarola que foi freneticamente
applaudida e repetida. José Mauricio, que estava no piano, como
que para descansar, comecou a variar sobre o motivo, e com
0s nossos applausos a crescer e multiplicar-se em fonnosas
novidades. Suspensos, e interrompendo a nossa admiragdo com
ovagoes continuas, ali ficamos até que o toque da alvorada nos
viesse surprehender. Ah! os Brazileiros nunca souberam o valor
do homem que tinham, valor tanto mais precioso pois que era
todo fructo dos seus proprios recursos! E como o saberiam? Eu,
o discipulo favorito de Haydn, o que completou por ordem sua
as obras que deixara incompletas, escrevi no Rio de Janeiro uma
missa, que foi entregue a censura de uma commissdo composta
d’aquelle pobre Mazziotti e do irmdo de Marcos Portugal, missa
que nunca se executou, porque nao era delles. “Alguns tempos
depois, entrando eu na capella real por acaso, ouvi tocar no 6rgao
umas harmonias que me nao eram estranhas; pouco a pouco, fui
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reconhecendo pedagos da minha desgracada missa; subi ao coro,
e dou com José Mauricio, tendo d vista a minha partitura, e a
transpo-la de improviso para o seu orgdao (PORTO-ALEGRE, 1856,
p. 361).

Além desses relatos biograficos, a figura do Padre Nunes Garcia
também foi retratada em outras expressoes artisticas, por exemplo, na
pintura, ainda que de forma algo fantasiosa e alegorica, por Henrique
Bernardelli (1858-1936), no quadro “D. Joao VI ouvindo o Padre José
Mauricio ao Cravo™, ou por discreta alusao, no caso da literatura, no
extraordinario conto “ Um Homem Célebre”, de Machado de Assis (1839-

1908).

Despiu-se, enfiou uma camisola, e foi para a sala dos fundos.
Quando o preto acendeu o gas da sala, Pestana sorriu e, dentro
d’'alma, cumprimentou uns dez retratos que pendiam da parede.
Um s6 era a oleo, o de um padre, que o educara, que lhe ensinara
latim e musica, e que, seqgundo 0s ociosos, era o proprio pai do
Pestana. Certo é que lhe deixou em heranca aquela casa velha, e
os velhos trastes, ainda do tempo de Pedro I. Compusera alguns
motetes o padre, era doudo por musica, sacra ou profana, cujo
gosto incutiu no mogo, ou também lhe transmitiu no sangue, se
é que tinham razao as bocas vadias, cousa de que se ndo ocupa a
minha historia, como ides ver (MACHADO DE ASSIS, 1959, p. 497).

O Método de Pianoforte CPM 236"

E o primeiro método para teclado, de que se tem registro,

composto no Brasil. O titulo da obra® nos informa ter sido escrita para os

Tp, Jodo VI ouvindo o Padre José Mauricio ao Cravo (sic).Henrique Bernardelli (1858-1932).
Segunda metade do século XIX. Pintura, 41 X 51 cm. Oleo sobre madeira. Museu Histérico
Nacional (Rio de Janeiro- RJ). A cena é algo fantasiosa, pois embora o titulo atribuido pelo
Museu mencione um cravo, o instrumento retradado é muito mais semelhante a um pianoforte.

12 Esta abreviatura refere-se ao trabalho de catalogagao feito por Cleofe Person Mattos. Catdlogo
Temdtico das Obras do Padre José Mauricio Nunes Garcia. Ministério da Educacdo e Cultura, 1970.

13 Br-Rem 2609. Compendio de Musica & Methodo de Pianoforte. Do Sr Padre Mestre Jozé
Mauricio Nunes Garcia Expressamente escrito para o Dr Jozé Mauricio e seu irmdo Apolinario
em 1821.

32



Capitulo I | Mario Trilha

estudos dos filhos de Nunes Garcia, José Mauricio e Apolinario. Também
fornece o ano da composicao: 1821. O manuscrito, atualmente depositado
na Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), € uma copia tardia, data, muito
provavelmente, de 1864, pois apresenta esta data assinalada na pagina
22, e se refere ao filho mais velho como “Dr. Jozé Mauricio”. Antecede ao
Método de Pianoforte um pequeno compéndio de musica, com teoria
musical basica, ornamentagao e sete solfejos com acompanhamento
escrito em oposicao a tradi¢ao napolitana do acompanhamento com baixo
continuo. A tradicao do acompanhamento utilizando o baixo continuo
estava em franco recrudescimento na segunda década do século XIX.
Fendmeno analogo ¢é igualmente observado em Portugal nos 25 Solfeggi
Variati Per Esercitare la Voce a Vocalizzare de Girolamo Crescentini (1762-
1846)", muito provavelmente compostos com acompanhamento de baixo
continuo, e que na década de 1840 tiveram uma parte de acompanhamento
de piano acrescentada por um certo “E.J” a servico da Lithografia e
Armazem de Musica de Valentim Ziegler (fl. 1840), em Lisboa. O proprio
filho de Nunes Garcia, o Doutor José Mauricio Nunes Garcia Janior
(1808-1884), nos da um testemunho da utilidade da instrucao musical que
recebeu de seu pai, especialmente no que concerne ao canto, narrando
uma disputa musical com o castrato Giovanni Francesco Fasciotti (17-
?-1840):

Tendo meu Pai aula publica de muzica, como creanga atirei-me a
estudar a artinha q'elle escrevéra e cujo original possuo ainda. O
celebre cantor Faciotti ouviou-me huma vez (era eu o 1° soprano
d’aula) cantar o Stabat Mater de Hayden, cujo Quando Corpus he
d'uma afinagad dificilima e n”aula nadé havia instrumento algum
pa sustentar as vozes: afogou-me mto, e quis apostar comigo qm
daria huma nota mais aguda. Fizemos ambos escala, passei-lhe

14 célebre castrato italiano, que chegou a ser diretor do Teatro de Sao Carlos, em Lisboa, no
inicio do século XIX.
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3 notas, e com isto dediquei-me todo d muzica como gre cantor,
esquecendo-me da minha educagao intellectual, ufano de haver
ganho a hum castrado!... Religiozamente educado pelo lado moral,
doq” meu Painao se descuidava, eu o tive por preceptor e com mais
afinco, desde q" o N° D Jodo VI retirou-se pa Portugal, qdo elle ficou
entao mais cazeiro e socegado ou descangado. He sem duvida pr tal
beneficio, q" ganhei o habito de rezignar-me facilmte dos revezes
da sorte, sem dezesperar doq” Deus pdde (GARCIA, 1950, p. 4).

O acompanhamento escrito por Nunes Garcia para esses solfejos
nao ¢ destinado a principiantes ao teclado: os dois primeiros solfejos,
em DO maior, apresentam oitavas na mao esquerda e acordes e tercas
paralelas na mao direita; o terceiro, em Si bemol maior tem dificuldades
analogas; o quarto, em DO maior, com acordes na mao direita em
contratempo; o quinto, em Sol maior, € o que possui 0 acompanhamento
mais interessante, a harmonia em acordes quebrados em sextinas na mao
direita; o sexto, em DO maior, apresenta as mesmas dificuldades dos trés
primeiros; e o sétimo, em Sol maior, apresenta as mesmas dificuldades
do precedente, acrescidas de saltos no baixo e harmonias cromaticas na

mao direita.”®

Tabela 2: Solfejos com acompanhamento do método de pianoforte

ForMmuLA DE COMPASSO ACOMPANHAMENTO PARTE VocAL

TONALIDADE

conjuntos e arpejos
md: acordes, sextas e
tercas

1. D6 maior C m.e: oitavas e graus Graus conjuntos em
conjuntos grupos de quatro
md: acordes, sextas e | notas, percorrendo
tergas uma décima, desde
a fundamental até a
terga, ascendente e
descente
2. D6 maior 3/4 m.e: oitavas, graus Saltos, graus

conjuntos e arpejos,
percorrendo

uma décima
primeira, desde da
fundamental até a
quarta, ascendente e
descente

15 por n3o serem, essencialmente, pecas solo para tecla, optei por nao incluir os sete solfejos
com acompanhamento na presente edi¢ao.
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3. Si bemol maior 3/4 m.e: graus conjuntos e | Tercinas em graus
oitavas. conjuntos e arpejos
md: acordes

4. D6 maior C m.e: progressoes de Escalas e arpejos em
tergas em tempos ritmo sincopado
fortes.
m.d: acordes em
tempos fracos

5. Sol maior 2/4 m.e: em arpejos Sextinas em graus
simples conjuntos e arpejos
m.d em acordes
quebrados em
sextinas

6. D6 maior C m.e: em graus Escalas em fusas
conjuntos saltando a
oitava
m.d: acordes

7. Sol maior 2/2 m.e: em seminimas Movimento por graus
com cromatismos conjuntos com muitos
m:d:acordes, cromatismos
harmonias cromaticas

Fonte: o autor

O método esta dividido em duas partes, cada uma apresentando
12 licoes. Nas seis primeiras licoes da primeira parte encontram-se as
pecas mais elementares, apresentando apenas a tonalidade de D6 maior.
Na seis tltimas licdes da primeira parte, além de D6 maior, também ha
uma licao em D6 menor, duas em Ré maior e uma em Ré menor. As licoes
da segunda parte sao mais exigentes do ponto de vista técnico, e bem mais
variadasnaabordagemdastonalidades, apresentando todasas tonalidades
maiores. Ao final das 24 licoes encontram-se seis Fantasias (que abordam
distintas formas musicais: rondo, aria da capo e tema e variagdes) que
finalizam o método. Nunes Garcia citou obras de sua autoria, e também
de Franz Joseph Haydn (1732-1809) e Gioachino Rossini (1792-1868) no
material tematico das ligoes. O sistema de dedilhado por ele apresentado
¢ analégo ao utilizado em Portugal, por autores como Francisco Ignacio

Solano (ca.1720-1800), Joao Domingos Bomtempo (1775-1842) e Marcos
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e Simao Portugal (1774-ca.1842). O sistema apresenta a particularidade
de numerar a mao esquerda de forma idéntica a mao direita, como se
fosse uma imagem refletida, no entanto, partindo de dedos diferentes: a
referéncia na mao esquerda ¢ o dedo minimo como primeiro, € na mao
direita, o polegar. Essa maneira “invertida” de numerar os dedos' pode ser
observada no Novo tratado de musica metrica, e rythmica (Lisboa, 1779) de
Solano, nos Elementos de Musica e Methodo de Fortepiano'’ de Bomtempo
e nos dedilhados originais de Marcos Portugal, especialmente nos ja
mencionados Motivos. Quanto ao dedilhado das escalas observamos a
manutencao de uma velha tradi¢ao ibérica que remonta ao século XVI,
e permaneceu em utilizacao no nosso universo luso-brasileiro até, pelo
menos, as primeiras décadas do século XIX, que ¢ a utilizagao na mao
esquerda do seguinte padrao 4 3 2 1 Ascendente e 12 3 4 Descendente,
e na mao direita, 1 2 3 4 Ascendente. Esse padrao é descrito por Juan
Bermurdo (c. 1510 - c. 1565), na Declaracion de Instrumentos Musicales
(1555, fol LXI), e é mencionado por Correa de Arauxo, na Facultad
Organica (1626, p. 62-64), como a terceira possibilidade de dedilhado
de uma escala, intitulada Carrera extraordinaria. Esse dedilhado, para
se tocar as escalas, € o mesmo fornecido por Solano, Bomtempo e José
Mauricio Nunes Garcia. Curiosamente, os dois primeiros livros de musica
para tecla impressos em Portugal, Arte Novamente Inventada pera Tager
(Lisboa, 1540), de Gongalo de Baena (ca. 1480 - posterior a 1540), e Flores
de Musica (Lisboa, 1620) de Manoel Rodrigues Coelho (ca. 1555 - 1635), nao
apresentam dedilhados, nem para a escala ou qualquer outra passagem.
No entanto, ambos se referem ao fato de ser necessaria uma boa postura

das maos no teclado. Gonzalo de Baena salienta que:

16 Desconheco a utilizagao desta particularidade fora do repertorio luso-brasileiro para tecla.

p_In.clLC. 5. Posterior a 1816.
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El poner de los dedos se faze sequn necessidad: y la verdad es que
assi sean acostumbrados que todos siruan cada uno en sus lugares
porque no se pierda lo que pueden seruir. y que no anden vnos altos
e otros baxos: dando cada qual muy igual: porque sean los puntes
muy conformes: y que toda la melodia suene tanto en vno como en
otro. Es de considerar que no deuen los dedos estar mas assentados
en sus teclas de quanto a cada vna de las letras conuiene: ni menos.
Porque si luego ante de su tiempo se al¢an: faltaria el sonido de la
consonancia. Y si mas de su tiempo quedaren /sobrarian.'®

Rodrigues Coelho afirma, no prélogo, na sua primeiraadverténcia:
“O primeiro que advirto he que se hao de trazer as maos bem sobre as
teclas, por ser assi mais fermoso o tanger: & de maneira se hao de trazer
sobre ellas, que quasi se nao se nao vejam debaixo das maos."?

O método para pianoforte de Nunes Garcia, extremamente bem
concebido do ponto de vista técnico e musical € um marco inaugural
do género no Brasil. Malgrado sua importancia, ainda carece de maior
divulgacao e contextualizagao com a sua produgao similar nas Américas
e na Europa.

As seis licoes iniciais da primeira parte do método estao na
mesma tonalidade, D6 maior, e apresentam distintos problemas técnicos:
na primeira tratam-se de tercas e acordes na mao esquerda e acordes
quebrados na mao direta; na segunda, acordes quebrados em ambas as
maos; na terceira e quarta licdes o problema técnico é o mesmo: melodia
acompanhada; na quinta licao tercas paralelas na mao direita e esquerda;
e na sexta licao, sextas paralelas. Os problemas técnicos abordados no
bloco inicial nao sao propriamente destinados a principiantes absolutos,
ja sendo requerido um contato prévio com a escrita para tecla. A sétima

licao € a primeira do método a apresentar uma outra tonalidade: Ré

18 BAENA, Arte novamente inventada... f. 6v.

19 COELHO, Flores de Musica f.4f.
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maior, fazendo uso da topica de marcha, com melodia na mao direita
e acordes na esquerda, forma A B A. Na oitava licao, a tonalidade de
D6 maior regressa, no entanto € uma pec¢a de dimensao muito maior
que as anteriormente apresentadas, melodia acompanhada em stilo
cantabile, com uma estrutura de rondo: ha um tema em D6 maior de oito
compassos que sera repetido trés vezes no decorrer da peca, a segunda
secao em La menor com transi¢ao para voltar a D6 maior, e segue-se uma
terceira se¢ao em Fa maior (com mudanca de armadura indicada), onde
o acompanhamento tipo baixo de Alberti da lugar a acordes quebrados,
sugerindo uma valsa lenta. Embora o stile cantabile nao seja abandonado,
surge aqui quase um pequeno noturno romantico nesse rondé de fatura
classica. Apdés nova transicao, a peca se conclui com o tema inicial,
apresentando, assim, a forma A B A C A. A nona li¢ao, a primeira em
modo menor, € uma autocitacao do Agnus Dei da Missa de Requiem
de 1816, no entanto a tonalidade € alterada em relagao ao original, que
esta em Ré menor, e na licao em D6 menor. Apenas os 23 compassos
iniciais sao uma redugao da missa original. Na versao para tecla, o
procedimento para a modulagao ao relativo maior € distinto do ocorrido
na missa, pois no original a se¢cao maior € de apenas oito compassos,
ilustrando musicalmente o texto Dona eis Requiem, e na versao para tecla
€ de 12 compassos. No original nao ocorre a reexposi¢ao da secao A em
tonalidade menor, ja na versao para tecla toda a secao A é reexposta e
acrescida de uma outra secao B em menor, acrescida de coda. E uma nova
versao bastante engenhosa do Agnus Det, que altera a forma original A B
e coda, sobre um pedal de dominante, como transicao para o Comunnio,
transformando-a em uma peca autonoma e conclusiva em forma AB A B’
e coda. Resta ainda a indagacao da mudanca de tonalidade: qual teria sido

o proposito didatico da alteragao? Possivelmente, um ligeiro incremento
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da dificuldade técnica, posto que D6 menor e o relativo maior, Mi
bemol, sao tonalidades mais exigentes, do ponto de vista técnico, que Ré
menor e o relativo maior F4, sobretudo para executantes em formagao,
como eram os filhos do Padre José Mauricio, em 1821, Apolinario José
contava com 14 anos e José Apolinario®°, com 13 anos. A julgar pela idade
de ambos, e também pela escrita das pecas no método, eles nao eram
iniciantes em matéria musical, mas, sim, jovens musicos em processo de
aperfeicoamento na arte.

A décima licao apresenta, claramente, a topica de marcha?,
regressando a tonalidade de D6 maior. Novamente apresenta a forma A
B A, sendo o A em D6 maior e a secao B em La menor, lembrando muito
a aria da capo. Cleofe Person de Mattos (1913-2002) acreditou encontrar
nessa licao o tema do Hino Nacional do Brasil, uma associacao que
beira a licenca poética, pois as semelhangas se limitam ao uso de alguns
grupetos na melodia marcial.

Vemos entdo como se conjugam, em JM, o compositor e o professor.
Esses trechos, concebidos com bom gosto, sdo fragmentos de pecas
suas ou motivos extraidos de compositores de sua preferéncia.
Assim é que vamos encontrar: Rossini, Haydn, Mozart. E podemos,
até, deparar com trechos do nosso Hino Nacional, o que ndo é
estranhdvel, pois aparece em diversas obras suas (MATTOS, 1970,
p. 335).

Essalicao nos permite aventar a hipotese de ser uma transcrigao/

adaptagao de uma marcha para instrumentos de sopro, qui¢a do préprio

20 posteriormente conhecido como José Mauricio Nunes Garcia Jinior. Unico, entre os cinco
filhos, reconhecido pelo Padre Nunes Garcia, em processo datado de 1828, ocasido em que teve
onome alterado. Foi um notavel personagem do século XIX brasileiro: o primeiro médico negro
do Brasil, em 1831, eleito membro da Academia Nacional de Medicina, em 1836, substituto da
Secgdo Cirtirgica da Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro e professor honorario da Academia
de Belas Artes, correspondente da Academia Real de Ciéncias de Lisboa, membro do Instituto
Historico e Geografico Brasileiro, musico e pintor.

2 respeito da problematica das topicas musicais, ver o The Oxford Handbook of Topic Theory
editado por Danuta Mirka.
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Nunes Garcia. Infelizmente, boa parte da sua musica instrumental
desapareceu, e talvez a marcha em questao pertencesse aos Doze
Divertimentos para instrumentos de sopro de 1817, lamentavelmente
desaparecidos. O procedimento de transcrever para piano marchas
originalmente compostas para sopros ou instrumentos de banda nao
era novidade no Rio de Janeiro Joanino: Neukomm e Marcos Portugal se
utilizaram desse procedimento?.

Encerram a primeira parte do método as licoes décima primeira
e décima segunda. Ambas sao, novamente, autocitagoes do Lux Aeterna
da Missa de Requiem de 1816. A primeira alterando o modo, que na Missa
¢ de Ré menor, para Ré maior, e a segunda conservando o modo menor
original. As duas licoes sao bastante semelhantes, ambas apresentam
forma A B A, divergindo, além do modo, na dimensao da coda, que
na décima primeira é de oito compassos e na décima segunda de 22
compassos. Talvez a maior dimensao dessa coda resida no fato de que as
tonalidades menores permitem maior utilizacao de acordes diminutos e
outras dissonancias.

Podemos observar uma progressiva aceleracao dos andamentos
ao longo das licoes, do Moderato, nas seis licoes iniciais, até atingir o
Allegretto, nas trés ultimas.

Outra particularidade, encontrada apenas na primeira parte
do método, ¢é a presenca de licbes em tonalidade menor. Das 30 pegas
do meétodo, apenas duas sao em modo menor, € nao por casualidade
autocitacoes da Missa de Requiem de 1816. As duas licoes em modo menor
sao as Unicas, entre as 24 licoes, a apresentar indicacao de dinamica:

forte e pianissimo.

22 Respectivamente na Marche funébre sur la mort du Compte da Barca e na Marcha e Paso Doble
em Fa maior.
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Na obra para tecla de Marcos Portugal, concebida majoritaria-
mente com propositos didaticos, s6 encontramos pecas em tonalidades

maiores.

Tabela 3: Doze li¢des da primeira parte do Método de Pianoforte

TONALIDADE INDICAGAO DE FormuLA DE Compasso  ProBLEMA TEcCNICO
ANDAMENTO

1. D6 maior Moderato C Tercgas e acordes

na mao esquerda e
melodia arpejada na
mao direita

2. D6 maior Moderato 3/4 Acordes quebrados
em ambas as maos

3. D6 maior Moderato 2/4 Tercas e acordes
na mao esquerda
e melodia na mao
direita.

4. D6 maior Moderato 2/2 Acordes na mao
esquerda e melodia na
mao direita

5. D6 maior Moderato 3/4 Tercas paralelas

6. D6 maior Larghetto C Sextas paralelas

7. Ré maior Sem indicacao C Acordes na mao
esquerda e melodia na
mao direita

8. D6 maior Andante 3/8 Baixo de Alberti

na mao esquerda e
melodia cantabile na
mao direita

9. D6 menor Andantino 3/8 Acordes e arpejos
na mao esquerda,
figuragdo rapida e
oitavas na mao direita

10. D6 maior Allegretto 2/2 Acordes na mao
esquerda, melodia
e grupettos na mao
direita

11. Ré maior Allegretto 3/8 Tromellbass e acordes
na mao esquerda.
Notas repetidas
acordes e figuragoes
meloddicas rapidas na
mao direta

12.Ré menor Allegretto 3/8 Tromellbass e acordes
na mao esquerda.
Notas repetidas,
acordes e figuragoes
meloddicas rapidas na
mao direita

Fonte: o autor
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Na segunda parte do método, igualmente constituida por 12
licoes, foram abordadas todas as tonalidades maiores, D6, Ré, Mi, Fa,
Sol, L4, Si, Ré bemol, Mi bemol, Sol bemol, La bemol e Si bemol. Todas
as licoes sao em forma A B A. A primeira licao, apresenta uma melodia
com acompanhamento, arpejos e acordes na mao esquerda, e alguns
embelezamentos cromaticos na melodia na secao B, em La menor. A
segunda licao, em Ré menor apresenta caracteristicas semelhantes as
da licao precedente. Na terceira licao, em Mi maior, ¢ apresentada uma
melodia cantabile com acompanhamento de baixo de Alberti. A quarta
licao, em Fa maior, apresenta um desenho melddico de cariz haydniano,
que guarda alguma semelhanca com a aria Nun beut die Flur do oratorio
Die Schopfung, composto entre 1796 e 1798. Essa grande obra de Haydn
era muito bem conhecida por Nunes Garcia®, que a citou algumas vezes
em obras suas, como no Laudate Pueri Dominum arrajado sobre alguns
motivos da grande obra da Creacdo do Mundo do immortal Haydn CPM 79.

A quinta licao, em Sol maior, é uma citacao de Rossini, evocando
na se¢ao A um dos temas da abertura do Aureliano in Palmira®, dpera
estreada no Teatro Alla Scala, Milao, em 26 de dezembro de 1813 e
novamente encenada no Rio de Janeiro em 13 de maio de 1820, no Real
Theatro de Sdo Jodao?, para a comemoracao do aniversario de D. Jodo VL

A sexta licao, em La maior, é um grande Andante Cantabile, com baixo

3 No Allgemeine Musikalische Zeitung de 7 de junho de 1820, um correspondente anénimo
informa que Neukomm e José Mauricio estdo fazendo esforcos para montarem a Cria¢do no
Rio de Janeiro.

24 Embora seja frequente a associacdo desta licdo com a abertura do Il Barbieri di Siviglia de
1816. No entanto, parece muito mais provavel que o Padre Nunes Garcia tenha citado a versado
do Aureliano in Palmira, ja que essa 6pera foi encenada no Rio de Janeiro em 1820, apenas um
ano antes da composicdo das licdes do método. O Il Barbieri di Siviglia estreou no Rio de Janeiro,
em 21 de julho de 1821, no Teatro de Sio Jodo (KUHL: 5), também seria possivel que a cita¢do
se refira a essa abertura, no entanto parece mais crivel, pela data, que tenha sido a abertura do
Aureliano in Palmira a referéncia do Padre Nunes Garcia.

25 Gazeta Extraordinaria do Rio de Janeiro. Segunda-feira 15 de marcgo de 1820.
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de Alberti, na mao esquerda e melodia na mao direita, que remetem as
notas melodiosas que fazem chorar a natureza, conforme descrito por
Porto-Alegre (1834, p. 51). A sétima licao, em Si maior, € uma citagao do
Andante, segundo movimento da sinfonia 94, dita Surpresa, de Haydn,
no entanto o carater ¢ alterado, mudando a tépica original de opera
buffa para stilo cantabile. A oitava licao, em Ré bemol maior, apresenta
figuracoes melodicas em arpejos, lembrando o primeiro tema do primeiro
movimento da sonata Op 2 n° 1, em Fa menor, de Ludwig Van Beethoven
(1770-1827)* e, igualmente, o primeiro tema do primeiro movimento da
sonata em D6 menor KV 457 de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)*". A
nona licao, Mi bemol maior, apresenta a topica de caga na secao A e tergas
paralelas em ritmo de bolero na secao B. A décima licao, em Sol bemol
maior, inicia com um exordium apresentando um schema D6-Ré-Mi, com
o seu contraponto D6-Si-Dd, passando para uma melodia acompanhada
por acordes quebrados. A licao décima primeira apresenta figuragoes de
tercinas em movimento continuo na mao direita, fazendo lembrar a secao
A do Impromptu Opus 90, D 899 N° 2 de Franz Schubert (1798-1828)%.
A tltima licao, em Si bemol maior, apresenta na secao A uma melodia
ornamentada por grupetos e diminuida em semicolcheias, acompanhada
por acordes na mao esquerda. A secao B, em Sol menor, apresenta a

topica da Marcia Turca®®, com bastante utilizacdo de cromatismos.

26 Composta em 1795, em Viena, dedicada a Joseph Haydn.
27 Composta em 1784, em Viena, dedicada a Theresia Von Trattner.

%8 Embora os improvisos de Schubert tenham sido compostos em data posterior ao método, em
1827. Apenas destaco algumas semelhangas da escrita pianistica da época. Talvez explicavel
pelo Zeitgeist musical das primeiras décadas do século XIX.

29 Neukomm compds uma Marcia Turca no seu periodo carioca, em 1819, o Allegro Alla
Turca, terceiro movimento da sua Sonate pour le Pianoforte avec accompagnement de violon.
Coincidentemente, na mesma tonalidade, Sol menor, escolhida por Nunes Garcia para essa
secao.
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Tabela 4: Doze licdes da primeira parte do Método de Pianoforte

TONALIDADE

1. D6 maior

INDICAGAO DE
ANDAMENTO

Moderato

FormuLA DE COMPASSO

2/2

ProBLEMA TECNICO

Arpejos e acordes
na mao esquerda
e melodia na mao
direita

2. Ré maior

Allegretto

2/2

Tercas e acordes
na mao esquerda
e melodia na mao
direita

3. Mi maior

Andantino Moderato

Baixo de Alberti

na mao esquerda e
melodia cantabile na
mao direita

4. Fa maior

Andantino

6/8

Acordes na mao
esquerda, melodia na
mao direita.

5. Sol maior

Allegretto

Acordes na mao
esquerda e melodia na
mao direita

6. La maior

Allegro Maestoso

Baixo de Alberti

na mao esquerda e
melodia cantabile na
mao direita

7. Si maior

Moderato

Baixo de Alberti

na mao esquerda e
melodia cantabile em
oitavas na mao direita

8. Ré bemol maior

Allegretto Moderato

Acordes na mao
esquerda e melodia na
mao direita

9. Mi bemol maior

Allegretto Moderato

Acordes e arpejos
na mao esquerda,
figuragao rapida e
oitavas na mao direita

10. Sol bemol maior

Allegretto Moderato

Acordes na mao
esquerda e melodia
em sextas e tercas
paralelas na mao
direita

11. La bemol maior

Allegretto

3/4

Acordes na mao
esquerda e figuragoes
melodicas rapidas na
mao direta

12. Si bemol maior

Allegretto Moderato

2/4

Acordes na mao
esquerda e melodia na
mao direita

Fonte: o autor
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A terceira e Ultima parte do método apresenta pecas intituladas
Fantazias. Sao seis pecas, todas em tonalidades maiores: Do, Fa, Sol, D6, Ré
e DO. A primeira e a segunda Fantasias, respectivamente em D6 e Fa maior,
estao concebidas na forma aria da capo A terceira Fantasia, em Sol maior,
€ uma breve peca com melodia repleta de embelezamentos cromaticos,
novamente remetendo ao gosto rossiniano. A quarta Fantasia € um rondo
ABACA, com o A em D6 maior, B em Sol maior e C em La menor. A
quarta Fantasia em Ré maior, € novamente uma peca breve e alterna as
dinamicas forte e piano evocando passagens soli e tutti. Essa Fantasia e
a segunda sao as Unicas que apresentam indicacao de dinamica. A sexta
Fantasia € descrita pelo autor como Thema e 5 Variacoes, no entanto a
forma é um rondO ABACADAEA, sendo o A em D6 maior, o Bem Mi
menor, o C em La menor, o D em Fa maior e o E em Sol maior. A utilizacao
de varias tonalidades e alteragoes é quase um resumo das dificuldades
técnicas apresentadas ao longo do método. A ambiguidade formal entre
tema com variagoes e rondo apresenta semelhanca com as Six Variations
sur la Danse d’Hutin, composta pelo irmao de Marcos Portugal, Simao
Vitorino Portugal, editadas em Lisboa, em 1804, Ginica obra para piano

solo impressa em Portugal na primeira década do século XIX.*°

Tabela 5: Fantasias

TONALIDADE INDICAGAO DE ANDA- FormuLA DE Compasso  ProBLEMA TEcCNICO

MENTO

1. D6 maior Moderato C Arpejos e acordes

na mao esquerda e
melodia em oitavas na
mao direita

2. Fa maior Moderato C Tercas e acordes

na mao esquerda,
acordes e melodia na
mao direita

30 Sim3o Portugal instalou-se no Brasil em 1811, e tornou-se um solicitado professor de piano
na corte tropical. E possivel que o Padre José Mauricio tenha tido acesso a obra referida.
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3. Sol maior Moderato C Acordes esquerda e
melodia cantabile na
mao direita

4. D6 maior Moderato Sem indicacao Acordes na mao

(No entanto a divisao | esquerda e Figuragdes
dos compassos é 2/4) | rapidas na mao direita

5. Ré maior Allegretto C Acordes e tercgas

na mao esquerda

e melodia e notas
duplas na mao direita

6. D6 maior Allegro Maestoso 2/4 Baixo de Alberti
na mao esquerda e
melodia cantabile na

mao direita

Fonte: o autor

Peca para Piano CPM 235

O manuscrito nao possui data. Segundo Cleofe Person de
Mattos, ele remonta ao final do século XIX, e seria pertencente ao acervo
da familia Taunay. Ja o pianista e pesquisador, Alexandre Dias, fundador e
diretor do Instituto do Piano Brasileiro, informa que essa fonte estava na
posse do musicologo Aloysio de Alencar Pinto (1911-2007), e foi doada ao
IPB por Georges Mirault (filho de Aloysio Alencar Pinto). A divergéncia da
informacao talvez se explique pela rivalidade entre os dois musicologos.
Alencar Pinto reivindicou, em entrevista concedida ao Correio da Manhd,
em 4 julho de 1961, a “redescoberta’ do manuscrito do Compéndio de
Msica e Método de Pianoforte de Nunes Garcia®, pois embora tivesse
sido mencionado na catalogacao de Guilheme de Mello (1867-1932),
publicada na Ilustragdo Musical de 1930, por ocasiao da comemoracao do
centenario da morte de Nunes Garcia, nao teria chamado a atencao de
nenhum pesquisador antes do proprio Alencar Pinto. A peca em questao,
em Mi bemol maior, apresenta a indicacao de andamento Moderato, em

compassoternario. Seguramente ndo é umoriginal de Nunes Garcia, tendo,

3 Devo esta informacdo a Alexandre Dias, a quem agradego penhoradamente.
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muito possivelmente, sido composta décadas apos o seu falecimento.
Person de Mattos enxergava aqui “algumas constancias do compositor” e
atribuia uma possivel davida ao “conceito de autenticidade” a eventuais
falhas de memoria do Visconde de Taunay, que executava essa peca “de
ouvido”, e igualmente imputava a “imprecisao de correcoes” a suspeita
de nao se tratar de um original do Padre-Mestre. A despeito da generosa
opiniao de Person de Mattos, a davida nao resiste a uma execugao ou
escuta da obra, que se algo guarda da musica de Nunes Garcia € uma
certa inspiragdo melddica,* estando mais proxima de um noturno ou

intermezzo para piano da segunda metade do século XIX.

CONSIDERACOES FINAIS

O pequeno corpus de musica para tecla de Nunes Garcia,
conservado atualmente, nos permite, a despeito da sua relativa
exiguidade, constatar a grande inteligéncia didatica e musical do Padre-
Mestre. As citagoes e autocitagoes, especialmente as que apresentam
uma ressignificacao do original citado, constituem um campo aberto
para a pesquisa da utilizacao das topicas em Nunes Garcia. A utilizagao
da tradicao ibérica de dedilhados inscreve Nunes Garcia em uma linha de
pertencaestéticae historica damusica paratecladapeninsula. A utilizagcao
de influéncias italianas e alemas demonstra o profundo conhecimento
do Padre-Mestre da producao europeia de seu tempo. Essas 40 breves
pecas, além de excelente musica para propositos didaticos e artisticos,
nos fornecem um microcosmo da produgao mauriciana e dos anos iniciais

da musica para piano no Brasil.

32 Apresenta semelhancas com algumas passagens mauricianas, como, por exemplo, os solos
de soprano da Novena da Concei¢do de Nossa Senhora CPM 64 .
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ABREVIATURAS®*

BR-Bipb Brasil. Brasilia, Instituto do Piano Brasileiro

BR-Rn Brasil. Rio de Janeiro, Fundacao Biblioteca Nacional, Divisao
de Musica e Arquivo Sonoro

BR-Rem Brasil, Rio de Janeiro, Biblioteca da Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Alberto Nepomuceno

CPM. Catalogo Tematico das Obras do Padre José Mauricio Nunes
Garcia de Cleofe Person de Mattos

E-Mn Espanha. Madrid. Biblioteca Nacional
F-Pn Franga, Paris, Bibliotheque Nationale de France

P-Ln Portugal. Lisboa, Biblioteca Nacional, Centro de Estudos
Musicologicos

P-Ln C.I.C Coleccao Ivo Cruz, Portugal. Lisboa, Biblioteca Nacional,
Centro de

Estudos Musicologicos

P-Ln FCR Fundo do Conde de Redondo Portugal. Lisboa, Biblioteca
Nacional, Centro

de Estudos Musicologicos

P-Ln FCN Fundo do Conservatorio Nacional. Portugal. Lisboa,
Biblioteca Nacional,

Centro de Estudos Musicologicos

Edicoes Modernas da Musica para Tecla do Padre José Mauricio
Nunes Garcia

Método de Pianoforte BR-Rem 2609 (CPM 236):

6 Fantasias para pianoforte. Revisao de Guilherme Schubert, Editora
Ricordi do Brasil. Sao Paulo, 1974.

Meétodo de Pianoforte, editado por Paulo Brand, Universidade do Rio
de Janeiro. Rio de Janeiro, 1989.

Método de Pianoforte do Padre José Mauricio Nunes Garcia, edicao
fac-similar com estudo introdutorio e pesquisa de Marcelo

33 As abreviaturas seguem as normas do RISM A/II.
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Fagerlande, editora Relume Dumara: RioArte. Rio de Janeiro, 1995.

Método de Pianoforte - Composto em 1821 - Padre Mestre José Mauricio
Nunes Garcia, edi¢ao e revisao de Giulio Draghi , Irmaos Vitale. Sao
Paulo, 2000.

Compendio de Musica -e- / Methdo de Piano-forte / -do- / Sr.P e
.Me . Jozé Mauricio Nunes Garcia / Expressam. te escripto Para o D
r Jozé Mauricio e seu irmdo Apollinario, edicao de Antonio Campos
Monteiro Neto, s.I, 2018. disponivel em: http: //www.josemauricio.
com.br/JM_P_Obr.htm

Peca para Piano BR-Bipb (CPM 235):

Peca para piano, edicao disponivel no site Musica Brasilis, sem editor
identificado, s.d, apresenta a observagao: “partitura em fase de
revisao”. Disponivel em: https://musicabrasilis.org.br/partituras/
jose-mauricio-nunes-garcia-peca-para-piano

Peca para piano, edi¢ao disponivel no site josemauricio.com.br, sem
editor identificado, s.d. Disponivel em: http: //www.josemauricio.
com.br/pdfs/cpm235_peca_para_piano.pdf

GRAVACOES

Integral do Método de Pianoforte BR-Rem 2609 (CPM 236):

José Mauricio Nunes Garcia. Método de Pianoforte do Compéndio de
Musica. FUNARTE, LP. Intérprete: Ruth Serrao, Piano. Rio de Janeiro,
1983.

José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830): Integral para Tecla e Canto.
Tratore, CD. Intérprete: Mario Trilha, Pianoforte Muzio Clementi
(c.1810). Sao Paulo, 2019.

Selecao de Obras do Método de Pianoforte BR-Rem 2609 (CPM 236):

Musica portuguesa e brasileira do século XVIII para cravo. Brascan,
CD: Faixas 9 a 11, Fantasia no 2 em Fd Maior, Ligdo no. 11 em Ré Maior,
e Licdo no. 12 em Ré Menor. Intérprete: Marcelo Fagerlande, Espineta
Mathias Bostem (1785). Rio de Janeiro, 1991 (1* tiragem), 1993 e 1996
(2% e 3? tiragens), 2008 remasterizado, com nova capa € novo texto
explicativo.

O Piano Carioca. Orpheus Produgoes Artisticas, CD: Faixa 20, 2
Ligoes (?). Intérprete: Marcello Verzoni, Piano. Rio de Janeiro, 1993.
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Sabara. Edicao do Autor, CD: Faixa 12, Fantasia 6° Intérprete:
Antonio Carlos Magalhaes, Cravo. Minas Gerais, 2000.

Estes nossos Brasis. “Musica para Fortepiano no Brasil dos séculos
XVllle XIX". Edicao do Autor. Faixas 6 a 11, Licdo 9° (I parte), Licdo
3% (Il parte), Licdao 5* (Il parte), Licdo 11* (I parte), Licdo 122 (I parte) e
Licdo 6° (Il parte). Intérprete: Edmundo Hora, Fortepiano. Campinas,
2003.

Musica na Corte de D. Joao VI. Biscoito Fino, CD: Faixas nao
identificadas, Ligoes 1,3, 9, 7 e 12. Intérprete: Marcelo Fagerlande,
Cravo. Rio de Janeiro, 2008.

Musica para D. Jodo VI e D. Carlota. Numerica, CD: Faixas 24 e 25:
Fantazia 4° e Licdao 5% (II parte). Intérprete: Mario Marques Trilha,
Cravo. Pacos de Brandao, 2008.

O Amor Brazileiro. Modinhas & Lundus. K 617, CD: Faixa 15: Licao 52
(Versao para Flauta e Pianoforte), Intérpretes: Ricardo Kanji, Flauta
e Rosana Lanzelotte, Pianoforte. Metz, 2017.

Historia da Musica Brasileira- Periodo Colonial II. Tratore, CD:
Faixas 21 e 22, Licdo 12° (I parte) e Licao 5° (Il parte). Intérprete: Nao
Identificado, Orquestra e Coro Vox Brasiliensis, Ricardo Kanji. Sao
Paulo, 2019.

Peca para Piano BR-Bipb (CPM 235):

José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830): Integral para Tecla e Canto.
Tratore, CD: Faixa 41. Intérprete: Mario Trilha, Pianoforte Muzio
Clementi (c.1810). Sao Paulo, 2019.
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As vezes, como que ia surgir das profundezas do inconsciente uma
aurora de idéia: ele corria ao piano para aventa-la inteira,
traduzi-la, em sons, mas era em vao: a idéia esvaia-se.
Outras vezes, sentado, ao piano, deixava os dedos correrem,

a ventura, a ver se as fantasias brotavam deles.

Machado de Assis in Um Homem Célebre.

Foi devido tanto a efervescéncia cultural da vida musical no Rio
de Janeiro, repleta de referéncias europeias, quanto aos seus trabalhos
como professor, compositor, regente e organista, que o Padre José
Mauricio Nunes Garcia pode acumular anos de experiéncia em teoria
e pratica musical, legando os seus conhecimentos aos dois filhos, José
Mauricio Nunes Garcia Jinior e Apolinario José, por meio do Compéndio
de Musica e Método de Pianoforte.

O Meétodo de Pianoforte BR-Rem 2609, CPM 236 € o primeiro
método para teclado, de que se tem registro, composto no Brasil (TRILHA,
2019, p. 5). Seu provavel ano de criagao, fornecido no titulo da obra, é
1821. E precedido por um Compéndio de Miisica, também de autoria de
José Mauricio, e é resultado de sua atividade didatica ao longo dos anos
em que atuou como professor, tendo sido escrito principalmente para a
formacao musical de seus filhos, depois de estar mais desocupado das
obrigacoes da Capela Real, com a partida de D. Joao VI para Portugal. No

entanto, pode também ser considerado como apropriado e util para a
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formacao do jovem musico da época, quer por sua estrutura pedagogica,
quer por sua estrutura composicional. Seu titulo completo € Compendio
de Musica & Methodo de Pianoforte, Do Sr Padre Mestre Jozé Mauricio
Nunes Garcia Expressamente escrito para o Dr Jozé Mauricio e seu irmao
Apolinario em 1821 (BR-Rem 2609).

Segundo Marcelo Fagerlande (1996), o Compéndio de Musica,
“espelho do ensino da musica no Brasil da época”, representa a sintese
da orientacao didatica no ensino na Rua das Marrecas. Seu conteudo
compreende nocoes de teoria musical - notas, figuras, escalas, intervalos
e tons, e até mesmo ornamentos simples, como apojo, portamento e
acentos. Inclui ainda as entoagoes, sete exercicios vocais sobre diferentes
intervalos preparatérios ao estudo do solfejo. Em seguida vém os
solfejos, em clave de soprano com acompanhamento de teclado, onde
sao abordadas diversas dificuldades, como graus conjuntos e disjuntos,
claves, notas pontuadas, pausas, acentos expressivos, quialteras, sincope
e cromatismo. Antes do Método de Pianoforte ha ainda as Regras para a
formacgdo dos tons, com “exemplos que servem para a formagao de outros
tons”, onde é feita a exposicao da cadéncia tonal I-IV-V-I. Segue-se,
entao, o Método de Pianoforte, composto de duas séries de 12 Licoes e 6
Fantasias.

Essa grande quantidade de informacdes contidas no material
do método é apresentada em ordem crescente de dificuldade, dividida e
bem delimitada em trés partes, evidenciando uma coeréncia pedagogica
no decorrer de sua variedade de formas (binaria, ternaria, rond6 e forma
livre), construgcao de frases (regulares e irregulares), possibilidades
de modulagao, temas (Haydn, Rossini e temas de autoria propria de
José Mauricio), categorias de tratamento instrumental (presentes os

estilos instrumental, orquestral e vocal), tonalidades (pelo menos as 12
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tonalidades maiores e duas menores sao utilizadas como centros tonais
em suas respectivas pecas, sem contar suas relativas) e ornamentos
(apojo, portamento, acentos, etc.). O Método de Pianoforte de Nunes
Garcia, extremamente bem concebido do ponto de vista técnico e musical
€ um marco inaugural do género no Brasil. Apesar de sua importancia, ele
ainda carece de maior divulgacao e contextualizacao com a sua producao

similar nas Américas e na Europa (TRILHA, 2019, p. 8).

AS 6 FANTASIAS PRESENTES NO METODO DE PIANOFORTE

José Mauricio, ao compor suas Licoes e Fantasias do Método
de Pianoforte, fez uso das formas estabelecidas ao longo do século
XVIII - a binaria e a ternaria (FAGERLANDE, 1996, p. 39). As Fantasias,
especificamente, nao seguem os mesmos modelos formais das Li¢oes, e
essa auséncia de rigidez demonstra a liberdade com que José Mauricio
lidava com as formas conhecidas; portanto, ele também fez uso da forma
livre e do rond6, uma variante da forma ternaria (ibidem). Como aponta
Trilha (2019, p. 12), a primeira e a segunda Fantasias, respectivamente em
Do e Fa maior, estao concebidas na forma aria da capo A terceira Fantasia,
em Sol maior, € uma breve peca com melodia repleta de embelezamentos
cromaticos, remetendo ao gosto rossiniano. A quarta Fantasia é um
rondo ABA CA, com o A em D6 maior, B em Sol maior e C em La menor.
A quinta Fantasia, em Ré maior, € novamente uma peca breve, alterna as
dinamicas forte e piano, evocando passagens soli e tutti; essa Fantasia e
a segunda sao as Unicas que apresentam indicacao de dinamica. A sexta
Fantasia € descrita pelo autor como Thema e 5 Variagdes, no entanto,
aforma é um rondb ABACADAEA, sendo A em D6 maior, B em Mi

menor, C em La menor, D em Fa maior e E em Sol maior (TRILHA, 2019).
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Ha uma presenca macica da forma da aria da capo que permeia
todo o Método, o que pode ser compreendido de duas maneiras: José
Mauricio era grande improvisador ao teclado, e “Fantasiar” (improvisar)
erao que se esperava na época de um habilidoso cravista ou pianista. A aria
da capo (A B A), com a repeticao integral da primeira parte (A), era a forma
ideal para que o musico realizasse, nessa reprise, uma ornamentacao.
Fantasiar, improvisar, nada mais € que ornamentar com criatividade e
conhecimentos harmonicos uma estrutura musical (FAGERLANDE, 1996).
Assim, a segunda parte do Método, toda escrita na forma da aria da capo,
pode ser considerada uma preparacao para a ornamentacao esperada
nas Fantasias, e possivelmente, num estagio mais avangado, para a livre
improvisagao. A grande penetracao da Opera italiana em Portugal, e
consequentemente no Brasil, poderia também explicar a frequéncia tao
acentuada da aria da capo no Método.

José Mauricio organizouum método didatico com o maior nimero
possivel de formas, apresentadas em grau progressivo de complexidade
para que o jovem tecladista tivesse contato primeiramente com a forma
binaria simples, em seguida com a forma ternaria mais ampla, a forma
aria da capo (novamente reafirmando o predominio desse esquema
formal na 6pera italiana no século XVIII), até as obras sem forma definida,
passando por uma peca monotematica e um logo rondé (FAGERLANDE,
1996, p. 39). Trata-se, portanto, de um método tecladistico escrito
para a continuagao e o aprofundamento dos estudos, € nao apenas
para a iniciagao musical: tal estrutura pedagogica visava nao somente
a preparacao técnica ao teclado, como também ao conhecimento de
géneros orquestrais, operisticos e littirgicos. Pode-se argumentar que a
caracteristica da liberdade formal encontrada nas Fantasias esta ligada

ao significado de improvisacao dado ao termo Fantasia nessa época, e no
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caso especifico de José Mauricio, também a sua pratica de improvisador

ao teclado (ibidem).

ESQUEMAS GALANTES: BREVE CONCEITUA(}AO

A formulacgao da teoria dos esquemas (lat. schema, pl. schemata)
deve-se ao musicologo e professor de teoria musical norte-americano
Robert O. Gjerdingen, que codificou esse sistema ao constatar a
existéncia de padroes contrapontisticos recorrentes na musica galante
e coligiu esses padroes ou standards galantes em seu livro Music in
the Galant Style (2007). No que diz respeito a nomenclatura de tais
esquemas, Gjerdingen explica (2007, p. 20) que optou por seguir os
mesmos passos de Joseph Riepel (1709-1782), um importante teorico
austriaco: para alguns esquemas, Gjerdingen escolheu uma palavra,
com frequéncia em italiano, que captura um aspecto da funcao desses
determinados esquemas, ou mesmo um termo que capta sua esséncia,
aludindo a proposta original de Riepel, como os esquemas Monte, Ponte
e Fonte. Para outros esquemas, Gjerdingen utilizou nomes historicos que
estiveram presentes na instrugao tradicional historica de partimentti,
como Romanesca, D-Ré-Mi ou D6-Si-D6. O autor até mesmo propds
novos nomes ao canone, batizando esquemas como Meyer e Cudworth,
em homenagem a importantes estudiosos norte-americanos.

O sistema € grafado com circulos e numeros, onde os graus da
melodia sao representados por nimeros brancos em circulos pretos,

enquanto os graus do baixo consistem em numeros pretos dentro de

34 “Names of schemata. I will follow in the footsteps of Joseph Riepel, the eighteenth-century writer
and chapel mdster at Regensburg who gave names to several importante musical schemata. I use
Riepel’s names and other names known in the eighteenth century where possible, but I do not
hesitate to add new names to the cannon. For some schemata I will choose a word, often an Italian
word, that captures an aspect of their function. That was Riepel’s practice in the 1750s. And for other
schemata [ will choose a name that honors a significant scholar or teacher” (GJERDINGEN, 2007,
p. 20).
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circulos brancos. Por sua vez, a harmonia esta indicada apenas pelos
numeros do baixo cifrado, numa posigao intermediaria entre as vozes das
extremidades. Essa conjugacao entre o baixo e a melodia faz, portanto, o
contraponto caracteristico de cada schema descrito pelo autor.

Sao padroes pré-composicionais muito recorrentes, apesar de
no século XVIII nenhum dos individuos submetidos a essa instrucao
pensasse nisso como um esquema. E provavel que, nos conservatorios
napolitanos da época, o estudo dos partimenti e dos solfeggi com baixo
continuo tivesse uma metodologia implicita, por isso a denominagao
verbal desses padroes poderia ter sido movimento, movimenti, motto
del basso, motti del basso, ou seja, movimentos caracteristicos nesses
partimenti e solfeggi (TRILHA, 2020). Esses registros musicais encontram-
se nos zibaldoni (sing. zibaldone), ou seja nos cadernos de musica dos
estudantes desses conservatorios napolitanos, que continham exercicios
eregras aprendidos em aula, e que serviam como um rico acervo de licoes
e fragmentos musicais para sua formagao. Segundo Gjerdingen (2007,
p. 10), “um zibaldone de baixos figurados e nao figurados (partimenti),
juntamente com exemplos de graciosas melodias pareadas com baixos
nao figurados (solfeggi), forneciam um importante repositorio de
trabalhos musicais padroes a partir dos quais o jovem compositor poderia
utilizar-se™®. Nesse sentido, o autor afirma que a teoria primordial de seu
trabalho € a de que os esquemas formavam um dos nucleos do zibaldone
de um musico galante, fundamentando seu léxico musical e, portanto,

estabelecendo um meio aural de cambio entre os patrdes aristocraticos

3 “[...], a zibaldone of figured and unfigured basses (partimenti), along with examples of graceful
melodies paired with unfigured basses (solfeggi), provided an important repository of stock musical
business from which a young composer could later draw” (GJERDINGEN, 2007, p. 10).
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e seus artesaos musicais no contexto social das cortes galantes.*

Por meio de diversos exemplos musicais, Gjerdingen converge
0s conceitos teodrico, perceptivo e cognitivo, ao sugerir um sistema
formativo que, desde o inicio, nao se propoe a explicar e a enquadrar
toda a musica do periodo galante apenas nesses prototipos, mas,
sim, a fornecer um tipo de analise da feitura musical daquela época,
objetivando trazer a tona a linguagem da sociedade galante. O préprio
autor reconhece que o conceito daquilo que é “galante” mudou muito
com o passar do tempo, tendo grande parte da cultura do século XVIII,
sido digerida pela perspectiva critica e escolastica do romantismo do
século XIX. Gjerdingen relata, inclusive, que “quase como um Velho
Testamento fortemente reinterpretado por um Novo Testamento, a
musica oitocentista veio a ser ouvida pelo filtro da musica novecentista’,
e as “obras galantes teriam sido julgadas pelo seu grau de passividade a
recepgao romantica.™’

Apesar disso, Gjerdingen nao pretendeu inquirir sobre toda a
literatura do século XVIII em um tnico livro para confrontar o discurso
romantico acerca da musica galante, mesmo porque, segundo o autor, “os
escritos daquele tempo [século XVIII] podem ser dificeis de se interpretar
inequivocamente™® (GJERDINGEN, 2007, p. 20). Ainda segundo o autor,
sua posicao acerca da utilizacao do termo “galante” para descrever boa

parte da musica feita durante o século XVIII € a de que

36 «Tpe overriding theory behind my presentation of these schemata is that they formed one of the
cores of a galant musician’s zibaldone, his well-learned repertory of musical business, and that in
the social setting of a galant court, these schemata formed an aural medium of exchange between
aristocratic patrons and their musical artisans” ibidem.

37 «Almost like an Old Testament strongly reinterpretated by a New Testament, eighteenth-century
music came to be heard through the filter of nineteenth-century music.” [...] “Galant works would
become judged by the degree to which they were amenable to Romantic reception.” (GJERDINGEN,
2007, p-17-18).

38 “Of course the writings of that time can be difficult to interpret unambiguously” (GJERDINGEN,
2007, p. 20). Grifo nosso.
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[...] um marco do estilo galante era um particular repertorio de
frases musicais padroes empregadas em sequéncias convencionais.
Preferéncias locais e pessoais entre patroes e musicos resultaram
em apresentacoes desse repertério que favoreciam diferentes
posicoes dentre vdrios eixos semdnticos - leve/pesado, comico/
sério, sensivel/bravura, em diante. Mas conquanto a misica se
fundamente sobre esse repertdrio de frases musicais padroes, eu
vejo todas as suas manifestacdes como galante>® (GJERDINGEN,
2007, p. 6).

Gjerdingen (2007, p. 6) complementa dizendo que o foco de
seu trabalho é o “galante como um codigo de conduta, como um ideal
cortesao oitocentista (adaptavel a vida urbana), e como um conjunto
de comportamentos cuidadosamente ensinados™’, e nao uma tentativa
de tornar apenas um tipo de musica galante como emblematico para
todo o estilo. O autor reconhece que a cultura musical oitocentista (dita
classica) abarcava uma gama de estilos diferentes, dentre eles densas
fugas, missas sacras com coros inteiros, obras orquestrais complexas,
grandes cenas de Opera séria, obras pedagogicas, obras de bravura, etc.,
tudo em razao das diversas necessidades e circunstancias das cortes e
casas de patronos abastados. Nesse contexto, Gjerdingen (2007, p. 7)
afirma que “o compositor galante vivia a vida de um artesao musical que
produzia uma grande quantidade de musica para o consumo imediato,
administrava sua performance e seus intérpretes, e avaliava sua recepgao

de acordo com as tendéncias modernas”™.

39 “My position [...], is that a hallmark of the galant style was a particular repertory of stock musical
phrases employed in conventional sequences. Local and personal preferences among patrons and
musicians resulted in presentations of this repertory that favored different positions along various
semantic axes - light/heavy, comic/serious, sensitive/bravura, and so on. But as long as the music
is grounded in this repertory of stock musical phrases, I view all its manifestations as galant”
(GJERDINGEN, 2007, p. 6).

40 “My focus is thus on ‘galant’ as a code of conduct, as an eighteenth-century courtly ideal
(adaptable to city life), and as a carefully taught set of musical behaviors” ibidem.

I In short, the galant composer lived the life of a musical craftsman, of an artisan who produced a
large quantity of music for immediate consumption, managed its performance and performers, and
evaluated its reception with a view toward keeping up with fashion.” (GJERDINGEN, 2007, p. 7).

61



Capitulo II | Pedro Panilha & Mario Trilha

Nas 6 Fantasias de José Mauricio, foi possivel identificar e
classificar alguns desses esquemas, considera-se que, assim como os
pioneiros dessa tradi¢ao, também José Mauricio muito provavelmente nao
se referia a essas estruturas mel6dico-harmonicas como esquemas, e que
a ocorréncia desses padroes pré-composicionais galantes em sua obra
se deu pela influéncia do classicismo europeu em sua formagao musical
e posteriores trabalhos como compositor. Entende-se, portanto, que os
esquemas classificados e sistematizados em prototipos, juntamente com
uma nomenclatura propria, pelo autor americano Robert O. Gjerdingen
(2007), constituem uma perspectiva tedrica moderna da linguagem e
estruturacao musical acerca dos géneros e técnicas composicionais em
vigor durante o século XVIII, que sem davida adentraram o século XIX
em diante, estando marcadamente presentes no inventario musical da
musica de concerto legado pelos compositores do passado, e, por meio
da memoria e do reconhecimento cognitivo, também no imaginario

improvisatorio da masica popular.

CLASSIFICA(;AO DOS ESQUEMAS ANALISADOS NAS 6 FANTASIAS

Os esquemas identificados e analisados nas 6 Fantasias do Padre
José Mauricio serao apresentados de acordo com a ordem sugerida por
Gjerdingen em seu livro Music in the Galant Style (2007), isto €, a mesma
que consta no sumario da obra. Portanto, elencam-se os seguintes

esquemas identificados nas Fantasias de José Mauricio:

Fonte

Fonte € um dos trés esquemas cujos nomes tém raizes historicas,

os outros dois sao o Monte e a Ponte. Segundo Gjerdingen (2007, p. 61), o
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teorico austriaco Joseph Riepel apresenta os nomes desses trés esquemas
em um de seus ficticios dialogos entre mestre e pupilo (1752-65), no qual o
mestre enfatiza a importancia de memorizar esses esquemas. Gjerdingen
(ibidem) afirma que, “Para Riepel, certos esquemas galantes possuiam
uma presenga tao palpavel a ponto de possuirem nomes proprios.”*
Basicamente, uma Fonte se caracteriza por dois pares de sonoridades, o
primeiro em modo menor e o segundo em modo maior, que se conjugam
por meio de tonicas locais, estando a segunda tonica esta um grau abaixo
da primeira. Aludindo a imagem de uma fonte de agua, o objeto sonoro
resultante desse esquema realiza um ascenso em modo menor, seguido
por um descenso em modo maior, semelhante ao movimento da agua

(TRILHA, 2020). Gjerdingen (2007, p. 456) descreve a Fonte como

um momento de digressdo e retorno a uma tonalidade principal.
Ela foi utilizada durante o século XVIII, sendo especialmente
comum imediatamente apds a barra dupla em minuetos ou
outros movimentos curtos. Em concertos, arias e outras obras
longas, grandes Fontes frequentemente atuavam como episddios
digressivos (GJERDINGEN, 2007, p. 456).43

Gjerdingen (2007, p. 62) apresenta um exemplo proposto por
Riepel (1765) de uma conjugacao entre baixo e melodia que caracterizaria

o esquema da Fonte:

42 «por Riepel, certain galant schemata had so palpable a presence as to have their own names”
(GJERDINGEN, 2007, p. 61).

43 «The Fonte (see chap. 4) served to digress from, and the return to, a main key. It was used
throughout the eigtheenth century, being especially common immediately after the double bar in
minuets or other short movements. In concertos, arias, and other long works, large Fontes often
function as digressive episodes” (GJERDINGEN, 2007, p. 456).
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Figura 1 - Riepel, Fonte com melodia e baixo (1765).
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Fonte: extraida de GGERDINGEN (2007, p. 62).

Observa-se a ocorréncia de duas diades no contraponto entre
melodia e baixo. Na melodia, € comum encontrar exemplos de Fontes
que descendem através dos graus IV-III, ou geralmente VI-V-IV-III
(GJERDINGEN, 2007, p. 456). Segundo Gjerdingen (2007, p. 71), uma Fonte
estatisticamente exata deveria manter uma diade IV-III, mesmo que essa
diade nao seja a sine qua non [esséncia] do esquema em todo contexto
possivel.** Por sua vez, o baixo ascende melodicamente a partir de notas
sensiveis as tdnicas locais, isto é, graus VII-I locais, podendo ainda
realizar movimentos cadenciais tipicos como V-I ou II-I. A partir dessas

observacoes, ele apresenta o prototipo da Fonte:

H«goq statistically accurate Fonte prototype should retain a IV-III dyad, even if that dyad is not
the sine qua non of the schema in every possible context”(GJERDINGEN, 2007, p. 71). Grifo nosso.
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Figura 2 - Protétipo do schema Fonte.
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Fonte: extraido de GJERDINGEN (2007, p. 456).

Esse schema marca sua presenca nas Fantasias 12, 3% e 4% de José
Mauricio. Na Fantasia 1%, 0 schema aparece em modo menor, enquanto nas
outras duas Fantasias ele esta em modo maior. Na Figura 4, apresenta-se
a ocorréncia do esquema D6-Ré-Mi na Fantasia 12.

Considerando o perfil melodico da conjugagao entre baixo e
melodia, Gjerdingen explica que a harmonia acompanhante perpassa
por uma sonoridade instavel em posicao 6/3, 6/5/3 ou ainda 7/5/3, e
repousa numa sonoridade estavel 5/3, primeiramente em modo menor
(minor) e, em seguida, em modo maior (major). Para ambos os estagios do
schema, pressupoe-se que os pares de diades transitarao de um tempo
fraco (weak) para um tempo forte (strong), isto €, o repouso na tonica
local (harmonia 5/3 estavel) ocorre na passagem de um compasso para
outro, mais especificamente no primeiro tempo. Contudo, a diversidade
de exemplos musicais trazidos por Gjerdingen demonstram que o
elemento ritmico pode variar, isto é, a posicao da harmonia estavel
5/3 prescinde da necessidade de repousar no pulso tético (1° tempo
do compasso), podendo repousar em outro ponto do compasso, por

exemplo, como o 3° tempo. Nao obstante, a estrutura do esquema
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pertinente ao reconhecimento cognitivo de sua esséncia preconiza dois
pares de sonoridades, um menor e outro maior, separados por um grau
diatonico em sentido descendente, e metricamente equivalentes.

No caso de José Mauricio, ha a ocorréncia de uma Fonte exemplar
na Fantasia 2% no trecho compreendido entre os compassos 15 a 26. A
estrutura desse trecho consiste em duas frases de seis compassos cada,
a primeira nos compassos 15 a 20, e a segunda nos compassos 21 a 26. Os
pares de sonoridades maior e menor, sugeridos pelo prototipo, tratam-
se especificamente das duas harmonias locais presentes em cada uma
das etapas do schema: a primeira etapa perpassa a harmonia local de Ré
menor, preparada por sua dominante respectiva, La maior com sétima (cp.
15-20). Em seguida, insere-se a harmonia local de D6 maior, preparada
por sua dominante respectiva, Sol maior com sétima (compassos 21-26),
essa antecipada por sua respectiva dominante, Ré maior com sétima
(cp. 21). Alem disso, as duas harmonias locais estao exatamente a 1 grau
diatonico de distancia uma da outra, estando as notas sensiveis (VII grau)
de cada harmonia local, primeiramente a de Ré menor e depois a de Do
maior, em posi¢oes metricamente equivalentes dentro dos elementos

motivicos sobre a escala base de cada harmonia.

Figura 3 - José Mauricio, Fantasia 22: schema Fonte (compassos 15 a 26).
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Fonte: transcri¢dao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).
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Esse € o tnico exemplo do esquema Fonte presente no conjunto de
6 Fantasias do Padre José Mauricio. Contudo, essa Fonte apresenta todas
as caracteristicas essenciais da tradigao galante, que conferem um grau
de reconhecimento cognitivo do esquema: dois pares de sonoridades,
um em modo menor e outro em modo maior. Sendo o segundo par a
transposicao descendente do material musical do primeiro par, as
harmonias de dominantes e tonicas locais claramente afirmam suas
respectivas cadéncias, reforgadas, ainda, pelo direcionamento melodico
dos graus VII-I na melodia e nos movimentos cadenciais do baixo.

Observa-se, portanto, que a Fonte presente na Fantasia 2* de
José Mauricio exemplifica seu dominio sobre a forma, considerando-se
a estrutura fraseologicamente simétrica (duas frases de seis compassos),
os movimentos cadenciais tipicos do baixo, primeiramente II-I em Ré
menor, e depois V-1 em D6 maior, enquanto a melodia alcanca os fatores
harmonicos do acorde de dominante como pontos de apoio e prepara a
iminente chegada a tonica global, aludindo a fungao conotativa da Fonte

como elemento de digressao e retorno a um determinado lugar.
D6-Ré-Mi

Segundo Gjerdingen (2007, p. 457), 0 esquema D6-Ré-Mi “era uma
das mais frequentes formulas de abertura na musica galante™®, e consiste
basicamente numa movimentagao ascendente de uma linha melodica
superior que percorre os graus I-II-1II da escala-base de uma tonalidade,
cujo contraponto €, geralmente, uma linha de baixo que transita pelos
graus [-VII-I. A harmonia desse schema geralmente transita entre um

acorde estavel em posicao 5/3, indo para um acorde instavel em posigcao

45 The Do-Re-Mi (see chap. 6) was one of the most frequent opening gambits in galant music”
(GJERDINGEN, 2007, p. 457).
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6/3, e finalmente repousando sobre um acorde em posicao 5/3. Segue

o prototipo:

Figura 4 - Protétipo do schema D6-Ré-Mi.
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Fonte: extraido de GJERDINGEN (2007, p. 457).

Esse schema marca sua presenca nas Fantasias 12, 3% e 4* de José
Mauricio: na Fantasia 1* o schema aparece em modo menor, enquanto nas
outras duas Fantasias ele esta em modo maior. Na Figura 4, apresenta-se
a ocorréncia do esquema D6-Ré-Mi na Fantasia 1%

No fragmento (Figura 5), € possivel notar que a linha melodica se
apoia nos graus I-1I-1II da tonalidade de Ré menor, sendo conjugada pelo
contraponto do baixo nos acordes acompanhantes, isto €, os graus I-
VII-I da nota mais grave de cada acorde e as harmonias variam entre um
acorde estavel 5/3, um acorde instavel 6 /5/3 e outro acorde estavel 5/3.
Evidencia-se, portanto, o schema D6-Ré-Mi no trecho compreendido
entre os compassos 33 a 41 da Fantasia 1?, sendo a duragao das duas
primeiras etapas (compassos 33-40) € maior que a terceira (compasso 41),
devido a repeticao de seus membros de frase. A terceira etapa do schema,
contudo, conecta-se ao trecho seguinte (compassos 41-47), realizando

uma sequéncia cadencial até repousar em Ré menor.
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Figura 5 - José Mauricio, Fantasia 12, schema D6-Ré-Mi (compassos. 33 a 41).

Fonte: transcricao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).

Figura 6 - José Mauricio, Fantasia 32: schema Do-Ré...Ré-Mi (compassos 3 a 13 ).

Fonte: transcricao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).
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Na Figura 6, observa-se a ocorréncia do schema D6-Ré-Mi na
Fantasia 3®. Chama-se atencao para os simbolos de estrela sobre as
notas Sol# e La#, respectivamente nos compassos 7 e 12; esses simbolos
indicam a presenca de cromatismos melodicos, isto é, embelezamentos
cromaticos frequentes na musica classica que denotavam delicados
toques que os compositores forneciam as suas melodias, e que estiveram
presentes tanto em Mozart, Haydn e Rossini, quanto em José Mauricio.

Assim como o Do6-Ré-Mi presente na Fantasia 1*, o periodo
acima de 4+4 compassos percorre os trés primeiros graus escalares de
Sol maior, ou seja, I-1I-11I, entendidos como o solfejo das notas D6-Ré-Mi
em tonalidade maior. Contudo, o caso especifico da Fantasia 3% apresenta
uma variagao desse schema, ao que Gjerdingen (2007, p. 85-86) comenta:

A tendéncia em utilizar um par de eventos [entende-se eventos
como etapas ou estdgios] musicais que poderiam funcionar
como uma chamada e resposta, ou pergunta e resposta, pode ter

encorajado uma repeticao do Ré no Do-Re-Mi. Em vez de trés
)'46

eventos, poder-se-ia ter quatro - D6-Ré...Ré-Mi (1-2...2-3

Segundo o autor, essa variagao do esquema original em duas

partes, isto €, dois pares de etapas em vez de apenas trés etapas, gozava
de popularidade ja na época de W. A. Mozart, que a utilizou em seus dois
concertos para trompa, KV 386b e KV 447 (GJERDINGEN, 2007, p. 86-87).
No trecho da Fantasia 3% de José Mauricio, € possivel notar que

o periodo de 4+4 compassos comporta o percurso harménico de T-D-
D-T, que certamente poderia se conformar a variante Do-Ré...Ré-Mi do
esquema original. Como ja mencionado, observa-se a presenga das notas

de passagem cromaticas entre os graus I-II-III, marcados com estrelas

46 «The trend toward using a pair of musical events that could function as a call and response, or
question and answer, may have encouraged a replaying of the re in the Do-Re-Mi. Instead of three
events, one could have four - do-re..re-mi (1-2..2-3).” (GJERDINGEN, 2007, p. 85-86). Grifo
nosso.
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nas figuras. Isto denuncia o “gosto rossiniano”, que se tornou, na década
de 1820, o padrao estético musical dominante na corte carioca. Sobre
a presenca desses embelezamentos cromaticos, Gjerdingen explica que

Mozart e Cimarosa eram mestres em adicionar delicados toques
as melodias do esquema padrdo. Em suas abordagens ao D6-Ré-Mi
pareado no modo maior, parece que ambos reconheciam os dois
tons inteiros melddicos ascendentes como oportunidades para
inserir embelezamentos cromaticos compativeis*’ (GJERDINGEN,
2007, p. 86).

O proprio Rossini inseriu esse schema na abertura d’'O Barbeiro
de Sevilha (1816), utilizando os mesmos cromatismos (GJERDINGEN, 2007,
p. 88):

Figura 7 - Rossini, O Barbeiro de Sevilha, abertura,
Allegro (compasso 68, Roma, 1816).

DO-RE ... RE-MI

Fonte: extraido de GJERDINGEN (2007, p.88).

4T “Mozart and Cimarosa were masters of adding delicate touches to the melodies of the standard
schemata. In their approach to the paired Do-Re-Mi in the major mode, it appears that they both
recognized the two ascending melodic whole steps as opportunities for inserting matching chromatic
embellishments”(GJERDINGEN, 2007, p. 86).
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Segundo Gjerdingen (2007, p. 88), Rossini estudou com Stanislao
Mattei (1750-1825) em Bolonha, cujos partimenti provavelmente incluiam
esses embelezamentos cromaticos representados por notas de passagem,
presentes ja em Cimarosa e Mozart. Como discute Gjerdingen (2007, p.
86-87), esses compositores parecem ter reconhecido a oportunidade de
ornamentagao sobre esses graus diatonicos ascendentes, e, ao adicionar
0 mesmo cromatismo em ambas as metades do schema, promoviam o

realce da rima musical (ibidem).

Figura 8 - José Mauricio, Fantasia 42: schema D6-Ré-Mi, (compassos 28 a 37).
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Fonte: transcricdo dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).

A Fantasia 4* também apresenta a variante Do0-Ré..Ré-Mi do
schema original, resultante da reiteragao do segundo grau escalar (La,
em Sol maior), em conjuntura a harmonia de dominante (V6/5), antes de
retornar a tonica, Sol maior, totalizando quatro etapas do esquema. O
prototipo do schema D6-Ré-Mi, proposto por Gjerdingen (2007, p. 78 e p.
457), tem fortes raizes na tradigao do solfejo praticado nos conservatorios
napolitanos desde o século XVIII, portanto, ao denominar essa sequéncia
escalar como D0-Ré-Mi, embora a tonalidade principal seja Sol maior, o
que se esta fazendo €é, na verdade, corresponder a estrutura escalar do
trecho em questao com o solfejo das notas DO, Ré e Mi em tonalidade

maior, que consiste em uma sequéncia ascendente de dois tons
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diatonicos, elemento melddico presente em todas as transposigoes da
escala maior. Por isso, entende-se o solfejo das notas Sol-La-Si como D6~
Ré-Mi, conformando-se ao schema homoénimo. O Padre José Mauricio
possuia conhecimento da pratica de solfejo, e muito provavelmente seu
manuseio das estruturas basicas (fraseologicas, melddicas e harmonicas)

incluia a tradicao dos solfeggi napolitanos.

Monte

Monte ¢ novamente um esquema descrito e nomeado por
Riepel (1757). Consiste em uma estrutura sequencial que ascende por
grau conjunto, realizando uma espécie de transposicao de seu material
musical um grau acima. Esse esquema assemelha-se a Fonte por se tratar
de uma estrutura esquematica sequencial. No entanto, o Monte nao
realiza somente transposi¢oes em sentido ascendente (a Fonte descende),
ele pode ainda continuar a realizar mais transposicoes, e apresentar até
trés etapas, enquanto a Fonte comporta apenas duas. Eis o prototipo do

Monte:

Figura 9 - Protdtipo do schema Monte.

Weak Strong

5] 3
°l o
e 6 s |
One step 5 3
higher @
@

Fonte: extraido de GJERDINGEN (2007, p. 458).
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O prototipo do Monte, demonstrado na Figura 9, propoe dois
pares de etapas onde os graus VII-I do baixo se coordenam com o0s
graus V-IV-III da melodia. Primeiramente em uma tonalidade e, em
seguida, em uma outra tonalidade um grau acima. Em geral, essas diades
atravessam uma fronteira métrica, normalmente uma barra de compasso.
As harmonias variam entre uma sonoridade instavel 6/3 ou 6/5/3 no
grau VII e uma sonoridade estavel 5/3 no grau I. Muitos exemplos de
Monte demonstram a primazia de uma certa rigidez em relacao a quais
tonalidades a estrutura sequencial deve ser transposta, isto €, se ela deve
permanecer dentro da escala-base da tonalidade global, ou se ela pode
ser transposta para tonalidades vizinhas ou distantes entre si. Segundo
Gjerdingen (2007, p. 90),

O protétipo do Monte de quatro etapas arranjadas em dois
pares de etapas é, portanto, muito similar ao da Fonte, sendo as
principais diferencas a transposicdo relativa da seqgunda diade e
a pouca especificidade no modo de cada metade (a Fonte sempre é
maior-menor)*® (GIERDINGEN, 2007, p. 90).

O autor asserta, ainda que

No inicio do século dezoito, Montes de trés ou mais secoes
poderiam efetivar modulacoes relativamente distantes. Em fins do
século dezoito, Montes geralmente possuiam apenas duas se¢oes
que destacavam as tonalidades subdominante e dominante, com
frequéncia precedendo umaimportante cadéncia®® (GJERDINGEN,
2007, p. 458).

48 «“The Monte prototype of four events arranged into two pairs of events is thus very similar to that
of the Fonte, with the main differences being the relativa transposition of the second dyad and less
specificity in the mode of each half (the Fonte is always major-then-minor)” (GJERDINGEN, 2007,
p- 90).

49 «In the earlier eighteenth century, Montes of three or more sections could effect relatively distant
modulations. In the later eighteenth century, Montes usually had only two sections that highlighted
the subdominant and dominant keys, often in advance of an importante cadence” (GJERDINGEN,
2007, p. 458).
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Segundo Gjerdingen (2007, p. 95), até a segunda metade do
século XVIII o termo “tonalidade” (“key”) nao gozava de um consenso
teodrico acerca de seu conceito ou defini¢ao, podendo ser aplicado em
diferentes contextos, adquirindo, portanto, diferentes significados. Por
exemplo, nessa mesma época, “tonalidade” poderia expressar tanto a
“tonalidade de Si bemol maior”, uma terminologia mais proxima daquela
que se utiliza atualmente, assim como poderia dizer respeito ao sistema
escalar mais antigo e modal, relacionando-se aos hexacordes e seus
graus constituintes - os elementos fundamentais do solfejo napolitano.
Dai a utilizacao, por parte de Gjerdingen, do termo em inglés “key” para
expressar tanto uma “tonalidade” quanto uma “nota” de uma escala que
poderia receber foco temporario, como a nota “Sol - a sexta nota no
hexacorde de Si bemol™®, ou seja, um centro tonal.

Nesse contexto, o esquema Monte poderia apresentar caracteris-
ticas estruturais diatdnicas ou cromaticas, possibilitando, assim, que cada
uma de suas etapas articulasse dominantes e tOnicas locais ou, ao con-
trario, se mantivessem dentro de uma tonalidade global ao fazer uso dos
graus escalares de uma determinada tonalidade, evitando a necessidade
de alterar cromaticamente as notas da escala em favor da insercao de
dominantes secundarias. Contudo, Gjerdingen (2007, p. 95) atenta para
os cuidados na hora de se analisar trechos que apresentam Fontes e Mon-
tes, dizendo que

Assim como a Fonte, as diferentes se¢oes de um Monte mediam
significados locais e globais que parecem incompativeis quando
expressados em qualquer sistema unico de simbolos. Poderia-
se tentar definir o Monte como puro contraponto, mas isso
obscureceria os graus escalares um tanto especificos e as funcoes
tonais comumente empregadas. Ha, afinal, uma diferenca audivel
quando uma secdo de um Monte conclui com um acorde menor,

50 “[...]1 G - the sixth key in the hexachord on Bb” (GJERDINGEN, 2007, p. 95).
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em vez de um maior, ou quando a escala subjacente transforma-
se levemente para cada nova parte. Em contrapartida, expressar
o Monte meramente como um padrdo de graus escalares e
centros tonais obscurece a relagdo proxima entre suas variantes
cromatica e diatonica. Esse dilema era evidente no século dezoito®
(GJERDINGEN, 2007, p. 95)

O tinico exemplo de Monte nas Fantasias de José Mauricio ocorre
na Fantasia 4% no trecho compreendido entre os compassos 88 e 92.
Esse fragmento antecede o retorno do tema principal por meio de uma
preparagao cadencial, apresentando uma estrutura sequencial cromatica
ascendente que perpassa as harmonias da subdominante e dominante
de D6 maior, respectivamente, Fa e Sol maior. Essa estrutura sequencial
pode ser interpretada como um Monte cromatico de duas etapas. Eis o

fragmento em questao:

Figura 10 - José Mauricio, Fantasia 4?: schema Monte (compassos 88 a 92).
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Fonte: transcri¢ao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).

SL«ps with the Fonte, the different sections of a Monte mediate local and global meanings that seem
incompatible when expressed in any single system of symbols. One could try to define the Monte
as pure counterpoint, but that would obscure the quite specific scale degrees and tonal functions
usually employed. There is, after all, an audible difference when one section of a Monte concludes
with a minor, as opposed to a major, chord, or when the underlying scale degrees changes slightly
for each new part. Conversely, expressing the Monte as merely a pattern of scale degrees and key
centers obscures the close relationship between its chromatic and diatonic variants. This dilemma
was evident in the eighteenth century” (GJERDINGEN, 2007, p. 95).
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Diferentemente do prototipo do Monte apresentado por Gjer-
dingen (Figura 12), o Monte de José Mauricio nao apresenta a usual con-
jugacao entre as diades dos graus VII-I no baixo com os graus V-1V-III na
melodia. Em vez disso, esse Monte posiciona a linha do baixo no registro
agudo, onde comumente se encontraria a melodia, realizando, portanto,
a inversao do contraponto entre o baixo e a melodia. Nao obstante, esse
exemplo de contraponto invertivel entre duas vozes apenas demons-
tra a flexibilidade no uso pratico, por parte do compositor, em destacar
o elemento sonoro de maior interesse para a escuta. Neste caso, José
Mauricio procura chamar atencao para a melodia cromatica ascendente
(compassos 88-91), que gera expectativa ao realizar uma parada sobre a
harmonia de sétima de dominante (compasso 92) para, enfim, preparar o
retorno da tdnica principal, D6 maior. Dessa forma, os graus VII-I locais
podem se articular na voz superior, dispensando a conjugagao formal
com os graus V-IV-III descendentes e deixando ao encargo das vozes in-
feriores o estabelecimento do contexto harmonico de Fa e Sol maior por
meio das tercas paralelas (La-Do, Si-Ré).

Entende-se, portanto, que os incisos melodicos superiores Mi-
Fa e Fa#-Sol pertencem as harmonias de dominante e tonica locais,
considerando-se a harmonia implicita em cada nota: Mi pode funcionar
como a terga de Do, sendo, simultaneamente, a sensivel (VII) de Fa; por
sua vez, Fa# pode funcionar como a terca de Ré, sendo, a uma s6 vez,
também a sensivel de Sol. A partir dessa assertiva, pode-se concluir que
0 Monte presente na Fantasia 4* de José Mauricio consiste na variante
cromatica, pois perpassa as harmonias de subdominante e dominante da
tonalidade global de D6 maior por meio dos graus VII-I locais, apesar de

nao apresentar as diades propostas pelo prototipo do esquema original.
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Aprile

Nas Fantasias 2* e 5% € possivel identificar uma estrutura
fraseologica que se assemelha proximamente ao esquema denominado
Aprile, que, por sua vez, consiste em uma variante do esquema original
Meyer, ambos batizados por Gjerdingen (2007, p. 112 e p. 122). O esquema
original foi inicialmente identificado pelo compositor, escritor e filosofo
norte-americano Leonard B. Meyer (1918-2007), com quem Gjerdingen
estudou e posteriormente lhe prestou homenagem ao batizar o esquema
com seu nome, Meyer. O professor de Gjerdingen observou a existéncia
de uma tradi¢ao muito caracteristica em frases de aberturas classicas, nas
quais ele identificou uma espécie de “arquétipo” musical (GJERDINGEN,
2007, p. 111), que se caracterizava por um contorno meloddico semelhante

ao sinal de grupetto (&):

Figura 11 — Tritto, partimento semplice, Scuola di contrapunto (1816),
com realiza¢ao de Gjerdingen (2007).
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Fonte: extraida de GGERDINGEN (2007, p. 111).

Leonard B. Meyer, portanto, cunhou esse desenho melddico
como “changing-note archetype” (GJERDINGEN, 2007, p. 111), numa
traducao livre, “arquétipo de nota cambiante” Isso inspirou Gjerdingen,
inclusive, a publicar um livro intitulado “A Classic Turn of Phrase” (1988),
um estudo no qual ele discute especificamente sobre essa caracteristica
da musica oitocentista. Ao coligir os esquemas galantes em seu Music

in the Galant Style (2007), o autor também apresenta o esquema Meyer
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e suas variantes Jupiter, Pastorella e Aprile. Em prol da presente analise,
sera feita uma descricao do esquema original e, por ora, também de sua
variante Aprile, que ocorre nas Fantasias 2* e 5* do Padre José Mauricio.
As outras duas variantes serao descritas posteriormente, neste mesmo

texto. Eis o prototipo do Meyer:

Figura 12 - Protdtipo do schema Meyer.
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Fonte: extraida de GGERDINGEN (2007, p. 459).

Observa-se, no prototipo proposto por Gjerdingen (Figura 12),
que o schema essencial consiste em duas etapas, isto €, dois pares de
diades estruturadas pelo contraponto conjugado entre os graus I-VII, IV-
III na melodia e I-II, VII-I no baixo, com uma harmonia acompanhante
que varia entre uma harmonia estavel em posi¢ao fundamental (5/3),
uma harmonia instavel (6/3, 6/5) e, por fim, outra harmonia estavel
(5/3). Diferentemente da Fonte e do Monte, que sao tonalmente moveis,
0 Meyer caracteriza-se por sua estabilidade tonal, € devido a isso, explica
Gjerdingen (2007, p. 112), que esse esquema era “uma escolha preferida

para temas importantes™?. Nesse sentido, Gjerdingen propde que o

52 «Byt whereas those schemata are tonally mobile, this schema is tonally stable, which may explain
why it was a preferred choice for important themes” (GJERDINGEN, 2007, p. 112).
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protoétipo do schema se caracterize por uma frase “aberta” (open), seguida
de outra “fechada” (closed), visto que esses termos antigos, comuns ainda
no século XVIII, representam, respectivamente, “cadéncias frasais que

suspendem e afirmam uma finalidade ou conclusao™? (ibidem).

Figura 13 — Haydn, Sinfonia em Si bemol maior (Hob. I:35), Allegro di molto (1767).
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Fonte: extraido de GJERDINGEN (2007, p. 113).

Figura 14 — Aprile, solfeggio, MS fol. 40v, Larghetto (1780).
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Fonte: extraido de GJERDINGEN (2007, p. 123).

53 «[ ] the words open and closed refer to the ancient terms still common in the eighteenth

century for musical phrase endings that, respectively, lack and possess a sense of finality or closure”
(GJERDINGEN, 2007, p. 112).
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Gjerdingen batizou a variante do schema Meyer de Aprile em
homenagem ao castrato italiano Giuseppe Aprile (1732-1813). Treinado
em Napoles, Aprile destacou-se como um dos mais proeminentes
castrati e, mais tarde, maestro dessa mesma cidade. Ele consolidou sua
carreira com muitos papéis operisticos, por exemplo, como Timante na
estreia da 6pera Demofoonte (1764), de Niccolo Jommelli, em Estugarda.
Apesar de nao ter recebido muito crédito por suas proprias composicgoes,
considera-se o legado de Aprile, assim como de muitos outros castratt,
crucial para as tradi¢des galantes, devido principalmente a sua sabedoria
em compor melodias fluidas, moldadas pelos anos de experiéncia em

palco (GJERDINGEN, 2007, p. 122).

Figura 15 - José Mauricio, Fantasia 22: schema Aprile (compassos 2 a 14).
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Fonte: transcri¢ao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).

O schema Aprile é proximamente relacionado ao Meyer: ambos
compartilham o mesmo par contrapontistico inicial, porém, enquanto o
Meyer finaliza com a diade IV-III na melodia, o Aprile finaliza com II-I.

Logo, de acordo com Gjerdingen (2007, p. 122), a segunda frase do Aprile
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“fecha uma terga abaixo™*. Na Fantasia 2* do Padre José Mauricio, o
Aprile esta presente nos compassos 2 a 14, especificamente a partir da
anacruse para o compasso 3. Como ja discutido, nao é imprescindivel
que os esquemas identificados nas Fantasias de José Mauricio sejam
ortodoxamente concomitantes aos protétipos apresentados por
Gjerdingen. A identificagao desses esquemas nas obras do Padre-Mestre
encontra espago na presente pesquisa devido ao seu reconhecimento
cognitivo através da escuta; o texto musical, por sua vez, permite a
analise e a descri¢ao fundamentadas na teoria moderna dos esquemas
apresentados por Gjerdingen. O critério analitico, por fim, estd embasado
na historiografia musical brasileira acerca da vida e obra de José Mauricio,
€ como a musica europeia estaria inculcada em sua criagao musical.
Portanto, entende-se que a Fantasia 2% apresenta o esquema
Aprile e suas principais caracteristicas essenciais: as duas etapas principais
sugeridas pelo prototipo de Gjerdingen, isto €, uma frase “aberta” nos
compassos 2 a 7, seguida de uma frase “fechada” nos compassos 8 a 14;
uma melodia que percorre os graus I-VII-II-I, enquanto o baixo atravessa
os graus I-1I-1I-I; e uma harmonia que varia entre um acorde estavel na
tonica (5/3) e um acorde de sétima da dominante (6/4,/2), finalizando
com o acorde de tonica (5/3). Observa-se que José Mauricio optou
por utilizar o movimento cadencial do baixo apenas entre os graus II-
I, deixando o grau V (Do) soar brevemente nos compassos 8 e 9, para

afirmar a harmonia da dominante.

54 «The Aprile schema, which I name in his honor, is closely associated with the Meyer. Both share
the same pair of initial events. But whereas the Meyer closes with a IV-III dyad, the Aprile closes a
third lower with II-1” (GJERDINGEN, 2007, p. 122).
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Figura 16 - Fantasia 52: schema Aprile (compassos 1a 8).
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Ja na Fantasia 5% observa-se a presenca de um Aprile nos
compassos iniciais (cp. 1-8). Como ja discutido, enquanto o Meyer termina
com uma diade sobre os graus IV-III, o Aprile o faz uma terca abaixo,
sobre os graus II-1. No trecho em questao da Fantasia 5* de José Mauricio,
elenca-se nao somente os compassos onde as principais etapas do
prototipo do schema ocorrem, mas também o contexto estrutural a
que elas pertencem. Verifica-se, portanto, que as duas etapas iniciais
do prototipo ocorrem nos compassos 1 a 4, configurando-se como uma
frase “aberta”, isto é, uma finalizacao da frase que carece de um senso
de conclusao, e que as duas tltimas etapas do schema compreendem os
compassos 5 a 8, onde ocorre uma frase “fechada”, isto €, uma finalizacao
frasal que possui senso de conclusao (GJERDINGEN, 2007, p. 112).

A Fantasia comec¢a com um arpejo triadico sobre a harmonia da
tonica, Ré maior, seguido de uma melodia em textura solo acompanhada
por tercas paralelas na linha inferior. A melodia claramente perpassa
os graus I-VII da escala de Ré maior, acompanhada pelo trajeto T-D na

harmonia. Logo apds, tem-se outro arpejo triddico, desta vez sobre a
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harmonia da dominante, La maior, seguido de uma reiteracao da melodia
em textura solo, que agora realiza o trajeto D-T, perpassando os graus II-I.
Essa estrutura musical de 4+4 compassos apresenta, portanto, pontos de
repouso bem definidos e direcionados no sentido melédico-harménico,
configurando-se como uma unidade sonora claramente compativel com

a proposta esquematica de um Aprile.

Ponte

A Ponte € o terceiro schema apresentado por Riepel em seus
diadlogos pedagogicos entre mestre e discipulo (1752-65), cuja descri¢ao
historica seria “uma ponte para se atravessar. A Fonte, o Monte e a Ponte
representam a triparticao de padroes melddicos pré-composicionais
apresentados por Riepel por meio do ficticio mestre de musica, que
“implora ao estudante que os mantenha em mente enquanto estiver vivo e
saudavel™® Gjerdingen (2007, p. 208) discute que os numerosos exemplos
de Pontes apresentados por Riepel parecem representar dois principios
ocasionalmente distintos um do outro. Por um lado, Riepel apresenta a
ideia abstrata de que a Ponte conecta duas tonalidades distintas, sem
necessariamente possuir uma tonalidade intrinseca ou uma estrutura
propria; por outro lado, ele propde alguns exemplos de Pontes em que ha
uma forte énfase sobre a triade da dominante ou do acorde de sétima da
tonalidade principal, geralmente com movimentos ascendentes. Nesse
sentido, Gjerdingen (2007, p. 461) apresenta a seguinte descricao da

Ponte:

% “According to Riepel, the Italian word monte meant “a mountain to climb up onto”, fonte meant
“awell to climb down into”, and ponte meant “a bridge to cross over” (GJERDINGEN, 2007, p. 197).

%6 «In his fictional student-teacher dialogues (1752-65), Riepel has the teacher introduce three
schemata - the Fonte, the Monte, and the Ponte - that are so importante he implores the student to
‘keep this threefold example in mind as long as you live and stay healthy!” Ibidem.
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uma ‘ponte’ construida sobre a repeticdo ou extensao da triade
de dominante ou acorde de sétima. Em minuetos, essa ponte era
posicionada imediatamente apoés a barra dupla e conectava a
recém cadenciada ‘segunda’ tonalidade com o retorno a tonica
original. Mais geralmente, na metade final do século XVIII a Ponte
fazia parte de varias taticas de delongamento empregadas para
aumentar a expectativa perante uma importante entrada ou
retorno™’ (GJERDINGEN, 2007, p. 461).

Gjerdingen, portanto, argumenta que, em virtude da abordagem
geral acerca dos esquemas em seu livro, ele optou por favorecer a sua
estrutura, rotulando como “Ponte” todas aquelas frases que sublinham
um pedal de dominante e as notas da triade de dominante ou acorde
de sétima (GJERDINGEN, 2007, p. 215). Dessa forma, o autor acaba por
preterir a primeira descricao apresentada por Riepel acerca da “auséncia”
de tonalidade e estrutura propria da Ponte. Além disso, ao analisar a
presenca da triparticio Fonte-Monte-Ponte na obra de Wenceslaus
Wodiczka (1715-1774), Gjerdingen reconhece que o uso pratico desses
esquemas nas composicoes de um autor anterior a Riepel confirma
sua nogao de que esses esquemas deveriam, em movimentos no modo
menor, orientar-se pela tonalidade relativa maior ao modular antes da
barra dupla, e, no modo maior, deveriam orientar-se pela tonalidade
principal (GJERDINGEN, 2007, p. 212). Essas evidéncias praticas fornecem
uma estimativa geral razoavel acerca da relativa frequéncia desses trés

esquemas, nesse contexto (GJERDINGEN, 2007, p. 212).

57 «The Ponte (see chap. 14) was a ‘bridge’ built on the repetition or extension of the dominant triad
or seventh chord. In minuets, this bridge was placed immediately after the double bar and connected
the just-cadenced ‘second’ key with a return to the original tonic key. More generally, in the latter
half of the eighteenth century the Ponte was part of various delaying tactics employed to heighten
expectation prior to an important entry or return” (GJERDINGEN, 2007, p. 461).
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Eis o prototipo da Ponte apresentado por Gjerdingen:

Figura 17 - Prot6tipo do schema Ponte.
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Fonte: extraido de Gjerdingen (2007, p. 461).

Conforme a Figura 17, uma Ponte se caracterizaria pela extensao
dos fatores harmonicos do acorde de sétima da dominante, com a melodia
atravessando os graus escalares V-VII-II (possivelmente, também IV) em
sentido ascendente, enquanto o baixo sustentaria um pedal de dominante,
isto €, V grau. Em alguns exemplos, pode-se encontrar essa nota pedal em
outra voz, geralmente o tenor, enquanto o baixo caminha pelos fatores
harménicos do acorde de dominante. A harmonia também procura
manter sempre a sonoridade da dominante, apresentando acordes em
posicao 5/3 ou 7/5/3. A seguir, um exemplo de Ponte apresentado por
Gjerdingen (2007, p. 213):

Figura 18 - Pugnani, Opus 8, n° 3, Amoroso (ca. 1771-74).
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Fonte: extraido de GJERDINGEN (2007, p. 213).
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Em José Mauricio encontra-se uma Ponte caracteristica na
Fantasia 1%, em uma posicao concomitante a descrigao tanto de Riepel
quanto de Gjerdingen, ou seja, funcionando como uma conexao entre
duas tonalidades: “uma ponte para se atravessar’ com estrutura bem

definida sobre os fatores harmonicos do acorde de sétima da dominante:

Figura 19 - José Mauricio, Fantasia 12, schema Ponte (compassos 48 a 55).
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Fonte: transcri¢do dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).

Essa Ponte conecta o trecho anteriormente identificado como
o esquema Do6-Ré-Mi (Figura 6), em Ré menor, com o retorno da segao
principal, em D6 maior. Observa-se a marcada presenc¢a da harmonia de
sétima da dominante em D6 maior, incluindo, sobretudo, a extensao de
nona bemol (nota La bemol aguda, compasso 54), com acordes em posicao
fundamental (5/3, 7/5/3). Os acordes no 3° tempo dos compassos 48 e
50 sao harmonias de subdominantes em modo menor, em posicao 6/3.
Tivesse José Mauricio alterado a nota Fa cromaticamente para Fa#,
teria-se um acorde de sexta italiana, considerando-se sua resolucao
ascendente na nota Sol. Nao obstante, a presenca dessa Ponte na Fantasia
1* demonstra como a fungao de um trecho intermediario que conecta
duas secoes principais manteve-se candnica ao longo dos séculos XVIII
e XIX, devido, principalmente, a sua estrutura cadencial e a geracao de

expectativa causada pela sonoridade da dominante.
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FENAROLI

Esse esquema foi assim batizado por Gjerdingen em homenagem
a Fedele Fenaroli (1730-1818), pupilo de Francesco Durante (1684-1755),
cuja enorme reputagao pedagogica instituiu seu nome e o nome de seu
mestre no canone musical. Fenaroli foi responsavel, principalmente, pela
famosa colecao de partimenti (Partimenti ossia basso numerato, 1775)
que, ainda durante o século XIX, esteve inculcada na formagao musical
de geracoes de musicos italianos e franceses, servindo como ponte entre
os séculos XVIII e XIX ao transmitir o repertorio napolitano de esquemas
galantes. Relata Gjerdingen (2007, p. 226) que os partimenti de Fenaroli
receberam elogios de ninguém menos que Giuseppe Verdi (1871). E devido
a importancia historica de Fenaroli é que Gjerdingen nomeou o esquema
homonimo.

O padrao basico desse esquema consiste, essencialmente, em
um canone entre as duas vozes extremas - melodia e baixo -, podendo
ser complementado por uma terceira voz intermediaria, geralmente
uma nota pedal no V grau. Dessa forma, a estrutura do esquema Fenaroli
prevé quatro estagios, nos quais o baixo realiza uma escala ascendente
pelos graus VII-I-II-1II, enquanto a melodia pode imitar essa sequéncia
com um leve atraso, ou realizar um descenso pelos graus V-1V-III-1-VII-I,
ao que Gjerdingen chama “contramelodia de Durante” (GJERDINGEN,
2007, p. 226). A harmonia alterna sonoridades acordais 6/5/3, 5/3 e
6/3. Gjerdingen chama atencgao para as duas caracteristicas principais
do esquema: “(1) o senso de uma voz perseguir a outra, garantido pelo

canone, e (2) a ancora proporcionada pelo V repetido™® (2007, p. 226).

58 «also worth noting are (1) the sense of one voice chasing another, guaranteed by the canon, and
(2) the anchor provided by the repeated 5’s” (GJERDINGEN, 2007, p. 226).
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De acordo com Gjerdingen (2007, p. 229), ao se tratar da nocao
novecentista sobre forma sonata, o Fenaroli parece ter funcionado como
“segundo tema’”, que ocorria primeiramente na “segunda tonalidade” e
depois era transposto para a tonalidade principal. Dessa forma, o Fenaroli
muitofrequentemente poderiaterduplaapresentagao,istoe,suaestrutura
poderia ser repetida imediatamente ap0s a primeira apresentagao; uma
caracteristica presente até mesmo em Chopin®® (GJERDINGEN, 2007, p.
240). Além disso, o Fenaroli também era facilmente incorporado em outros
padroes maiores, como a Fonte e o Monte, podendo ser conectado por
cadéncias, apresentado em canone, ou, mais frequentemente, utilizado
intuitivamente por estudantes e musicos profissionais para acompanhar
uma melodia em contextos esquematicos. Eis o prototipo do esquema

Fenaroli apresentado por Gjerdingen (2007, p. 462):

Figura 20 - Prototipo do schema Fenaroli.

—
—

i

Fonte: extraido de GJERDINGEN (2007, p. 462).

%9 “The above example from Chopin’s second Scherzo presents the galant Fenaroli down to
the smallest detail. It has a canon between bass and tenor (7-1-2-3), elements of the Durante
countermelody in the soprano part (5-4-3), a rearticulated pedal-point 5 in the alto, and the double
presentation so characteristic of this schema” (GJERDINGEN, 2007, p. 240).
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Figura 21 - Durante, partimenti numerati, n°® 28 (Napoles, ca. 1730-40).
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Fonte: extraido de GJERDINGEN (2007, p.226).
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Segundo Gjerdingen (2007, p. 462),

O Fenaroli [..], geralmente repetido, era mais frequentemente
introduzido na sequéncia de uma modulacdo a tonalidade da
dominante. Na percepgdo novecentista, ele era, portanto, um dos
primeiros tipos de “sequndo tema”, apesar de ser demasiadamente
progressivo para atender as expectativas romdnticas de um
“verdadeiro” tema. Um Fenaroli poderia iniciar tanto na primeira
quanto na segunda etapa, portanto, uma determinada etapa
poderia ser fraca ou forte dependendo da escolha do ponto inicial
(GJERDINGEN, 2007, p. 462).

A seguir, o trecho da Fantasia 1* de José Mauricio em que ocorre

um Fenaroli:

Figura 22 - Fantasia 12: schema Fenaroli (compassos 19 a 22).

Fenaraoli
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Fonte: transcri¢ao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).
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Observando o protoétipo do schema proposto por Gjerdingen
(Figura 3) e a sua presenca na Fantasia 1* de José Mauricio (Figura 4),
¢ possivel argumentar que José Mauricio utiliza a linha do baixo do
protétipo como melodia superior, ou seja, o contraponto invertido das
vozes posiciona os graus VII-I-II-III na linha superior, enquanto o baixo
realiza um movimento cadencial especifico. Além disso, José Mauricio
varia a harmonia intermediaria ao realizar uma cadéncia perfeita ao final,
substituindo a sonoridade 6 /3 do prototipo pela sonoridade estavel 5/3.

Convém reprisar que nao ¢ incomum, na maioria dos exemplos
de esquemas galantes apresentados por Gjerdingen, a inversao entre a
linha do baixo e a melodia superior, devido a possibilidade de imitagao
entre essas duas vozes sem prejuizo da percepcao da estrutura basica do
schema, tendo sido, portanto, um procedimento especialmente comum
no inicio do século XVIII (GJERDINGEN, 2007, p. 457). Em relagao a
métrica, o Fenaroli presente na peca de José Mauricio comega com uma
anacruse do compasso 19 ao 20, o que torna a sonoridade de seu estagio

inicial metricamente fraca, devido a conclusao tética no compasso 22.

Sol-Fa-Mi

Segundo Gjerdingen (2007, p.254), na pratica musical oitocentista,
as melodias por graus conjuntos em sentido descendente, especialmente
em tercgas paralelas, funcionavam mais comumente como elementos
constituintes de outros esquemas - como a Romanesca, por exemplo, ou
eram incorporadas em diversos tipos de cadéncias. Um esquema como
o Sol-Fa-Mi, portanto, nunca seria tao prevalecente quanto o D4-Ré-Mi
para temas principais, se se considerar o Sol-Fa-Mi como um esquema

simples em trés etapas. Contudo, Gjerdingen demonstra que a eventual
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emergéncia do Sol-Fa-Mi em quatro etapas adquiriu tanta importancia
quanto o D6-Ré-Mi também em quatro etapas (D6-Ré...Ré-Mi), acabando
por se tornar, na mesma época, um dos esquemas preferidos para temas
importantes® (ibidem).

Nesse sentido, o padrao mais comum para o esquema Sol-Fa-
Mi consiste em uma estrutura de quatro etapas, sugerindo um primeiro
membro de frase “aberto” e um segundo “fechado”, nos quais a melodia
atravessa os graus V-IV-III de uma tonalidade local. O baixo pode realizar
o trajeto I-II-VII-I, I-V-VII-I ou, ainda, I-V-V-I, enquanto a harmonia
reveza acordes estaveis em posicao 5/3 com um acorde instavel em
posicao 6/3. Gjerdingen (2007, p. 463), relata que

O Sol-Fa-Mi era frequentemente escolhido para temas importantes.
Seu periodo de maior ocorréncia foi os anos de 1750 até 1790. Com
sua melodia descendente percebida como talvez menos assertiva
que, por exemplo, um D6-Ré-Mi, o Sol-Fa-Mi era mais comum
em movimentos de andamento lento ou moderado, ou como um
“seqgundo tema” em movimentos rapidos. Ele foi um esquema
preferido para Adagios no modo menor”®(GIERDINGEN, 2007, p.
463).

60 «pt roughly the same time that the four-stage Do-Re-Mi became common [as Do-Re...Re-
Mi, see chap. 6], the four-stage Sol-Fa-Mi emerged as a preferred schema for important themes”
(GJERDINGEN, 2007, p. 254).

61 «“The Sol-Fa-Mi (see chap. 18) was often chosen for important themes. Its period of greatest
currency was the 1750s through the 1790s. With its descending melody perceived as perhaps less
assertive than, say, a Do-Re-Mi, the Sol-Fa-Mi was most common in movements of slow or
moderate tempo, or as a ‘second theme’ in fast movements. It was a favorite schema for Adagios in
the minor mode” (GJERDINGEN, 2007, p. 463).
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Eis o protétipo do esquema Sol-Fd-Mi:

Figura 23 - Protétipo do schema Sol-Fd-Mi.
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Fonte: extraida de GJERDINGEN (2007, p. 463).

Outros exemplos podem demonstrar seu uso mais comum no

repertorio galante:

Figura 24 - Boccherini, Opus 11, n° 5, Minuetto (1771).
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Fonte: extraida de GGERDINGEN (2007, p. 256).
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A Fantasia 4* de José Mauricio € um rondo A B A C A (TRILHA,
2019, p. 12), e em seu episodio C, abaixo, observa-se a presenca de dois
esquemas Sol-Fa-Mi em sequéncia, separados por uma semicadéncia
nos compassos 79-81. Ambos os Sol-Fa-Mi estao na tonalidade principal
do episodio, La menor, e diferentemente dos exemplos de quatro etapas
apresentados por Gjerdingen, esses Sol-Fa-Mi compreendem apenas
trés etapas. Nao obstante, a linha melddica muito claramente exprime

os graus V-IV-III de La menor, interpolando as harmonias 5/3, 7/5/3 e
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5/3. Apenas o segundo Sol-Fa-Mi apresenta uma cadéncia de engano no
compasso 84, porém o trajeto melddico mantém seu direcionamento até
0 Do, grau Il entre parénteses, que poderia também funcionar como V de
Fa. Em seguida, ocorre uma cadéncia completa em La menor, finalizando
o episoddio C, que imediatamente realiza um retorno para o refrao A, em
D6 maior, aqui nao mostrado.

Figura 25 - José Mauricio, Fantasia 4?2, schema Sol-Fd-Mi (compassos 74 a 84).
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Fonte: transcri¢ao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).

Na Fantasia 6* de José Mauricio, intitulada Théma e 5 Variacgoes
pelo Padre-Mestre, mas que em verdade € um longo rondo ABACAD
A E A (TRILHA, 2019, p. 12), encontra-se um Sol-Fa-Mi na 5 Variagao, em

Sol maior (episodio E):

Figura 26 - José Mauricio, Fantasia 62: schema Sol-Fd-Mi (compassos 129 a 136).
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Fonte: transcri¢ao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).
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Esse exemplo de Sol-Fa-Mi apresenta a estrutura caracteristica
do esquema em quatro etapas descrito por Gjerdingen (2007, p. 254),
consistindo, portanto, em duas diades V-1V, IV-III na melodia, conjugadas
por I-VII, VII-I no baixo, enquanto o acompanhamento harmonico alterna
entre sonoridades 5/3, 6/5/3, 6/5/3 e 5/3. José Mauricio utilizou um
mesmo elemento motivico para estruturar essa frase de 4+4 compassos,
quer seja, um desenho melodico que alterna as direcoes ascendente e
descendente, com um inicio mais leve (colcheias e semicolcheias) e uma
terminacgao pesante (seminimas).

Gjerdingen menciona ainda que a diade concludente IV-III de
um Sol-Fa-Mi em quatro etapas assemelha-se a mesma diade presente
no Prinner, no Meyer, na Pastorella, e em ambas as metades de uma
Fonte e um Monte tipicos (GJERDINGEN, 2007, p. 254). Com isso, o autor
observa que € esperada a ocorréncia de um “High 2 Drop”, uma figura
cujo contorno melodico € tao caracteristico que se tornou um dos mais
prevalecentes clichés melodicos no estilo galante (GJERDINGEN, 2007, p.
74). O autor descreve o “High 2 Drop” como uma figura que “cai do grau
I aos graus IV-III, e anuncia uma conclusdo proxima”? (GJERDINGEN,
2007, p. 162).

Essa “queda” a partir de um II grau agudo marca sua presenga
nesse trecho da Fantasia 5* de José Mauricio, ainda que sob a forma da
escrita ornamentada, descrita por Fagerlande (1996, p. 75). Ao analisar o
membro de frase nos compassos 135-136, evidencia-se que o desenho
meloddico anterior a diade IV-III consiste em uma elaboragao sobre o
grau II, L4 em Sol maior. A movimentacao das notas Do, Sol# e Si no

inicio do compasso sugerem inflexdoes melddicas que estariam nas

62 «As we discussed in chapter 5, the High 2 Drop is a fall from 2 to 4-3, and it signals an approaching
close” (GJERDINGEN, 2007, p. 162).
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categorias de cambiata e bordadura dupla, descritas por Medina (2018, p.
6), respectivamente, como um “salto [que] acontece primeiro na mesma
direcao da melodia precedente para logo voltar por movimento conjunto’,
e “uma nota ornamentada por duas bordaduras” O desenho melédico,

entao, segue para a conclusao nos graus IV-III, passando por Fa# e Ré:

Figura 27 - José Mauricio, Fantasia 6% schema Sol-Fd-Mi (compassos 129 a 136).

"High 2 Drop"
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Fonte: transcri¢ao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).

Nesse sentido, o fragmento dos compassos 135-136, ao apresentar
o grau Il (La) ornamentado pelas inflexdes musicais cambiata e a bordadura
dupla, e direcionando-se melodicamente para a diade IV-III a partir de
uma queda do registro agudo ao grave, apresenta-se como potencial
figura melodica similar ao “High 2 Drop” cunhado por Gjerdingen, fato
que novamente reitera a sintonia do Pe. José Mauricio com o estilo

composicional classico.

Clausulas

No capitulo sobre clausulas (Music in the Galant Style, 2007,
cap. XI: 139-176), Robert Gjerdingen apresenta numerosas formulas de
finalizacao ou conclusao que eram aplicadas a musica galante, e discute
sua utilizacao a partir da propria estetica oitocentista, com foco sobre
a versao galante dos quatro tipos de clausulas apresentadas por Johann

Gottfried Walther (1684-1748), quais sejam: as clausulas caracteristicas
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do soprano (clausula cantizans), do alto (clausula altizans), do tenor
(clausula tenorizans) e do baixo (clausula bassizans). O conceito de que
quatro vozes possuiam quatro fungoes que definiam quatro categorias de
clausulas - uma taxonomia atrelada a entao prevalente nogao dos quatro
elementos ou quatro humores - conforma-se a pratica oitocentista
(GJERDINGEN, 2007, p.140). As clausulas de Walther, portanto, atuam
como fundamentacao tedrico-pratica para a exemplificacao, por parte de
Gjerdingen, das diversas espécies e subespécies de clausulas e cadéncias
presentes no repertorio galante, ao que o autor de Music in the Galant
Style categorizou e nomeou (alguns nomes sao historicos) conforme a
movimentagao melddica de cada clausula, isto ¢, clausulas que finalizam
com o movimento entre os graus VII-I (cantizans), IV-III (altizans), II-1

(tenorizans) e V-I (bassizans).

Figura 28 - Uma versio das quatro clausulas melddicas de Walther.
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Fonte: extraida de GJERDINGEN (2007, p. 140).

Segundo os teodricos medievais (GJERDINGEN, 2007, p. 139), o
termo em latim clausula (pl. clausulae, fechamento, conclusao ou fim)
denotava a sensacao de conclusao ou finalizagao perceptivel por meio
de certas figuras melodicas; com o tempo, essa sensacao foi transferida
para formulas que envolviam duas vozes contrapontisticas, € muito
depois se atribuiu essa terminologia a sucessoes formulaicas de acordes

com multiplas vozes. Com esse avango teorico-pratico, também a
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terminologia sofreu adaptagoes, e o que até entdo se chamava clausula
passou a se chamar cadéncia. Nao obstante, o intercambio entre as duas
nomenclaturas na descri¢ao historica de Gjerdingen, no capitulo em
questao, demonstra que tanto compositores quanto tedricos oitocentistas
estavam dispostos a utilizar ambas para denotar os padrdes classicos de
conclusao fraseologica. Como argumenta Gjerdingen (2007, p. 141-42):

Ao descrever as dificuldades que surgem quando procuramos
estudar as artes improvisadas no passado, o historiador de teatro
Domenico Pietropaolo observa que enquanto ‘nossa linguagem
descritiva é similar aquela dos primeiros periodos da historia,...
nossas formas artisticas e nossos contextos culturais sdo diferentes,
e assim arriscamos prejudicar nosso entendimento das primeiras
instancias do fenomeno através das palavras que aparentemente
melhor nos guarnece para capturar sua esséncia. Tal palavra é
‘cadéncia’ % (GJERDINGEN, 2007, p. 141-42).

As clausulas de Walther compreendem movimentagdes melddicas
caracteristicas da melodia e do baixo, mas que também poderiam ocorrer
nas vozes intermediarias. Portanto, o movimento que confere sentido de
conclusao frequentemente envolve dois graus melddicos que, ao serem
conjugados com outra voz, resultam em uma sonoridade sintaticamente
coerente no contexto do discurso musical, como uma espécie de
pontuacao, conforme explica Gjerdingen (2007, p. 155-56):

Em 1797, Vincenzo Manfredini (1737-1799) escreveu que “cadence
significa uma finalizagdo ou estado de repouso... [que pode] servir
nao somente para finalizar uma composicdo inteira, mas também
para fechar uma frase ou pertodo musical, considerando que a
mausica, assim como o discurso verbal, possui frases, periodos,
sinais de pontuacdo de diversos tipos, digressoes etc. Manfredini
estava expressando uma nogdo generalizada. Alexander Malcom

63 «n describing difficulties that arise when we seek to study improvised arts in the past, the theater
historian Domenico Pietropaolo points out that while ‘our descriptive language is similar to that
of earlier periods of history,... our artistic forms and our cultural contexts are different, and so we
risk being prevented from understanding earlier instances of the phenomenon by the words that
apparently best equip us to grasp its essence’. Such a word is ‘cadence” (GJERDINGEN, 2007, p. 141-
42).
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(1687-1763) havia feito as mesmas observagoes anteriormente no
século quando declarou que “finalizacdo ou cadéncia significa
terminar ou levar uma melodia a um ponto final ou repouso, apds
o qual ela comeca renovada, o que se parece com a finalizagdo de
um distinto propésito em uma oratéria®* (GJERDINGEN, 2007, p.
155-56).

Esse sentido gramatical na aplicacao pratica das clausulas e
cadéncias galantes adquiriu progressivamente modelos explicitamente
acordais, devido, sobretudo, a emergéncia dos manuais e tratados de
harmonia que consideravam o acorde como o elemento principal do
discurso musical. Essa visao centrada no acorde, portanto, articulou a
composi¢ao musical a partir do periodo Romantico; posteriores geracdes
de estudantes de musica aprendiam, com esses manuais de harmonia,
tipos fixos de cadéncias ensinados como “progressdes acordais’,
com um titulo descritivo na intencao de “captar sua esséncia’, por
exemplo: cadéncia perfeita, imperfeita, cadéncia de engano, cadéncia
plagal, cadéncia Frigia, etc. (GJERDINGEN, 2007, p. 142). Segundo
Gjerdingen (2007, p. 173), as representacdes novecentistas da pratica
composicional oitocentista, ainda que bem-intencionadas, trouxeram
uma reinterpretagao totalmente burguesa de uma arte cortesa esotérica,
aquela do século XVIII. As teorias e os tratados de Johann Friedrich
Daube (ca. 1730-1797) e Vincenzo Manfredini (1737-1799), por exemplo,
consistiam em manuais concisos e facilmente digeriveis pelo musico

amador, uma mudanca de paradigma da tradi¢ao de instrucao nao verbal

64 «pp 1797 Vincenzo Manfredini (1737-1799) wrote that ’cadence signifies a close or state of repose...
[that can] serve not only to end an entire composition but also to close off a musical phrase or period,
it being the case that music, like verbal discourse, has its phrases, its periods, its punctuation marks of
every sort, its digressions, etc.” Manfredini was expressing a widespread notion. Alexander Malcom
(1687-1763) had made the same points early in the century when he declared that ‘by a close or
cadence is meant a terminating or bringing a Melody to a Period or a Rest, after which it begins and
sets out anew, which is like the finishing of some distinct Purpose in an Oration” (GJERDINGEN,
2007, p. 155-56).
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originalmente destinada aos meninos pobres dos conservatorios, os
partimenti. Gjerdinen (2007, p. 173) argumenta que, em termos de teoria
da comunicacao, o surgimento dos manuais de harmonia marcam o
inicio da transicao do modo “ritualistico” do ensino e da aprendizagem,
que requeriam anos de inculcacao de partimenti e solfeggi, para um
modo de “transmissao’, no qual os manuais e os tratados tornavam-se
o vetor simplificador de grandes generalizacoes. O autor advoga que
as delicadas interacoes entre baixos e melodias galantes nao eram,
contudo, fixas, como sugeriam os manuais e tratados de harmonia, e iam
muito além de simples atribuicoes de esséncia. O autor enfatiza, ainda,
que nao se deve confundir o triunfo da popularizacao desses manuais
com um avanco no entendimento das teorias harmonicas (GJERDINGEN
(2007, p. 173). Portanto, no que diz respeito a nomenclatura das clausulas
e cadéncias apresentadas em seu livro, Gjerdingen opta por seguir os
passos de Walther, que por sua vez baseava-se nos escritos de Andreas
Werckmeister (1645-1706), ao abordar as clausulas tradicionais de
maneira melddica, como era entao a norma, e discute esses padroes
galantes mais apropriadamente como uma co-articulagao entre baixo e
melodia (2007, p. 142). Segundo Gjerdingen (2007, p. 176), assim como as
reveréncias apropriadamente executadas articulavam o discurso social e
incorporavam um reconhecimento da ordem social, também as gradagoes
de clausulas convencionais articulavam o fluxo musical e reforcavam a
impressao de um comportamento musical respeitoso e apropriado. A
sensibilidade dos compositores galantes as sutis distingdes de clausulas
era um requisito para o sucesso na corte (ibidem).

Nesse sentido, as clausulas e as cadéncias apresentadas por
Gjerdingen no XI capitulo de seu livro demonstram o escopo das formulas

cadenciais galantes, indo além das simples féormulas de baixo para
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especificar diversas subespécies que possuiam significancia aos musicos
e as audiéncias oitocentistas (GJERDINGEN, 2007, p. 141). A nomenclatura
dessas clausulas segue a mesma logica dos esquemas: Gjerdingen utiliza
nomes historicos usados antes ou durante o século XVIII por tedricos
e estudiosos da época, assim como batiza algumas clausulas/cadéncias
em homenagem a estudiosos e musicos de geragcdes posteriores.
Podem-se citar, dentre outras, clausulas como a Clausula formalis
perfectissima, Clausula Vera, cadenza doppia, cadéncia Frigia, cadéncia
Cudworth, Jommelli, cadéncia convergente, Passo Indietro, Pulcinella, etc.
Gjerdingen também utiliza o termo cadence (cadéncia) para descrever
muitas clausulas, argumentando que, segundo a tradicao bolonhesa de
partimenti, os ensinamentos de compositores como Giovanni Battista
Martini (1706-1784) e seu discipulo Stanislao Mattei (1750-1825), que por
sua vez lecionou a Rossini e Donizetti, frequentemente denominavam os
partimenti como cadenze (GJERDINGEN, 2007, p. 448).

No conjunto das 6 Fantasias de José Mauricio encontra-se
uma pletora de padrdes cadenciais comuns ao periodo classico, como
as cadéncias perfeitas e semicadéncias, em geral muito semelhantes a
versao das quatro clausulas melodicas de Walther (Figura 32) em textura
acordal. Contudo, a maioria daquelas cadéncias nao se encontra batizada
por Gjerdingen (Cudworth, Jommelli, Pulcinella, Passo Indietro, etc.). Ha
apenas uma exceg¢ao: na Fantasia 6% evidencia-se uma cadéncia galante
exemplar, denominada por Gjerdingen como “queda final” (“Finall fall”)
(GJERDINGEN, 2007, p. 168).

Historicamente, essa cadéncia veio a tona quando os
compositores galantes, preocupados em arriscar a compreensao de suas
audiéncias com técnicas exuberantes que cada vez mais ampliavam,

evitavam, escapavam e deliberadamente adiavam a conclusao de uma
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cadéncia forte ao final de uma importante se¢ao musical, buscaram, ao
contrario, simplificar algumas finalizacdes em suas pecas, fazendo uso
de uma cadéncia melddica nao ornamentada que servia como uma “placa
de pare™ musical (GJERDINGEN, 2007, p. 168). Em geral, essa queda
melodica ou “queda final” consistia em duas variantes: uma, mais galante
(ibidem), que envolve uma queda do grau III ao I, e outra que envolve a
queda do grau I ao I, uma oitava abaixo.

Figura 29 - Mozart, Sonata KV545, 1° movimento,
Allegro (compassos 27-28 e compassos 72-73,1788).
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Fonte: extraida de GJERDINGEN (2007, p.168).

Em José Mauricio, encontra-se claramente uma recorréncia
de “quedas finais” galantes no rond¢ da Fantasia 6 em geral nas
finalizacoes de periodos e secoes formais (estribilho e episoddios). Essas
“quedas finais”, portanto, afirmam a tonalidade de cada secao, atuando,
conforme Manfredini apud Gjerdingen (2007, p. 155-56), como um sinal

de pontuagao do periodo musical.

65 «Wether for this or for other reasons, galant composers drew instead upon a final, unadorned
melodic fall to serve as a musical ‘stop sign” (GJERDINGEN, 2007, p. 168).
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Figura 30 - José Mauricio, Fantasia 62, estribilho, “queda final” (compasso 8).

Fonte: transcri¢cdao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).

Figura 31 - José Mauricio, Fantasia 62 (continuagao), estribilho, “queda final” (compasso

Fonte: transcri¢cao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).

Figura 32 - José Mauricio, Fantasia 62, 22 varia¢do, “queda final” (compasso 48).

Fonte: transcricao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).
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Figura 33 - José Mauricio, Fantasia 62, 32 variagdo, “queda final” (compasso 80).

Fonte: transcri¢cao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).

Figura 34 - José Mauricio, Fantasia 62, 42 variacdo, “queda final” (compassos 104 e 112).
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Fonte: transcricao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (1864).
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Figura 35 - José Mauricio, Fantasia 62, 52 variacdo, “queda final” (compasso 144).
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Fonte: transcricao dos autores a partir do manuscrito BR-Rem 2609 (186).
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CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho revelou a consideravel presenca de
influéncia europeia nas 6 Fantasias contidas no Método de Pianoforte
do Pe. José Mauricio Nunes Garcia. Por meio da pesquisa bibliografica,
evidenciou-se que essa inspiracao classica na composicao das Fantasias
provém do contato direto e indireto que o Padre-Mestre teve com as
obras de compositores centroeuropeus oitocentistas, tanto italianos
quanto austriacos, cujas obras circularam intensamente pela coldnia
brasileira gracas, em parte, ao discipulo de Haydn, Sigismund Neukomm,
aos castrati italianos e aos compositores portugueses como Marcos
Portugal, que foram convidados por D. Joao a virem ao Brasil, e, nao
menos, provém também da formacao musical inicial com Salvador José
de Almeida e Faria (1732-1799), professor de José Mauricio. A partir dessa
inspiracao, considerando-se, ainda, os numerosos anos de trabalhos
como compositor, arranjador, instrumentista, regente e professor, José
Mauricio pode imbuir-se de inimeros exemplos, fragmentos e padroes
pré-composicionais da tradicao de ensino dos partimenti e solfeggi
classicos. Numa perspectiva moderna, esse repositorio musical encontra-
se sistematizado na teoria dos esquemas galantes, proposta por Robert
Gjerdingen, que apresenta os esquemas mais recorrentes durante o
século XVIII com seus respectivos nomes historicos, mas nao hesita em
adicionar novos nomes ao canone musical ocidental. Por meio da analise
das Fantasias calcada na teoria de Gjerdingen, evidenciou-se que esses
esquemas galantes marcam sua presenca no discurso musical da obra
didatica de José Mauricio, sintonizando as pecas do compositor brasileiro
com as centroeuropeias do século XVIII. Comprova-se, portanto, que
José Mauricio esta inscrito na tradicao musical galante e compartilha de

seu tao caracteristico idioma.
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Isso feito, com vossos coracoes enternecidos,
vosso espirito tranquilo e alheado da lufa-lufa cotidiana,
escutai a obra de Marcos Antonio -

como era o seu verdadeiro nome.

Mario de Sampayo Ribeiro in No Centendrio da Morte de Marcos Portugal.

Se excetuarmos as reducdes para piano e canto de arias de suas
proprias 6peras®®, as trés Cangonettas para pianoforte® e canto e algumas
modinhas com acompanhamento de cravo ou pianoforte publicadas no
jornal de modinhas, a Gnica musica puramente instrumental de Marcos
Portugal (1762-1830) sao as suas composigoes para tecla.

Embora pouco extenso, o corpus de musica para tecla de Marcos
Portugal que chegou até nos nao deixa de apresentar interesse e levantar
algumas questoes de cronologia e funcao social dessas obras. A maioria
das pecas, como os 10 Motivos para pianoforte, a Marcha em Fa maior, e
muito provavelmente o Minueto para cravo a quatro maos, foi composta
no ambito das suas obrigacdes como Mestre de Musica de Suas Altezas,

no Rio de Janeiro.

6 Na pagina de capa do manuscrito encontra-se o titulo por extenso: Sinfonia Della Opera Della
Zulima per Cimbalo ossia Forte Piano, Con Violino e Violoncello Obbligato, Musica Del Signore Marco
Portogallo.

67,48 arranjos de arias de suas 6peras, num corpus total de 71 pecas, conservadas atualmente
na Biblioteca do Museu Imperial de Petrépolis: BR-PETm 780.262 P85c, na Biblioteca Nacional
de Portugal:P-Ln C.N 271, P-Ln C.N 198 e P-Ln F.C.R//168 e na Biblioteca Nacional de Madri:
E-Mp MUS/MSS/684. Esses arranjos foram feitos no Brasil, para instru¢do musical do Infante
Pedro e de suas irmds Maria Isabel, Isabel Maria e Maria Francisca.

109



Capitulo III | Mario Trilha

Antes de sua partida para o Brasil, pode ser identificada apenas
a sonata ou discurso para 0rgao e um minueto para cravo, restando em
aberto o periodo quando Marcos Portugal compds outra sonata, um
rondo e as variagoes em Mi bemol maior. A existéncia e a cronologia
desse repertorio nao suscitaram referéncias no século XIX. No primeiro
catalogo das obras de Marcos Portugal e José Mauricio Nunes Garcia,
feito por Manuel de Aratjo Porto-Alegre, em 1859, intitulado Marcos e
José Mauricio. Catalogo de suas composi¢oes musicaes, redigido apenas
duas décadas apoés o falecimento dos compositores, nao ha registro de
nenhuma peca para tecla solo composta por eles.

Devem ser mencionadas também as transcrigoes, feitas pelo
compositor, para instrugao de Suas Altezas no Rio de Janeiro, de duas
aberturas de suas Operas para piano: L'oro non compra amore (P-Ln F.C.R
168//19) e La maschera fortunata (P-Ln F.C.R 168//17) e as restantes
transcrigoes para tecla de suas aberturas, que foram feitas por seu irmao,
Simao Portugal (1774-18427?). A Sinfonia para seis 6rgaos (P-VV B Maco
CXXXVIII(1)) €uma transcricao da abertura da sua 6pera Loro non compra
amore, que nao se pode assegurar ter sido feita pelo proprio compositor.
Podemos classificar analogamente a transcricao para trio (cravo ou
piano, violino e violoncelo) da sinfonia de abertura da sua 6pera Zulmira
(Us-Lou 1I-000124600). Provavelmente as transcri¢oes das aberturas de
Artasese e Adrasto re d’Egitto, que estao no mesmo manuscrito da Sonatta
do Sr Marcos Antonio Portugal (para 6rgao; P-Ln DOD. MS.2), tenham sido
da fatura do compositor. No entanto, por se tratar de um manuscrito
que era particular até muito recentemente, ainda indisponivel para a

consulta na Biblioteca Nacional de Portugal, sua autoria é inconclusiva.®®

68 Tivea oportunidade de ver este manuscrito durante a exposi¢do em homenagem aos 250 anos
de Marcos Portugal, realizada em 2012, em Lisboa, na Biblioteca Nacional de Portugal. Naquela
época o manuscrito ainda era propriedade particular de Gerahrd Doderer, que recentemente
doou a sua cole¢do a Biblioteca Nacional de Portugal.
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Essas transcricoes, apesar do seu interesse, nao serao aqui consideradas
por nao serem musica original para tecla, além de levantarem todos os
problemas de comparagao com os originais para orquestra e a extensa
quantidade de copias desse material, o que justifica um estudo mais

aprofundado dessas redugoes para tecla.

NOTA BIOGRAFICA

Marcos Antonio da Fonseca Portugal (Lisboa, 24 de marco de
1762 - Rio de Janeiro, 17 de fevereiro de 1830)%.

Foi o compositor portugués de maior €xito em seu tempo, nao
somente em Portugal, mas em toda a Europa e no Brasil (mais de 70 obras
dramaticas, incluindo cerca de 40 6peras, e mais de 140 obras religiosas).

Em 1771, ingressou no Seminario da Patriarcal de Lisboa,
onde estudou composicao com Joao de Sousa Carvalho (1745-1798)
e, provavelmente, com José Joaquim dos Santos (1747-1801) e o Padre
Nicolau Ribeiro Passo Vedro (fl.segunda metade do século XVIII-1803).
Nessa instituicao estudou também 6rgao e canto.

Em 1782, foi admitido como organista no Seminario da Patriarcal
de Lisboa. No mesmo ano recebeu uma encomenda da Rainha D. Maria I
(1734-1816), uma Missa com instrumental para a festividade de S. Barbara.
Esse acontecimento deu inicio ao seu relacionamento com a Familia
Real, e sobretudo com D. Joao, marcando decisivamente o seu percurso

profissional e estético.

69 A maior parte da informagao bibliografica aqui contida foi retirada do esbogo biografico de
Marcos Portugal feito por Anténio Jorge Marques para o prefacio da edigdo da Missa Grande,
publicada pelo Coro de Camara de Lisboa com o apoio do CESEM, e das informac6es contidas
na tese deste autor: A obra religiosa de Marcos Antdonio Portugal: catdlogo temadtico, critica de
fontes e de texto, proposta de cronologia, Tese de Doutoramento em Ciéncias Musicais Histéricas
apresentada a Universidade Nova de Lisboa.
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Até 1792, e depois de ter sido admitido na Irmandade de S.
Cecilia em 23 de julho de 1783, acumulou o emprego citado com o de
Mestre de Musica do Teatro do Salitre (a partir de c.1784), para o qual
compoOs entremezes, elogios (para celebrar aniversarios reais) e farsas
em portugués. Outra atividade importante desse periodo refere-se as
encomendas para as festividades religiosas celebradas nas varias capelas
reais, com incidéncia particular para Queluz. Na segunda metade da
década de 1780, passou a utilizar os titulos de “Mestre de Musica do
Teatro do Salitre” e “organista e compositor da Santa Patriarcal’.

Em setembro de 1792 foi para a Italia onde «all'attuale servizio
di S. M. Fedelissima» (conforme se pode ler em alguns libretos), e em
apenas seis anos e meio, estreou pelo menos 21 operas. O sucesso de
operas como La confusione della somiglianza, La Donna di genio volubile
ou Lo Spazzacamino Principe foi imenso, com representacoes em Viena,
Paris, Londres, Dublin, Sao Petersburgo, Berlim, Dresden, Hamburgo,
Hannover, Leipzig, Nuremberga, Corfu, Barcelona, Madrid, Lisboa, Porto,
entre outras cidades. De volta a Lisboa, em meados de 1800, foi nomeado
Mestre de Solfa do Seminario da Patriarcal e Mestre de Musica do Real
Teatro de S. Carlos.

Apbs a invasao napolednica, que teve como consequéncia
imediata a partida da Corte para o Rio de Janeiro em 29 de novembro de
1807, o Principe Regente D. Jodo (1767-1826) decidiu organizar a musica
de acordo com os moldes que existiam em Lisboa, nomeando para
Mestre da Capela Real o Padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830),
e mandando vir cantores e instrumentistas, que comecaram a chegar ao
Brasil em 1809. Marcos Portugal foi chamado por D. Joao em 1810, aqui
chegando em 11 de junho de 1811. Foi nomeado Mestre de Suas Altezas

Reais, os Infantes Maria Isabel (1797-1818), Pedro (1798-1834), Maria
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Francisca (1800-1834) e Isabel Maria (1801-1876), e incumbido de compor
a musica para as ocasioes de maior significado religioso, social ou
politico, quando o Principe Regente, mais tarde Rei D. Joao VI, estivesse
presente. Marcos nunca foi formalmente Mestre da Capela Real no Rio
de Janeiro, continuando a receber os 600S000 reis anuais como Mestre
do Seminario e compositor da Patriarcal, além de 480S000 reis por ano
como Mestre de Musica de Suas Altezas Reais, titulo pelo qual é referido
nos documentos da época.

Apos a Independéncia do Brasil em 1822, Marcos Portugal decidiu
permanecer no Pais a servico do Imperador do Brasil. Em 1825, assumiu
a fungao de professor de musica de Suas Altezas Imperiais, as filhas de
D. Pedro, D. Maria da Gléria (1819-1853) e D. Januaria Maria (1822-1901).
Em 1824, adquiriu a nacionalidade brasileira. Faleceu em 17 de fevereiro

de 1830.

Fontes

Tabela 6: Fontes que constituem o corpus da musica original para tecla de Marcos Portugal

Discurso Ré maior 4/4 P-Ln MM 4485
Para Organo

Marcha para uso da Fa maior C e 6/8 (Pasodoble) Dona Maria Izabel
Serenissima Snr° Tempo di Marcha P-Ln MM 4807
Infanta Maria Izabel
Arranjo p* Forte Piano

Minuetto do Sr Marcos | Mi bemol Maior 3/4 Sem dedicatoria
P-Ln MM 4494: f. 1-v-2

Minuete para cravo Mi bemol maior 3/4 Sem dedicatoria
a quatro maos por P-Ln MM 245//12
Marcos Portugal
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Motivo de Marcos
Portugal

Fa maior

D6 maior

Fa maior

Ré maior

Si bemol maior

Sol maior

Si bemol maior

Fa maior

Si bemol maior

3/4 Andante

3/4 Andante

3/4 Allegretto

2/4 Allegretto

2/4 Allegretto

2/4 Andante

C Allegro Comodo

2/4 Andante Grazioso

Dona Izabel Maria
P-Ln FCR 168.42 (aut)
Dona Izabel Maria
P-Ln FCR 168.43 (aut)
Dona Maria Izabel
P-Ln FCR 168.44 (aut)
Dona Maria Francisca
de Assis

P-Ln FCR 168.45 (aut)
Dona Maria Izabel
P-Ln FCR 168.46 (aut)
Dona Maria Izabel

P-Ln FCR 168.47 (aut)
Dona Maria Izabel
P-Ln FCR 168.48 (aut)
Dona Maria Izabel
P-Ln FCR 168.49 (aut)
Dona Maria Izabel
P-Ln FCR 168.50 (aut)
Dona Maria Izabel
P-Ln FCR 168.51 (aut)

Marcos Portugal
(Sonata, Rondo e
Tema com Variagoes)

Mi bemol maior.

2/4 Allegreto
Ré maior
Sonatta do Sr Marcos | Ré maior 4/4 Sem dedicatoria
Antonio Portugal P-Ln DOD.MS.2
Sonatta e Variagoes de | Ré maior, D6 maior e C,2/4e3/4 Sem dedicatoéria

US-Wc M23 P85

Minuetos

Em sua musica para tecla, Marcos Portugal abordou a sonata
e o minueto, formas musicais mais utilizadas na musica para tecla em
Portugal, durante todo o século XVIII, nomeadamente a partir da segunda

década, quando o processo de italianizagao da vida musical portuguesa

Fonte: o autor

iniciou o seu irresistivel processo de consolidagao.
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A preponderancia do minueto e da sonata nao escapou a fina
observagao de William Beckford (1760-1844) que no seu diario Italy; /with
sketches of /Spain and Portugal./ by the author of “Vathek” testemunhou

esse fendmeno no relato da “Visit of Marquis de Penalva and his son™

29.01 They [...] were playing off a sounding peal of compliments
upon the great proficiency of the english in music, watch-making,
the stocking manufactury etc. etc [...] (BECKFORD, 1954, p. 101).

29.02 In the evening I would not be cheated of my drive and made
the Penalvas go out with me. We returned to tea and there was
a fiddler and a priest, humble servants and toad-eaters to the
Marquis, in waiting. They fell a-thumping my poor pianofortes
and playing sonatas whether I would or no. You know how I abhor
sonatas, and that certain chromatic squeaking tones of a fiddle,
when the player turns up the whites of his eyes, waggles a greasy
chin and affects ecstasies, set my guts on edge. The purgation-like
countenance of the Doctor was enough to do that already without
the assistance of his fellow parasites the priest and the musician.
Padre Duarte sucked his thumb in a corner, General Forbes had
wisely withdrawn, and the old Marquis, inspired by a pathetic
adagio, glided suddenly across the room in a sort of step I took
for the beginning of a hornpipe, but it turned out to be a minuet
in the Portuguese style, with all its kicks and flourishes, in which
Miss Sill who had come into tea was forced to join much against
her inclination. I never beheld such a fidgety performance. It was
no sooner ended the Doctor displayed his rueful length of person
in such a twitchy angular minuet as I hope not to see again in
a hurry. What with sonatas and minuets I passed a delectable
evening. The Penalvas shan't catch me at home any more in a
hurry (BECKFORD, 1954, p. 102).

Minuetto do Sr Marcos. P-Ln MM 4494: f, 1-v-2

Embora seja impossivel estabelecer uma cronologia das pecas
para tecla de Marcos Portugal, o minueto para cravo em Mi bemol maior
P-Ln MM 4494: f. 1-v-2, deve ser uma das primeiras pecas para tecla do
compositor. Essa fonte € copia de um amador, ou estudante iniciante de

musica, e apresenta muitas lacunas e erros. Esse manuscrito contém mais
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trés minuetos, além do composto por Marcos Portugal: um de Joaquim
Pereira Cardote (?-1812), outro de Antonio Leal Moreira (1758-1819) e
outro do “Signor Apulei” (?). No caso do minueto de Marcos Portugal, os
erros e as omissoes nao sao comprometedores do texto musical, e nao
impedem que se possa reconstituir convenientemente a partitura, o que
nao é o caso do minueto de Anténio Leal Moreira, que esta de tal forma
mal copiado, que compromete em definitivo o texto musical.

O Minueto tem 34 compassos, sendo a parte A constituida por
12 compassos, € a parte B, por 22. A utilizagao de sextas paralelas na mao
direita, as muitas figuracoes arpejadas em semicolcheias e a textura
extremamente exposta pressupoem, no minimo, um executante de nivel
meédio-alto. A pecga se inicia com uma topica de caga (compassos 1-4), e
logo a mao direita apresenta diminui¢oes em semicolcheias (compassos
6-8), concluindo a parte A, uma figuracao em colcheias, em sextas ou
tercas paralelas, com a modulacao a dominante apenas no terceiro tempo
do compasso 11. A parte B se inicia no relativo menor da dominante (nesse
caso, Si bemol menor, com uma ideia melddica nova, € completada por
uma figuracao arpejada em semicolcheias (compassos 13-16), antes da
reexposicao da tépica de caca. Ha dois compassos de transi¢cao, onde
a tonalidade de Si bemol menor passa a maior, retomando a sua fungao
de dominante (compassos 17-18). A reexposicao retoma ipsis literis, os
oito primeiros compassos (isto €, os compassos 19 a 26 sao exatamente
iguais aos compassos 1 a 8). A peca se encerra com uma pequena coda
construida com a figuracao arpejada (adaptada dos compassos 14 e 16),

acrescida de uma figuracao cadencial (compassos 29 e 33 e 34).
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Minuete para cravo a quatro mdos por Marcos Portugal
P-Ln MM 245 //12

Esse manuscrito € uma copia tardia, possivelmente datado da
segunda metade do século XIX, e pertenceu ao musicografo portugués
Ernesto Vieira (1848-1915). Embora o titulo indique “para cravo” a escrita
é francamente mais favoravel ao pianoforte, o que torna licito pensar que
ele pode ter sido composto para arecreagao das Infantas no Rio de Janeiro.
Essa fonte apresenta alguns pequenos erros de copia, especialmente na
parte do secondo, onde quatro compassos antes do fim, a mao esquerda
repete quatro vezes uma nota DO, que devera ser apenas trés notas Do,
e a quarta um Mi bemol. Mas esses erros sao de facil identificagao e
correcao.

O minueto em Mi bemol maior, tal como o P-Ln MM 4494, é
constituido por 18 compassos. Na parte A, o primo tem uma melodia de
graus conjuntos em semicolcheias e seminimas, e essa ideia € completada
com uma melodia em graus conjuntos, com ligeiros cromatismos,
em tercas paralelas (compassos 1-6), e se encerra com uma escala
descendente em semicolcheias. Assim como no Minueto P-Ln MM 4494,
a modulacao a dominante s6 ¢ feita no terceiro tempo do pentltimo
compasso antes da barra dupla. O secondo alterna um acompanhamento
de acordes quebrados em semicolcheias (compassos 1-2, 4, 6-7), com as
colcheias em tercas paralelas (compassos 3 e 5), em consonancia com
0 que ocorre no primo. A parte B comeca com fragmentos de escalas
divididos entre o primo e o secondo que levam ao relativo menor da
dominante (Si bemol menor, compassos 9-12). Surge entao no secondo
uma figuracao em colcheia e em duas semicolcheias, acompanhadas no
primo por saltos de oitava, agrupadas em trés semicolcheias (compassos

13-14). Ha uma curta reexposigao, ja que a tonalidade principal s6 retorna

117



Capitulo III | Mario Trilha

claramente nesse momento, utilizando somente a figuragao em colcheias

(compassos 15-16) e dois compassos de cadéncia (17-18).

Sonatas

As duas sonatas para tecla de Marcos Portugal que chegaram até
nos estao na mesma tonalidade, ou seja, Ré maior, e sao constituidas por

apenas um movimento.

Sonatta do Sr Marcos Antonio Portugal. P-Ln DOD.MS.2, ou
Discurso para Organo P-Ln MM 4485.

Embora, como mencionado, seja impossivel ordenar
cronologicamente essas pecas, a Sonata do Sr Marcos Antonio Portugal
que se encontra em um manuscrito de varias pecas para tecla, de distintos
autores, pertenceu a colecao particular do musicélogo Gerahrd Doderer
(n. 1944), e atualmente encontra-se depositada na Biblioteca Nacional de
Portugal, sob a cota P-Ln DOD.MS.2, deve se situar no periodo entre 1806
e 1811, pois a sonata esta entre duas transcri¢des de aberturas de Marcos
Portugal, Artasese (1806) e Adrasto re d’Egitto (1800). Como essa fonte,
com muita probabilidade, data de antes da partida de Marcos Portugal
para o Brasil, podemos situa-la na primeira década do século XIX.

As indicagoes de registracao, como clarins e flautas, permitem
afirmar que essa € uma obra para 6rgao, embora o pragmatismo da época
possibilitasse o uso dos outros instrumentos de tecla. Vale lembrar que
Marcos Portugal teve uma sélida formagao como organista no Seminario
da Patriarcal, e que o seu primeiro trabalho oficial foi o de organista da
Santa Igreja da Patriarcal, em 1782.

A tonalidade principal, Ré maior, é estabelecida nos 24 primeiros

compassos, utilizando ritmo pontuado e topica de marcha. Entre os
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compassos 25 e 38 ¢ estabelecida a tonalidade de Mi menor, uma nova
figuracao melodica em forma de grupeto e notas repetidas altera o ethos
musical e o compositor pede outra registracao: “Solo De Flauta”. Entre os
compassos 38 e 55 ha uma transicao modulatoéria que sai de Mi menor
até Sol maior. Essa “ponte” combina os elementos melodicos do solo de
flauta com a topica de marcha do inicio da peca. A tonalidade de Sol
maior vai se estabelecer até o compasso 71, e dai até o compasso 92 se
estabelece uma transicao para voltar a tonalidade principal. A reprise vai
até o compasso 107 e conclui com uma codetta até o compasso 111.

A outra copia coeva da mesma obra, intitulada Discurso para
Organo, encontra-se depositada atualmente na Biblioteca Nacional de
Portugal, sob a cota P-Ln MM 4485. Na partitura nao esta identificado
o autor. Segundo a ficha técnica da catalogacao da BNP, a atribuigcao
da composi¢ao a Marcos Portugal deve-se a “autoria com base em
informacao prestada pela Professora Doutora Mafalda Nejmeddine
pelo estudo comparativo desta espécie com a fonte encontrada na
colecao do Professor Doutor Gerhard Doderer”. Essa fonte apresenta
grandes discrepancias com a fonte anteriormente pertencente a colecao
Doderer: aléem da auséncia do nome do compositor e do titulo distinto,
aqui as indicagdes de registacao se limitam apenas as indicagoes “cheio”
e “solo”, dois compassos a mais (113 no Discurso e 111 na Sonatta), uma
variagao substancial de texto no compasso 6, alteragao da armadura de
clave para Sol maior em toda a secao central (compasso 57 no Discurso e
55 na Sonatta), menor utilizacao de tercas e sextas, maior utilizacao de
ornamentacgao arpejada e valores longos na mao esquerda. As inimeras
diferencas entre as fontes levantam questoes, de dificil resolucao, sobre
a transmissao pratica do texto musical em circulagao por meio de copias
manuscritas, ou se elas eram versoes da mesma obra, reelaboradas pelo

compositor.
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Nas suas duas sonatas, Marcos Portugal nao utilizou os
parameétros que se tornariam canodnicos do modelo académico da
forma, como, exposicao, primeiro e segundo temas, desenvolvimento
e reexposicao estrita. Trabalhou pensando em regides harmonicas que
delimitam a forma, utilizando, neste caso, episddios em ritornello. Vale
lembrar que a primeira teoria da sonata prezava muito mais o percurso
harmonico que o trabalho tematico, como se pode constatar na leitura de
tedricos setecentistas tedescos, como, Johann Gottlieb Portmann (1739~
1798) na sua obra Leichtes Lehrbuch der Harmonie (Darmstadt, 1789), ou
August Friedrich Christoph Kollmann (1756-1829), no seu tratado An

Essay on Practical Musical Composition (Londres, 1799).

Sonata e Variacoes de Marcos Portugal. US-Wc M23 P85

Esse manuscrito, atualmente conservado na Biblioteca do
Congresso dos Estados Unidos da América, em Washighton, € uma copia
tardia, talvez mesmo postuma. A capa do manuscrito apresenta grande
semelhanc¢a com a capa de um manuscrito datado de 1858, depositado na
Sala Jorge de Faria, na Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra
(JF-27 6-440), que contém uma copia dos Bassi Continui del Sigre:
David Perez (partimentos), de David Perez (1711-1778), que pertenceu a
Joaquim Maria de Sousa, musico da Camara de D. Pedro V (1837-1861).
O musicologo David Cranmer chamou a atengao para a ornamentagao
idéntica entre essas duas capas, “rodeado por desenhos de flores e
vegetacao, com instrumentos musicais (flautas, trompas, clarins, liras,

violinos)” (CRANMER, 2012, p. 431).
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Figura 36 - Folha de capa dos Bassi Continui del Sigre: David Perez.

Fonte: P-Cug JF-27 6-440.

Figura 37 - Folha de capa da Sonata e Variagoes de Marcos Portugal.

Fonte: US—-Wc M23 P85.
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O titulo do manuscrito da a entender que é uma obra Unica.
No entanto, sao trés pecas distintas, com tonalidades diferentes,
questoes estilisticas e instrumentais diversas, que possivelmente foram
compostas em épocas diferentes. A capa desse manuscrito induziu em
erro o musicologo norte-americano William S. Newmann (1912-2000),
provavelmente o primeiro estudioso a analisa-lo. Ele afirmou em seu livro
The Sonata in the Classic Era (North Carolina, 1963) que essa fonte é uma
obra tnica: “This is one of those rare sonatas (We shall meet another by C.
P. Bach) in which each of three movements is in a diferent key (D, C, Eb)". O
musicologo norte-americano equivocou-se também ao afirmar que este
manuscrito seria uma copia coeva, ou mesmo um autografo: “is certainly
a contemporary copy if it is not an autograph” (NEWMANN,1963, p. 305).
Essa hipétese nao sobrevive a uma comparagao minimamente acurada,
entre essa fonte, e qualquer autografo de Marcos Portugal. Sendo assim,
a fonte requer a analise, em separado de cada uma das pecas. Apenas
a primeira delas é uma sonata, a segunda ¢ um rondo e a terceira € um

tema com variacoes.

1. Sonatta

Essa composicao, sem indicacao de andamento, em Ré maior e
em compasso quaterndrio, apresenta algumas semelhancas com a sonata
para 6rgao. A escrita musical sugere um andamento rapido. A auséncia
de dinamicas e a textura musical permitem uma boa execucao ao cravo,
6rgao ou piano.

Newmann admirou a elegancia das frases curtas nessa sonata,
comparou-a as arias de Paisiello (1740-1816), e afirmou que ela esta em um
nivel superior as composi¢des do mestre italiano: “But the neat fluency

(reccaling Portugal’s teatcher, Sousa Carvalho) and the square-cut
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phrases that cadence consistently every two-measures, often repeating
give more the impression of the opera-tunes by Paisiello, although on a
higher level of composition” (NEWMANN, 1963, p. 305).

A forma nao é delimitada por uma barra dupla, determinando o
final da primeira parte (modernamente falando, a exposigao). Apresenta
um primeiro motivo construido sobre o acorde e a escala de Ré maior,
na primeira frase até a dominante (compassos 1-4), concluindo a segunda
frase na tonica. (compassos 5-8). A tonalidade principal mantém-se até
0 compasso 22. Apos essa afirmacgao da tonalidade principal, comeg¢a um
processo modulatorio que leva inicialmente até a regiao da dominante,
La maior, permanecendo nesse plano tonal até o compasso 31, e a partir
dai vai para o relativo menor, La menor, onde permanece, com algumas
inclinacdes cromaticas, até o compasso 39. Do compasso 40 até o 56,
ha grande instabilidade tonal, percorrendo D6 maior, F4 maior e Si
bemol maior e por fim retornando a dominante da tonalidade principal
(La maior). No compasso 62 se estabelece a preparacgao para a volta da
tonalidade principal, utilizando quatro compassos sobre uma nota pedal
da dominante. Os compassos 63 a 71 sao idénticos aos oito primeiros
compassos da sonata, apresentando, assim, uma ideia de reprise. No
entanto, o material motivico que se estabelece a partir dai, e continua
até o final da peca (compasso 83), nao corresponde ao apresentado na
exposicao, constituindo uma codetta. Esse processo é semelhante ao da
sonata de 6rgao, e mesmo considerando que € o percurso harmonico
que determina a forma sonata na teoria setecentista, o procedimento
composicional de Marcos Portugal € pouco ortodoxo, especialmente se
comparado com os dos demais compositores portugueses da segunda
metade do século XVIII. Nas sonatas compostas por autores como Sousa

Carvalho, Joao Cordeiro da Silva (1735-1808), José Joaquim dos Santos,
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Alberto Gomes da Silva (fl.1758-1795), entre outros, o principio de divisao
da primeira parte utilizando uma barra dupla, e finalizando essa parte na
tonalidade da dominante ou do relativo maior (em pecas de tonalidade
menor) ¢ sempre observado, e, além disso, encontra-se sempre alguma
coérencia motivica. Marcos Portugal lembra nesse seu procedimento de
utilizagao de ritornelli o principio do concerto grosso. No entanto, essa
reminiscéncia de uma forma tao antiga deve ser encarada com reserva.
Talvez a liberdade formal venha mais da influéncia dos modelos de
abertura de Opera, na qual Marcos Portugal foi, indubitavelmente, um

mestre de primeira categoria.

2. Rondo Andantino

Aformarondo floresceunamusica paratecla em Portugal durante
a segunda metade do século XVIII, tendo sido utilizada por compositores
como Fr. Antonio de Sao Joaquim Almeida (fl.Segunda metade séc.XVIII),
André Cipriano Marra (1767-ca.1840), José Agostinho de Mesquita (fl.
Segunda metade séc.XVIII), Fr. José Maria da Silva (fl. 1798-1826), José
Antoénio da Silva Policarpo (1745- 1803) e José Palomino (ca.1755-1810).
Além da producao autoctone, ampliada com a circulacao de repertorio de
autores italianos com grande difusao, que compuseram rondos para tecla,
nomeadamente Pietro Alessandro Guglielmi (1728-1804) e Mattia Vento
(1725-1776), faz-se necessario considerar a imensa influéncia de Joseph
Haydn (1732-1810), figura incontornavel em toda a Europa e América. A
presenca da musica de Joseph Haydn em Portugal é notavel. Em 1780, os
trios Op. I e III e os quartetos Op. II, V, VI, VII, XI e X de Joseph Haydn
(1733-1809) foram adquiridos para “uso Real” (BRITO, 1989b, p. 62). Em
1786, a serenata Il Ritorno de Tobia, igualmente composta por Haydn, foi

tocada pela Real Camara em Queluz. O Stabat Mater desse autor tornou-
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se, nesse periodo, bastante popular nas igrejas de Lisboa e do Porto,
como atestam as copias dessa obra depositadas na Biblioteca Municipal
do Porto, na Biblioteca Nacional de Lisboa, na Biblioteca da Ajuda e na
Biblioteca Municipal de Elvas. As sonatas para cravo ou pianoforte desse
autor também foram bastante tocadas e copiadas. Beckford, em repetidas
ocasioes, fez mencao a obras de Haydn ouvidas durante a sua estadia
em Portugal, e sobre as interpretagoes de Gregorio Felipe Franchi (1770-
1828) - jovem musico oriundo do Seminario da Patriarcal - das sonatas
para pianoforte de Haydn, sobretudo dos adagios, que executava “no tom
mais funebremente melancolico” (BECKFORD, 2009, p. 109). Por isso, é
altamente improvavel que Marcos Portugal tenha passado incoélume pelo
contato com as obras desse compositor.

A estrutura do rond6 de Marcos Portugal é bastante frequente
nesta forma: ABACA’ O refrao A em DO maior se subdivide em frases
de 4+4+2, uma melodia acompanhada, quase sempre por tercas, ou um
pequeno contracanto na mao esquerda. (compassos 1 a 10). O episodio B
comega utilizando uma figuragao de baixo de Alberti na mao esquerda
ainda na tonalidade de D6 maior (até o compasso 16), e quando inicia
a modulacao para a dominante a figuracao em acordes quebrados
passa para a mao direita, e a tonalidade de Sol maior predomina até o
compasso 32, quando uma rapida modulagao conduz a La menor. O final
virtual do episddio B é o compasso 36, porém o compositor fornece
uma cadéncia ad libitum de quatro compassos, cuja fungao, além de
ornamental, € estabeceler um pedal de dominante para a volta do A, que
é repetido ipsis literis. O episoédio C é a mais instavel harmonicamente:
inicia em D6 menor (compassos 50 até 58), passando por Mi bemol maior
(compassos 59-67), FA menor (68-69), Mi bemol maior (71-76) e D6 menor

(77-99). A partir do compasso 100 € novamente estabelecido um pedal da
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dominante principal da peca (compassos 100 a 103), mais dois compassos
de cadéncia ad libitum), preparando o regresso a tonalidade de D6 maior
e ao refrao principal (106-115). O rondo é concluido com uma codetta que
apresenta fraseologia idéntica ao refrao A (4+4+2), alternando uma nota
no tempo forte na mao esquerda, com acordes nos tempos fracos na mao
direita, evocando a figura da suspiratio (116-120), finalizando com dois
compassos em arpejo e um acorde conclusivo (121-123). Nao ha ideia de
simetria entre as partes, embora os episodios B e C sejam de muito maior
dimensao que o refrao A. A escrita do rondo , tal como a sonata dessa

fonte, permite pensar na sua execugao ao cravo, 0rgao € piano.

3. Andante (tema e seis variacoes)

O tema com variacoes para tecla, assim como o rondo, floresceu
em Portugal na segunda metade do século XVIII, quer como movimento
de uma sonata, ou como pega independente. No primeiro caso estd o
segundo movimento da Sonata [ de Francisco Xavier Baptista (fl. 1770-
1797), intitulado Allegro comodo con Variazioni, publicado nas suas Dodect
Sonate (Lisboa. ca.1770)"°. O tema com variagdes, como pega autdnoma,
se independizou em Portugal nas duas tltimas décadas do século XVIII e
inicio do século XIX, como é o caso da Six Variations sur la Danse d’'Hutin,
composta pelo irmao de Marcos Portugal, Simao Vitorino Portugal (1774-
1782), editadas em Lisboa, em 1804, e que foi a Ginica obra para piano solo
impressa em Portugal na primeira década do século XIX.

O tema dessas variagoes € um minueto, em compasso 3/4, na
tonalidade de Mi bemol maior, totalizando 25 compassos (A, 8 compassos;

B, 9 compassos; e A novamente repetido). A primeira variagao apresenta

"0 a0 lado das Sei Sonate de Alberto Gomes da Silva, uma das raras obras para teclana segunda
metade do século XVIII, impressas em Portugal.
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diminui¢cdes melddicas na mao direita, com ritmos pontuados, escalas
cromaticas e arpejos: a mao esquerda é tal como no tema, sem nenhuma
alteracao relevante. A segunda variacao apresenta o tema diminuido em
sextinas e a mao esquerda quase sempre em colcheias, com a funcao de
acompanhamento em acordes quebrados. A terceira variagao sao acordes
quebrados em tercinas, com a primeira nota sempre na mao esquerda e
as demais na direita. A quarta variacao apresenta acordes em tremolo
na mao direita, indicando uma escrita mais pianistica, pois a execugao
desse tipo de escrita é menos comoda e eficaz no cravo ou 6rgao. A
quinta variacao apresenta a mao direita em diminuicao melddica em
semicolcheias e a mao esquerda bastante semelhante ao tema. A sexta
variacao, em compasso 3/8, com a melodia em colcheias e semicolcheias
e o baixo em colcheias, apresenta, além dos 25 compassos do tema e
demais variagoes apresenta uma coda de seis compassos, para concluir
a peca na tonalidade principal de Mi bemol maior, como o habitual na

forma minueto.

Motivos (P-Ln FCR 168.42 . P-Ln FCR 168.43 (aut). P-Ln FCR
168.44 (aut).P-Ln FCR 168.45 (aut) P-Ln FCR 168.46 (aut) P-Ln FCR 168.47
(aut) P-Ln FCR 168.48 (aut) P-Ln FCR 168.49 (aut) P-Ln FCR 168.50 (aut)
e P-Ln FCR 168.51 (aut) )
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Figura 38 - Motivo de Marcos Portugal,
Para a Serenissima Sra. Infanta D. Izabel Maria.
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Os 10 Motivos para pianoforte, criados no ambito das suas
obrigagoes como Mestre de Musica de Suas Altezas, foram compostos no
Rio de Janeiro, entre 1811 e 1816. Essas pecas sao as primeiras obras para
tecla de autor identificado, compostas no Brasil, que chegaram até os
nossos dias’. Pelo fato de os Motivos para pianoforte serem dedicados as
InfantasIsabel Maria, MariaIsabel e Maria Francisca de Assis,a datagcaonao
pode ser atribuida como sendo anterior a 1811, ano da chegada de Marcos
Portugal ao Rio de Janeiro, por solicitacao Régia, e nem posterior a 1816,
visto que em setembro desse ano a Infanta Maria Isabel ja se encontrava
na peninsula ibérica para contrair nipcias com o rei espanhol, Fernando
VII (1772-1833). Embora sejam manuscritos autografos, a numeracao €
uma catalogacao moderna, feita pela Biblioteca Nacional de Portugal. O
compositor nao numerou essas pecas, mas sempre teve a preocupagao
em explicitar a dedicatéria: sete para a Infanta mais velha, D. Maria
Isabel, dois para D. Isabel Maria e apenas um para D. Maria Francisca
de Assis. O periodo da composigao dessas pecas coincidem com o boom
da importacao de pianofortes para o Rio de Janeiro. Entre 1816 e 1818, o
Ministério do Negocios Estrangeiros redigiu o Mapa do comércio entre
os estados de Sua Majestade Fidelissima El Rey Meu Senhor e os portos
de Trieste, no qual constavam as relagoes das manufaturas exportadas
diretamente da Austria para o Rio de Janeiro, nele, foi declarada a entrada
de 900 pianofortes no triénio registrado (PEREIRA, 2014, p. 258). Os
Motivos sao pecas de dificuldade moderada, e ainda que a metodologia

didatica nao esteja explicitada, trabalham questoes técnicas do dominio

I possivelmente houve mais musica para tecla composta no Brasil antes dessa data, no
entanto a outra obra de autor identificado, o Método de pianoforte do Padre José Mauricio
Nunes Garcia, data de 1821. As transcri¢cdes de melodias populares brasileiras, adicionadas de
um acompanhamento de piano, feitas por Johann Baptist Von Spix e Carl Friederich Philip Von
Martius, também sdo posteriores aos Motivos de Marcos Portugal, pois foram compiladas e
arranjadas entre 1817 e 1820, tendo sido publicadas em 1823, na obra Reise in Brasilien.
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do instrumento de tecla. Sao pecas breves, e em alguns casos apresentam
uma estrutura A-B-A, rondo ou formas inspiradas na fantasia ou sonata.
Alguns motivos iniciam com compassos que apenas apresentam acordes

sobre as fungdes tonais principais a guisa de exordium.

Motivo em Fa maior.3/4, Andante (P-Ln FCR 168.42)

Esse motivo, desprovido de introdugao, comega com uma
figuracao sobre a escala de Fa maior descente e alterna elementos
escalares com arpejos sobre a dominante e a tonica. A primeira parte
(compassos 1-10) se encerra na dominante. A segunda parte contém
elementos melodicos tipicos das topicas opera buffa e marcha (compassos
11-21). Por meio de uma ponte de sete compassos, com uma féormula muito
simples de cadéncia melddica, se atinge a reprise da primeira se¢ao, que
deve concluir na tonalidade principal e € acrescida de uma coda de sete

compassos, com escalas e acordes sobre a dominante e a tonica.

Motivo em D6 maior. 3/4, Allegretto (P-Ln FCR 168.43)

Osquatro primeiros compassos, com figuragao marcial e topicade
marcha, constituem um pequeno exordium paraintroduzir a tonalidade de
Do maior. A primeira parte (compassos 5-13) € uma melodia acompanhada
por uma figuracao em baixo de Alberti na mao esquerda, e se encerra
na tonalidade principal (D6 maior), procedimento caracteristico de uma
aria da capo. A segunda parte na regiao da dominante esta construida
com uma melodia e um acompanhamento em colcheias, com distintas
articulagoes nas duas maos, e é concluida com elementos melédicos em

escalas de semicolcheias na cadéncia (compassos 14-25). Os compassos
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26 a 44 sao uma repeticao das duas partes apresentadas anteriormente
(compassos 5-25). Nos compassos seguintes (45-51), a figuragao cadencial
do final da segunda parte € transposta para a tonalidade principal da
peca, que sera acrescida de uma coda de cinco compassos, reforcando o

acorde de DO maior.

Motivo em Fa maior. = C. Sem indicacao de andamento
(P-Ln FCR 168.44)

Esse motivo apresenta uma estrutura semelhante a de um rondo,
no entanto, os pressupostos basicos dessa forma nao estao totalmente
cumpridos, o que faz pensar em uma forma hibrida mais semelhante a
Fantasia, embora nao possua dessa tltima o pathos dramatico que lhe
¢ associado. A primeira segdo (compassos 1-8) esta construida com
uma topica de marcha, ornamentada com grupetos escritos, € o seu
caracteristico ritmo pontuado. Ela se encerra na regiao da dominante. A
segunda parte se divide em duas subsec¢oes (compassos 9-15) na regiao da
dominante, com a segunda subsecao (16-27) voltando a tdnica, também
construida com a topica de marcha, desta feita com uma figuracao
melodica descendente. Nos compassos 28 a 36 a primeira secao da peca
€ reexposta finalizando na tonalidade principal. Se esse motivo fosse uma
estrutura A-B-A" a peca terminaria aqui. No entanto, Marcos Portugal
adicionou uma sec¢ao inteiramente nova, com figuragao em tercinas,
fazendo referéncia ao ritmo do passo doble, na sua caracteristica
conjugacao com a marcha. Apos estabelecer essa figuragao, reforca a

tonalidade principal com uma coda de dez compassos.

Motivo em Ré maior. C. Allegretto (P-Ln FCR 168.45)

Esse motivo € um rondo, que se inicia com um pequeno exordium

(compassos 1-3). A primeira se¢ao € o estribilho dorondo, e esta construida
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com uma figuragao tipica do bolero ou polonaise setecentista. Como usual
nessa forma, conclui na tonica (compassos 4-11). A segunda secao esta
na regiao da dominante e apresenta uma figuracao mais caracteristica
do minueto (compassos 12-22), e logo apoés a cadéncia é repetido, ipsis
literis, o estribilho (compassos 23-30). A terceira se¢ao esta no modo
menor relativo a tonalidade principal, e é igualmente um minueto
(compassos 31-42). Apos uma pequena transicao de quatro compassos
(43-47), o estribilho € novamente reapresentado e a peca se conclui com
uma codetta de quatro compassos, constituida pelo acorde de Ré maior,

acompanhado por uma figuracao de Tromellbass na mao esquerda.

Motivo em Si bemol maior. 2 /4. Allegretto (P-Ln FCR 168.46)

A peca € uma contradanga, que no plano tonal apresenta
um esquema de aria da capo. A primeira secao, que ¢ uma melodia
acompanhada com a figuracao tipica de contradanga, se conclui na tonica
(compassos 1-16). A segunda secao, com acompanhamento mais ligeiro,
nao chega propriamente a modular, concluindo no acorde de sétima da
dominante da tonalidade principal (compassos 17-39). A primeira segao
¢é repetida ipsis literis, e para finalizar uma pequena codetta de trés

compassos reafirma o acorde de Si bemol maior.

Motivo em Sol maior. 2 /4. Allegretto (P-Ln FCR 168.47)

Esse motivo é uma pequena estrutura ternaria, constituida por
uma uma ideia quase monotematica. Os primeiros seis compassos, onde
se estabelece a tonalidade principal, caracterizam um exordium, com a
utilizacao repetida do acorde da tonica na mao direita e um baixo de
Alberti sobre a tonica e dominante na mao esquerda. Nos compassos
seguintes (7-13), que correspondem a primeira secao da pega, se

estabelece o motivo principal, construido no ambito de uma oitava em
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Sol maior, e ha uma transi¢ao de oito compassos, a fim de estabelecer a
tonalidade da dominante e iniciar a segunda se¢ao, que esta construida
com o mesmo motivo melddico da primeira, aqui transposto a regiao da
dominante (compassos 22-28). Segue uma transicao de quatro compassos
para voltar a tonalidade principal, onde ocorrera a reprise da primeira

secao, acrescida de uma codetta de quatro compassos.

Motivo em Si bemol maior. 2 /4. Andante (P-Ln FCR 168.48)

Trata-se de um rond6. Os 11 primeiros compassos sao uma
introdugao com carater marcial. A primeira secao é o estribilho do
rond6. Como € usual nessa forma, conclui na tonica (compassos 12-25).
O acompanhamento nessa secao € bastante simples, ou seja, colcheias
alternando as fun¢oes tonica e dominante. O motivo melddico € bastante
gracioso e lembra a figuracao do n°® 3 dos Moments Musicaux, Op. 94,
D. 780 de Franz Schubert (1797-1828). A segunda secao esta na regiao
da dominante e comeca utilizando dois compassos em falsobordone,
logo aliviando a textura com acompanhamento mais ligeiro e figuragcao
de contradanca na melodia (compassos 26-38). Apos duas colcheias de
transi¢ao no compasso 38, o estribilho retorna ipsis literis (compassos 37-
50). A terceira se¢ao comeca na tonalidade de Mi bemol maior (compassos
51-63), fazendo recurso de um acompanhamento em figuracao de
Tromellbass na mao esquerda, para fixar a tonalidade de Mi bemol maior.
Apos essa se¢ao ha uma transicao de nove compassos, que inicialmente
modula para D6 menor e depois para Fa maior. Logo apos essa transigao,
a primeira secao € repetida, acrescida de uma pequena codetta de quatro

compassos, reafirmando o acorde de Si bemol maior.
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Motivo em Fa maior. C. Allegro comodo (P-Ln FCR 168.49)

Esse motivo € uma forma A-B-A-B, acrescida de uma pequena
introducao e coda. Os trés primeiros apresentam acordes sobre uma
cadéncia completa (tdnica, subdominante e dominante), que constituem
o exordium da peca. A primeira parte (compassos 4-14) se encerra na
dominante, e o motivo melodico, construido sobre o acorde da tdnica,
remete a comicidade da opera buffa, acentuada pelos stacatti nos graus
conjuntos e pelas diminui¢des em tercinas. A segunda parte (compassos
15-23), na regiao da dominante apresenta um carater mais militar, com
a utilizacao da topica de marcha. Sem nenhuma transicao, recapitula-se
a primeira secao (compassos 24-35), que, como habitual na reprise, deve
concluir na tonalidade principal. O que € menos habitual é a reexposicao
da segunda parte (compassos 36-43), aqui transposta para a regiao da
tonica e acrescida de uma coda de dois compassos. Essa estrutura formal

lembra uma sonata, que foi privada da secao do desenvolvimento.

Motivo em Si bemol maior. 2 /4. Andante grazioso (P-Ln FCR
168.50)

Apresenta uma estrutura A-B-A, acrescida de uma introducao e
coda. Os trés primeiros compassos sao construidos com acordes sobre
as fungoes tonica, dominante e tonica, como o usual no exordium dessas
pecas de dimensao curta. A primeira parte, com o seu motivo melddico
pontuado e acompanhamento de colcheia estabelece uma topica de
contradanca (compassos 4-8), que devem ser repetida, por uma indicagao
de barra dupla, (A). A segunda secao esta na regiao da dominante
(compassos 9-16). O acompanhamento nessa secao € bastante simples,
ou seja, colcheias alternando as fungoes tonica e dominante. Apresenta

semelhan¢a com o outro motivo em Si bemol maior, pois a figuragao
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melodica € bastante graciosa e lembra, como no caso anteriormente
citado, o n° 3 dos Moments Musicaux, Op. 94, D. 780 de Schubert. Antes
da reexposicao da primeira parte, ha uma pequena transi¢ao melddica,
sem acompanhamento harmonico, de trés compassos (19-21). A primeira
parte é repetida ipsis literis, inclusive com a sua terminagao na dominante,
e € acrescentada uma coda de 11 compassos, relativamente extensa se
consideramos o tamanho da peca, onde os elementos da primeira e da

segunda secao sao utilizados para concluir a peca na tonalidade principal.

Motivo em Ré maior. 2 /4. Allegreto (P-Ln FCR 168.51)

E um rondo, tal como o motivo em Si bemol maior (P-Ln FCR
168.48). Nesse caso, o exordium € apenas a nota Ré, com o valor de
uma seminima com fermata. O estribilho esta na tonalidade principal
(compassos 1-8), e apresenta semelhancas com a ja citada figuracao
meloddica “schubertiana”, encontrada nos motivos em Si bemol maior
(P-Ln FCR 168.48 e P-Ln FCR 168.50). A segunda secao esta na regiao
da dominante (compassos 8-16), e utiliza a topica de marcha militar
mesclada com a figuracao melddica pontuada do estribilho. Apds essa
secao, o estribilho € repetido. A terceira secao comeca na tonalidade de
Ré menor (compassos 24-32), fazendo recurso de um acompanhamento
em figuracao de Tromellbass na mao esquerda, para fixar a tonalidade
de Ré menor. Hd uma mudanca de carater com a melodia em modo
menor e colcheias regulares, fazendo uma breve excursao ao universo
da topica ombra. Apds essa se¢ao ha uma transicao de dez compassos,
que inicialmente modula para Mi menor e depois para La maior, que logo
volta a sua funcao de dominante de Ré maior, tonalidade principal da
peca. Logo ap0s essa transicao, a primeira secao € repetida e € acrescida

de uma coda de sete compassos, construida com escalas sobre os graus
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da dominante e da tonica e com acordes da tonalidade principal sobre

um acompanhamento Tromellbass na mao esquerda.

Marcha para uso da Serenissima Snr° Infanta Maria Izabel
Arranjo p* Forte Piano P-Ln MM 4807

Marcha e Pasodoble em Fa maior. C. Tempo de Marcha. Pasodoble.

6/8. Dolce.

Figura 39 - Marcha para uso da Serenissima Snr° Infanta Maria Izabel Arranjo p® Forte Piano.

Fonte: P-Ln-MM 4807 fl.1v.

Essa marcha ¢ um manuscrito autografo de Marcos Portugal.
Embora ele nao tenha assinado a composicgao, a folha de rosto traz a sua
caligrafia e a dedicatoria para a Serenissima Senhora Infanta Maria Izabel.
Antes de pertencer aos fundos da Biblioteca de Lisboa, o manuscrito
esteve na colecao de Ernesto Vieira (1848-1915), que atribuiu a autoria da

marcha a Jodo Domingos Bomtempo (1771-1842). A hipotese mais provavel
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¢ que a marcha tenha sido uma composicao instrumental do proprio
Marcos Portugal, que posteriormente a arranjou para o fortepiano. A
atribuicao de Ernesto Vieira parece improvavel, mesmo supondo que o
original instrumental fosse da lavra de Bomtempo, pois entre 1801 e 1813
ele esteve fora de Portugal, o que dificultaria ainda mais a possibilidade
de contato com o Mestre de Suas Altezas nos tropicos.

Nessa marcha, em Fa maior, encontra-se a curiosa adverténcia: “o
signal da estrelinha * he parabatter o Tambor, e as campanhihas no mesmo
tempo. Q[uando] [n]as ( notas’) do baixo, o signal O, serve para parar”. A
explicacao nos permite constatar que a Infanta Maria Izabel dispunha de
um piano com tambores e campainhas. Vale ressaltar que esses efeitos
estavam na ordem do dia durante a altima década do século XVIII e as
duas primeiras do século XIX. Na realidade, eram mecanismos de muito
facil adaptacao, e que poderiam ser facilmente adicionados ou retirados
dos pianos. Normalmente, os trechos nos quais esses mecanismos sao
acionados nao excedem dois compassos. A outra particularidade dessa
peca é apresentar dedilhados, revelando um pouco da didatica do mestre
compositor. Amarcha esta dividida em trés partes, sendo as duas primeiras
na tonica e a terceira na subdominante. O pasodoble em compasso
composto apresenta uma melodia acompanhada que contrasta com a
topica de marcha anteriormente exposta. Apos o pasodoble repetem-se

as duas primeiras partes da marcha.

72 Neste trecho o0 manuscrito esta rasgado. Mas o contexto deixa claro que a palavra que falta
é: notas.

3 Na verdade, a letra O é cortada com dois tragos.
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CONSIDERACOES FINAIS

O corpus de musica para tecla de Marcos Portugal atualmente
conhecido, embora relativamente escasso, é de extrema importancia
para a historia do piano no Brasil, pois constitui um retrato dos seus
primeiros passos. No caso da musica para 6rgao, ¢ um testemunho do
repertorio para uso litirgico em Portugal no inicio do século XIX. A
maioria das pecas foi composta com propésitos didaticos, para instrugao
e deleite das Infantas: observa-se a utilizacao exclusiva de tonalidades
maiores, alguns dedilhados e indicacoes de articulacao, fraseado e
dinamicas. A exclusao das tonalidades menores era praticamente regra
na musica instrumental doméstica e cortesa galante, que objetivava
a representacao de um mundo leve, harmonioso e claro. Certamente
nao estava nos objetivos de Marcos Portugal transmitir a expressao
da retorica musical dolorosa as Suas Altezas, antipoda, malgré soi, da
aspiracao beethoveniana de representacao da Weltschmerz na musica
instrumental. Segundo o musicologo norte-americano Richard Taruskin
(1945-2022), as tonalidades menores eram implicitamente indesejadas
na musica doméstica instrumental do periodo galante: “Not only that,
but the use of minor keys was extremely rare in such pieces, as it was
in all domestics entertainement genres. [...] Weightiness, agitation, dark
moods - such caracteristics were simply not associated with the genre.
They were implicity undesirable” (TARUSKIN, 2009, p. 695). A musica
para tecla de Marcos Portugal é constituida, basicamente, por agradaveis
obras utilitarias, Gebrauchmusik, extremamente bem-feitas, que nos
dao um gracioso testemunho da vida musical cortesa na improvisada

Versalhes tropical joanina.
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ABREVIATURAS"

F-Pn Franga, Paris, Bibliotheque Nationale de France

P-Cug Portugal. Coimbra, Universidade, Biblioteca Geral

P-Cul Portugal. Coimbra, Biblioteca Central da Faculdade de Letras
P-Em Portugal. Elvas, Biblioteca Municipal

P-Ln Portugal. Lisboa, Biblioteca Nacional, Centro de Estudos
Musicologicos

P-Ln C.I.C Coleccao Ivo Cruz, Portugal. Lisboa, Biblioteca Nacional,
Centro de

Estudos Musicologicos

P-Ln DOD Colecgao Gerahrd Doderer, Portugal. Lisboa, Biblioteca
Nacional, Centro de Estudos Musicologicos

P-Ln FCR Fundo do Conde de Redondo Portugal. Lisboa, Biblioteca
Nacional, Centro

de Estudos Musicologicos

P-Ln FCN Fundo do Conservatorio Nacional. Portugal. Lisboa,
Biblioteca Nacional,

Centro de Estudos Musicologicos
P-VV Portugal. Vila Vigosa, Biblioteca do Palacio Real de Vila Vigosa

Us-Lou Estados Unidos, Kentucky, KY, University of Louisville Music
Library

US-Wec Estados Unidos, Washington, DC, Library of Congress, Music
Division

Edicoes Modernas da Musica para Tecla de Marcos Portugal

Sonata e Variacoes de Marcos Portugal US-Wc M23 P85.

Sonata y Variaciones. Revision de Alfred E. Lemmon, Edicion
Unioén Musical Espafiola, Madrid, 1976. Reprint: Edition Kemel,
Niederhausen, 2009.

74 As abreviaturas seguem as normas do RISM A/II.
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Minuete para Cravo a quatro maos por Marcos Portugal P-L.n MM
245//12

Minuete Para Cravo a 4 mdaos. Editada por José Lourenco, com
revisao de Bruno Belthoise. AVA Musical Editions. Lisboa, 2010.

Sonatta do Sr Marcos Antonio Portugal P-Ln DOD.MS.2

In Cuadernos de Daroca IV: Sonatas portuguesas para 6rgano del
siglo XVIII tardio. Editada por Joao Vaz. Institucion “Fernando el
Catolico” (C.S.I1.C). Zaragoza, 2013.

GRAVACOES

Sonatta em Ré maior US-Wc M23 P85.

The Musical Sun of Southtern Europe, Fandangos and other Spanish
and Portuguese Works. (II). SanCtus Recording.CD: Faixa 7. Intérprete:
Rafael Puyana, Pianoforte. Italia, 2008.

Sonatta do Sr Marcos Antonio Portugal. P-Ln DOD.MS.2

Organs in Dialogue: Oporto-Clérigos Church. Arkhé Music. CD: Faixa
3. Intérprete: Joao Vaz, Orgio. Portugal, 2016.

Sacred Belcanto. Castelpor. CD: Faixa 1. Intéprete: Marco Brescia,
Orgao. Portugal, 2020.
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Minuete para Cravo a quatro maos

Transcri¢do: Mario Trilha

P-Ln MM 245//12

Marcos Portugal (1762-1830)

she 3b
SE====5

I | [
[J)
[ | I  —
1| [ Il [
|
| | I
I | [ [
—
&) | L)) 1 \ I | |
J 1D o [ N (] & b
Z bh 1 K [ il Vi 1 v
v L
s g

e NN N
b
(]
(]

~el

A

"

VS N S N
hd s )
) \l
'y

oJ —r E
P ol ol
o /) T
T i — I &0 [ rd rd
%ﬁ;& > )
| T i )
)b I O — J 7 J
| & be o £

LABORATORIO

DE MUSICOLOGIA
E HisTOr1A CULTURAL




220

=E
x5
OmM
S92

v =
o028
258
— AT

E
T i e i
——

h$
S

¢
=
Y d
[

1 @

[
—
—]

| I—
|
—
— ]
(V]
i
i
;
Y
T
——
Y
=
—
—]
"o
o—| o
L 4

I.l’f‘fo o
[
T~
e

Leptirere be
b
£ ; o
S Y == ||
™~ ==
I) & rd & Id |
I-Q.'.- .-)*.'.- .
of g
f2s 8

e
e
N e L - §
4' Af.r /| TN
{1 Ll ln‘_ _
,\_ ™ 'y
I X TR e ] il n 1] e
A~ ] = ] f. ,r
i} a iom ol [
—- | ] TTTe |
i N I M NIk b= onn 1|
f. ] | ] e
I A
-. Lu_l |u| || B || |
— q ¥ |
L 118 {1an “m ~ L YIN T LY Sk | Il L e
| ’ X 5 5 PR 3= P4 U TP
P e K ‘ P S &) N LR SX &N




MoTivos DE MARCOS
PORTUGAL:

P-Ln FCR 168.42
P-Ln FCR 168.43
P-Ln FCR 168.44
P-Ln FCR 168.45
P-Ln FCR 168.46
P-Ln FCR 168.47
P-Ln FCR 168.48
P-Ln FCR 168.49
P-Ln FCR 168.50
P-Ln FCR 168.51



222

Motivo
P-Ln F.C.R 168//42

Transcri¢do e Revisdo:

Marcos Portugal (1762-1830)

Agnaldo Junior, Guilherme Monteiro e Mdrio Trilha

Andante §

" X
~

Priiis o, enprl T

T 00606 @

o

A
o

9
[ )
b X
LS 3

rax
y O
7

ﬁf I l—.f f

‘ol A

[

my

h.% il
i A..-

f.o - Al

ﬂ =
i A..'

LR nm“

NN

)
A N
)
ol n
¢
“w | al
o
s
Ry i
o
L'l L
ol
[ YRl oL
[ YR
et IR i
(1N
e il
(Y
(YN
([
o "
&\
» A

ol Y
1T ¥ &
= |

[

=l

ol ||
q

(Y | 1N
A

[N ol

{ YEN

ol

[ VAR

QL o
Ll

..ia NG
=M

" |

f|l

< &

TN\

IR
| NN

o ]
[ YRER
[ YENR

ol ]
MI

| & |

W

AR YA

1 TN

|_ (Y

L e N

I A

AR

1 B

|_ (Y

i I A jy

i \

|# L YA

( 10

o

T ( 18

q o

Q ( 18

o &

2 N

o=z
x5
OmM
EE
=
o=8
A= &
AEH
LDE




223

26

o
e e

o

c

1
A b ho
(5> —tF

&)

% o\

[}

W0

1 N
.kﬂ/..
v
v
%,
YA

. v

L Kl | v

( YEN

o

@/

q ~d

(11

<

.

fﬁ binnny

N LY

e 1

o o~

. N

"~ o~

37

rax
O

42

DE MUSICOLOGIA
E HisTOr1A CULTURAL

e
=
=
=
o
2
<
—




22/,

=E
x5
OmM
S92

v =
o028
258
— AT

| |
—J
—

|
—

TR
cunk-ant-asl

Marcos Portugal (1762-1830)

! t
- | - S
— — —

| —

=

Motivo
P-Ln F.C.R 168//43

=

A

- o
—

T—
]
>

-
—
o
»
—
=
I ]
I
A7
7
N
INK2

S e
b

> > > ‘F#h—i » p > > >

5 i 1@ @ @

-
S

9
o)
> 3

1”4
A\

AN1VJ

[

K4
BT g’/
L

Guilherme Monteiro ¢ Mario Trilha

Transcri¢ao e Revisao:
Allegretto §

| % =ny | e
I % e |
(e ]
% HI. '
i H vl
. % . .I.
@ q
. N )
N N N AN~ ~—— NN\~



225

o532
x5
OmM
i

n =
o028
258
— AT

.
7/ 1
7 T
E=S=
L =~
|
[ -
|
| pe
[ [ | VA —
d 1 | 4
I/ 7 [
—
4':@2%
- o
P
—7
| I3
—
g ~
I3
rd
~
=

L pleeeJTS
P e
=R
.# y ]
e

2z e
t e ¢
&

teo

r

e
i
P}
f
I
|
—
[
|

a°
el
L

‘éﬁ'#!fﬁ. .
o e
S====

|
foe,
=L
|
re——
.

i
—J
—

I
[ —
o

e S
R |
===
.
e | | T
| i I | |
B e et
. Py
{ o
e e
==
(2P, .
( | I Y
e
£t E
a |
L |
===
2 .
=
T

o
—
—
S

-

-
j—

36
‘! f.it‘#!/-\. .
o VW B
ANV
J
ﬁ{g?
Z
]
|
46 .
oJ
_ |
DA T 2
-
1
fh.'!.t
ANV L —
o =]
ot
| [ |
| [

|
%



226

Marcos Portugal (1762-1830)

Motivo

P-Ln. F.C.R MS 168//44

30 e revisdo:

Nayane Lira e Mario Trilha

Transcrig:

o532
x5
OmM
i

n =
o028
258
— AT

A |
H— ¢! >~ ~¢ o« o ™ ™ L
_ 1 by
s | Bk NTTe il | ol s
e by I ] EN N ] | Hal
(100 L P M B
“XT T L h’ﬁ YNy L
Vs [P N LR g S Ea o L1 ~¢
Pm
N Y T < ™ “NTTe N
1T (YR °w |
~¢ |
A by L by by LY

L)

T
1
"4

>

I
Y 2
[

b?*

=\

Il I\,
*
.

I Y 2

él ry
F—1
—V

P

43
2 E-S #S

E

';' e

S

i~ e ~ > { YENN ~
u./
W “w !l “w !l ™
& | U}
oy by o o ild
Unl o
Ay hwn wr L e SUB a X |
I
T M LN
1 “wTe| W hulha I
| ] bl

=

VAl
| 4

(7]
/A

]
1”4

>y
>
|

|

i
L-P D
P QP P

<bd 2 LN
b
£ 2o
,jb‘

o)
3
0

S
o —
b
13

N )
)” AR
SV

D)

vV
17

) 4
)" A I
D)
)y —
b




227

o053
xe5
OmM
S92

) =
o028
258
— AT

¥l

I —&
=
.
o
B
p
T Y
J .
Pr,Pe,
e
3 3
k\ Ik\
,7 !IA/J
Frefre
3
5
= =
-&

.
|
z 2
&
=
I
Il
r 2
Iy
I
% &
"4

3
]
i

N =Y

<

1
TN, EE EEi
N e — ==
Y, VT T T N e ¢
b i
26
o) . .
g @ @ I
ql r 2 r 2
Il; . .
"4 - 4
A _ _ .
T
ﬁ:' it y 2 y 2
b I r *
- I
34 . -
—'P‘-—‘P-'I!‘F'.F'F'. ‘I!
I | e I F1 Il | I |
#I{,\ I } Il I — —
AN\IV4
oJ 3 3 3 3
[ N N A A
)" A N N IAY IAY
) Y] ] & I & I &
A j’ Vi ’ Vi t /A
J
o -
N _f-_f-ftf‘.:FFQ‘I!
)” A I = | =1 1 1 I T
@b Il } Il } — —
D) 3 3 3
N \ \ A\ A\
e et )
i ‘ i i i !
D]

30

38




228

42
n o % o %2 .
I ¥ - I £ I
s — -
P9) 1 1
O Y ] - E Y ] Ia al - i Y 3
b I ry ry P [~} ry
|
47 o Z&
A 3 e, 2Bl | ﬁ
)7 A I | | el 1 ™7 [ [
h r ] - - r 2 [ 11T [ Y 2 Y 2
v r.y *~ I T 1 ! — E— r. r.
D] T3 3 3
f i-‘
‘ l Il B — & -
O & aT aT Y 2 ] Y 2 Y ] Y ] d l" Y 2 Y ]
}V\ r [~} [~} ry 4 & ry & ry ry

LABORATORIO
DE MUSICOLOGIA
E HisTOrRIA CULTURAL



229

==
xe5
OmM
ke

[V =]
o028
0= 5
< T
LDE

Wm. E”ylu | 1HE! ﬁll o w‘ e N
! [ 1! || N~ D A ||
= _ I WS L JILEAN
SR il w | el
= . o\ - | E.ch- N
&n E=S dl [ 1 ||
= jusss y o . \‘
£ Y . qu tJrF ol N ny f.ﬁ e
ARl ﬁ O i
3] T — o
3 hun "™ o] N Ik ] S in . o
SRR g /| i ] [« WM
A s I 5 1. 'y e
" & M- & . N\ oinl L {
¥ T sl iy 8 I i
Y PSS T el 1y & |
“ I L il
< ol huns H .v-~ "
S € il Mu 7 Ly Ul ol N
S il Ik M- / S il ._f{-rl “w o |
(OS] ol
M [ HI . jLﬂ .FHN (| olalll —~ b s
3 I, JE 7. | il
A bR Y N | R N L YHARY | allk ~RL L i

) |
=
I
|
-:E
|
r
[
>y |
e L
i
I

Ev\v\ }v(
~
o
&< i-,(
-
=
|
|
I
o g
SE:
¢
=
£
fijjf'lff .

.J_.

£ oot tofe,
ez
=

Transcrigdo e revisao
Agnaldo Jtnior, Guilherme Monteiro e Mario Trilha
[J) [
Allegrernto A
O H 9
y ¥ 790 ) r 2w i
Z LSS
b 3
s
8
RS
(5 L— i
P '
[
st &
I I I
% |
|~ |
[ £an YL  —
N3,
[
) -
I
Db T4
bl
[ o W (0~ #
D F}
oJ
7
f
T
T
i
st —1+——
D I
[
11

14



230

=E
x 85
OmM
EE

=
o028
258
— AT

q _ { | [ YEER i [ YRER [ #N

] el il T u- Cmcm
a1 TR wll Il y

Cil . ) 5

ol “ A, A\ sl o] T (R
-l i A\ E :

-lal! N K L1 ~ (1IN N e
%_ \ .m Nl e -
e || »

Py
®

s —g—p T
i
|
1'#5’
T

e pfeef

5#

hf;‘—t’:
[
I
o
I g1
T
||
>
o
b
14 i
[
=
T
=
s N
|

— ® ohg
e
1
|
|

It!PII
| 1
= rd
I'I [N
>
T
—& o
)
& & ¢
[ NN
- .
—
——
11
| I
P o
@

ar

—
— —
—
7
I I I
7 d rd
S S
7 J 7 J
< <

e
hy @@ 22

L

? rrﬁl I i
I I I
55
N 4 ° bl
&HEr—C—,
|
-, I
o
s
K v

)

o
o
[ o n Y e S SN NN |
ANIV4 —
[Y)
b |
|
P
37
ANIVJ e I gy |
[J) Bl
pEE=—
o I
1"% [ J I
Pon
P
| 2|
[ £an WL LI N
AN\IVJ
[J)
T
B T
[
L

5
%
i
g



231

Motivo

P-Ln F.CR 168//46

30 e revisao:

Transcric:

Marcos Portugal (1762-1830)

Guilherme Monteiro e Mario Trilha

Allegretto §

|
17 A K) )

=k =
by _— 8 8 8 5 8 8 5 $ S5
P | | |

A b A €
)/
=x

{eN?
\\3b
[

> o
N A A

Vi

)

Py
®
)
"4

)

|
VD o

L\

o

erff,

o

LN

WS-

22

o532
x5
OmM
i
n =
o028
258
— AT




232

o=z
x5
OmM
-

[V =]
o=8
0= 5
AEH
LDE

| oty
| I‘*P
£s
7 o9 <
A I
e
et
o .
L o
-
s o
- — m—
]
[ 4
o o
e o
1 [
=
® 1
y —
=f
\
 ——
PI 1
)
£
[y
)
r d
~

o
1
-
A
II;jE
-
P Py
.l v ®
| 1)
I 4
| !
-‘:‘:‘—
o1 T |
y =
9 Y
4
& 1)
F I—v
!
|
> o o
N
NT—T 1
| 1 J P —
L
e
oo
[ —
A
I
Ee=
i i
)
r
|
T
7 d o
. ]
r d
[
K 4

—

r ]
=,
¥
E 3 3
nl—||=~
— 1
'_-‘
2
—=
2 —
III
FS
—F
| |
|
|
p=

3
:

v

Jhe
k
4

.
A
I ;jE
-
°
®
& 1)
1 174
;
———
be
o P
_'_'_f_qp—
|
| I E
\
]
L] 7]
1 1
o
ot rm—
7] 1) Il |
1 "4
f
N
N
1/ ]
o
|
|
P £
i [
|
| rd
2 [
o

|

B
T s
—
-
™
i
s

I

9T
| A - -
-ﬂﬂ A i 3#@ i i M ™
1l LYl . il
Il il e 1 | el
_Hu X My ] 1 AHF
ol ) ﬁ\
L i
v I | 'In\§ o || e R
| o | i Ny f 1T f
L W i
e a~ q L ) (Yl [ Y g (Y |
|Whv Iwhv Imhv Mw.nv - T - |mhv RS |mhv
LS QN B} @\ e A 2Ol <R e
T R~ TN~ ~— N~ ~— Y Neo~~— TN~ ~— TN~~~ o



233

Marcos Portugal (1762-1830)

Motivo
P-Ln F.CR 168//47

30 e revisao:

Guilherme Monteiro e Mario Trilha

Transcric

o=z
x5
OmM
EE
=
o=8
A= &
AEH
LDE

Clng| G ﬁ S '\l .r.m ALF-I !
e e i B ..ﬂnf.,[m“ml ' .ru. 'l q
i S
e Ul e '\l
Y ) A o (Y8 [ ﬂ|ﬁ v S
o & 9 o . <
L || L
/ .A. il ﬁJ. '%I .FHBH ('
] || L 1 || ' - (Y2 .'.Il 'y
[ |w ur .rhg .r.r = i
. ] 1 |
%A- Hﬁ NS Ll “H| i
Se it “w | . |H_ v fA._Hl M
1 . il e
e/l 1] ‘il | & [ | 1IN O
9 Py H Q oo N
9 _H H H . han o
Q ] ™ i - . ; o
q [ 1N
\ SO il |
| L M || A il N |
< Ol f._l
.rlg N».. i ﬂuﬂl_u HH \; .M.._.nll ~
A N o | ..u.”v [
L= | il
L{‘ - N [ '
o o ol L [ YNEE Ll &
il I i i U
ke By A ela
T~ o ENEEY e L
IS £ B i B
B3 <> \ < \ e N _
< T N~~~ T N~ ~— N N~ “




234

o532
xe5
OmM
i

n =
o028
258
— AT

13.
ﬁ uﬁ __
] o
wl 4
R
a w0
it Y
— 0 B

34
i:‘&zfo;
—
¢J
I_A;._
Wﬂf;) P
/Iv\ I
0 4
Y P | —
y e | 1
GESESs =
g =

)
|



235

Motivo
P-Ln F.C.R 168//48
Transcri¢do e revisao:

Agnaldo Janior, Guilherme Monteiro e Mario Trilha Marcos Portugal (1762-1830)

o

L)

n

1)

1)

1)

1)
LY
1Y
e
e
L

Céi
PN
I

%"l

Andante f

L - | |
g ¢ g g 88 g
~ ~ ~
(Y — - e | F
‘i S S 2 L ~4— 2
~ ]| ~ [ b | ~
j "

'QEE . i i i i :F E 7 ﬂ .!
T BEBe=== = — I 2 ¢ < 3
Pr
— e e B P S
[ Tmn o & o [ = L4 H
Zh o | P — o ) e e  — | —
— o
Pr

P
e

)

% b, . o
% 4 “Perfe el Terfe L e e |
o e
> = > » £ :E:E# h:‘
B2as = = H7q§7 —F

LABORATORIO

DE MUSICOLOGIA
E HisTOr1A CULTURAL




236

EF
x5
OmM
-

[V =]
o=8
A= &
AEH
LDE

17
14
AY
Vi
14

P
e

—
?F
—
—
o
i
7
7
|£
o
7
 —
—
17
r

e £

Y

L | E

-

:ﬁi
e

£ erfe
|

Y

)

.
e FELP 2 afey

===
= :
p)
S e fe o f
—s

— (= [ = (=

"t el e |
e
M
.

5

i =
—

4
=7

e £

N, EEi

Py s ® o
s eEat
Y p
| §7$7
' P

Y

>y
o 7 J
i <
I
J—
I —
°
 d— 4
i S
I
N

——
L7

7]

|

T
o ®

|

J
=

"

q

b
P

Zd

D SFETEFEFIESEFECErisS=CEeEsiECEE=EEE

H |
YD P
m} -
Do | 2
35
g‘ g o P o
J ~
D h[p 3
75 I (S
(> I 4
\\3) i I
J e -
i i = ?|
e e i B
n B %
17 - D)
y - -1
(> 1
\\3V
eJ
S =
D
e i
52
]
y, "y I
(s> D
A3V
J (S—

)
|
;“
?




237

o532
xe5
OmM
4

[V =]
o028
258
— AT

Ll A | A

\ E X ,E 5 N wl 4l Cw Ty
V t . il | | . .Fé »
1 " L 1 N A ]| o] 1-& ~
i 1IN v Wi il Yo Ty
T I N A1) T v U
% E X ] pp B (. Al M
I I ” g d ) W o
i Hi o I S [ g
.fmJ E ’ .r.r i . 3 M .F..r # Y
ﬁ ” i W ﬂ \ G M_ﬂﬁ )
— Oy IS S S i 1
.“HD. ﬁ.v | . ] il ! ] % A .m “r,
. ¢ ] ol
[ I ..w# ni .H_D L N sl
ﬁ N I | ﬂ. .

p—
o —
Vi
s @
oA
I/
14
1\
IAY
&
1
 —
=]
o o
Oﬁ—b—ﬁﬂi%
1
| rd
! [y
P
>
o _p
|l |
| —J
V
4 4

A b
[ o N
A2V
oJ
o]
o
Dz Y
b
77
H 1 |
A1V |
[ o
b
3
) |
Jo1 D
Z b
b

0
"4
%)
)
-~
f
¢J
%)
)
7

57




238

£ op P

O —
.

Marcos Portugal (1762-1830)

s 888 8 |

©):

§ 32

§ 2

§ 3

o

[ (a2}

Motivo
P-Ln F.C.R 168//50
.
: 2B

E 3

8

%_i—l;

E 3

£

okge
s
® g L
& 11

£

|l
T—

£

8

2 e

J

s £
o .["P" -

30 e revisao:

Z
[}
{en?

Andante
grazioso

)b

10

14

Guilherme Monteiro e Mario Trilha

Transcric

DE MUSICOLOGIA
E HisTOr1A CULTURAL

e
=
=
=
o
2
<
—

(/]

18




239

25

|lnyf

[ £a)
Y
)

s £

)
»

e
=
s £

£ £

| I—
T—

-

30

by

Zd

~

36

%,

rax

o=z
x5
OmM
EE
=
o=8
A= &
AEH
LDE




240

:'3:'

o=z
x5
OmM
EE
=
o028
A= &
AEH
LDE

[EE=g=t=g

Marcos Portugal (1762-1830)

we-ie

Motivo
P-Ln F.C.R 168//51

e

| T |

0 )f"lir#' e £l
eher £ o £ o).

)

1" ) )

)i s o

il /i
U 3

0 4

)4 O

30 e revisao:

l
Al .
L1 ﬂ .
| Y = .
1 all : “w
M ol ﬂ A .r,
il M S .
| LA ﬂ (Y
—| o . (10
& [ |
o all ﬂ i\
~ "l = H
e~ ™~
N G Ya N h- ..# \
x CHil hurl o
| e & —Jon Iy
- | 3 wlll
1] hilks . o/ o
|1 Tl
N .fu —ew f .
Il L .al HM_M'| |
I I
m umm i Colll G
1 . o™~
Ml L ~ uH fuw; e
a} N . i [%a -
i il fiik g ®
€ 3 TR

Guilherme Monteiro ¢ Mario Trilha

Allegretto g

Transcric:

z
z
é



241

=E
x5
OmM
S92

v =
o028
258
— AT

e

[}
7/

o
1

s
—
b
s 5%
—
'l"l
_h:
hﬁﬁﬁ_ﬂ
¥

T a5l e
o o
-
'1' 'l' 2
J .
T
b
'l-"-b;
ﬂ-hJ . fe o
g r
Ll .
L
.

5)
—rr—
o
\
: '."J
N
= F
K
45
i ﬁ
S iunpPronPrna =
57

2 )
é E E | I
o
AR
L) L] Py Py
74 1 * [
h ol I |
26
o o 1
GRS —
¢J
DF —_—
= [ ct L
b L L)
I r
30
¥ —
'y '
o< ®
hif L)
> r
34
g% » - iiji
& Y &
) 1 1
ANV I/
[J) r
I\
N & r
%_dl 1 [y
38
¥4
a1
o 5 r
4 o
L) & I
74 1 I
A




242

o=z
x5
OmM
EE
=
o=8
A= &
AEH
LDE

= I
ﬁ:@z
s  —

—

’ ; - . -
[ I.II 3.
== === |

=
| _ b

| )
D
™ _.IL <
.

£
e
4 o
»
o o
Ir) I —1
— T
il
[
=

J
o o
E r | | | |
| | [
o o
— ——g

9
|h‘
. _ )
q
) IREY (Y1 (YN
Y . |
¥ . q bt I Q
= I‘ . '.II q N
\ | [ 18 Q| A
Y - i I
[ YRR [ 1, |
m g - |
) 3 i
[ Va N8 a~ {VaN  YEEA
2 -z 2 2 -2
Q © ® % =) % ~ < MWU
TN~ TN TN~ AN~




SoNATTA DO SR MARCOS
ANTONIO PORTUGAL

P-Ln DOD.MS.2



244

Sonatta do Sr Marcos Antonio Portugal
— P-Ln DOD. MS. 2
Meério Trilba Marcos Portugal (1762-1830)

9 cefrelee{reletre . ST

Allegro moderato

raYr.d T T . o T o Y >
D he e T | e v Pter
bl bil i I LA I
t——
v @
4
| ]
I f
i i I
. v
[ * | [ 4
N J [r——
0 J o —
o o o o > o o o o o o o
P — | e — e e e — —— —
| | I — I

7 Solo
: oo™y LT 4]
. o1 i S T Y — O
0 ! T ! r{ ) & & & o o & 4
L S — — m

Clarins
[r——— o o o
m oo
———
e e —

) i’mémJJJz_ : 7 i3
P :ﬁmr7ﬂ—r—¢-

I

LABORATORIO

DE MUSICOLOGIA
E HisTOr1A CULTURAL




245

o532
x5
OmM
EE
=
o=8
A= &
AEH
LDE

q | " |
At " 1] [ YHAN "/
il “.
\In i ) L] N (YA
| " |
il . ‘. Y
|| il
o i . LB o
. S | Y
nn < L “ ()
(Y i qun
L 1} J ..m{ ol (1
. .ml “ LI U/
I il o " T =i
1 | ol
ﬁL il o iy
o/l i | )
.v.W.l g ] L o] X
< N g N ﬁ ol A Ng
S
2 L L
[ YA 3 Y |l I‘ w ]
Nty AN I& ‘.ll
TN g L
M ol "
[ YREN o L .
ol o/
il JLY |
o ~ o W.I
2 3 L =32
B _ xR % RN

N~ N~~~ VN~ ~— N~ A N N
o



246

o532
x5
OmM
EE
=
o=8
A= &
AEH
LDE

y =

QL
oL
oL
et
QL
eI o]
O B i o | . nanal
‘lln - | -'.II l
™| e e il
L HH A ot .r{,
|| fl HW |
oL
| hat Lo .A..n_. N
e m Vi W
W o 5
pllip @
T | ||
13 4 A i i
il -
|| U h.f.l
T bt (s
1] b L JIB o
il g
f b
(ia ;L 'l
4 ] ) %MWU .%n ) %n ) Mn
N TN~ TN~ TN~ 7NN~ AN~




247

953
xe5
OmM
ke

[V =]
o028
A= 5
< T
LDE

L ol H% )
[ (1 ! bean - L
) lg ol i 1]
._ 3 -l
[y ] i? e “ L
L 18 ] L."WII P Il.f TI
] T ] il
(1N L' i? Nmud
il - Y s Pii) - il
f.l il ll..v ﬁ |
4 Al
nH L ....|| S H | L]
Y b H% H [ - m
o oo A & il
Y ks H% )
o B ] i
i A4 Ii ﬁ i -
L1 | I --% - L
. e [ H . L 1
ﬁu At Wu A~ i L
. & il A
o n ol — 1)
il Hﬁ — T S N
L
) L | | » (1
| | B '\
..w_w NJ. " q %
Lt B T e H o
B T il i
LR _ ) ) s K

N TN~ YN~ TN~~~ TN\~ ~— TN~ ~—
<



248

EF
x5
0%
-
[V =]
o=8
A= &
AEH
LDE

——
e o,
—
o
™
I
o
2

i [
‘ 3
preplece o poe o lppope pppeep
ppee pee oo oo o pppeplepee pop o
ool e £ -
=T
e reee
I [y

i
I
__’_
>
|
IF-"I

|

-oh.f' 'IF‘ h"‘

%
[J) 3 ==
, ® hf
D5 = ul ———
| .
b
ﬁ%!!!!!!!
b
3
U S I N —
S 3
| e N |
1 |
7
S e s e e
=
$ - |
o
. %
T P |
|
()




249

o=z
x5
OmM
EE
=
o=8
A= &
AEH
LDE

Fine

@ @
;1 j [
T [
.
Py [
| [
. -
T

e e
_ _ —
|

K 4
°r
I

e s e s,
—— _
i

==&—
o |
SS=SF=S& EE:
~ ! Iiﬂﬂ*
Cretlre LTS
e
RN
£, e,

' —

i
oy

7
TS e e g E#EEEEEEE
A1V
[J)
-l b F
> = i I -
I
9
D4 T
lﬂ\Tl' >
A1V Il | T
[J) ——
¢ £ £
bl I I |
’.Il_-l-
WL ¢ N Y S R |
b %ﬁ
[J) [4 |
raxr.: o T - o
Jo L o & Py P | Il Py |
E—" | — — i — — 7 '
I I | I
|
I

109

5
5



SoONATTA

US-Wc M23 P85



Transcrigdo e revisao:
Guilherme Monteiro e Mario Trilha

Sonatta
US-Wc M23 P85

251

Marcos Portugal (1762-1830)

>

| THES

li.____

6
I I
4'—1_%i
T 1
o —
e e
-

[J) |
< i i - —
% 7 | I | | I |
| | | g @ | ™ 4
o = S
v K4
T |
Z Z
o s B Py ;9 =
o e rL

2

EE

LABORATORIO

DE MUSICOLOGIA
E HisTOr1A CULTURAL



252

EF
x5
OmM
-

[V =]
o=8
A= &
AEH
LDE

_'ql I@EEEI
—+
! }
T
4 oad T 62
) G B e e
plefjeleliefref '
s Fg £
. 2. F .0
Tt e T e !
S

A

(refefef

L4 phd

20

5



253

" Jﬁ;ﬁiﬁi.@mm)ﬂ;ﬂnﬂﬂég
P e

e be

B h# N_|

1 N N s S | I h I ,_|
&) e e gt P if—zgﬁﬁjziggé
[ I 1 i
e orbe ool e EEEElerreeeee
8
i e, STl o0 I i
o S e R = < :
b abe he 2 | -l ol o o ol oo o oo
, be o Ne ® o0 o -F++F++F+F+1+-F+FF+FF+F+FF+F++

1  I— I Ty I aly
I/ | I/
r 4
h." MY
L~ — F&ﬂfi#
— I
— — A —

/ LABORATORIO
DE MUSICOLOGIA
E HisTOrRIA CULTURAL



254

il
LL

‘araParaParafars

1T
| B
N
TTe
~e|
BEL )
T

[ 1

l
[y
He
e
“w
.
M
Ne
2t

i

____“.

L 1

[ 1
QO

___“.

|

/ LABORATORIO
DE MUSICOLOGIA
E HisTOrRIA CULTURAL



255

o532
x5
OmM
i

n =
o028
258
— AT

g |
T i H L1 il . A TN
11 [ —l 11 [l _
4 i (Y (Y8 »
(Y (1 ] -_L N 117 |
o o Ul A ‘W’ am
o o — - |LnV q

|
F' |
f o —
I I/
4
A
N |
e
| (7]
T
ZJ s g:
r
p—
e & |
et I |
I [ |
= ; g:
=
I o
r)
o ®
e T |
S —
’—'
ﬁﬁ:ﬁ:’:ﬂ—}t -
Y | T 1T 71 [ 1
L [
r'3
o ® o P
1 o 1 |
| E=E=E
[ [

5
gﬁ



RoNDO

US-Wc M23 P85



Transcrigdo e revisdo:
Guilherme Monteiro e Mario Trilha

Rondo

US-Wc M23 P85

B

257

Marcos Portugal (1762-1830)

4r
L2 5o o]y J,,:E:L ﬁg&j' =is
Andantino © 7 f ﬁ '—f J f ‘\ | ?
’ . ‘k . #f‘f.-
Tt =Ll PP
= —
Bl FEre 0 L
=== e sE

~

i
N

[ 18

L YN

0 — =
o)
21
m I i Ilﬁ g i
P L é # |=

LABORATORIO

DE MUSICOLOGIA
E HisTOr1A CULTURAL



258

L/
Y

il 51
|74

desprte,, 2
K 1 .’

-

re.
B>

o

ad libitum
#]
&

<
o)
)

to—e
=

=
=h

i
=
2

4r
’é %

i, e flrea .

B

mﬁ

S=ap
rrr

N
| . < L
q E T SEn: | L]
| - =
e 1 e 3]
H i |
. g A - / ﬁ | i
1 . “ [
; Mw Nt - 3 [k : I
i . I i) -mm ”u -
ﬁ el Lf% H i) !u.« HH HH
Voo L R i [
1) \ tl A ) HHM! _
X T T |
b & | e 2 A I .
<D N < wM/ S I _ A% A } o oy <D aN

gﬁ
5
5
5
i
5

o~

S
=
=
=
)
B
<
—

DE MUSICOLOGIA

E HisTOr1A CULTURAL




259

=E
x5
OmM
S92

v =
o028
258
— AT

I | Il
I'IL\‘I > >
F —
e ——
| | ] E— |
| |
| - Il |
1 Il E;
17,
P! 1
D
r
~
3

PP
I

Diﬂ\/
|
1
£ )
| |
|
| o :
bbF .
| &
i 7
0 -I"P'o ol
| el o | 1
I
I

S

| I

Vi
Y

e
|

Iy

= |
N7 DT |
o 1be e o
P S0 @
) 154
r1l
r J
w
DJI\! 1 o]
e o o
—_{bje—o e, oo
124 i
| [
- S
o O o
bs
i [ a— I
1—r I
I e -y

b
K
)
I

I

I

I I
>
@
I
19 he o &

M
T Y R E L
|V Z7A\d Ad ol b P\V" b
[
| 3 E
D';n\"/' vV A9
| |
.
—1 1
rd I
I ~ T
%"h‘ 4r
.
=
| b o
I o1
’ be —
e
| 7]
& =
<
o be
hu |
I
3
I L | | |

1

I
o
e

|

|
&
L 4

-ﬁ,

‘

Dl .l | I }—{
SS== :

Do el e (1) B

bd )y J

58
h |
64
) bI2STT],
X
[ Fan) P
A1V e Y 4
[J) | ©
&)
):
Z
70
I  — |

82
[}
A\ -
g L1
e
o —| —

89

)



260

o532
x5
OmM
i

n =
o028
258
— AT

R

%ﬂzﬁ

SEEEss

=

Fou e Le
et ==
e ——

—
l"'? ‘.'..
"
" A —

IS
<o

rrre|
T
?@—Q =

|

I
T
o
bl |
L 4

fe

"4
U

—

o°®

174
7
o

¥r
pNnl
£
=

f—
D1 17 1
Y

; ——
Dz Py
| 7] e [ ¥ ol
| = el 7
I el 1§
I b
o [7]
Pl I
| |
| I
gl
o/
L
—
[y
m
| W .
- )
o o
I
I (] E & i ME & I & E
L) 1 ID] 1 1 1 1) 1 )
I/ I/
|4 r
A Py
N = Py
J)M ) & c
1 "4 1
|74

94

E; be E

) e\ | |
" A——— YT I

Le ® ,
) o VP
) L —— ] -
S '
N e .
gﬁ#
re L)
)—
Z i

i I
éf#\f&ﬁ,
J |

T
Y1
~Z <

N?‘I
D7 R E— 74
[ r
' Vo — Y ”
P SRR

120

100



TEMA E VARIACOES

US-Wc M23 P85



262

Tema e Variagoes
Tema

30 € revisao:

Guilherme Monteiro e Mério Trilha

Transcrig

US-Wc M23 P85

Marcos Portugal (1762-1830)

v

f

[ £an Y/

T o ® 1T ]
#j-

1
Il .
I
il A

Al i

1

1l
? il
N ("
i %

- |
i

he

D.C. la Prima Parte

e
=
=
=
o
2
<
—

AL
o
QE
o |
o=
o0
=<
n =
=
=)
=T
A m




263

Tema e Variacoes

Primeira Variagdo

30 e revisao:
Guilherme Monteiro e Mario Trilha

Transcri:

Marcos Portugal (1762-1830)

..

re

i

F -l
Ll |

e
I

Al
ol o
il
(Yl ALl
s
o
L AL
| 1n.NG N
Yol TN
I N
- e
HL.N R Hhv
<& KN
N~

, eEPotePe,

D.C.la Prima Parte

e
=
=
=
o
2
<
—

DE MUSICOLOGIA

E HisTOr1A CULTURAL




Transcrigdo e revisao:

Guilherme Monteiro e Mario Trilha

Segunda Variagdo

Tema e Variacoes

264

Marcos Portugal (1762-1830)

H |
V1D
A bl J o
N" D ) =
A3V X 1)
oJ |4
Poco
Andante
&) | 9
Jo 1D o &
Z H 1B 1
VDax

f-gh e
& r 2
ik Frvii‘ii‘ii’

|
I\

'

)

)
i\

|

1TT®

LABORATORIO

DE MUSICOLOGIA
E HisTOr1A CULTURAL



265

D.C. la Prima Parte

S
=
=
=
)
B
<
—

DE MUSICOLOGIA

E HisTOr1A CULTURAL




266

1/

Marcos Portugal (1762-1830)

1/

1/

~

iacoes

1/

Terceira Variag¢do

#

Tema e Var

[}

d 4

1/

/

> 3
A
VDX

V1D 9
N )
7

30 e revisao:

Guilherme Monteiro e Mario Trilha

(NYD

Transcric

o532
x5
OmM
i

n =
o028
258
— AT

D
‘ N A m
. <
o Lt % £
'\ e Wl E
| lﬂ_ =
b N - N Q
A I8 lRH. )
LN L Vi
be e N
31 QM
"l |
[ il Iy
L1 .rlT|-— .rH—
N QTN
.’ X T
¥ k)
4
ta A
3
HEE
[
X il
b Nl |
(1 i
q o IR
Onl [ N\ oLl
* kY
o N N
ba | 'mN§ L_ 4
. o  tal
o« |
o (1a NG hr g
.rq
BN N ey K =\
(1 ~
| EIR | /m\
ba AN j 1
.llﬂ =2
o L
BN N EN N
DID ol UID o
THes e THes N
€ €0
- o
N~ TN~~~



267

Tema e Variacoes

Quarta Variagao
Transcrigdo e revisao:

Guilherme Monteiro e Mério Trilha Marcos Portugal (1762-1830)

TN

c_
»
k]

LABORATORIO

DE MUSICOLOGIA
E HisTOr1A CULTURAL




268

o3
2
O%m
253

wn =
o028
A= &
< T
LDE

o
=
<
[-»
<
T =
St
A
N~ N~ =
g
[=]
TN (17
| HEN
e L
[ 1
[ 1
[ 1
L 1
o ] TTm
[ 1
[ 1
[ 1
[ 1
| | | 108
'y | 1EE
e
Y I
[ 1
| | | 1R ||
o I 0o
Ny d w. N
& N
<

N N TN TN\ S Ve TN\ ~



269

~

iacoes

Tema e Var

Quinta Variagdo

30 e revisao:

Transcrig

Marcos Portugal (1762-1830)

Guilherme Monteiro e Mario Trilha

i

7

B> 3

o (2]
2D o &

A

vV Dk

"D g =
Z B 1

|
17 A ) )

)

-

--f."‘f#ﬂ" !h ﬁggg

2

—

e e fobe , o

— 1
~F
o @
i 5 e
—r

|

ﬂeﬂ‘.‘-ﬁ éE

o rlr

| el I

-

14

&)

D.C. la Prima Parte

e
=
=
=
o
2
<
—

DE MUSICOLOGIA

E HisTOr1A CULTURAL




270

D 2

™

)

[l

ul

Marcos Portugal (1762-1830)

e © g |

T—

=33

h"'. o

Sexta Variag¢do

—
-
P L N

ESES

Tema e Variacoes

t@t

he

——

[ (a2

]

—

ser e

Dy

|
V1D a9 17
A b1 e T
NI Q
21D o)«
ZHh 1T Q 1

D

1. 9

30 e revisao:

)

i s

o)

Guilherme Monteiro e Mario Trilha

Transcric
12
25

DE MUSICOLOGIA
E HisTOr1A CULTURAL

S
=
=
=
)
B
<
—




SOBRE 0S AUTORES E ORGANIZADORES

MARrIO MARQUES TRILHA possui diploma em Mdsica (Piano)
pela Universidade de Musica do Rio de Janeiro (UNIRIO); Mestrado em
perfomance de Cravo na Hochschule fiir Musik Karlsruhe (Alemanha);
curso superior de Cravo pelo Conservatoire National de Région de Rueil-
Malmaison (Paris, Franca), com Medaille d'Or a 'Unanimité; e Mestrado
em Teoria da Musica Antiga na Schola Cantorum Basiliensis, tendo sido
bolsista do Ministério da Cultura do Brasil. E Doutor em Mtsica pela
Universidade de Aveiro, Portugal. E membro do Nicleo Luso-Brasileiro
de Estudos da Historia da Masica Caravelas. Foi Investigador Integrado
em nivel de P6s-Doutoramento do CESEM-Universidade Nova de Lisboa,
com o apoio da Fundagao Ciéncia e Tecnologia de Portugal. Tem realizado
varios recitais a solo e com diversas orquestras e ensembles no Brasil e
em Portugal, na Alemanha, na Francga, na Espanha, na Suica, na Irlanda, na
Italia, na Escécia, nos Estados Unidos da América e no Uruguai. Publicou
artigos, capitulos de livros e livros no Brasil, em Portugal e no Reino
Unido. E professor adjunto da Universidade do Estado do Amazonas

(UEA) e cravista da Orquestra Barroca do Amazonas.

MARci10 PAscoA ¢ Doutor em Ciéncias Musicais Historicas pela
Universidade de Coimbra (2003) e Pos-Doutor em Musica pela UNICAMP
(2020). E graduado em Mtsica / Instrumentos Antigos pelo Instituto de
Artes da UNESP (1994), na qual obteve também o titulo de Mestre (1996).
Integra a UEA desde sua fundagao em 2001, onde coordena o Laboratorio
de Musicologia e Historica Cultural (2005), tornando-se também membro

docente fundador e permanente do Programa de Pos-Graduacao em
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Letras e Artes (2011). Junto da Orquestra Barroca do Amazonas (2009),
em que toca e a qual dirige, e do Amazonas Baroque Ensemble (2009) se
apresentou por dezenas de cidades de Brasil, Portugal, Espanha, Franca
e Italia, em festivais e ciclos de concertos, sob o patrocinio de diversos
organismos nacionais (PETROBRAS, SESC, etc.) e internacionais (Uniao
Europeia, Regione Piedmonte, etc.), destacando-se a obra de autores
importantes do cenario musical luso-brasileiro do século XVIII. Gravou
cinco CDs com os mencionados grupos. E autor de cinco livros, diversos
artigos em revistas cientificas qualificadas e capitulos de livros, além de
ter editado cinco 6peras, com destaque para a série Opera na Amazonia
(2009) e para a primeira edigao de Guerras do Alecrim e Mangerona (1737),

mais antiga Opera em lingua portuguesa que sobreviveu aos nossos dias.

PEDRO PANILHA é natural de Manaus, Amazonas, nascido em
1992. Iniciou suas atividades musicais aos 8 anos, de maneira autodidata,
tendo recebido algumas aulas de piano no Liceu de Artes e Oficios
Claudio Santoro (LAOCS). Manteve uma formacao auténoma até seu
ingresso na Universidade Federal do Amazonas (UFAM). Desde 2015 tem
trabalhado em conjuntura as atividades de extensdo do Festival de Opera
do Amazonas (FAO), atuando como pianista correpetidor, realizando
apresentagoes e recitais e participando em workshops de canto lirico e
na preparacao de corais. Em 2019 ingressou na Universidade do Estado do
Amazonas (UEA), e atualmente € graduando do curso de Bacharelado em
Musica com especialidade em Piano, sob a orientagao do Prof. Dr. Fabio
Ventura, para o instrumento, e o Prof. Dr. Mario Trilha, para a pesquisa

cientifica e trabalhos académicos de pesquisa e extensao.
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GUILHERME ALEIXO DA SILVA MONTEIRO é mestre em Letras
e Artes, na linha de pesquisa Arquivo, Memoria e Interpretagao - com
concentracao na area de Representacgao e Interpretacao, pelo Programa
de Po6s-Graduagao em Letras e Artes da Universidade do Estado do
Amazonas (PPGLA/UEA). E pesquisador nas subareas da musicologia,
teoria e analise musical, onde investiga os aspectos sintaticos-lexicais
e semanticos na obra de autores brasileiros dos séculos XVIII e XIX.
Atualmente € professor substituto de Harmonia e Contraponto no curso

de musica da Universidade do Estado do Amazonas.
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MUSICA PARA TECLA SOLO DE
Jost Mauricio NUNES GARCIA
&

Marcos PORTUGAL

A siERIE CLINAMEN

A doutrina atomista de Democrito e Epicuro conceituou o
determinismo do movimento dos atomos. As diferentes formas, arranjos
e posicoes dos atomos, entendidos aqui segundo a teoria filoso6fica, como
avariedade infinita de matérias minimas, dariam substancia a tudo que se
ve. Lucrécio, como seguidor do epicurismo, acreditava que na doutrina se
encontrava a chave para entender o todo universal e com isso se alcancar
a felicidade.

Democrito defendia que os atomos caiam no vazio, sempre em
direcao paralela. A ideia do vazio facilitava a do movimento do atomo.
O peso diferente dos atomos faria com que os choques acontecessem
em velocidades e momentos diferentes, gerando os mundos. A critica
de Aristoteles, de que nao havia um vazio, porque se houvesse ele nao
apresentaria resisténcia ao movimento e peso dos atomos causando uma
queda e um choque simultaneos, fez com que Epicuro argumentasse por
um desvio lateral no movimento das particulas. Esse movimento sem

causa ja é em si a nocao do Clinamen.
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