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Resumo

Contributos para o estudo da Oratéria em Portugal: Contexto de Criagao
e Edicao Critica da “Morte d’Abel” de P. A. Avondano (1714-1782)

A presente tese aborda o desenvolvimento da oratéria em Portugal
durante o século XVIII, com especial énfase nos textos de Pietro Metastasio. A
oratéria coexiste com a Opera e esta presente na Corte Real desde o reinado
de D. Jodo V. Apresenta-se uma analise dos locais e ocasides, bem como uma
relagdo das oratdrias apresentadas e escritas em Portugal. Nesse periodo
destaca-se a figura de Pedro Antonio Avondano, personalidade importante para
a vida musical portuguesa pelos seus papéis de reformador da Irmandade de
Santa Cecilia e grande entrepreneur, ao organizar a Assembleia das Nagdes
Estrangeiras. Analisam-se documentos relevantes do mesmo, como o
testamento e o inventario Post Mortem, dando especial atengao ao seu espdlio
musical, pois reflecte os seus gostos e influéncias. Realiza-se um estudo da
produgédo vocal de Avondano e a sua circulagédo na Europa, sobretudo em
Hamburgo, durante os anos sessenta do séc. XVIIl. Por fim, apresenta-se a
edicdo critica da oratéria Morte d'Abel e uma analise da sua estrutura musical e

implicagbes estilisticas.

Palavras-chave: Oratéria em Portugal, Pedro Anténio Avondano, Pietro
Metastasio, Morte d'Abel



Abstract

Toward a History of the Oratorio in Portugal: Background, Analysis, and
Critical Edition of "Morte d'Abel"” by P. A. Avondano (1714-1782)

This dissertation demonstrates the propagation of Italian oratorio in
Portugal during the eighteenth century, focusing on those works with texts by
Pietro Metastasio (1698-1782). The study examines the occasions and the
contexts of the oratorio from the reign of Jodo V (1707-1750) with special
emphasis on oratorios by Pedro Anténio Avondano (1714-1782). Avondano was
an important figure in eighteenth-century Portuguese musical life in his various
roles as a composer, a reformer of the brotherhood of Santa Cecilia and a great
entrepreneur, organizing the Assembleia das Nagbes Estrangeiras. This study
takes into consideration documents such as Avondano's testament and his post
mortem inventory, especially his musical archive, which provide new information
about his musical influences and tastes. Furthermore, this dissertation
examines Avondano's vocal-instrumental works and culminates in the analysis
of the musical structure, the context and circulation of Avondano's oratorio

Morte d'Abel, which is presented here in critical edition.

Keywords: Oratorio in Portugal, Pedro Anténio Avondano, Pietro Metastasio,
Morte d'Abel
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Introducao

A presente tese de doutoramento visa abordar algumas questbes
relevantes sobre o desenvolvimento da oratoria em Portugal durante o século
XVIII. Na auséncia de bibliografia especifica sobre o tema principal da tese,
consultaram-se obras de natureza diversa, onde se incluem publicacbes
especializadas no ambito da musicologia e da critica literaria, assim como de

historia geral do Antigo Regime e de outras ciéncias humanas.

Este género musical e a sua propagagdao em Portugal, embora ja
abordada parcialmente em varios estudos consagrados, ainda nao foi objecto
de um estudo especifico. Os trabalhos de Howard E. Smither sobre a histoéria
da oratdria (1977,1987), de Manuel Carlos de Brito sobre a épera em Portugal
no séc. XVIII (1989), ou de Joseph Scherpereel sobre os musicos da Capela
Real (1985), assim como as teses de doutoramento de Jorge Matta dedicados
a musica orquestral (2006) e de Vanda de Sa a musica instrumental (2008),
mencionando apenas alguns dos autores consultados, constituiram uma base
sélida no intento de compor um quadro completo do género em Portugal. Para
além de um primeiro estadio de trabalho que consistiu na sistematizacdo das
informacdes existentes, confirmou-se a necessidade de colmatar questdes que
se encontravam sem resposta, através da procura sistematica de evidéncias

documentais.

O trabalho de pesquisa, que incluiu a analise de um numero
consideravel de libretos e manuscritos musicais, concentrou-se em varios
arquivos e bibliotecas portuguesas, como Lisboa, Evora, Coimbra, e no
estrangeiro, nomeadamente na Biblioteca Nacional de Berlim e na Biblioteca do
Conservatdrio Santa Cecilia em Roma, no qual se encontra a preciosa

coleccgao de libretos de Manuel de Carvalhées.

No primeiro capitulo do estudo apresenta-se um enquadramento
historiografico do género musical, explorando-se a ligacdo entre a origem da

oratéria em Portugal e o seu arquétipo exportado a partir de Viena de Austria.
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Confirmou-se que a oratodria teve uma coexisténcia paralela com a épera séria
italiana, contando com uma presencga regular no quadro da vida da Corte Real
Portuguesa desde o reinado de D. Jodo V (1689-1750). O seu desenvolvimento
ocorreu durante o Antigo Regime, concretamente no reinado de D. José |
(1714-1777), grande mecenas e apreciador da Opera e oratoria, tendo
continuidade relevante ao longo do reinado de Dona Maria | (1734-1816). Tal
como nas restantes Cortes Europeias, a funcdo principal da oratdéria em
Portugal era fundamentalmente a de substituir a épera durante o periodo da
Quaresma e ao longo da Semana Santa. Considerou-se relevante analisar os
aspectos significativos do ambito de produgdo e os contextos socio-culturais,
apresentando-se um quadro tdo abrangente quanto possivel dos lugares,
ocasides de execucdo e dos compositores da oratéria em Portugal durante o
séc. XVIII. Neste sentido, confirmou-se ndo s6 a fun¢do analoga do género na
Corte Real Portuguesa com a da Corte Imperial Austriaca, bem como a
prevaléncia da utilizacdo dos textos sacros de Pietro Trapassi-Metastasio
(1698-1782). Foram analisados alguns casos relevantes de composi¢cdes sobre
os dramas sacros de Metastasio, assim como alguns casos de tradugbes em
portugués desses textos. Elaborou-se ainda uma cronologia da oratéria em
Portugal que permite sistematizar e organizar os dados existentes, e se cré vir

a ser de grande utilidade para trabalhos futuros sobre o assunto.

Na auséncia de um trabalho pormenorizado que analise a vida e obra do
violinista da Real Camara, Pedro Anténio Avondano (1714-1782), surgiu a
necessidade de enriquecer o conhecimento biografico sobre o compositor. O
segundo capitulo pretende reunir toda a informacdo ja anteriormente
conhecida, bem como revelar muitos detalhes inéditos sobre a figura de
Avondano e os membros da sua familia, com o propésito de ampliar o
conhecimento em relagdo as funcdes desempenhadas pelo compositor, e
definir a sua posigédo na sociedade lisboeta do século XVIII. Os documentos em
analise encontram-se no Arquivo Nacional da Torre do Tombo, na Irmandade
de Santa Cecilia (Arquivo Histérico do Montepio Filarménico) e no Arquivo
Histérico do Tribunal de Contas. Entre as varias fontes documentais, salientam-
se o testamento de Pedro Antdnio Avondano e o importantissimo inventario

Post Mortem dos seus bens. Este ultimo fornece indicios relevantes sobre a
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sua vida privada, trabalho compositivo, preferéncias e eventuais influéncias
musicais, ao mesmo tempo que oferece informacdes que permitem retratar o
seu contexto familiar nos derradeiros anos da sua vida. Salientam-se as
influéncias na produ¢cdo musical de algumas classes emergentes no Portugal
do Antigo Regime, como a dos grandes negociantes, que tiveram um papel
nitidamente relevante para a afirmacao da posicdo de Avondano no tecido
socio-cultural da capital. Neste sentido sdo ainda discutidos dados novos sobre
a sua ligacdo a organizacdo da Assembleia das Nagbdes Estrangeiras,
considerada um importante espaco de promo¢ao musical na cidade de Lisboa.
E igualmente objecto desta tese a analise da obra compositiva de Avondano,
com realce sobre alguns factos e hipoteses relativas a circulagédo da obra do
compositor no estrangeiro, especialmente na Alemanha e em Inglaterra,
demonstrando a sua importancia no contexto internacional. Foi abordada com
particular atencdo a circulacdo das suas oratdrias, que apresentam um
exemplo pouco vulgar no quadro do repertério portugués na Europa, do ponto

de vista social e cultural.

No terceiro capitulo analisou-se em pormenor a fonte musical da edicao
critica que faz parte integrante do trabalho da tese, a oratéria de Pedro Antonio
Avondano Morte d'Abel com texto de Pietro Metastasio. O manuscrito que
sobreviveu até aos nossos dias esta preservado na Biblioteca Nacional de
Berlim. Foram descritos todos os pormenores presentes na partitura, cuja
analise permitiu uma identificacdo da proveniéncia. Foram ainda abordadas
todas as questdes da circulacdo do manuscrito musical e o seu percurso entre

Portugal e Alemanha durante o séc. XVIII.

Deu-se particular énfase ao drama sacro Morte d'Abel de Metastasio,
com vista a avaliacdo da sua importancia musico-literaria no contexto europeu.
Em primeiro lugar organizou-se um quadro completo dos autores que utilizaram
o texto Morte d'Abel nas suas composi¢des, o qual inclui informacgao relativa
a localizacao dos libretos e das partituras das obras. Esta panoramica inédita
revela-se um instrumento de estudo importante para a consulta informativa
sobre a Morte d'Abel. De seguida foram analisadas todas as vertentes literarias

e filosoficas ligadas a oratdria, incluindo a relagéo especifica entre o texto de
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Metastasio e a musica de Avondano. Na auséncia de uma confirmagao sobre
a existéncia do libreto da oratéria, foi organizada uma critica textual
comparativa, utilizando varias edi¢cdes e outros manuscritos musicais, como por
exemplo, a Morte d'Abel de Leonardo Leo (1694-1744). Este tipo de estudo
revela-se indispensavel para a demonstracdo de eventuais erros ou variantes,

bem como oferece um valido restitutio textus.

Foi elaborada ainda uma analise estilistica da oratoria Morte d’Abel de
Pedro Anténio Avondano, comparando-a com obras semelhantes de autores
emblematicos da mesma época, como Johann Adolf Hasse (1699-1783)
e Niccolo Jommelli (1714-1774). Neste sentido, foram abordados varios
aspectos relevantes da composi¢ao geral da obra, nomeadamente as questdes
estilisticas ligadas a estrutura das arias, recitativos e os meios especificos de

expressao, assim como o papel dramaturgico destes ultimos.

Por fim, a tese inclui as escolhas editoriais e o aparato critico, assim

como a edicao musical da oratdria Morte d’Abel de Pedro Anténio Avondano.
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1. A Oratéria, contexto historiografico

1.1. Origens e histéria da Oratéria durante o séc. XVIlI

1.1.1. A Oratéria ltaliana e o seu desenvolvimento como género musical

O género Oratoria apareceu pela primeira vez no inicio do século XVII,
em Italia. Surgiu no contexto social criado pela comunidade religiosa da
Congregagcédo de San Filippo Neri, em Roma (também conhecida como
Congregagdo do Oratdério), como resposta as necessidades da Contra-
Reforma, criada pela Igreja Catdlica durante o séc. XVI. Existem amplas
evidéncias de que ja naquela altura S. Filippo Neri utilizava a musica como
meio de comunicagao, isto €, para chamar um maior numero de pessoas
ao seu oratorio a fim de conduzi-los pelo caminho da salvagdo. Durante o séc.
XVIl, com o aumento exponencial da popularidade da 6pera, a musica nos
oratorios adaptou o seu estilo e, aderindo as exigéncias da sociedade, tornou-
se mais operatico. Assim, ja em 1660, a palavra oratorio em lItalia passou a ser
utilizada como um termo estabelecido para designar o género musical de

oratoéria.

Um dos aspectos mais fascinantes relacionados com a histdria da
oratoria em lItalia consiste na transformacéo que o género sofreu do ponto de
vista social durante a época barroca, mudando essencialmente o seu conceito
de exercicio espiritual nos oratorios, para aquele de um concerto secular com
caracter religioso (Smither, 1977: 9-10). Os grandes centros para onde
a oratoria se estendeu durante os finais do séc. XVII e o inicio de XVIII foram
Roma, Florenga, Bolonha, Mddena e Veneza. Este fendémeno estava
principalmente ligado a expansdo da ordem da Congregac¢ao do Oratério em
toda Italia. Nao obstante, os poderosos patronos privados tiveram um papel de
grande relevancia na sua popularidade. Entre estes destacam-se os cardiais
Pamphili e Ottoboni e o principe Ruspoli em Roma, as dinastias dos Medici em

Florenca e d'Este em Modena, as academias em Bolonha (Accademia degli
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Unanimi, Accademia degli Anziani), bem como instituicbes de caridade, como
os Ospedali de Veneza. Neste contexto, o género desenvolveu varias
concepgdes formais, dependentes da evolugéo historica ou da area geografica.
Contudo, no inicio do séc. XVIII observam-se varios principios comuns que
o definem: € uma obra com tematica sacra, principalmente ndo encenada, com
texto dramatico ou dramatico-narrativo estilisticamente semelhante aquele
utilizado na o6pera, e usualmente constituida por uma estrutura dividida em
duas partes (Neville, 1998: 597).

Fora das fronteiras italianas, a influéncia do género pode ser classificada
em trés areas diferentes do ponto de vista religioso: catdlica, luterana
e anglicana. O modelo de oratéria italiana foi exportado para algumas cidades
europeias com uma forte influéncia catdlica, do qual se destaca Viena. Durante
todo o séc. XVII os Imperadores Habesburgos foram grandes defensores da fé
catolica e dos processos da Contra-reforma devido aos acontecimentos
histéricos e & situacdo geopolitica da Austria (sucederam-se historicamente as
guerras contra os turcos, os protestantes com a Guerra dos trinta anos,
e a expulsido dos judeus de Viena por parte do Leopoldo ). Ao mesmo tempo
e em contraste com as guerras, a corte austriaca manteve uma sumptuosa vida
cultural com forte influéncia italiana, ulteriormente reforcada pelas varias
ligacdes de casamento durante os séc. XVI e XVII. Assim, no inicio do séc.
XVIII a influéncia da literatura, arte e musica italiana na corte dos Habesburgos
teve um papel predominante, sendo posteriormente estimulada pelos
desenvolvimentos politicos relacionados, sobretudo o crescente dominio
austriaco sobre o Norte de Italia (Smither, 1977: 368-369). A predilecgao pela
lingua e literatura italianas em Viena, bem como pela 6pera séria e oratoria deu
impulso a importagdo de compositores e poetas italianos de grande nivel, entre
os quais Antonio Draghi (1635-1700) e Anténio Caldara (1671-1736), Apostolo
Zeno (1668-1750) e Pietro Metastasio (1698-1782), respectivamente. Estes
ultimos pertenceram a Accademia dell’Arcadia de Roma e foram os principais
responsaveis pela reforma dos textos poéticos da 6pera e da oratéria durante
o séc. XVIII. A Accademia dell’Arcadia foi fundada em 1690 em Roma e tinha
ideais apoiados nos principios de Aristoteles e nas obras classicas da Antiga

Grécia, dedicando os seus esforgos a producgao artistica com o objectivo de
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melhorar a literatura italiana e, dessa forma, enaltecer os versos poéticos para

a musica.

Neste contexto historico, a oratéria teve um lugar muito importante como
substituto da opera durante o periodo da Quaresma na corte do imperador
austriaco Leopoldo | (1658-1705) - um monarca que tinha educagéao jesuita
€ ao mesmo tempo uma boa educagcao musical - bem como nos reinados dos
seus filhos José | (1705-11) e Carlos VI (1711-40). Do ponto de vista social,
a diferenga em relagéo ao arquétipo de S. Filippo Neri (destinado a um publico
mais vasto) é uma das caracteristicas principais do género na Austria. Aqui
a oratoria tornou-se um “exercicio” exclusivo da corte. Executada na Capela
privada dos imperadores, ganhou uma importante fungdo de propaganda

imperial. Neste sentido Neville (1998) escreve:

By the time Metastasio reached Vienna in 1730 the ltalian Oratorio...has
become matter of course as demonstration of the Habsburg “image of

majesty’- of Habsburg piety, moral stance, divine favor, power and order.

(Neville, 1998: 596)

1.1.2. Género literario de Oratorio Sacro (Dramma Sacro) de Pietro

Trapassi e a sua utilizagdao na Europa

O poeta Pietro Trapassi-Metastasio (1698-1782) € um dos poetas mais
importantes do séc. XVIIl. Nasceu em Roma, numa familia modesta, e teve
a sorte de ser apadrinhado pelo Cardeal Pietro Ottoboni (1667-1740), sobrinho
do Papa Alexandre VIII, que foi um grande mecenas e amador da musica e do
teatro. Este encorajou os estudos do jovem Pietro e, mais tarde, em 1727,
encomendou-lhe a primeira oratéria Per la festivita del Santo Natale, executada
no seu palacio da Cancelleria Apostolica com musica de Giovanni Battista
Costanzi (1704-1769). Em 1708, Metastasio foi adoptado pelo jurista
Gianvincenzo Gravina, um dos fundadores da Accademia dell’Arcadia. Por sua
vez, este seu protector proporcionou-lhe os estudos classicos, apresentou-o

aos importantes membros da sociedade e encorajou o seu talento para
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a improvisacéo poética. Em 1714, Metastasio tornou-se abade e no periodo
entre 1720 e 1729 trabalhou em Napoles como jurista, continuando a escrever
poesias para azioni teatrali com musica de importantes compositores como
Domenico Sarro, Nicola Porpora, entre outros. Em 1729 foi convidado para
desempenhar a fungdo de poeta da corte imperial (Poeta Cesareo) de Carlos

VI em Viena de Austria, onde permaneceu até a sua morte em 1782.

Metastasio e o seu antecessor no cargo de Poeta Cesareo, Apostolo
Zeno (1660-1750), introduziram importantes mudangas na poesia para a opera
e a oratéria do séc. XVIIl. Os libretos de Metastasio distinguiram-se pela sua
forma classica, com uma estrutura simples e clara, assim como pela
linguagem elegante que reflectia a influéncia dos ideais da Accademia
dellArcadia. A producdao de Metastasio neste dominio afirmou-se como
modelo de exceléncia para a opera e oratéria italianas durante todo o século
XVIII, elevando-se a condigao de arquétipo. No seu conjunto escreveu libretos
para vinte e sete Operas, oito oratoérias, trinta e sete cantatas, entre outras
composig¢oes. Os textos poéticos de Metastasio foram utilizados por um vasto
numero de compositores, o que nao teve equivalente em qualquer outro poeta
da sua época, e foi, alias, frequentemente imitado. No periodo entre 1720
e 1835 mais de quatrocentos compositores de toda a Europa escreveram
musica baseada nos seus textos poéticos. Esta popularidade teve origem na
extrema musicalidade dos versos, cuidadosamente trabalhados e elaborados,
que com a sua excelente caracterizagdo e grande variedade de afectos, se

adaptavam facilmente aos estilos musicais da época.

Nos textos dos seus drammas sacros o abade Metastasio revelou-se um
habil pregador, capaz de combinar os cdodigos morais dos tratados
eclesiasticos da oratéria de pulpito com aqueles do movimento de Arcadia.
Estes ultimos tinham a tarefa de ensinar, dando énfase aos meios da retérica,
bem como de persuadir e mover os afectos. Assim, Trapassi foi capaz de

combinar na perfeicdo as ideias de Aristoteles com as exigéncias de beleza

! Neville, “Metastasio”, Grove Music online, acesso em 16.10.2009
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dos versos impostos pela Arcadia e as linhas de filosofia moral, tragadas por
René Descartes no seu tratado fundamental Les passions de I'dme (1649).

Neste sentido Neville (1998) escreve:

Indeed, Metastasio's oratorio texts even show parallels with contemporary
sermons preached to the same emperor in the same Hofkapelle, and
Arcadian theory even included ‘theology”, along with ‘profundity”, “hidden
miysteries” and “philosophy” as sources from which were to spring those
beauties of thought that could be imprinted upon the mind with the aid of
such fundamental enhancements as choice of words, figures of speech,

and versification.

Neville (1998: 602-603)

O periodo entre 1729 e 1782, durante o qual Metastasio trabalhou em
Viena na Corte dos Habesburgos, é frequentemente apelidado de “Era
Metastasiana” na histéria da opera séria e oratéria italianas (Smither, 1987:
52). Este facto revela a extrema influéncia e importancia da sua obra no
contexto musical mais vasto, expandindo-se ndao sO nas cortes europeias
catdlicas, mas também nas areas de dominagao protestante como no norte da

Alemanha ou em Inglaterra.
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1.2. Oratéria em Portugal

1.2.1. Contexto histérico-musical do Portugal setecentista

No inicio do séc. XVIIl, com a descoberta do ouro no Brasil, a corte de D.
Jodo V (1689-1750) comegou a investir no enaltecimento da cultura, visando
maior projecdo nacional e internacional. Dado o enquadramento numa
sociedade dominada pela Igreja Catdlica, naturalmente o investimento do Rei
foi direccionado para o prestigio das instituicées religiosas, da Sé Patriarcal
e da propria Capela Real. Apés a vinda da D. Maria Ana de Austria (1683-
1754), filha do Imperador Leopoldo | e esposa de D. Jodo V, em 1708,
a musica passou a ter uma importancia mais significativa na vida da corte real
portuguesa. Foram promovidos o desenvolvimento da o6pera e da oratéria,
implementou-se o modelo italiano, bem como a importacdo de musicos
italianos de fama internacional, feitos estes que se prolongaram durante
o reinado do seu filho, D. José | (1714-1777). Assim, “a reforma das institui¢cbes
musicais e a importagdo de musicos italianos estava directamente ligada
a reforma” (Brito, 1992: 518) da Capela Real e da Sé Patriarcal. Para além
disso, as Embaixadas em Roma de D. Rodrigo Anes de Sa Almeida
e Meneses, Marqués de Fontes (1676-1733), e de D. André de Melo e Castro,
Conde das Galveias (1668-1753), permitiram um contacto directo entre
a musica romana e a corte portuguesa. Um facto interessante que demonstra
a ligacdo estreita com a importante Accademia dell’Arcadia de Roma, foi
a oferta que D. Jodo V fez a instituicdo em 1725: um jardim nas encostas do
Gianicolo chamado Il Bosco Parrasio (Brito, 1992: 518-520).

Naquela altura o Rei Magnanimo também enviou para Roma bolseiros,
com o intuito de estudarem musica, utilizando os fundos da Patriarcal. Um
destes compositores foi Francisco Antonio de Almeida (c.1702-17557), que
entre 1716 e 1728 obteve uma certa fama durante a sua presencga na Cidade
Eterna, merecendo uma caricatura desenhada por Pierleone Ghezzi (1674-

1755) (Brito, 1989a:124). Entre as suas composi¢des mais significativas
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encontram-se as oratérias /I Pentimento di Davidde (1722)° e La Giuditta
(1726)°, ambas escritas em Roma e executadas respectivamente na Igreja de
San Girolamo della Carita e na Igreja Nova desta mesma cidade. Estes sao,
alias, os primeiros exemplos conhecidos de oratdérias compostas por um autor

portugués.

O libreto da Il Pentimento di Davidde foi escrito pelo abade Antonio Trabucco,
membro da Accademia dell’Arcadia com o nome de Albiro Mirtunziano. Na
pagina 6 do prefacio encontra-se um elogio ao “virtuoso talento del Giovine
Compositor della Musica” (Brito, 1989a:124), assim como uma aprovagao do

texto da oratdria por parte dos membros da Arcadia:

Noi Infrascritti specialmente deputati, avendo a tenor delle Leggi
d'Arcadia riveduto un Componimento Sagro del Sig. Abate An-
drea Trabucco,
detto Albiro Mirtunziano, intitolato Il Pentimento di
Davidde, giudichiamo, che I'Autore...possa av-
valersi del nome Pastorale...

(Pietropaolo & Parker, 2011:189)

La Giuditta tera provavelmente sido a ultima obra de Almeida executada
em Roma antes do seu regresso a Portugal. No frontispicio do libreto da
oratoria esta escrito que a obra foi dedicada ao Conde das Galveias (Figura
1)*. De facto, é assim referido na dedicatéria presente nas paginas 3 e 4 do

mesmo, onde o compositor expressa a sua gratiddo ao ilustre embaixador,

? Libreto em: I-Rsc (Carvalhais), Sartori N218397

? Libreto em: D-Mbs (http://www.bsb-muenchen.de, Cota: L.eleg.m. 3837); Manuscrito Musical em: D-B,
Mus.Ms 560, RISM N2 452002279, versao digital:
http://digital.staatsbibliothekberlin.de/dms/werkansicht/?PPN=PPN721074790&PHYSID=PHYS 0001

* Ver tb. Brito (1992).
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que possivelmente o ajudou e protegeu durante a sua estada na Cidade

Eterna. O texto diz o seguinte:
ILLUSTRISSIMO, ED ECCEL.MO SIGNORE.

Prima della mia partenza da Ro-/ma per il Regno di Portogallo, es-/sendo
stato, fra molti soggetti di/ maggior vaglia di me, prescelto a porre in Musica
il/ presente Oratorio della Giuditta, gia altrevolte stam-/pato, ma in questa
ultima impressione quasi del tutto/ rinovato, ed all'ultima perfezione del
gusto moderno/ ridotto, n'intrapresi com ognigenio la lodevol fatica,/ ed al
fine condottala a misura delle mie deboli forze,/ ne riportai per la mia sorte
dalla bonta di chi mi dié I'onor/ di servirlo il di lui particolar gradimento. Ora
per/ incontrarne I'approvazione universale non ho saputo/ rinvenirne altro
piu valevole mezzo,/ che metterlo softo I'ombra dell'Altissimo Patrocinio di
V.E., acio por-/tando in fronte il suo Gloriosissimo Nome, mi venga con/
esso a conciliare quel merito, che dalla nuda mia Opera/ non potrei mai
sperare, non che promettermi. Gradisca/ pertanto I'E.V. quest' umile
attestato del mio riveren-/tissimo ossequo, il quale benché sembri
indirettamente/ risguardare il mio proprio interesse, direttamente pero/ non
risquarda, che la Sua Gloria, con palesare al Mon-/do, che I'E.V. tanto
amata, ammirata, e venerata/ in questa Citta, per I'Eccelse Prerogative, che
l'ac-/compagnano, sa, come il Sole comunicare i suoi Ragqi/ alli vapori piti
vili, e renderli luminosi ad'onta delle/ native lor tenebre, com che facendole

profondissimo in-/chino, mi do I'onor di soscrivermi.
Dell[ECCELENZA VOSTRA.

Umilis. Devotis., e Riveritis. Servo Francesco Antonio d'Almeyda
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Figura 1: Frontispicio La Giuditta de F.A. De Almeida (Bayerische
Staatsbibliotek, Munique)
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GIUDITTA

- ORATORIO

2OSTO0 IN MVSICA
- DAL SIG.FRANCESCO ANTONIO
DALMEYDA,

E da cantarfi nell’ Oratorio de’ Padri
. della Chiefa Nuova

LANNO MDCCXXVI,
_ DEDICATO
Al Illuftriffimo 5 ed Eccellentiffimo Signore

IL SIG. D. ANDREA

DE MELO DE CASTRO

Ambafciatore Ordinario della Maeft) del Re
di Portogallo.

IN ROMA , Per Gaetano Zenobj , Stampatore , e Intagliatore
di Sua Santitd .

CON LICENZJ DE SUPERIORI.

As unicas copias do libreto e da partitura de La Giuditta encontram-se
conservadas na Alemanha. Este facto levanta algumas questbes relevantes
ligadas a histéria da proveniéncia e circulagdo do manuscrito, cujo
esclarecimento seria importante em pesquisas futuras relacionadas com este

argumento.
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1.2.2. Oratéria na vida da Corte Real Portuguesa

Com o objetivo de se fazer um enquadramento adequado ao género
oratoria e do seu desenvolvimento durante o séc. XVIII em Portugal, elaborou-
se uma cronologia da mesma, utilizando as fontes existentes, especialmente
as indicagdes contidas nos libretos e nos catalogos de libretos, assim como
as informagdes na Gazeta de Lisboa e nos registos de pagamentos dos
Teatros Reais na Torre do Tombo (Quadro 3). Mesmo que esta cronologia
apresente eventuais lacunas, ela revela-se um importante instrumento
de analise. Os principais problemas detectados durante a recolha destas fontes
documentais deveram-se ao conteudo frequentemente vago da informacéo,
tornando em muitos casos dificil ou mesmo impossivel a identificacdo do
compositor e da obra executada. Ao mesmo tempo, parece credivel presumir
que para muitas ocasides de execug¢ao decorridas ndo s6 em lugares publicos,
mas também em ambientes privados, durante o periodo em questao e até mais
tarde (durante os anos cinquenta e sessenta), ndo foram, infelizmente,
impressos libretos. Para além disso, surgiram dificuldades na identificacdo de
algumas partituras de obras presentes nos acervos em Portugal e no
estrangeiro tanto de compositores portugueses como italianos, para as quais,

utilizando os dados disponiveis, se propde uma hipotese de execucgao.

Gracas ao libreto conservado na Biblioteca Nacional de Portugal,
actualmente disponivel inclusive em plataforma digital, tem-se acesso a
primeira noticia sobre a execucdo da oratéria em Portugal, em 1719°.
Nesta ocasido, na Sé Catedral de Lisboa durante a festa de S&o Vicente
(22 de Janeiro), foi apresentada uma obra de autoria do abade cataldo Jaime
De La Té y Sagau (ca.1680-1736), com libreto do cdénego Julian Maciel
(Figura 2). A oratdria, escrita em homenagem a Sao Vicente, teve pelo menos
mais duas apresentagbes em 1721 e 1722, como indicam os respectivos
libretos®. E constituida por vinte e dois nimeros vocais, sete arias a solo, dois

duetos, sete coplas a solo e quatro coplas em dueto e dois coros, assim como

> Cota do exempl. digitalizado: res-198-10-p, em http://purl.pt/16936

® Cota do exempl. digitalizado: res-198-14-p, em http://purl.pt/16938 ; Cota do exempl. digitalizado: res-
198-16-p, em http://purl.pt/16938
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sete recitativos secos e trés acompanhados. Contudo, o libreto ndo inclui os
nomes dos personagens. Existe uma explicagdo bastante detalhada acerca dos
instrumentos utilizados nos varios numeros, sendo esta constituida por cordas
(com violetas), fagotes, trompetes e timpanos. Comega com uma sonata “com
todos os instrumentos”, incluindo trompetes e timbales com surdinas. Seguem
numeros vocais de “coplas alternadas” entre violinos, clarins e timbales sem
surdinas, com violetas, e arias con violines ou com violines, y violetas

(a descricéo deste libreto existe também em Smither, 1987:614).

Em 1720, foi apresentada outra oratdria, com musica composta pelo
compositor espanhol Anténio Literes (1673-1747)". O libreto impresso para
esta ocasidao apresenta um texto diferente, no qual ndo é especificado o nome
do autor do mesmo e onde sao especificadas as personagens Amor, Culto,

Lusitania e Inveja Infernal.

Figura 2: Frontispicio da Oratéria de Sao Vicente 1719 (Biblioteca Nacional de
Portugal, Lisboa)
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7 Cota do exempl. digitalizado: res-198-12-p, em http://purl.pt/16938
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Lamentavelmente, as noticias sobre a execugédo de oratdrias surgem
com maior regularidade apenas a partir de 1768. Esta auséncia de dados, néo
traduz necessariamente uma lacuna de execug¢des durante o periodo bastante
extenso entre 1723 e 1763, e pode ser explicada pela dispersdo de
documentos devido ao terramoto de 1755, assim como pela falta de estudos
especificos sobre o assunto. Sabemos que a vida musical ficou
consideravelmente paralisada durante a doenca de D. Jodo V, entre 1742
e 1750, tal como no ano da sua morte e nos primeiros anos subsequentes
ao Terramoto. Durante o primeiro periodo referido, houve proibicado de bailes
e Opera nao so na corte, mas também nos teatros publicos. Porém é provavel
que O género oratdria se tenha mantido, juntamente com a musica sacra,
gragas a sua tematica religiosa (Brito, 1989b:22). Neste sentido, € de destacar
o testemunho do compositor italiano Gaetano Maria Schiassi (1698-1754),

escrito ao Padre Martini numa carta datada a 1 de Maio de 1747:

Cosi sta proibito [sic] tutti i divertimenti a causa della malladia del Ré che
dal primo giomo che gli diede un accidente proibi le feste teatrali e danze
e vuole che la gente sia santa per forza. Le feste delle Chiese é Oratorii

non sono proibiti onde di quello ne godo qualche parte anch'io.

(Schiassi, 1735-53:1-4, f.23 in Brito, 1989a:103 e Brito, 1989b:22).

De facto, uma noticia na Gazeta de Lisboa de 18 Setembro de 1747
revela que no dia 13 de Setembro, por ocasido da recuperagao temporaria do
Rei Magnanimo, houve no Porto uma apresentagdo de “oratério para cinco

vozes, com recitativos e arias, na maneira das éperas” (Brito, 1989b:23).

Em 1770 os homens da Praca de Lisboa “conduzidos e animados pelo
conselho do conde de Oeiras” constituiram a “Sociedade estabelecida para
subsisténcia dos Theatros Publicos da Corte”, um facto que demonstra
a crescente importancia da classe social dos negociantes na organizagao da

vida cultural. O documento que anunciava este feito, assinado pelo Marqués de
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Pombal e pelo Rei D. José I®, estabelecia o monopdlio absoluto da Sociedade
sobre a organizagdo das actividades teatrais em Lisboa. Esta instituicdo
assumia o controlo total sobre todos os espectaculos publicos, incluindo
as oratdrias (juntamente com os outros géneros como as Operas, as serenatas,
os bailes etc.), embora as Assembleias das Nag¢des Estrangeiras estivessem
especificamente excluidas desta posse exclusiva (p.7, clausula IX). Esta

excepgao revela-se um indicio importante para a presente pesquisa.

O interesse e a tradicdo da oratoéria continuaram durante o reinado de
D. Maria | (1734-1816) e entre 1777 e 1792 foram apresentadas, em varias
ocasides, quarenta e sete serenatas e oratorias (Brito, 1989b: 58). Existe ainda
uma noticia extraida da correspondéncia diplomatica que refere que em 1782
foram encomendadas coépias de oratérias de Anfossi, Sacchini e Borghi
directamente de Italia, no sentido de satisfazer as necessidades da corte no
periodo da Quaresma, especialmente para os dias de S. José e S. Bento
(19 e 21 de Margo) (Brito, 1989b: 68).

1.2.2.1. Os lugares da Oratéria e a sua fungao na vida musical em Portugal

A anadlise minuciosa da cronologia da oratéria e de outros dados
existentes permitiu deduzir que os lugares de execugdo mais frequentes

naquela época foram:

eA Sé de Lisboa: no inicio do século (a partir de 1719 até 1723 pelo

menos).

Como mencionado por Smither (1987: 615), devido a falta de uma
investigacdo detalhada sobre o género em Portugal ndo fica claro se
a tradicdo da oratéria no dia 22 de Janeiro (dia de Sao Vicente) persistiu
por um periodo mais alargado ou funcionou apenas durante os anos em

questao.

® Cota do exempl. digitalizado: hg-617-63-a, em http://purl.pt/15365, consultado em 14 de Janeiro de
2013
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¢Os espacos da Corte Real: Teatro Real e Capela Real do Palacio da
Ajuda.

Em relagcdo as apresentagdes nas cortes de D. José | e D. Maria |
€ importante sublinhar que a oratéria era sobretudo executada durante
o periodo da Quaresma, como um substituto da opera e da serenata.
Neste contexto, tal como referido anteriormente, constatou-se uma
analogia com a tradigdo da Corte Imperial Austriaca, da qual a Corte
Portuguesa tinha uma influéncia directa. Evidentemente, a maioria dos
libretos existentes eram impressos para as execug¢des na corte, 0 que
justifica que actualmente se disponha de um maior numero de

testemunhos de tais apresentagdes.

¢Os Teatros Publicos: Teatro da Rua dos Condes, Teatro do Bairro Alto,

Teatro de Sao Carlos.

Embora tenhamos pouca informacéo, parece que a execucdo da oratéria
nos teatros publicos era bastante regular, especialmente na época da
Quaresma. Um facto que demonstra tratar-se de uma tradicdo ja
instaurada na vida musical lisboeta consiste no nome inicialmente dado

ao Salao Nobre do Teatro de Sao Carlos, chamado Saldo das Oratodrias.

eAs casas e as assembleias privadas: Casa de L. Pientzenauer,

Assembleias das Nagbes Estrangeiras, entre outras.

A partir de meados do séc. XVIIl, com a difusdo das ideias iluministas,
surgiram varias assembleias e circulos que organizaram apresentacoes
musicais. Dispbe-se de uma série de informacdes para descrever
a execucgao de oratdrias nos espacos privados como uma pratica comum.
De acordo com a natureza mais informal deste tipo de acontecimentos,
infelizmente os libretos eram impressos apenas em algumas ocasides
especiais, dificultando o levantamento de dados. Apesar disso, foi

possivel confirmar que a classe dos grandes negociantes também
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organizava saraus musicais, onde foi incluida a interpretagao de oratérias.
Entre os expoentes desta elite estavam personalidades como “o barao de
Quintela, que tinha um teatro particular no palacio das Laranjeiras”,
e “Anselmo José da Cruz, que organizava concertos e oratorias na sua
quinta da Luz” (Scherpereel, 1999:39).

Por fim, a semelhanca com a ordem da Congregacéo do Oratério italiana,
€ provavel que em Portugal também tenham sido organizadas execugdes
de oratdérias no seio da Igreja Catolica. Contudo ainda ndo foram

realizados estudos que comprovem a existéncia de tais eventos.

1.2.2.2. As ocasides de apresentagao

Como mencionado anteriormente, confirmou-se que as ocasides de
execucao das oratdrias coincidiam frequentemente com o periodo da
Quaresma, seja nos espagos publicos ou nos privados, onde habitualmente
havia apresentag¢des de Opera, serenata e bailes. Em muitos casos ¢é indicado
nos libretos apenas o periodo, sem especificacdo da data. Relativamente
a Corte Real, as ocasides correspondem sobretudo a algumas festas
importantes para a familia Real e o dia mais representativo era 0 onomastico
do D. José |, 19 de Margo. Outras datas relevantes para a oratoria em Portugal
foram o 31 de Margo, dia do aniversario de D. Mariana Vitéria de Bourbon
(1718-1781), esposa de D. José |, e o 21 de Margo, dia onomastico de Maria

Francisca Benedita de Braganca ( 1746-1829), irma da D. Maria I.

Por se tratar de uma forma dramatica ndo encenada, a oratoria era
menos dispendiosa que a Opera. Por outro lado, os documentos existentes
demonstram uma menor frequéncia de ensaios relativamente a 6pera, tal como
acontecia no caso das serenatas. Para as execugbes, na orquestra era
empregue um numero de instrumentistas que variava entre 23 e 32 (Brito,
1989b:49).
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Figura 3: Pagamentos para a Oratéria de 19 Margo de 1772 (ANTT, Casa
Real, Cx 3100, 1772)
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No seu estudo sobre a 6pera em Portugal no séc. XVIII, Brito da um
exemplo particularmente relevante. Trata-se da documentagéo referente aos
pagamentos extraordinarios dos Teatros Reais no ano 1772°, onde no periodo

entre 14 e 19 Margo foram convocados para dois ensaios e uma apresentacao

° ANTT, AHMF, Casa Real, Caixa 3100, Ano 1772
44



de uma oratéria no Palacio Real de Ajuda 24 musicos da Capela Real™ (Figura
3).

Entre os nomes dos cantores podemos distinguir os sopranos Battistini
(Giambattista Vasquez)'', Carlo Reina'?> e Giovanni Ripa', o tenor Luigi
Torriani', assim como o baixo napolitano Taddeo Puzzi'. Estes cantores eram
0s mais conceituados durante os anos sessenta e setenta do séc. XVIII. Pelo
elenco dos instrumentistas podemos inferir que a obra tinha uma orquestragao
constituida por cordas (violinos, violas, violoncelos e contrabaixos), baixo
continuo, dois oboés, fagote e duas trompas. A maioria dos nomes utilizados
nesta apresentagdo esta descrita em Scherpereel (1985:57-58). Assim,
reconhecemos que Auzier, Marra, Groneman, Valentim, Mazza e Borges eram
violinistas, Bento e Biancardi violetistas, Pla tocava violoncelo, Giordani

e Herforth contrabaixo, Bomtempo oboé, Heredia fagote, e Lenzi e Pink trompa.

Embora o nome da obra e do seu autor ndo aparecam discriminados nos
documentos anteriormente referidos, € muito provavel que se trate de uma
execugao da oratéria de Pedro Antonio Avondano Adamo ed Eva. O respectivo
libreto da oratdria foi impresso no mesmo ano (1772), provavelmente para uma
apresentacdo no Palacio da Ajuda, e o seu autor & desconhecido (Figura 4).
Infelizmente, tudo indica que o manuscrito musical da obra esta perdido.
A existéncia de dois libretos de Adamo ed Eva com datacéo diferente em dois
acervos diferentes, um em Portugal e outro na Italia, sugere que tivessem

ocorrido duas execucdes distintas em 1772 e 1773 respectivamente®.

1% Brito (1989b:49) indica que foram empregues 19 instrumentistas
1 Wraxal, 1:9. Citado também em Brito, (1989b:50-51)

22 Foi primo uomo em Lisboa nos anos setenta. Brito (1989b:70)

3 Fernandes, (2010, I: 221)

" Fernandes, (2010, II: 226)

!> Mais sobre este cantor: Fernandes, ( 2010, I: 247, 254; 11:228)

% Libreto de 1772: Carvalhaes, I-Rsc, Provem do acervo de Ernesto Vieira; Libreto de 1773: Misc. 566,
N29501, P-Cug
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Figura 4:

Frontispicio do libreto de Addo e Eva de 1772 (Biblioteca
Conservatorio Santa Cecilia, Roma)
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1.2.2.3. Os compositores italianos e portugueses

Quadro 1: Compositores portugueses de oratoérias

Compositores portugueses:

Francisco Anténio de Almeida (c. 1702-1755)

Luciano Xavier dos Santos (1734-1808)

José Joaquim dos Santos (1747-1801)

Jodo de Sousa

Pedro Anténio Avondano (1714-1782)

Antonio da Silva Gomes

Braz Francisco de Lima (fl. 1813)

Anténio Leal Moreira (1758-1819)
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Quadro 2: Compositores estrangeiros de oratérias

Compositores Espanhois:
Jaime de la Té y Sagau (c. 1680-1736)
Antoénio Literes (1673-1747)

Compositores italianos:
Giuseppe Scolari (1720-1774)
Antonio Sacchini (1730-1786)
Niccold Jommelli (1714-1774)
Gaetano Pugnani (1731-1798)
Giovanni Paisiello (1740-1816)

Gaetano Issola (1764-1813)

Giovanni Battista Cavi (1747-1821)

Domenico Cimarosa (1749-1801)

Nos quadros 1 e 2 acima representados encontra-se uma sintese com
os nomes dos compositores de oratdérias em Portugal, divididos em dois
grupos, separados de acordo com a nacionalidade. No sentido de dar uma
panoramica mais completa sobre os autores, estdo incluidos também aqueles
cujas partituras sobreviveram, nao existindo contudo um libreto que comprove
a sua execucdo. E o caso da oratéria L'Isacco, Figura do Redemptor de Jo&o
de Sousa, cujo manuscrito esta preservado na Biblioteca da Ajuda’’. Outro
exemplo do qual ndo existe uma certeza sobre a sua apresentacdo em
Portugal é a partitura de Isacco, Figura di redentore de Nicold Jommelli que se
encontra na BNP'®. O exemplar conservado tem uma capa luxuosa de couro
vermelho com letras gravadas em ouro e, provavelmente, foi uma das obras
enviadas por Jommelli a corte Real no inicio dos anos setenta do séc. XVIII.
E conhecido o grande interesse de D. José | pelo trabalho compositivo de
Jommelli, oferecendo-lhe um contrato muito generoso entre 1769 e 1774 (ano
da morte do compositor) “para que ele enviasse todos os anos uma Opera séria
e uma buffa, assim como um certo numero de obras religiosas” (Brito, 1992:

117). Apesar do referido compromisso ter sido prejudicado pela doenga do

Y p_La, 48-11-36
¥ p_Ln, Cota C.I.C. 79//1-2
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compositor, este enviou para Lisboa algumas Operas e oratorias. Assim, “num
periodo de treze anos cantaram-se nos teatros reais vinte 6peras suas e quatro
outras obras dramaticas mais pequenas” (Brito, 1992: 118). Se por um lado
existe a certeza da apresentacao de La Passione di Gesu Cristo, decorrida em
1786 na Assembleia das Nagdes Estrangeiras, devido a existéncia do
respectivo libreto, ja a propdsito da sua oratéria Isacco, ndo foram encontradas

noticias, até ao presente, da sua execugao em Portugal.

1.2.2.4. Metastasio- paradigma teatral do séc. XVIIl: breve observagao da

utilizagao da obra literaria Metastasio na Oratéria em Portugal

O trabalho poético de Pietro Metastasio teve uma importancia crucial
para o desenvolvimento do teatro em Portugal durante o séc. XVIIl. Naquela
época as suas obras eram estimadas e em muitos casos traduzidas para
portugués, sendo repetidamente utilizadas para as representagbes de Opera,
serenata e oratoria na Corte Real, assim como nos teatros publicos. Numa
sociedade altamente ‘italianizada”, a semelhanca de outras cortes reais
europeias, como por exemplo a austriaca e varias cortes alemas, a presenca
da obra literaria de Metastasio, em conjunto com os trabalhos poéticos de
Goldoni, foi uma constante na vida musical e teatral. A oratéria ndo foi uma
excepgao desta regra. Como se pode conferir através da tabela cronoldgica, os
textos dos dramas sacros do abade Trapassi tiveram grande predominéancia no

panorama musical da oratoria em Portugal.

Existem alguns estudos importantes sobre a obra dramatica de
Metastasio, dos quais se destacam os de José da Costa Miranda (1973a,
1973b, 1976) e, mais recentemente, da Daniela Di Pasquale (2007). Estes
concentram-se sobretudo nos dramas para a Opera, na sua utilizacdo
e tradugao para portugués. Contudo, parece que 0 sucesso e a popularidade
dos dramas sacros de Metastasio em Portugal ndo foram suficientemente

estimados para se constituirem alvo de um estudo do ponto de vista literario.

48



E um facto que existem relativamente poucas traducdes para portugués
destas obras realizadas durante o seculo XVIII. Esta lacuna pode ser explicada
pela natureza do publico alvo que era altamente restrito e constituido pela elite
da sociedade, sem necessidade portanto de uma traducido. Confirma-se que
o texto do drama sacro La Betulia Liberata foi um dos mais utilizados
e representados em Portugal, juntamente com L'lsacco, Gioas Re di Giuda
e La Passione di Gesu Cristo. Um exemplo interessante neste propdsito
€ a existéncia dos dois exemplares distintos da La Betulia de 1773, feitos
provavelmente para o mesmo espectaculo no Teatro da Rua dos Condes, um
em italiano e o outro em portugués (Figuras 5 e 6). Com toda a probabilidade,
os libretos foram impressos para a apresentacdo da oratdéria homonima de
Gaetano Pugnani, cujo manuscrito esta preservado na Biblioteca de Ajuda’.
No libreto em portugués, traduzido por José de Mesquita Falcdo, existe uma
nota posteriormente manuscrita por Manuel de Carvalhdes a propdsito dos

interpretes envolvidos:

Foi a scena no Theatro da Rua dos Condes, em Lisboa, na Quaresma de
1773. Cantou-se em italiano, segundo o libretto de Metastasio, sendo
protagonista a Anna Zamperini, que ficou celebre em Lisboa. Os restantes
papeis foram cantadas pela Antonia Zamperini, Sebastiano Folicaldi,

Giuseppe Trebbi, Antonio Tedeschi e Massimo Giuliani.
Foi tambem impresso o libretto italiano, para a occasido repetida.
Carvalhaes.

Neste sentido confirmou-se que os nomes dos cantores aparecem na
segunda folha do libreto em italiano, onde sédo especificados os papéis e os
interlocutores. Este € o Unico caso conhecido de libretos separados, impressos
para o espectaculo do mesmo ano. Em todas as outras ocasides as tradugdes
estdo feitas no mesmo libreto bilingue, com texto em italiano e portugués frente

a frente.

19p.La, 46-11-41 € 42. A partitura manuscrita de Pugnani contem uma dedicagado a Rainha de Portugal.
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Figura 5: La Betulia Liberata em portugués 1773 (Biblioteca Nacional de

Portugal)
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Figura 6: La Betulia Liberata em italiano 1773 (Biblioteca Nacional de Portugal)
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No acervo da Biblioteca Nacional de Portugal existe um libreto, com
tradugdo em portugués, da oratéria Giuseppe Riconosciuto (Joseph
Reconhecido)®, do qual é impossivel identificar a data de apresentacdo, os

cantores participantes, ou o autor da musica da obra.

Pode ser identificado mais um exemplo de drama sacro de Metastasio,
traduzido em portugués. Trata-se de La Passione di Gesu Cristo com musica
de Paisiello de 1797, com um libreto bilingue (em italiano e portugués) da
apresentacdo de 5 de Marco de 1797 no Teatro de Sdo Carlos. O nome do
tradutor neste caso ndo esta incluido e, na segunda folha, podemos ler os

nomes dos intérpretes: Francesco Angelelli (Pietro), Giovanna Battista

2 Na descrigdo existe a nota: Publicagdo: [S.l.: s.n., 175-], (P-Ln, Cota: M. 1520 P.)

51



Longarini (Maddalena), Michele Schira (Giovanni), Giuseppe Tavani (Giuseppe

d'Arimatea). Outro titulo incluido na cronologia, apesar de ser uma oratéria

executada no inicio do séc. XIX, é O sacrificio de Abrahdo, com musica de

Domenico Cimarosa, apresentada em 1810 no Teatro de Sao Carlos. Apesar

da existéncia de uma nota a margem com a descricdo que o texto é de

Metastasio, este facto ndo se verifica. O libreto € em italiano e portugués, “para

commodidade dos Senhores Expectadores,

pouco versados na Lingua

Italiana”. Os cantores desta apresentagdo foram Michele Vaccani (Abramo),

Giuseppa Veluti (Sara), Anna Chiari (Isacco), Gaetano Riciolini (Angelo).

Quadro 3: Cronologia da Oratéria em Portugal durante o séc. XVIil

Datacao: Local de Nome da ébra: Libreto e Musica:
execucgao:
1719, Sé de Lisboa Oratério para a Festa de Sé&o |Libreto: Julian Maciel (P-Ln, P-
Vicente EVp)
22 Janeiro
Mdusica: Jaime de la Té y Sagau
1720, Sé de Lisboa Oratério para a Festa de Sé&o |Libreto: anénimo (P-Ln, P-Evp)
Vicente
22 Janeiro Musica: Antoénio de Literes
1721, Sé de Lisboa Oratério para a Festa de Sé&o |Libreto: Julian Maciel (P-Ln, P-
Vicente EVp)
22 Janeiro
Mdusica: Jaime de la Té y Sagau
1722, Sé de Lisboa Oratério para a Festa de Sé&o |Libreto: Julian Maciel (P-Ln, P-
Vicente EVp)
22 Janeiro
Mdusica: Jaime de la Té y Sagau
1747, Porto “Oratério em musica de cinco | Gazeta de Lisboa

13 Setembro

vozes com recitados, e arias, na
forma das operas...”

1763 L'lssacco, figura del Redentore Mdasica: Luciano Xavier dos
Santos (P-La, I-Rsc)

1768, Teatro da Rua dos | La Betulia liberata Libreto: Pietro Metastasio (P-

Condes Cug)

Quaresma
Musica: Giuseppe Scolari

1769, Palacio de Ajuda | “Oratério” ANTT

17 Marcgo
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1769, Palacio de Ajuda | “Oratério” ANTT
19 Margo
1771, Casa de L.G.|L'lsacco, figura del Redentore Libreto: Anénimo (P-Lac)
Pientzenauer
Quaresma Mdasica: José Joaquim dos
Santos
1771 Real Teatro de |/l voto di Jefte Libreto: Girolamo Tonioli
Ajuda (Catalogo Carvalhais, I1-Rsc)
Mdsica: Pedro Anténio
Avondano
1772, Palacio de Ajuda | Adamo ed Eva Libreto: Anénimo (I-Rsc)
19 Margo Mdsica: Pedro Anténio
Avondano
1773 Palacio de Ajuda |Adamo ed Eva Libreto: Anénimo (P-Cug)
Mdsica: Pedro Anténio
Avondano
1773, Teatro da Rua dos | La Betulia liberata Libreto: Pietro Metastasio (P-
Condes Ln, P-Cul, I-Rsc)
Quaresma
Musica: (Gaetano Pugnani)
1773, Teatro da Rua dos |A valerosa Judith ou Bethulia | Libreto: Pietro Metastasio ( I-
Condes liberata Rsc)
Quaresma
Musica: (Gaetano Pugnani)
1774, Capela Real de|Ester, Oratorio a 5 voci da]lLibreto: Anénimo (Catalogo
Ajuda cantarsi a Lisbona Carvalhais, |-Rsc)
4 Margo

Musica: Antonio Sacchini

1776,Quaresma

Teatro do Bairro
Alto

“Oratoria Santo Hermenegildo”

ANTT

1778, Palacio de Ajuda | Gioas, Re di Giuda Libreto: Pietro Metastasio

31 Margo (P-Cug,P-Cul,P-Ln)
Musica: Anténio da Silva
Gomes

1780, Palacio de Ajuda | “Oratéria da Paixdo” ANTT

19 Margo

1782, Palacio de Ajuda | Gioas, Re di Giuda ANTT

19 Margo

1783, Palacio de Ajuda |La Passione di Gesu Cristo Libreto: Pietro Metastasio (P-
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Cul,P-EVp)

19 Margo
Musica: Luciano Xavier dos
Santos
1784, Palacio de Ajuda Il ritorno di Tobia Libreto: Anénimo
19 Margo Musica: Franz Joseph Haydn
1785, Palacio de Ajuda Il trionfo di Davidde Libreto: Gaetano Martinelli (P-
Cul, P-Ln)
19 Margo
Musica: (Braz Fr. De Lima)
1786, Palacio de Ajuda | Ester Libreto: Gaetano Martinelli (P-
EVp, P-Ln)
19 Margo
Musica: Antoénio Leal Moreira
1786, Palacio de Ajuda Il trionfo di Davidde ANTT
21 Margo
1786, Assembleia  das | La Passione di Gesu Christo Libreto: Pietro Metastasio
Nagdes
28 Margo Estrangeiras (P-Cul, P-EVp, P-Ln)
Musica: Niccold Jommelli
1790, Palacio de Ajuda | “Oratéria de Paixdo, de Muzica |ANTT
de Jommelli”
19 Margo
1791 Palacio de Ajuda | Ester ANTT
21 Margo
1791 Il Natale di Maria Libreto: Anénimo (P-Ln)
Musica: Niccold Jommelli
1791 Sant'Elena al Calvario Libreto: Pietro Metastasio (P-
La)
Musica: Gaetano Issola
1793 Real Casa Pia do | La preghiera esaudita Libreto: Giovanni Gerardo de'
Castelo de Rossi (P-La, P-EVp)
14 Maio S.Jorge
Musica: Giovanni Cavi
1797, Nuova sala della|La Passione di Gesu Christo Libreto: Pietro Metastasio
Assembleia nel
5 Margo Regio Teatro di S. Musica: Giovanni Paisiello (P-
Carlo Ln)
1810, Teatro de Séo| (O sacrificio de Abrah&o) Libreto: Pietro Metastasio(?) (P-
Carlos Ln)
Quaresma

Musica: Domenico Cimarosa
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2. Avondano e as suas Oratorias

2.1. A familia Avondano

O apelido Avondano e as suas variantes Abondano ou Abundano,
conforme aparece em alguns documentos, sdo pouco comuns e tudo indica
que ja se encontram extintos em Italia. Nao obstante, a familia Avondano
€ muito antiga. A primeira referéncia que se conhece a este apelido é dada
pelo nome de Guiglielmo Avondano, o primeiro paroco da Paroquia de
Sant' Andrea de Novi, no séc. XIV, entre 1340 e 1369. (Cetrangolo, 2008:254).
Durante o séc. XVI a familia fez parte do assim chamado Albergo dei Pellegrini,
constituido por cinco familias nobres que tinham o privilégio de entrar no
Concelho da Cidade®.

Pietro Giorgio Avondano, filho de Giovanni Battista Avondano e Maria
Caterina Bovone?, nasceu no dia 9 de Outubro de 1692, na Paréquia de San
Niccolé Magno, em Novi Ligure, Republica de Génova. A ocupacgao profissional
dos seus antepassados directos nao tinha qualquer ligagcdo a musica
e aparentemente o seu pai era medidor de terras. Porém é provavel que tenha

havido alguma tradigdo musical na familia.

A grande mudanca na vida da familia aconteceu em 1711, quando Pietro
Giorgio emigrou de Génova para Portugal, apenas com dezanove anos,
e ocupou o cargo de violinista na Capela Real de D. Jodo V. Trés anos mais
tarde, em 11 de Fevereiro de 1715, casou com Maria Luisa Lompré (ou
Lompret), natural de Lisboa, mas de origem francesa. Filha do médico da

Corte, Pierre Raguideau de Nantes e sua mulher Louise le Thieis de Vannes,

2 Informagao privada do journalista italiano Roberto di Perna que efectuou buscas nos arquivos
genovéses, em 6.09.2012

2 As informagGes encontram-se no documento composto Diligéncia de Habilitacgdo de Antdnio José
Avondano, ATTB, Tribunal do Santo Oficio, Conselho Geral, Habilitagdes, Anténio, mg¢. 112, doc. 1937
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foi baptizada na Freguesia de Sdo Paulo®. O registo do casamento de Pietro
Giorgio Avondano com Maria Luisa encontra-se nos arquivos da Paroquia da
Encarnacdo em Lisboa®*. Quanto a vida pessoal e profissional deste musico,
infelizmente sabe-se muito pouco. Ernesto Vieira menciona pecas
instrumentais escritas por ele em 1721 e 1722%, que possivelmente foram
o dominio principal do seu trabalho compositivo. Em 1732 Johann Gottfried
Walter incluiu o seu nome no Musicalischer Lexicon sob a voz de Portugal,
indicando-o como o primeiro violino, numa lista de musicos da orquestra da
Corte Real, cujo maestro de capela era Domenico Scarlatti (Walter, 1732:492).
Para além disso, a assinatura de Pietro Giorgio Avondano encontra-se no
estatuto de 1749 da Irmandade de Santa Cecilia, demonstrando que ele foi um

dos musicos importantes da cidade de Lisboa®.

A andlise dos documentos existentes na Irmandade de Santa Cecilia,
em Lisboa, permitiu depreender que pelo menos oito membros da familia
Avondano foram instrumentistas da Real Camara e da Capela Real durante
o séc. XVIIl (ver Tabela 1). Apesar de ndo estarem esclarecidas todas as
ligagcbes de parentesco entre estas personagens da vida musical lisboeta,
sabemos que Antonio José e Pedro Antonio eram filhos de Pietro Giorgio
e, muito provavelmente, Jodo Francisco Avondano era Giovanni Francesco
Avondano, primo de Pietro Giorgio, baptizado na Pardquia de San Niccolo

(Novi Ligure) em 1713%’. Jodo Baptista Avondano, provavelmente neto de

2A origem da Maria Luisa Lompret esta indicada numa justificagdo proveniente de Franga que faz parte
do mesmo documento composto do Santo Oficio (Anténio).

Imagens PT-ADLSB-PRQ-PLSB15-002-C5_m0461/_mO0462, Registo dos casamentos 1708-1720,
Paréquia de Encarnagdo, Microfilme N21007 SGU, em http://digitarg.adlsb.dgarg.gov.pt , consultado em
10 de Julho de 2012.

> “...Compoz as sonatas ou simphonias para os vilancicos que se cantaram nas matinas de Santa Cecilia,

em 21 de Novembro dos annos 1721 e 1722, por occasido das festividades realizadas na egreja de Santa
Justa. Foi tambem o auctor das sonatas para os vilancicos cantados nas matinas de S3o Vicente, em 21
de Janeiro de 1721, na Cathedral Metropolitana de Oriente...” ( Vieira, 1900:76).

*0 compromisso de 1749 foi doado a Irmandade de Santa Cecilia pelo J. Praga Pery de Linde. O
documento faz parte da colecgao de Reservados da BNP. O nome de Pietro Giorgio Avondano como
assinante deste documento e “primeiro violino da Basilica Patriarcal” estd mencionado também em
Dantas, 1918:160

*’ “Giovanni Francesco Avondano, filho de Giobatta Avondano e neto de Pasquale Avondano”
(Cetrangolo, 2008:250).
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Pietro Giorgio, estudou em Napoles com Galliotto e voltou para Portugal em
1769%.

No seu livro A Orquestra e os Instrumentistas da Real Cdmara de Lisboa
de 1764 a 1834, Josef Scherpereel faz uma analise aprofundada sobre
o funcionamento da Orquestra Real, onde revela as listas dos musicos com as
respectivas remuneracdes, bem como do repertério executado. Neste contexto,
o autor menciona varias vezes a familia de musicos de apelido Avondano
e aponta cinco deles como membros da Real Camara. Todos eram violinistas,
a excepgao de Joao Baptista André Avondano, grande violoncelista virtuoso
que em 1769 foi enviado para Paris pelo rei D. José | com o objectivo de
estudar com Jean-Pierre Duport. Para além destes, nos livros de pagamentos
surge também o nome de Maria Luisa Lompret, a propdsito da penséo
generosa que lhe foi atribuida pela Coroa Portuguesa apdés a morte do marido
Pietro Giorgio Avondano (Scherpereel, 1985:116)%.

Quadro 4: A Familia Avondano nos documentos da Irmandade de Santa Cecilia

Permanéncia nos documentos
Nome Parentesco .
da Confraria

Pietro Giorgio Avondano Assinou o compromisso de 1749
(1692-17557)
Pedro Anténio Avondano Filho de P. G. Avondano 1751-1782
(1714-1782)
Joao Francisco Avondano Primo de P. G. Avondano |1756-1794
(1713-1794)
Anténio José Avondano Filho de P. G. Avondano 1763-1784
(1715-1784)
Fernando Anténio Avondano 1761-1767

(a partir de 1767 “auzente”)
Jodo Baptista Avondano 1758-1828
(?-1828)
Joédo Baptista André Avondano 1763(1769)-1800
(?-1800)
Joaquim Pedro Avondano Filho de P. A. Avondano 1791-1802
(?-1802)

*8 Carta de Piaggio para Botelho de 23 de Janeiro 1769, AHMF Caixa 260 (McClymonds, 1978:100).

* Nos livros dos pagamentos o nome de Pietro Giorgio (Pedro Jorge) permanece até 1779,

provavelmente o ano de morte da sua esposa Maria Luisa. A pensdo que lhe é atribuida, é de 3355448
réis. Este facto é mais uma demonstragcao do respeito que a familia Avondano gozava na Corte Real
Portuguesa.
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Quadro 5 Genealogia da familia Avondano

Pasquale Avondano- Maddalena-Angelica ( iugali) Pietro Giorgio Bovone- Bartolomea | iugali) (Parrocchia §. Nicolo Magno, Novi Ligure)
l !

Giovanni Battista Avondano 3 Matrimanio ¢ Maria Caterina Bovone

n. 12 Mar. 1658) [ 2 Cut. 1635) in. 4 Abr. 1663)

Pierre Raguideau- Louise le Thisis

.6 Jan. 1648, Nantes)  (n. 3 Julha 1661, Vannss)

Pietro Giorgio Avondano— Matrimanic <— Maria Luisa Lompre (Lompret)

{n.9 Out. 1632-1755%) (11 Fev.1715, Lisbaa)  (3-17787)

V Ly
Pedro Antanio - Luisa Rosa de Boa Ventura Antdnio José Arcangela Micaela (Jodo Baptista) {Jodo Baptista André)

(1T14-1782) (2-1777) (1715-1784) (desconhecidas)

A
Maria Joanna Luisa lgnacia Anna Catarina Joaquim Pedro Francisco de Paula Maria Victoria Maria Salome  Castano Manuel

{17552) (1756-7) (desconhecidas) (7 -1804) (na Brasil) (17857)  (1767-7) (1772-7)
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2.2. Vida e obra de Pedro Anténio Avondano - um musico “moderno”.
Irmandade de S. Cecilia e Assembleia das Nagoes Estrangeiras: Veiculos
de circulagao musical

2.2.1. Percurso de Vida

Conforme supracitado, as informacdes sobre a familia Avondano sao
infelizmente diminutas e, até a data actual, Pedro Anténio Avondano,
compositor e violinista portugués, nascido em Lisboa, natural de pai genovés
e mae de origem francesa, carece de uma biografia pormenorizada. O assento
de baptismo de Pedro Anténio Avondano tem a data 14 de Abril de 1714
e consta nos registos paroquiais da Paréquia das Mercés*’. O documento ja foi
objecto de analise por parte de Francisco de Sousa Viterbo (1932:69-70). Este
menciona que a nota de margem feita em 1752, “em virtude duma sentenca de
justificacdo”, pode induzir que Pedro Anténio podera nascido antes do

casamento dos pais, datado a 11 de Fevereiro de 1715°".

Pouco ou nada se conhece sobre as primeiras décadas de vida do
compositor pois a maioria das noticias que chegaram até aos nossos dias
referem-se a época pombalina, depois do terramoto de 1755. Contudo, sabe-se
que em 1723, quando tinha nove anos de idade, encontrava-se a viver na casa
de Pietro Giorgio Avondano, situada na Travessa do Cabral na Freguesia de
Santa Catarina®. E provavel que tenha estudado violino com o seu pai, uma

pratica comum na época.

No seu livro Biographie universelle des musiciens, Frangois-Joseph Fétis
escreve a proposito de Avondano que o compositor nasceu em Napoles (Fétis,

1866:176). Possivelmente o autor ter-se-a enganado sobre a proveniéncia de

30 Imagem PT-ADLSB-PRQ-PLSB22-001-B2_m0793, Registo de Baptismos da Pardquia de Mercés,

1622/1911, Lv 2-Cx 2, Microfilme n2 1032 SGU, em http://digitarg.adlsb.dgarg.gov.pt

3 Imagem PT-ADLSB-PRQ-PLSB15-002-C5_m0461, Registo de Casamentos da Pardquia de Encarnagao,
1708/1720, Lv 5-Cx 16, Microfilme n2 1007 SGU, em http://digitarg.adlsb.dgarg.gov.pt

3 Informagao privada de Dr2 Ana Paula Tudela, responsavel para o arquivo da Irmandade da S. Cecilia,
baseada nos arquivos das Desobrigas do Patriarcado de Lisboa, em 10.02.2012
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Pedro Anténio por causa da incontornavel semelhangca das suas composicdes
com o repertorio dos melhores mestres napolitanos activos durante a segunda
metade de século XVIIl. Contudo, analisando alguns factos e conhecendo
o seu trabalho compositivo, ndo podemos excluir a hipétese de Avondano ter
concluido os seus estudos musicais em Napoles, no final dos anos vinte ou no

I*. Infelizmente, parece que os arquivos

inicio dos anos trinta do século XVII
com os elencos dos alunos dos Conservatorios de Napoles durante este
periodo ndo foram preservados ndo podendo confirmar-se documentalmente

a sua presenca.

Durante os anos quarenta de setecentos, a unica noticia sobrevivente
relacionada com a vida do Avondano diz respeito a execucdo da sua Opera
“Berenice” em 1742 em Macerata (Brito, 1989b:78)**. Este facto também pode

sugerir que Avondano passou algum tempo da sua juventude em lItalia.

Figura 7: Entrada de Pedro Anténio Avondano na Irmandade de Santa Cecilia em
1756. (Livro N°1 das Entradas. Arquivo Histérico do Montepio Filarménico,
Lisboa)
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** Houve varios musicos portugueses enviados para Napoles para estudar musica. Mencionam-se, por
exemplo, Jodo de Sousa Carvalho (1745-1798) e Jerénimo Francisco de Lima (1741-1822) (Brito,
1989b:78-79). Sobre os Conservatérios napolitanos e a presencga de alunos portugueses: Del Prete,
2009: 23

** Parece que ndo foram preservados documentos que comprovem esta noticia.(Comunicagdo pessoal
de Prof. M.C. De Brito, em 4.02.2012)
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A partir de meados dos anos cinquenta e até a sua morte em 1782,
Pedro Anténio ocupa o lugar de violinista na Real Camara com o titulo
“Virtuoso da Camara da Sua Majestade” ou “Rabequista da Camara” e, para
esta funcdo, recebe da Coroa Portuguesa um salério de 260$450 réis*®. Em
1756 entra na Irmandade de Santa Cecilia e, consequentemente, encontramos
a sua assinatura no Livro N°1 das Entradas da Confraria® (Figura 7). Este
mesmo documento fornece algumas informagcbes de grande relevancia
e contém o unico exemplar da assinatura de Avondano que sobreviveu até aos
nossos dias, juntamente com a assinatura do secretario, o violinista espanhol
Goncgalo Ausier Romero. Podemos confirmar a morada do compositor que, no
periodo 1756-1758, se situava na Travessa Nova do Sdo Bento, Freguesia de
Santa Isabel. Por meio de outros documentos, como o seu Inventario
post-mortem, deduz-se que casou provavelmente em torno de 1755 e viveu

neste lugar nos anos seguintes ao terramoto®’.

No seu Dicionario Biografico dos Musicos Portugueses, Ernesto Vieira
(1900) faz pela primeira vez um retrato bastante completo da vida do
compositor e sublinha a sua participagdo na reorganizagado da Irmandade de
Santa Cecilia, depois do terramoto de 1755. De facto, Avondano desempenhou
um papel relevante como um dos reorganizadores daquela que foi a primeira

unido com fins sindicais dos musicos profissionais da capital®®. Ele n3o s6

** Este é o vencimento anual médio na Real Camara. Para um quadro pormenorizado dos saldrios dos
instrumentistas da Capela Real ver Scherpereel (1985: 18 e 56)

*® N3o se pode ter certeza se esta é a primeira data de entrada de Pedro Antdnio na Irmandade mas é
provavel que ele tenha entrado durante os anos cinquenta. Este é o livro de 1756, que a Confraria de S.
Cecilia comegou depois da destruicdao da documentagdo durante o terramoto de 1755. Porém, existe um
compromisso anterior, o de 1749, que foi doado a Irmandade pelo J. Praga Pery de Linde e foi descrito
por Julio Dantas (1918: 157). Contudo, neste Ultimo ndo se encontra a assinatura do Pedro Anténio mas
s6 aquela de Pietro Giorgio Avondano. Este documento faz parte da colec¢ao de Reservados da BNP.

37 Logo depois do terramoto o Bairro de Santa Isabel apresentava-se assim: “Depois do terramoto
muitos viviam em barracas: ..enquanto a oferta organizada aumenta, as casas comegam a alastrar em
volta da zona que é hoje conhecida por Principe Real. Duzentos casinhotos de madeira desciam essa
encosta até aos limites da Rua de S. Bento” ( Madureira, 1992:53)

%% “Definidas em termos muito gerais, as confrarias e irmandades constituiam associagdes de leigos com
fins religiosos e assistenciais. Na sua origem medieval surgiram, por um lado, como colectividades
formadas por certos grupos socioprofissionais para auxilio matuo entre os seus membros e para facilitar
o exercicio da profissdo. As irmandades, designagdo mais tardia, desenvolveram actividades
semelhantes, encontrando-se ligadas aos grémios e corporagdes artesanais, caracterizavam-se pela sua
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assinou 0 novo compromisso da Confraria, como organizou a reunidao dos 152
musicos em Junho de 1765 na sua casa®. De acordo com os documentos
existentes no Arquivo Historico do Montepio Filarménico em Lisboa
conseguimos apurar que, no ano 1767, desempenhou ainda o cargo de

Director.

A partir de 1 de Julho de 1758 o compositor mudou a sua residéncia para
uma sumptuosa casa alugada que pertencia ao Conde da Ponte*!, situada na
Rua da Cruz, Bairro de Santa Catarina. O contrato do aluguer tem a data 9 de

Agosto 1758 e diz o seguinte:

Arrendamento de 2 quartos nobres em palacio — para a Assembleia

da Nagéo Inglesa

O Conde da Ponte José Antonio de Saldanha Meneses e Sousa a

Pedro Anténio Avondano Rabequista da Camara de S. Magestade.

O palacio faz frente para a rua da Cruz do bairro de Jesus. Avondano
aluga 2 quartos nobres, todas as pertengas do palacio e metade do
Jardim, uma cocheira, cavalharica e palheiro no patio, por 700$000.
O conde aplica 4008000 reis nas reedificagcbes e reparos que
Avondano ha-de fazer, ficando o pagamento da renda em 3003000
anuais. O arrendamento & por 6 anos e principiou em 1 de Julho de

1758. Avondano fica também obrigado a dar dois bilhetes ao Conde

homogeneidade social, configurando por isso, espagos de solidariedade horizontal. Para alem dos seus
fins religiosos e de socorros mutuos, este tipo de confrarias eram um veiculo de afirmagao
e participagdo dos grupos profissionais na vida publica das cidades. De facto, existiam confrarias
e irmandades formais, com o0s seus estatutos ou compromissos, cuja aprovacao régia se tornou
obrigatdria.” (Lousada, 1999: 547-749).

%9 A noticia sobre a reunido da Irmandade de 1765 na casa de Pedro Anténio Avondano, na qual se
assinaram os novos estatutos, foi referida por varios autores no inicio do séc. XX. (Vieira, 1900: 70;
Dantas, 1918: 157; Sousa Viterbo, 1932: 106).

% Esta informacgao consta no Livrinho da Presidéncia do ano de 1767 da Irmandade da S. Cecilia. Arqg.
Hist. do Montepio Filarmdnico, Lisboa. Os Diretores eram “pessoas que “contratam” os musicos
necessarios para as fungdes por si organizadas” (Sa, 2008:10).

*1 José Anténio de Sousa Saldanha Meneses e Castro, 52 Conde da Ponte (1738-1785), Mordomo-Moér
durante o reinado de D. José |, Cavaleiro da Ordem de Cristo.
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da Ponte, um para ele, outro para quem ele quiser que o acompanhe,

para todas as fungées que fizer no palacio®.

Durante este mesmo ano de 1758 o compositor alugou também um outro
palacio, na Calgada da Estrela, cuja funcionalidade n&o é clara, mas

possivelmente servia como casa de pasto ou algo semelhante:
25 de Novembro de 1758

Contrato de Arrendamento: D. Francisco Xavier P.°, proprietario de
um palacio que faz frente para a Calgada do Colégio da Estrela,
onde chamam o Pogo de Dom Jo&o, arrenda o quarto alto do
palacio, com todas as suas pertencgas cocheira, cavalarica, Palheiro
e as mais casas no mesmo pavimento do dito quarto alto, entrando
também um quintalinho que fica a parte do Poente das mesmas
casas e que tem uma parede caida para a banda do Norte, a P.°
Antonio Avondano, rabequista de Sua Magestade, morador junto
ao Recolhimento dos Cardaes de Jesus. O arrendamento é por

seis anos e mais ndo, por 300$000.

Pedro Avondano fica obrigado a restaurar o palacio de alto a baixo,

nas artes do carpinteiro e do pedreiro®.

No documento supracitado, ele confirma a sua morada, declarando que
estd a morar na Rua da Cruz. Porém, vive simultaneamente durante os anos

sessenta na morada da Calgada do Colégio da Estrela e tem uma “casa de

*2 Cartério Notarial 5A, actual N2 12: Eugénio de Carvalho e Silva, sucessor de Jodo Anténio Machado
Junior, Rua de S. Julido, N2 62 — 2.2 (antigo: Rua de S. Julido, N2 146 — 1.2 e na Rua da Prata), 1755.11.24
a 1871.03.28, Escritério do Tabelido na Rua direita do Moinho de Vento, a Cotovia, Livro 8, Cx 2 fl. 28v. e
fl. 30 (Procuragdo do conde da Ponte ao Dr. Agostinho Ferreira Pacheco) (Informagdo pessoal da Dr2 Ana
Paula Tudela, 13 de Fevereiro de 2012).

*3 Cartério Notarial 11 — actual n.2 3, Tibério Augusto Maria Mendes, sucessor de Jodo Baptista Scala, Av.
Defensores de Chaves, n.2 31 — 1.2 Esq. (antigo: Rua da Assungdo, n.2 57, 1.2), 1750.02.10 a 1870.11.16,
Escritério do Tabelido na Calgada do Combro, Livro 630, Cx 139, fl.55 (Informagdo pessoal da Dr2 Ana
Paula Tudela, 13 de Fevereiro de 2012).
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pasto e bilhar’, o construtor e afinador de cravos real, o alemdo Mathias
Bostem (1731-1806) (Tudela, 2007-2008:71). Juntando informagdes de outras
fontes, € possivel pressupor que os dois provavelmente eram parceiros de

negocios de natureza extramusical.

Nos documentos de Décima da Cidade do Arquivo Histérico do Tribunal
das Contas de Lisboa existem varios pagamentos de impostos referentes aos
anos sessenta do século XVIII efectuados pelo Avondano**, morador “na casa
de Rua da Cruz, pelo lado direito principiando o recolhimento do S. Espirito dos

Cardeais”, onde ele tinha uma Casa de Assemblea e uma alquilaria (Quadro 6).

Quadro 6: Avondano, pagamentos de impostos referentes aos anos sessenta do
séc. XVl

Ano: Descrigao:

1762/1763 |Pedro Antonio Avondano com Casa de Assemblea p.? a Nascdo
Bertanica. Paga de Maneio 24$000 ultimo quartel de 1762, 1.°, 2.° e 3.° de

1763.

1764 Pedro Antonio Avondano, rabequista. Paga de maneio 20$000 (Pela
Assembleia). Tem 3 criados, que pagam de maneio 1$152 cada.

1769 Pedro Ant. Avondano — com Casa de Baile 7$200 e criado $576

Alquilaria 2$000 e 2 criados 1$152

Pedro Anténio Avondano desempenhou um papel relevante de
entrepreneur e inovador na vida cultural lisboeta durante a segunda metade do
século XVIIl, ao organizar na sua residéncia a assim chamada “ Assembleia
das Nagdes Estrangeiras”, ponto de encontro entre estrangeiros e a elite
portuguesa, onde decorreram concertos publicos*. Ela é descrita por parte dos
contemporaneos de Avondano como “huma casa de assembléa para ingleses

e hamburgueses, onde iam jogar e fazer os seus bailes” (Viterbo,1932: 68)*.

* AHTC- Décima da Cidade, Santa Catarina, Mc. 305: fl. 226, 285; Mc. 308: fl. 100

* Vrios aspectos da fungdo desta Assembleia foram descritas em Madureira (1989), Lousada (1998),
e especialmente em Sa (2008)

*® Citando o cravista da Real Cimara Jodo Pissina que deu um depoimento para o Processo de
Habilitagdo de Cavaleiro de Cristo de Pedro Anténio Avondano em 1767. (Sousa Viterbo, 1932:68)
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O Hebdomadario Lisbonense de 8 Novembro de 1766 escreve a primeira
noticia de concerto publico, que teve lugar no dia 11 de Novembro,
precisamente na Casa da Assembleia das Nagbes Estrangeiras (Brito, 1989b:
78). Este fendmeno de cosmopolitismo culto € um produto da época do
iluminismo na qual surge a necessidade da formagdo de uma sociedade mista
e de um “mundo elegante”, que inclui a aristocracia e a alta burguesia,
representada pelos negociantes nacionais e estrangeiros, em sedes situadas
fora da dinamica formal da Corte Real. “Ao longo do século XVIII europeu as
academias, os saldes e os cafés substituiram a corte enquanto lugar central da
producdo e da critica literaria e artistica” (Mattoso (ed), 2011: 426)*".

No periodo pombalino surgiu uma particular atengéo pela actividade dos
negociantes estrangeiros e nacionais e fizeram-se varias reformas no sistema
de controlo do trafico de negdcios. “Sdo bem conhecidas as relagdes que
Pombal mantinha com os negociantes, que segundo Ratton, tratava com
consideragao e que muitas vezes se |lhe dirigiam directamente” (Pedreira,1995:
158). A praga mercantil de Lisboa, capital do império luso-brasileiro, foi uma
das mais activas na Europa e, nos anos sessenta e setenta, foram aprovados
varios beneficios fiscais para os negociantes da Junta do Comércio (Pedreira,
1995: 125). Esta nova classe social burguesa, que adquiriu uma riqueza
substancial, tinha necessidades de afirmacao social e de novos espacgos de
sociabilidade, exemplo dos quais sdo as assembleias publicas fundadas
“a semelhanga dos clubes ingleses” (Lousada, 1998: 130). Na sua tese de
doutoramento sobre a musica instrumental em Portugal no periodo entre 1750
e 1820, Vanda de Sa apresenta as actividades mais frequentemente
desempenhadas pela Assembleia, entre as quais, 0os jogos de cartas e bailes.
Para além disso, fornece um quadro precioso dos concertos publicos que
aconteceram em Lisboa, dos quais se destacam varios exemplos de concertos
nesta Assembleia (Sa, 2008: 132-137). Uma noticia referida por varios autores
diz que “no dia 11 de Novembro de 1760 num baile em honra do rei de

Inglaterra, no seu aniversario, o Conde de Oeiras dangou com lady Hay,

* para um guadro mais completo do aparecimento deste fendmeno em Europa e Portugal ver Mattoso
(ed.), 2011: 426
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esposa do enviado extraordinario de Inglaterra, o primeiro minuete” na

Assembleia das Nagdes Estrangeiras (Sasportes, 1970: 170).

Um autor que fornece informagdes biograficas importantes sobre Pedro
Antonio Avondano é Francisco de Sousa Viterbo. No seu livro Subsidios para
a Histéria da Musica em Portugal (1932), estuda as origens da familia
Avondano e expde alguns documentos preciosos de testemunhos da época
relacionados com “o grau de Cavalheiro de Cristo” com o qual Pedro Anténio
foi agraciado em 1767. De facto parece que com este titulo o compositor
aspirava ter uma posicédo social que o pusesse num patamar superior ao que
a sua profissdo de musico instrumentista Ihe oferecia. Tratava-se de “um caso
rarissimo naquela época...6 bem notavel para ficar consignado, significando
o merecimento de Avondano e a grande estima que tinham na corte” (Vieira,
1900: 76).

No Inventario post mortem de Avondano*® identificaram-se alguns
nomes importantes da alta burguesia lisboeta. Estas pessoas teriam com
certeza relacbes de mecenato e amizade com o compositor, pois estdo
referidas nas dividas passivas do documento. Um deles é Anselmo José da
Cruz, “oratoriano, conego da Patriarcal e homem do circulo mais proximo de
Pombal”. Nao é estranha a conexdo com Avondano sabendo que Anselmo
José fez a sua aprendizagem de negocio em Génova, onde adquiriu
conhecimentos que o habilitavam para desempenhar altos cargos no novo
executivo financeiro de Pombal (Pedreira, 1995: 158). Outra personagem
importante entre a elite portuguesa mencionada é Ignacio Pedro Quintela “um

»49

financeiro de vastos recursos™, que chegou a ser apontado pelo Marqués

Pombal como Director da Sociedade Teatral (Brito, 1989b: 92).

No seu artigo “Sociabilidades Mundanas em Lisboa”, Maria Alexandre
Lousada apresenta um quadro histérico das Assembleias existentes em Lisboa
na época depois do terramoto, com especial atengcdo para a das Nacgdes

Estrangeiras e o seu funcionamento. Citando o francés Gaubier de Garrault,

*8 Citados também em Madureira, 1989: 162
* pedreira, 1995: 163
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ela aponta o facto de que em 1771 foi dado um baile no dia 4 de Fevereiro na
‘nova assembleia de baixo” (Lousada, 1998: 145). Esta Assembleia € ainda
citada pelo viajante inglés Richard Twiss, nas suas memdrias da visita em
Lisboa entre 1771 e 1772 (Twiss, 1775: 2-3). Reunindo todas as informagdes
existentes sobre a vida do compositor é possivel depreender que a partir do
inicio dos anos setenta, ele alterou a morada de sua casa e respectiva
Assembleia para um palacio na Rua da Horta Seca, chamada também Rua
Direita do Loreto ou Traveca da Assembléa, em varios documentos. Nesta
casa a Assembleia das Nagdes Estrangeiras existiu com certeza até a morte de
Avondano em 1782. Conseguiu-se apurar através de registos documentais que

a Assembleia continuou em actividade até aproximadamente 1787%.

Parece que nos ultimos vinte anos da sua vida Avondano adquiriu um
papel exclusivamente de “compositor de musica” e de proprietario da
Assembleia. Assim foi descrito nos documentos de décima de Encarnacao
e naquele periodo 0 seu nome nao consta nos manifestos dos pagamentos dos
instrumentistas da Irmandade da Santa Cecilia. Porém, continuou a pagar
a sua quota de joia todos os anos até ao fim da sua vida, mesmo que nos

ultimos anos isso tenha acontecido com alguns atrasos®'.

% Em 1786, na Assembleia das Nagles Estrangeiras foi apresentada a oratdria de N. Jommelli “La
Passione di Gesu Cristo”. Para esta ocasido foi impresso um libreto do qual foram conservadas varias
cOpias em P-Cul, P-Ln, P-Evp, I-Rsc. Em 5 de Dezembro de 1787 o embaixador francés Marqués de
Bombelles relata sobre uma cerimdnia com baile na Assembleia no qual os ingleses foram excluidos.
Parece que a mesma comegou a ser gerida pelos franceses. Nao é claro se a familia Avondano ainda esta
a participar nesta organizagdo. (Bombelles, 1979: 57).

> Livrinhos manuscritos da Presidéncia da Irmandade de S. Cecilia referentes aos anos 1765, 1767,
1776, 1777-78, 1778, 1779, 1780, 1781, 1782. Nem todos estes documentos de contabilidade foram
preservados. Apontados.
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2.2.2. Documentos de Anadlise Histérico-Biograficos: o Testamento

e o Inventario Post-Mortem de Pedro Anténio Avondano

Pedro Anténio Avondano faleceu no dia 18 de Margo de 1782.
No Arquivo Nacional da Torre do Tombo existem duas copias do testamento do
compositor: uma esta no Registo Geral de Testamentos®, a outra & incluida no
Inventario post-mortem dos seus bens®. Estes dois documentos inéditos
revelaram-se bastante importantes para a analise da sua vida e obra, dado que
permitiram deduzir a posicdo de Avondano na hierarquia social e, sobretudo, os
seus gostos musicais e literarios. Para além disso, ajudaram a perceber quais

foram as dimensdes da Casa da Assembleia nos Gltimos anos®.

O ultimo testamento dele foi feito no dia 13 de Marco, em sua casa, na
Travesa da Orta Seca freguesia de Nossa Senhora de Encarnagdo. Em
concomitancia, nos documentos de décima da cidade é referido que em 1782
ele aluga por 600$000 o segundo e tergeiro andar dum prédio, de propriedade
dos herdeiros de Bento Dias Perreira Chaves. Neste documento a rua
supracitada é também chamada Traveca da Assemblea®. O testamento esta
na pagina 14 do documento, juntamente com o Inventario post- mortem, e foi
escrito pela mao de Manoel Cerqueira Madriz Barreto, devido as condi¢cdes de
saude precarias em que se encontrava o compositor. Neste testamento
Avondano declara-se viuvo de Luisa Rosa de Boa Ventura e pede para ser
sepultado na Igreja de Nossa Senhora do Loreto sem vaidade alguma. Tem
dividas com diversas pessoas cujos nomes e quantias estdo discriminadas no
documento, verificando-se que uma parte significativa do seu patriménio

inventariado serviu para pagar as mesmas.

Dos seus irm&os, a unica mencionada no testamento é D. Arcéngela

Micaela Avondano, com a qual o compositor tinha provavelmente uma ligagéo

32 ANTT, Feitos Findos, Registo Geral de Testamentos, liv. 316, f. 5v

>3 ANTT, Feitos Findos, Inventdrios, Letra P, M¢19, N26

54 . .2 3T ~ ) .
Estes dois documentos ja foram alvo de alguma andlise em relagao ao fendmeno da assembleia em

Madureira (1989: 161-162).

> AHTC- 1782, Encarnagdo, mago 397, f. 53v. — n.2 1: Prop. dos herdeiros de Bento Dias Pereira Chaves
que consta de loje cercada pela rua da Orta Seca, pela travessa, de lojes, e hum quarto baixo e tres
andares, e mais quatro lojes pela rua direita. (...) o 2.2 andar arrendado a Pedro Abundano Compozitor
de Muzica, e ocupa o 3.2 e paga por tudo 6005000.
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especial, e a cujos herdeiros ele deixa algum dinheiro: Mais a minha irma D.

Arcangela ja falecida 98600 reis que se entregarad a seu marido e herdeiros®.

Para Testamenteiro, Tutor e Administrador dos menores € nomeado
Jodo Henriques de Sousa que surge discriminado com o titulo Tesoureiro-Mor
do Erario Régio®’. O facto de Avondano ter escolhido uma personalidade desta
posicao politica e social demonstra que ele tinha amizades proximas com
personalidades ilustres da elite comercial de Lisboa. Consequentemente,
coloca a figura do compositor num nivel elevado da escala social, ja que
€ pedido ao testamenteiro para tratar da distribuicdo dos bens do inventario,
bem como de ocupar-se da tutela dos filhos menores, o que permite ainda

deduzir uma estreita relagao entre os dois.

Uma parte do testamento € dedicada a continuacdo da Assembleia, que

pelos vistos tem uma importancia relevante na vida de Avondano:

Peco e rogo aquelle, ou aquelles de meus filhos, ou filhas que
possao conseguir o continuar com a Casa da Assembleia que eu
athe agora tive queirao por atengdo ao meu rogo, e por fazerem
esmolla a minha alma pelo amor de Deuz assistir a meu filho
Joaquim Pedro que se acha casado e padecendo muitas
necessidades com a quantia de cento e vinte reis, cada dia dos
lucros que tiverem da mesma Casa o que espero assim pratiquem,

atendendo tao bem a que os Senhores da mesma Assembléa por

*® 0 marido da D. Arcangela Micaela Avondano foi Henrique José da Silva Quintanilha, Intendente-Geral
da Policia e Corregedor da Comarca de Angra. Ele foi ainda proprietdrio do Teatro da Rua dos Condes
(Brito, 1989b: 104). Um dos seus filhos, José Tomds da Silva Quintanilha, ocupou o cargo de Juiz de Fora
e Provedor da Fazenda Real na cidade de Sdo Luis do Maranhdo, Professo na Ordem de Cristo. (Borrego
2008, 11: 232).

>’ Jodo Henriques de Sousa é o terceiro na hierarquia do Erario Régio, designado como Escrivao, depois
do Marqués de Pombal, Inspector Geral, e José Francisco da Cruz, Tesoureiro. (Moreira, 1977: X); Foi
também negociante e provedor da Junta do Comércio. Escreveu um importante documento, onde se
enunciam as linhas gerais de uma nova politica comercial: “Sobre a Pauta da Alfandega Grande de
Lisboa”, abril de 1781, (A.H.U. Ministério do Reino Mago 35), (Em Madureira 1997: 364)
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atengdo da minha alma contemplardo a alguma das minhas filhas ou

filhos para a continuagdo da mesma Casa®.

As grandes preocupacgdes do compositor parecem ter sido a preservagao
do que restava do seu patrimonio para os seus filhos, e a salvaguarda da tutela
dos menores. Por esta razéo, foi obrigado a fazer o Inventario Orfanolégico®.
Este tipo de registo de bens era feito quando o falecido deixava filhos menores
(com menos de 25 anos) (Madureira, 1989: 11)®°. Deste documento fica-se

a saber que Pedro Anténio Avondano tinha oito filhos:
D. Maria Joanna Avondano, de 27 a(nos);

D. Luisa Ignacia Avondano , de 26 a(nos);

D. Anna Catharina Avondano, casada com Carlos Aurelio Telles de
Avellar Colain;

Joaquim Pedro Avondano, casado;
Francisco de Paula Avondano, ausente no Estado de Bahia;
D. Maria Vitoria Avondano, de 17 a(nos);
D. Maria Salome Avondano, de 15 a(nos);

Caetano Manuel Avondano, de 10 a(nos).

Todos eles assinam o juramento da abertura do testamento e a aceitagéo
da heranga, com a excepg¢ao do pequeno Caetano Manuel e de Francisco de
Paula que, como descrito, estava ausente no Brasil. As filhas, cuja idade
também é indicada, estédo discriminadas como donzelas. (Ndo podemos excluir

a possibilidade, notando a sua idade, de Maria Joanna e Luisa Ignacia serem

>% Esta parte do testamento foi também discutida em Madureira, 1989: 162.

>° Foi obrigatério fazer inventario quando existiam filhos menores e filhos ausentes. Ver Quadro 1.1 em
Madureira, 1989: 15; “O documento escrito...é depositado no Juiz dos Orfaos, respondendo no futuro
pela integridade do patriménio perante qualquer ameaca de depiladagdo.” (Madureira, 1989: 11)

% Mattoso (ed), 2008: 250
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freiras). E igualmente interessante observar que todas as “meninas’ tinham
uma assinatura com caligrafia bonita e bem legivel, demonstrando um bom

nivel de alfabetizacao.

Através da idade dos filhos no ano da sua morte, podemos deduzir que
Pedro Anténio tera casado por volta dos quarenta anos, ou seja, por volta de
1755°". Este facto ndo & estranho, pois parece que na época do Antigo Regime
era bastante comum casar tarde, por volta dos trinta anos no caso dos homens,

sendo que muitos nem se casavam®.

S6 um dos filhos, Joaquim Pedro, continuou a profissao de musico. Ele foi
violinista e o seu nome estd presente nos manifestos e nos Livrinhos da
Presidéncia da Irmandade de Santa Cecilia de 1791 a 1802°. Faleceu em
1804.

A condigao “ausente no Estado de Bahia” do filho Francisco de Paula que
partiu para Brasil, permite deduzir que provavelmente este se encontrava
envolvido em algum negdcio, facto que parece emblematico para uma analise

da vida familiar e dos costumes naquela época®.

Um detalhe interessante é a inclusdo de uma Justificagdo de Pobreza®,
no final do inventario, feita cinco anos antes da morte de Avondano, a 22 de
Dezembro de 1777:

61 . . . .. ;

Apesar das arduas buscas até ao presente dia foi impossivel encontrar o documento do casamento de
Pedro Antdnio com Luisa Rosa: considerando a data aproximada do casamento, é provavel que esteja
perdido.

%2 Mattoso (ed), 2008: 98

% Estes documentos integram o espodlio do Arquivo Histdrico do Montepio Filarmodnico.

* No caso da América Portuguesa, a emigragdo contemplava rapazes no inicio da adolescéncia,
geralmente com caracteristica de possuirem um nivel bdsico de alfabetizagdo, que lhes conferia alguma
desenvoltura na escrita e no cdlculo, indispensdveis as actividades econdmicas mais lucrativas, como as
relativas ao comercio com a metrdpole. Néo era invulgar partir-se para o Brasil numa idade entre 12
e 17 anos (Mattoso, 2008: 85).

® para o cabega de casal com filhos menores se desembaragar limpamente da obrigatoriedade de
inventdrio, uma unica solugdo é possivel: alegar escassez de recursos pedindo que seja lavrado um auto
de pobreza...A ideia de “pobre” veiculada pelos depoimentos é a da canalizagdo de todos os recursos
para despesas do dia-a-dia sem hipotese de acumulag¢éGo de reservas de valor. NGo ter o suficiente
equivale a ndo ter dinheiro para poupar (Madureira, 1989: 17).
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Diz Pedro Antonio Avondano, que por falecimento de sua mulher D.
Luisa Rosa Avondano Ihe ficardo filhos menores, e por que se vé
obrigado por este Joizo respectivo a fazer Inventario, e ao sup.e néo
ficardo bems algums, que posséo fazer objecto rezultando da facg¢do
do dito Inventario maior damno para os menores pelas nescessarias
despezas. Portanto para quem seja servido mandar tomar ao
suplicante sua Justificacdo do deduzido para as vista da verdade

Justificada o absolver da facgéo do dito Inventario...

A existéncia deste documento suplementar deixa perceber que ja em
1777 o compositor tinha sido obrigado a fazer um Inventario devido a morte de
sua mulher®®. Contudo, conseguiu adiar este acto penoso e dispendioso,
demonstrando que tem recursos suficientes apenas para manter a familia. No
livro de registo de ébitos da Pardquia da Encarnagao referente aos anos 1755-
1780 encontra-se o documento do falecimento de Luisa Rosa: morreu no dia
23 de Setembro de 1777 na Freguesia de Sdo Jodo Baptista do Lumiar, foi
sepultada na mesma Freguesia e ndo deixou testamento®”. Este Gltimo facto
leva a pressupor que a causa da morte ndo foi uma doenga prolongada mas
algo inesperado, como por exemplo um acidente. Por ventura este
acontecimento coincide com o ano do falecimento de D. José | e o respectivo
afastamento de Marqués de Pombal do poder. A figura deste ultimo teve um
papel relevante no apoio da classe dos comerciantes e da alta burguesia,
aqueles que por sua vez foram os principais mecenas de Avondano na sua
actividade na Assembleia das Nagbes Estrangeiras. E possivel que nestas
circunstancias Avondano se tenha sentido ameacado, sem a protecgdo com

que contava anteriormente por parte do Rei e do seu Primeiro Ministro.

° A morte de um dos elementos do casal abre um ciclo de partilhas, inevitdvel caso os filhos sejam
menores. No prazo de um més o cénjugue sobrevivente, ou o responsdvel pela tutoria dos menores,
é obrigado a requerer ao Juizo dos Orfdos da sua residéncia a abertura de um processo de partilha dos
bens. Qualquer tentativa de fuga ao tdo incomodo e dispendioso auto surge desde logo votada ao
fracasso; os familiares do defunto soliddrios com os menores, mostram-se sempre dispostos a recorrer
a denuncia para evitar que os bens vdo parar a mdos erradas. Quando os rumores de situagdes ilegais
chegam ao Promotor dos Orfdos, o recalcitrante é imediatamente intimado a dar inicio as partilhas no
prazo de 48 horas. A alternativa é a prisdo. (Madureira, 1989: 11).

7 Livro de registo de débitos 1755-1780, Pardquia de Encarnagao, Cota Lv012-Cx28, microfilme N21012
SGU, em www.digiarg.adlsb.dgarqg.gov.pt
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Nao obstante, pode levantar-se a hipétese de que o compositor sofresse de
alguma doenga prolongada, e que, devido a esta, tenha tido problemas
financeiros dez anos antes da sua morte. Neste propdsito podemos citar
a carta enviada pelo cénsul-general britdnico em Lisboa John Hort ao

diplomatico inglés em Berlim James Harris jr. no 7 de Abril 1772:

...It was for some music chiefly for the violencello by Avondanni(,)
a composer of this city whose works the Prince had heard with
approbation: you will do me a particular favor to take some
opportunity of assuring her Royal Highness with my humble respect
that the music would long since have been dispatched,; but that the
unfortunate author has been so near his grave as to have had his

house in possession of his executors...®

Ndo ha conhecimento de que a musica de Avondano tenha sido
executada na Corte depois de 1777. Este facto pode significar que durante
o reinado de D. Maria | a elevada estima anteriormente gozada pelas

composi¢des de Avondano se tenha desvanecido.

2.2.3. Analise do Inventario

A analise do Inventario dos bens de Pedro Antonio Avondano que se
propde neste capitulo respeita a ordenagcdo original do documento.
O documento tem datagao incerta mas tera sido provavelmente feito depois da
morte do compositor. No topo da primeira pagina aparece apenas a nota Lx?
1782 e as datas das varias avaliagdes que se encontram no seu interior séo
todas posteriores ao falecimento de Avondano. A quantia total do patrimoénio

inventariado é de 2 679%$464 réis. Na folha 22 fica especificado: “...declarou
o Inventariante que ao tempo de morte de Pedro Antonio Avondano néo ficara

dinheiro algum, mas antes apedira para as despesas do funeral”.

o8 Agradeco Prof. Dr. Manuel Carlos de Brito que me proporcionou este documento
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1) Ouro e prata

Em primeiro lugar, como € comum para este tipo de inventarios, estao
elencadas as pecas de ouro e prata®, cuja quantia é bastante significativa, no
valor de 867$824 réis. Provavelmente foi utilizada em grande parte para pagar
as dividas mencionadas no testamento (459$278 réis). Existiam também
muitas pecas de prata’ e “um anel de diamantes”, avaliados em 336$000, que

"1 Nao fica claro

estavam empenhadas “na mao do Ex.mo Bispo de Marianna
se estas pecgas voltaram a ser recuperadas. Posteriormente surge discriminada
a prata como pertense a Casa da Asemblea: inventariam-se pouco mais de
quatro duzias de colherinhas para cha, garfos, colheres e facas, que foram

divididas entre Maria Joanna, Maria Salomé, Maria Vitoria e Caetano Manuel.

2) Méveis e quadros

A lista inclui um longo inventario de moveis, espelhos e reldgios, cuja
boa qualidade permite deduzir que o compositor tinha um nivel de vida
bastante elevado. Poucos destes ficaram para Joaquim Pedro e Ana Catarina,
pois as pegas mais importantes, sobretudo os relégios, foram destinadas
ao “testamento”. Contudo, o que levanta mais curiosidade sdo sem duvida os
quadros de pintura pois este tipo de iconografia, juntamente com as pegas do
oratorio e de caracter religioso representam uma parte importante do recheio

das casas mais distintas da capital durante o Antigo Regime’®. Na pagina

%9 “Em primeiro lugar destacam-se os bens vinculados cuja transmissdo é independente das partilhas ou
da vontade do testados, passando necessariamente na linha directa descendente ao filho mais velho...”
(Madureira, 1989: 12), ou seja, isto correspondia com a necessidade de salvaguardar a integridade do
patrimonio da familia.

7% No testamento Avondano declara que “toda a prata da casa” foi empenhada.

' Trata-se de Bartolomeu Manuel Mendes dos Reis, terceiro bispo de Mariana (de 1773 até 1779).
Antes disso foi bispo de Macau. Governou o bispado de Mariana a partir de Lisboa, por meio de
procuradores, e renunciou dele em 1779. (Brandao, 2007: 8).

2 No capitulo da iconografia, o tipo de pegcas que mais contribui para a decoragdo interior sGo os
quadros e os painéis: originais de pintura. Como seria de esperar, os suportes de pano comegam impor-
se, e o emolduramento torna-se obligatorio. Madeiras douradas ou com douraduras vém traduzir uma
inegdvel valorizagdo daquilo que é exposto (Madureira, 1992: 223).
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cinquenta do inventario estdo elencados quatro retratos de pintura em pano
que faz em de Alto quatro palmos e meio com molduras de pinho douradas: um
de Pedro Anténio, outro de seu pai Pietro Giorgio Avondano, e dois de outros
dois authores de Muzica n&o identificados. Estas pinturas, juntamente com um
retrato do Marqués de Pombal, também em moldura dourada, ficaram para
Joaquim Pedro. N&o se sabe qual foi o destino dos quadros nos anos seguintes
e, infelizmente, hoje em dia ndo se dispde de nenhuma imagem conhecida de

Pedro Anténio, nem de Pietro Giorgio Avondano.

3) Instrumentos musicais

Outra secgao importante do Inventario € a dedicada aos instrumentos
musicais. No final da sua vida Pedro Anténio Avondano possuia hum Cravo de
Sinco oitavas com dois jogos de marfim...todo de Nogueira com o seu pé.
O instrumento foi avaliado em 111$000 reis no dia 28 de Margo 1782 pelo
afinador e construtor dos cravos da realeza, o alemao Mathias Bostem, e traz
a sua assinatura. Foi destinado a filha, Luisa Ignacia e este facto sugere que
talvez ela também tenha estudado musica. No mesmo dia foram igualmente
avaliados dois outros instrumentos por Joaquim José™, que declarou ser
professor de musica: uma violeta e um violino, no valor de 14$400 e 6$400 reis
respectivamente, bem como uma caixa aonde se arrumam o0s dois
estromentos. Inesperadamente estes ultimos ndo foram dados a Joaquim

Pedro, mas talvez tenham sido utilizados para pagar as dividas.

4) Livraria

A coleccao de livros deixada por Avondano foi estimada num valor total
de 63$180. Constatou-se que do ponto de vista social, este valor é mais

préximo das estimativas feitas as livrarias da nobreza titular do que daquelas

7® Provavelmente Joaquim José Galrao, “fabricante muito abil de instrumentos de cordas, que existiu em
Lisboa nos fins do século XVIII e principios de XIX” (Vieira, 1900, 1:447)
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dos comerciantes™. Mesmo em relagdo ao conteldo, a sua biblioteca
assemelha-se mais com a de um nobre do que com a de um negociante do
século XVII". Grande parte dos livros era de caracter religioso, contudo
existiam livros de histéria de Portugal, de gramatica da lingua portuguesa,
e alguns de literatura (como por exemplo as obras de Camdes)’®. Entre estes,

citam-se alguns titulos que parecem mais aliciantes:

- Memorias das prencipaes providencias que se derdo no Terramoto de
1755...

- Nova Escola para aprender a ler e escrever, e cantar de Manoel de
Andrade de Figueiredo...

- Nova Instrugdo Muzical de Solano em quarto primeiro tomo...

- Novo Tratado de Muzica de Solano...””

A presencga nesta livraria do tratado de Solano, editado pela primeira vez
em 1779, demonstra que Avondano tinha interesse em acompanhar as ultimas

novidades em termos de edicdo de musica e teoria musical.

Havia apenas um unico livro em italiano na colegdo toda, discriminado
como “Dizionario Poetico de Francesco Piozzi”’®. Este ultimo era

evidentemente uma ferramenta de trabalho. O resto da biblioteca estava em

7 como exemplo podemos dar a livraria do 122 conde de Redondo, estimada em 725440 réis, enquanto
os negociantes em Lisboa no periodo entre 1759 e 1827 tinham em média uma biblioteca no valor de
495850 réis (ver os quadros em Mattoso (ed), 2008: 233, 261).

7> “Quanto 3 posse de livros, poucos elementos dos grupos sociais em estudo os tinham. Entre os
poucos que tém livros, alguns terdo obras litlrgicas ou de devogdo, livros de reza, vidas de santos”
(Mattoso (ed), 2008: 261, 361).

7% A lista dos livros comega na folha 75 do Inventario.

7 Francisco Inacio Solano (1720-1800) foi pedagogo musical, cantor e organista. Os seus trabalhos
tedricos adquiriram grande importancia para o ensino musical no séc. XVIIl em Portugal. Os mais
importantes foram Nova instrucgdo musical, ou Theorica pratica (Lisboa, 1764), Novo tratado de musica
metrica, e rythmica (Lisboa, 1779) e Exame instructivo sobre a musica multiforme, metrica e rythmica
(Lisboa, 1790).

’® Na realidade o nome do autor é Francesco Rozzi e o livro chama-se Nuovo Dizionario poetico ed
istorico nel quale si contengono le Favole, & Historie, tanto profane, quanto le piu singolari cose della
Sacra Scrittura...Opera non ingrata a chi si diletta di belle lettere. Foi editado em 1707. Sem duvida foi
um livro que serviu para aprender e como inspiragao na escrita de textos poéticos.
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lingua portuguesa: um facto importante para reconhecer a identidade nacional

de Avondano.

5) Espédlio musical

Pedro Anténio Avondano deixou aos seus herdeiros um vasto espolio

musical”®

, que inclui partituras do préprio compositor (provavelmente algumas
delas autoégrafas), assim como obras de outros compositores do seu tempo.
Este conjunto foi estimado pelos inventariantes num total de 246%$800 réis.
O espdlio revela-se um meio importantissimo para o conhecimento dos gostos
e interesses musicais de Avondano, oferecendo valiosos indicios sobre as suas
influéncias estilisticas, e ulteriormente uma ajuda para a indentificagdo do seu

estilo compositivo.

Nao fica claro qual é o critério adoptado na organizagéo desta colegao
de partituras dentro do Inventario. As obras de Pedro Anténio surgem
misturadas com aquelas de outros compositores e os valores da avaliagao séo
apresentados para conjuntos de dez ou mais manuscritos e livros de musica.
E evidente que os inventariantes ndo tinham interesse, e provavelmente nem
competéncias, para poder perceber e descrever em pormenor todas as
musicas. Algumas partituras sdo bem identificadas, outras é-lhes apenas
mencionado o nome. A descricdo de uma grande parte do conteudo do espdlio
€ muito vaga, por exemplo: Quatorze missas antigas de diversos authores,
Sete Oratorias de Varios authores, ou até Dezasete Masinhos de Solfas muito
antigas. Avondano possuiu ainda alguns manuscritos originais de Varios
Authores. Segue-se uma analise do inventario, onde se apresentam as obras
do espodlio, organizando-as em grupos segundo os diferentes géneros

musicais:

7 Alista de avaliagao do espdlio musical comega na folha 87 do Inventario.
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1) Oratérias

A avaliagdo comega na pagina oitenta e quatro do inventario, com um
conjunto de obras do préprio Avondano, sem duvida as mais preciosas. Em
primeiro lugar estdo discriminadas quatro oratérias do compositor: Addo e Eva,
Morte de Abel, Betulia Liberata e Il voto di Jefte, juntamente com “Tres
Serenatas e a opera entitulada Mundo del Luna”. Este facto demonstra um
aspecto importantissimo para esta pesquisa: o género oratoria foi sem duvida
de particular relevancia na producdo musical de Pedro Anténio Avondano. As
obras Adamo ed Eva (1773) e Il voto di Jefte (1771) ja foram descritas em
varias fontes, tendo em conta a presenca dos respectivos libretos®.
Infelizmente, hoje em dia ndo se conhece a existéncia de um manuscrito

musical destas duas obras.

E evidente que a presencga neste espdlio de uma cdpia da oratéria Morte
de Abel tem um significado particularmente relevante nesta tese, ndo podendo
excluir-se a possibilidade de se tratar de um manuscrito autégrafo do
compositor. Assim, constatou-se que, para além da cépia hoje em dia
conservada na Biblioteca de Berlim e provavelmente ja existente em Hamburgo
no inicio dos anos sessenta do século XVIII®', havia pelo menos mais uma

partitura desta obra no arquivo pessoal de Avondano.

Noutros conjuntos do inventario foram encontrados também os
manuscritos das suas oratérias Gioas, Re di Giuda e Isacco, Figura del
Redentore. Por outro lado, é extraordinaria a descoberta de mais uma oratoria
de sua autoria, intitulada La Betulia Liberata, completamente desconhecida até
agora. Assim, confirma-se o interesse particular por parte de Avondano
relativamente aos textos sacros de Metastasio, e concretamente a utilizacao
dos quatro dramas sacros mais tardios do Poeta Cesareo para as suas
composic¢oes: La Morte d'Abel, La Betulia Liberata, Gioas, Ré di Giuda

e Isacco, Figura del Redentore.

% Vieira, 1900, I: 64; Brito, 1989: 171.
8 ver capitulo sobre a Fonte Musical desta tese.
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Como esperado, verificou-se que Avondano tinha interesse em
coleccionar e estudar as obras de outros compositores deste género musical,
pelo que no seu espdlio identificam-se varias, para além das ja mencionadas
na descricdo geral do acervo Sete oratorias de varios autores: uma Santa
Elena al Calvério de Leonardo Leo (1694-1744)* duas obras de Niccold
Jommelli (1714-1774) descritas como Oratoria da Paixdo® e Cantata para
a Natividade de Nossa Senhora®. Além destas Ultimas, mais a frente aparecem
Huns Dialogos com a Oratoria de Paixdo® de David Perez (1711-1778),
a Oratoria de Santa Elena de Adolf*® e uma Oratoria a tres Vozes cujo nome

nao foi discriminado, de Ferdinando Bertoni®’.

8 Santa Elena al Calvario de Leonardo Leo é uma oratéria com texto de Pietro Metastasio. A sua
primeira audi¢do foi em Bolonha em 1734. Encontram-se manuscritos da obra nas seguintes bibliotecas:
A-Whn, B-Bc, D-B, D-DI, GB-Cfm, I-Fc, I-Mc, I-MC, I-Nc, I-Nf, I-Vlevi ( Leonardo Leo em Grove Music online,
consultado em 29.07.2012).

8 0 nome completo desta oratdria de Niccold Jommelli é La Passione di Gesu Cristo, com texto de
Metastasio, estreada em Roma em 1749. Foi uma das suas obras mais populares neste género durante
a segunda metade do séc. XVIIl. Manuscritos em A-Wgm, A-Wn, B-Br, B-Lc, D-B, D-DI, D-Hs,D-HR, D-Mbs,
D-MUs, D-Rp, D-Rtt, D-SWI, F-Pn, GB-Cfm, GB-Er, GB-Lbl, GB-Lcm, Gb-Lgc, GB-Y, I-Bc, IBGc, I-Fc, I-FAN,
I-Mc, I-Nc, 1-0OS, I-PESc, I-PS, I-Rf, I-Vnm, I-Vsmc, US-Cn, US-NYp, US-Wc (Grove Music Online, Niccolé
Jommelli, consultado em 30.07.2012).

A oratéria La nativita della Beatissima Vergine de Jommelli. Foi executada varias vezes no inicio dos
anos cinquenta do séc. XVIII no Collegio Nazareno em Roma. ( Niccolé Jommelli, Grove Music online,
consultado em 30.07.2012).

® David Perez escreveu uma oratdria La Passione di Gesii Cristo (1742), com texto de Metastasio, cujo
libreto estd conservado em GB-Lbl (Grove Music Online, consultado em 3.08.2012).

% possivelmente esta é a oratéria Santa Elena al Calvario di Adolf Hasse, com texto de Metastasio, que
foi estreada na corte de Dresden em 1746. Manuscritos desta obra existem em: A-Wgm, A-Wn, CH-Zz,
D-B, D-DI,D-HAu, D-Hs, D-LEm, D-LEu, D-LUh, D-Mbs, D-SI, D-W, F-Pc, I-Mc, S-Skma, US-Cn, US-Wc
(Grove Music online, consultado em 30.07.2012).

8 Ferdinando Gasparo Giuseppe Bertoni (1725-1813) estudou com Padre Martini em Bolonha. Suas
obras foram executadas em Dresden, Londres e Madrid. A sua primeira dpera, o pasticcio La vedova
accorta (Florenga, 1745) teve grande popularidade. A partir de 1752 aceitou o cargo de organista na
catedral S3o Marcos em Veneza. Escreveu varias oratdrias, a maioria das quais foi apresentada no
Oratdrio San Filippo Neri (Veneza) (Grove Music online, consultado em 30.07.2012). Avondano também
escreveu uma opera com o titulo La vedova accorta, ou uma dria avulsa para ser incluida num pasticcio,
em 1750: o manuscrito da aria “Se provasti anime amanti” esta conservada em P-Ln (BNP, La vedova
accorta, Aria com violini, viola e basso, Cota M.M. 8//2).
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2) Operas e cantatas

Quanto as operas, para alem da ja mencionada I/l Mondo della Luna®,
no inventario estdo discriminadas mais duas obras até agora completamente
desconhecidas: Dido e Zenobia®®. E muito provavel que a aria de Enea
conservada na Biblioteca Nacional de Portugal “Oh non sai bella Selene”
provenha desta 6pera Didone e ndo seja apenas uma aria isolada introduzida
na opera homoénima de Perez, como sugerido por Ernesto Vieira® no
frontispicio do manuscrito. Porém, ndo se pode excluir a sua inclusdo nesta
ultima, aquando da execucdo em 1762 no Teatro da Rua dos Condes, o que

alias era uma pratica comum na época.

Para além destas Operas, estdo incluidas no inventario as Tres
Serenatas, cujos nomes infelizmente ndo foram discriminados, assim como
a partitura da cantata Le Difese d’amore (1764)°'. E referida ainda uma obra
intitulada Parnaso accusato e defeso de Avondano®, sem género especificado
mas que pelo seu titulo suponho tratar-se de uma cantata ou eventualmente de

uma serenata.

Da autoria de outros compositores podemos destacar a partitura da
dpera Enea nel Lazio de Niccolé Jommelli®* e uma obra com o titulo Opera de

Themistocle®. Nao esta claro quem é o autor e se esta é uma partitura musical

¥ Com texto de Carlo Goldoni. Foi escrita para ser apresentada no Teatro de Salvaterra em 1765. Cdpias
desta obra estdo conservadas em P-La, F-Pn e US-Wc (excertos). Andlise desta obra em Matta (1994).

¥ Ppara os textos destas duas Operas foram provavelmente utilizados os respectivos libretos de

Metastasio.

% Didone [Musica manuscrita] : Aria Con Violini, Viola, e Basso : Ah non sai bella Selene / Del Sig.re
Pietro Antonio Avondano, P-Ln, BNP Cota M.M. 8//3. (Outra cépia da mesma aria em J-Tk / S10-934-1).

° cantata per le felicissime nozze degli Eccellentissimi Signori D. Enrico Giuseppe di Carvalho e Mello,
e D. Maria Antonia di Menezes. Libreto em P-La, Cota 154-IV-8, n? 59.

92 “parnaso accusato e difeso” é um texto poético de Pietro Metastasio, escrito em 1732.
ZA primeira versao desta dpera estreou em 30 agosto de 1755 em Stuttgard. No carnaval em 1767 foi

apresentada no Teatro de Salvaterra. Uma cdpia da partitura existe em P-La. (Grove Music Online,
Niccol6 Jomelli, consultado em 31.07.2012).

% “Temistocle” é um libreto para épera de Pietro Metastasio. O texto poético de “Temistocle” foi
utilizado por vérios compositores durante o séc. XVIII, entre os quais Porpora (1743), Jommelli (1757)
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da o6pera, ou simplesmente uma edicao de texto do libreto, pois noutros
conjuntos do inventario aparecem textos poéticos descritos vagamente como
Hum Masso de Authores de Versos. Existe também um Livro de Duetos de
Francesco Durante® e outro livro de Cantatas de Giovanni Battista Pergolesi®.
Tres livros de Cantatas e Arias avulsas cujos titulos e compositores ndo véem

especificados.

3) Mdusica sacra

O espolio da musica sacra € talvez o mais imponente de toda
a coleccdo. Nele estdo incluidas obras de Avondano, muitas delas
desconhecidas, assim como de outros compositores famosos e obras de
autores nao especificados. Num dos primeiros conjuntos estdo elencadas as
seguintes obras de Pedro Antoénio:....Huma Missa, Tres Salmos com hum
Tantum Ergo, e huma Ladainha, outra Ladainha mais com Varios papeis de
Novena, Salmos Dixit Dominus...tudo da compozi¢do do mesmo Avondano...
Existem também ...Vinte Salmos de Authores tem deversos em que ha Huma
Ladainha de Avondano..., assim como ..huma Partitura do Te Deum
encadernado em folio grande... Toda esta descricdo é bastante vaga. Apesar
disso conseguimos individualizar algumas obras cujas copias sobreviveram até

aos nossos dias, como é o caso das Ladainhas ou o Salmo Tantum Ergo®”.

e J.C. Bach (1772) (Grove Music Online, consultado em 31.07.2012). Foi traduzido e editado em
portugués em 1775 pela oficina de Manoel Coelho Sampaio. Uma cépia digitalizada desta obra esta
disponivel na colegdo Calouste Gulbenkian em
http://baimages.gulbenkian.pt/images/winlibimg.aspx?skey=8&doc=131510&img=10962

(consultado em 31.07.2012).

% Provavelmente este ¢ o livro com doze duetos da cadmara de Francesco Durante (1684-1755),

baseados em recitativos de cantatas a solo de A. Scarlatti. Manuscritos desta colegao em GB-Lbl, GB-
Lcm, I-Rsc. Outra hipotese plausivel é que se trate de uma das varias colegdes de Duetti per solfeggiare
que foram publicadas pela primeira vez em 1772 em Paris com o nome Solféges D'ltalie (Grove Music
Online, consultado em 31.07.2012).

% Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736) tem um livro de quatro cantatas de cdmara op.2: Chi non ode
e chi non vede; Dalsigre, ahi mia Dalsigre; Luce degli occhi miei; Nel chiuso centro (Antes de 1735).
(Grove Music Online, consultado em 31.07.2012).

97 s . . . ; ;s .
Parece que o repertério sacro de Avondano foi bastante popular no final do séc. XVIII: cdpias de
partes feitas por copistas locais de varias obras sacras podem ser encontradas nos arquivos da Sé de
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O repertério sacro que Avondano coleccionou incluiu obras de David
Perez (1711-1778), Niccolé Jommelli (1714-1774), Giovanni Battista Pergolesi
(1710-1736), Francesco Durante (1684-1755), Baltassare Galuppi (1706-1785),
Francesco Feo (1691-1761), Leonardo Leo, assim como muitas pecas de
autores nao identificados, que foram descritas como Quatorze missas antigas
de diversos authores, Vinte Salmos de authores deversos... Apesar de nao ser
possivel descriminar todas as obras, a quantidade de pecgas da autoria de
Pergolesi presentes no espdlio € impressionante:...Missa de Pergoleze a dois
coros; outra com tres Psalmos; Huma Partitura, e dois coros; Livro com
Partitura dos Psalmos Laudate, e Confitebor; Hymno Stabat Mater, tudo do
mesmo Pergoleze...”® Este facto sugere uma grande apreciacdo e interesse do
trabalho deste compositor por parte de Avondano. Nao € assim casual
a identificacdo de uma influéncia estilistica importante do génio de Jesi na obra

de Pedro Antoénio.

Para além dos casos referidos, salientam-se as seguintes pecas:

“Mattutini de' Morti” de David Perez®®, Missa de Mortos de Francesco

100 101

Durante ™, Missa de Mortos de Niccoldé Jommelli™™', Hum moteto de Leonardo

Evora (Magnificat, Tantum Ergo, Ladainha em do menor, Salmo Lauda Jerusalem) ou Sé de Viseu
(Ladainha em do menor) (Ver “Avondano” em RISM e Grove Music Online, consultado em 1.08.2012).

% Durante o séc. XVIIl o apelido Pergolese foi um dos mais usados de Giovanni Battista Pergolesi (1710-
1736). Ele tem duas Missas com dois coros, segundo as versdes das Missa em Ré (1731) e Missa em Fa
(1732). Além do famosissimo Stabat Mater (1736) e o Confitebor e Laudate pueri, o compositor
escreveu outros salmos. como por exemplo. Dixit Dominus ou Salve Regina. (Grove Music Online,
consultado em 1.08.2012).

 Estes responsorios sao uma das obras mais populares de Perez, com cépias em D-Swil, I-Mc,P-Lf, P-
Evc,D-B,S-Skma (RISM, consultado em 1.08.2012).

1% pyrante tem trés Missas de Requiem, datadas respectivamente em 1738, 1746 e 1755 ( Grove Music
Online, consultado em 1.08.2012).

191 Missa pro Defunctis em Mi bemol (1756) Foi escrita para a duquesa Wirttemberg em Stuttgart.
Cépias em A-GO, A-KR, A-LA, A-Ssp,A-Wgm, A-Wn, B-Br, CH-Zz, D-BAR, D-BNms, D-B, D-DI, D-GBR, D-Hs,
D-HL, D-HR, D-LEb, D-LEm, D-LEmi, D-LUh, D-OB, D-Rp, D-SWI, D-TZ, D-WEY, D-WRgs, F-Pc, F-Pn, GB-Er,
GB-Lbl, GB-Lcm, GB-0b,I-BGc, I-CORc, I-FAd, I-Fc, I-Gl, I-Mc, I-MOQe, I-MZ, I-Nc, I-Ria, I-Rsc, P-EVc, P-Lf,
US-Bp, US-NYp, US-PRu, US-Wc (Grove Music Online, consultado em 1.08.2012).

82



Leo102

, Missa e Credo de Baldasarre Galuppi, Missa e Credo de Francesco
Feo'®. Existem outras descricdes de partituras impossiveis de especificar,
como uma Missa de S&o Nicoldo, Ladainha com Varios canticos de Igreja, um

livro de Canto chao, entre outras.

4) Musica Instrumental

Entre as composi¢cdes de autoria do Avondano destacam-se um Masso
de Originais de Dangas’”, assim como dois livios de Tocatas'®. Existem
também Oito Concertos de Sonatas para Rabeca, cujo autor ndo é indicado,
e ainda Hum livro em quarto de Instrocgdo para Muzica Variagoins de Marra™®.
Neste conjunto, a presenca de um livro com Quartetos de Boccherini assume
um significado especial, pois demonstra que Avondano seguia atentamente
o trabalho compositivo dos seus contemporaneos, nao s6 no campo da musica

vocal, mas também da musica instrumental.

Existem ainda varios livros de didactica e educacdo musical que estao
descritos como Sinco Livros de foglio que constam de Instro¢do para Muzica,

Hum Livro em folha encadernado em pasta de Istrogcdo para Muzica. Com esta

192 Existe uma coleccdo de manuscritos de 10 motetes de Leo na Biblioteca do Conservatério de Napoles
(I-Nc), assim como motetes avulsos em D-Ful, Gb-Lbl, I-Fa, I-BGc, D-B, I-Vc, S-Skma, Cz-Pak, B-Bc, Us-FAy,
D-MUs (RISM, consultado em 1.08.2012).

1% Estas duas ultimas descricbes sdao demasiado vagas para se puder formular uma hipdtese.
Identificaram-se varias obras com osnomes de Galuppi e Feo.

194 provavelmente foi o autografo de uma das colec¢des dos famosos Minuetos de Avondano, escritos
para a Assembleia e impressos em Londres em 1770. Manuscritos em F-Pn, Us-SFs (Grove Music Online
e RISM, consultados em 1.08.2012).

1% Manuscrito das Toccatas podem ser encontrados em D-B (RISM, consultado em 1.08.2012).

1% 0 titulo completo desta composicdo é Minuetto con due cento Variazioni differenti, sopra listesso

Minuetto, e primo Violino e Secondo Violino e Basso composto da Andrea Marra, Napolitano primo
Violino di sua Maesta Fedelissima D. Giuseppe | Ré di Portogallo. Andrea Marra foi violinista napolitano,
primeiro violino ao servigo da Real Camara e da Capela Real. Assinou o livro de entradas na Irmandade
de S. Cecilia em 21 de novembro de 1756 e faleceu em 1782.(Vieira, 1900, II: 64; Livro de Entradas da
Irmandade de S. Cecilia).
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descricdo demasiado vaga parece mesmo impossivel perceber qual tera sido
o conteudo das partituras em questdao. Provavelmente, incluiam exercicios
e estudos transmitidos pelas varias geragbes de pai para filho, o que, alias,
teve continuidade uma vez que estes livros ficaram com Joaquim Pedro, o filho

musico de Pedro A. Avondano.

Em conclusao, desta analise da biblioteca musical pode resumir-se que
lamentavelmente ainda ndo se conseguiu perceber com precisdo qual foi
o destino deste importante espdlio, pertencente a um dos compositores
portugueses mais emblematicos do século XVIIl. Uma parte, constituida
sobretudo por musica instrumental, foi destinada ao filho Joaquim Pedro.
D. Ana Catarina ficou com Com um outro conjunto, constituido por sete
oratorias néo identificadas, mais um Masso de authores de Versos e 0s
manuscritos autdgrafos dos Minuetos. O resto da colecgao tera provavelmente
sido vendida. Parece que todos os manuscritos foram dispersos e seria
importante descobrir o seu destino em pesquisas futuras. Contudo, a descricéo
do espdlio musical presente neste inventario permitiu reflectir sobre varios
aspectos relacionados com o assunto em estudo. Em primeiro lugar
demonstrou a existéncia de pecas da autoria de Avondano relativamente as
quais até agora néo se tinha qualquer indicagdo. Neste sentido, pode afirmar-
se que a sua producdo compositiva foi muito mais vasta de que se pensava.
Além disso, incluia um numero consideravel de pecgas vocais-instrumentais de
grande dimenséo, factos estes que colocam o compositor no patamar dos mais
prolificos em Portugal durante o século XVIIl. Outra consideragdo, ndo menos
importante em relacao a este espdlio, diz respeito a qualidade e quantidade do
repertorio de outros compositores coleccionado por Avondano, pois permite
revelar e articular a cadeia de influéncias e gostos musicais do compositor,
0 que € um importante instrumento para a compreensao do seu estilo
composicional. A presenca da oratéria de Johann Adolf Hasse na sua colecgéo
€ extremamente interessante e poderia ter duas fontes. Uma relaciona-se com
a eventual presenga de Avondano em Napoles nos anos de juventude, onde
ele podera ter conhecido o trabalho compositivo deste grande compositor
alemdo; a segunda possibilidade esta ligada ao mundo alem&o, mais

concretamente a Hamburgo e aos irmados Schuback, que sera discutida
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a posteriori. Um outro exemplo paradigmatico das eventuais influéncias
musicais de Avondano é a presenca de uma obra do veneziano Ferdinando

" na sua biblioteca. Esta

Bertoni e de varias obras do Baldassare Galuppi'®
parte do espdlio demonstra que o seu interesse nao se limitou a musica de raiz
napolitana, em grande voga na sua época. Estendeu-se nomeadamente para
outras areas de concepc¢ao estilistica, concedendo-lhe uma familiaridade com
a musica de origem veneziana, que talvez fosse um pouco mais distante da
influéncia musical que se manifestou principalmente em Portugal, representada
pelas escolas napolitana e romana. Tendo em conta a natureza e os interesses
musicais de Avondano é possivel confirmar que no séc. XVIII Portugal n&o foi
de todo um pais periférico do ponto de vista musical. Pelo contrario, havia uma
circulacdo e recepcao de repertorio muito interessante pela variedade

e actualidade.

Quadro 7: Inventario, espdlio musical. Obras de P. A. Avondano

Inventario post mortem de Pedro Antonio Avondano
Espoélio musical

Obras de Pedro Anténio Avondano

Oratoria:
Adamo ed Eva (1772)
Il Voto di Jefte (1771)
Morte de Abel (c.1760)

Betulia Liberata

Gioas, Re di Giuda (c.1762)

Isacco, Figura del redentore (c.1765)

Opera, Serenata e Cantata:
Il Mondo della Luna (1765)
Dido

Zenobia

3 Serenatas (nomes nao especificados)

Parnaso accusato e difeso

Le difese d'amore (1764)

3 Livros de Cantatas e arias avulsas

107 7. ~ 4, . . .
Avondano escreveu uma aria para a representagao da 6pera “ll filosofo di Campagna” de Galuppi em

Lisboa cujo manuscrito estd conservado na BNP (Cota M.M. 8//1).
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Musica Sacra:

Missa

Missa de Sao Nicolau

Tantum Ergo

Dixit Dominus

3 Ladainhas

3 Psalmos

Papeis de novena

7 Partituras de Psalmos em que entra uma de Avondano

Musica Instrumental:

Dez sinfonias

Dangas (Menuetos)

Quadro 8: Inventario, espélio musical. Obras de outros compositores

Inventario post mortem de Pedro Antonio Avondano
Espélio musical

Obras de outros compositores

Musica vocal:

Sete Oratérias de Varios authores

Uns originais de varios authores

David Perez:

Mattutini dei morti

Oratéria da Paix&o

Giovanni Battista Pergolesi:

Missa a dois coros

Stabat Mater

Te Deum

Psalmos Laudate e Confitebor

3 psalmos

Cantate

Leonardo Leo:

Oratéria Santa Elena

Motetto

Francesco Durante:

Missa de mortos
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Duetos

Francesco Feo:

Missa e Credo

Baldassare Galuppi:

Missa e Credo

Niccolé Jommelli:

Missa de mortos

Oratodria La Passione di Gesu Cristo

Oratéria La Nativita della Beatissima vergine

Enea nel Lazio

Adolf Hasse:

Oratéria Santa Elena al Calvario

Ferdinando Bertoni:

Oratoéria a Tres Vozes

Musica instrumental:

Oito concertos de Sonatas para Rabeca

Variagoins de Marra

Luigi Boccherini:

Um livro de quartetos

6) Outros

Nas partes seguintes o inventario continua com outros bens do recheio
da casa que poderiam servir para uma analise sobre o status social da familia
Avondano. Porém, a sua importancia € menor no contexto do presente estudo.
Entre estes objectos destacam-se um conjunto de panos de roupa branca
(toalhas de mesa e maos, lengdis e guardanapos), no valor de 83%$860 réis,
e vestidos, entre os quais alguns itens bastante luxuosos, de veludo ou seda,
no total de 123$600 réis. A maior parte destas pecas de roupa foram
partiihadas entre os filhos que ja se encontravam casados, Ana Catarina
e Joaquim Pedro. Havia ainda um conjunto de Vestimentos e panos do Oratoério
com itens de caracter religioso, do qual se salienta a presenga de uma Imagem

de Christo em marfim, aparentemente bastante sumptuosa. Segue-se uma lista

87



de pecas de mdveis, utensilios de cozinha e loigas designadas como Arame,

Cobre, Estanho, Ferro, Loica, todas de uso familiar.

7) Trastes Pertenses a Caza do Baile da Asemblea

Esta é a discriminacdo dada pelo inventariante aos modveis e outros
recheios (espelhos, quadros, lustros e loigas) do primeiro andar da morada de
Avondano, avaliadas num total de 735$710 réis. Todas estas pecas de
mobiliario foram repartidas pelos filhos do compositor. Este facto demonstra
que os pertences eram propriedade de Pedro Anténio e ndo de um conjunto de
fundadores ou frequentadores do clube, e que para todos os efeitos esta sua
actividade tinha natureza empresarial. Torna-se evidente que assim como na
Rua da Cruz, a casa da familia de Avondano na Rua da Horta Seca
(igualmente designada como Rua Direita do Loreto) tinha um grande espacgo no
andar em baixo, com um ou mais saldes, dedicado a actividade da Assembleia
das Nacdes Estrangeiras'®. Esta observacdo é sugerida sobretudo pela
quantidade e qualidade da mobilia inventariada. Reveste-se do maior interesse
o exame de algumas pecas do recheio deste espago emblematico da
sociabilidade das classes altas em Lisboa durante a segunda metade do século
XVIII, pois permite imaginar melhor a sua natureza e fungéo: “Com uma sala de
bilhar, mobiliario luxuoso, varios lustres e loigas, a casa da Assembleia oferecia
a quem a frequentasse um conforto acolhedor e um ambiente seleccionado”
(Madureira, 1989: 162). A decoragao parece ser muito rica. Existiam varios
espelhos grandes (pelo menos nove), no valor de 190$000 réis, trés bancas de
jogo de madeira do Brasil, e uma mesa de bilhar que foi avaliada em 86$400
réis, com os seus vinte e nove tacos usados (2$900 réis) e quatorze bolas de
marfim (2$800 réis). Havia ainda varios retratos de pintura em pano: dois de D.
José | e um da sua mulher, a Rainha Mariana Vitéria de Bourbon, outros dois

de D. Jodo V e da Rainha Maria Ana de Austria, assim como do Principe Dom

108 A parte do inventario do P. A. Avondano relacionada com a Assembleia ja foi objecto de investigagao

por parte de Madureira (1989).
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José e da Princesa Sua Mulher'®. Existiam também varias pinturas e painéis
de natureza morta, cavalos, aves, cartas geograficas antigas de varios paises,
assim como pinturas chinesas em papel e estampas de varias qualidades,
algumas delas emolduradas em pinho prateado. A boa iluminagdo era
fornecida pelos trés lustres grandes, avaliados em 72$000 réis, oito de seis
lumes também de 72$000, mais quarenta e cinco casticais de varios tamanhos.
Denota-se uma grande quantidade de bancas, bancos e tanboretes de
natureza variada, alguns destes em madeira do Brasil. Ndo se podia deixar de
mencionar a existéncia de Cinco estantes de madeira de pinho da orquestra de

muzica.

As bancas da sala de jantar vém demonstrar a presenga de um espago
separado dedicado as refeicdes. Pela quantidade da, assim chamada, Loica da
India inventariada, pode-se pressupor que neste saldo era possivel servir ceias

para aproximadamente cem ou mais pessoas'®

. Algumas pecgas do recheio da
Casa da Assembleia destinadas ao consumo alimentar sugerem a qualidade do
espaco e o requinte gastrondmico que estas refeicbes provavelmente
tinham'"". Aqui referem-se sé as mais particulares: 39 Garafas de cristal, trés
pares de saleiros de cristal, mais de cem copos de varios tamanhos, Huma
Xicolateira de Cobre, oito Poncheiras de varia qualidade, um Engenho de

relogio de assar carne, para além das ja mencionadas colheres de cha e café.

Com o intento de enquadrar esta actividade, pode-se resumir que a
Assembleia das Nacdes Estrangeiras foi um espago importante de

sociabilidade mundana durante a segunda metade do século XVIIl. Teve

%9 b, José Francisco Xavier de Paula Domingos Antdénio Agostinho Anastacio de Braganga (1761-1788),

Principe da Beira, filho primogénito de D. Maria I. A sua esposa foi a sua tia materna, a Infanta Maria
Francisca Benedita (1746-1829).

19 A sociabilidade mundana traduz-se também num ambiente material especifico, que deve ser propicio
a conversa, ao jogo, a danga, aos consumos alimentares. Estabelecem-se cddigos de bem receber que
estdo associados com novas prdticas sociais- com consumos de novos bens sejam eles o chd, o café,
o chocolate, as porcelanas, as pratas e o mobilidrio e com exercicio de aptiddes para certos jogos para
o canto, a musica e a danga. O cuidado posto no arranjo do espago e a necessidade de traje, moveis
e lougas adequados sdo realgados nos textos da época (Lousada, 1998: 139).

" | embrando-me da magnificéncia do jantar, devo advertir que adiantando-se, e aperfeicoando-se
a ciéncia dos cozinheiros, se introduziu o costume de se comporem as mesas com tal ordem, e simetria,
que a variedade, delicadeza e perfeicdo das iguarias ndo fosse sé agraddvel ao gosto, mas também
a vista (Cartas sobre as Modas em Lousada, 1998: 156).
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multiplas fungbes de encontro entre a comunidade estrangeira constituida
pelos negociantes e diplomatas activos em Lisboa e a elite portuguesa da
época. Provavelmente o espaco teve uma funcdo de féorum para mediacéo
comercial e diplomatica a um nivel mais informal. Para além disso
desempenhou um papel consideravel na dinamizacdo cultural da capital
e, comparativamente com outras academias e assembleias, afirmou-se como
um espacgo importante de produgdo musical independente das dinamicas da
corte real. Neste sentido, sublinha-se o mérito desta Assembleia para
a popularizagao e disseminagao do repertorio portugués (com certeza também
aquele da autoria do proprio Avondano) ndo sé em termos locais, mas também

pelo resto da Europa, sobretudo na Inglaterra e Alemanha.

Na pagina 128 do Inventario post mortem de Pedro Antonio Avondano
encontra-se uma declaragao relativa ao pagamento do ordenado, previamente
em divida e vencido em 1782, no més da sua morte: “Declarou Inventariante
dever Sua Magestade o Quartel de ordenado que o defunto Vencio como
Muzico Estromentista da Sua camara vencido em Margo do presente ano
a quantia de 58%$520”. Esta nota comprova que Avondano recebia o seu
ordenado habitual de Virtuoso da Real Camara, no valor de 234$080 réis''?
e continuava a ter os mesmo privilégios de instrumentista da Corte Real,
mesmo nas décadas de 70 e 80 do século XVIII, altura em que o seu nome ja
nao se encontra nas listas de despesas e pagamentos dos Teatros Reais, nem
nos manifestos dos pagamentos feitos a Irmandade de Santa Cecilia. Esta sua
auséncia da actividade musical como instrumentista deveu-se provavelmente

a uma eventual doenga.

Esta ainda por descobrir qual foi o percurso de vida da familia Avondano
depois da morte de Pedro Anténio, considerando-se importante investir numa
pesquisa futura relativa ao destino dos bens do compositor, dos seus retratos
de familia e, acima de tudo, o paradeiro do rico espdlio musical do compositor.

O seu filho Joaquim Pedro, parece ter sido o unico a seguir uma carreira

112 Este valor é ligeiramente inferior ao apresentado por parte do Scherpereel, que cita os Registos de

Ordenados do Erario Régio e refere que Pedro Anténio Avondano recebia 2605450 réis anuais.
(Scherpereel, 1985: 19).
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musical (Figura 8). Sabe-se que este faleceu bastante novo, em 1804'"*, mas
fica ainda por descobrir se teve filhos e quem ficou com a heranca depois da
sua morte. No livro do Joseph Scherpereel é citado um documento do Arquivo
do Ministério das Financas de 1824, do qual foi possivel individualizar os
nomes de duas filhas de Pedro Anténio, Luisa Ignacia Avondano e Maria
Salomé Avondano, que naquela altura tinham respectivamente 68 e 57 anos' ™.
Cada uma recebeu “a titulo de pensdes” 6$400 réis por més, sendo que Maria
Salomé ficava ainda com mais 6$400 réis da Supervivencia de huma sua
irma’"°, talvez Maria Vitoria (Scherpereel, 1985: 117). Este facto vem
demonstrar que a familia do compositor foi ainda subsidiada por parte da Casa

Real durante o séc. XIX.

Figura 8: Entrada de Joaquim Pedro Avondano (?-1804) na Irmandade de Santa
Cecilia. (Arquivo Histérico do Montepio Filarménico, Lisboa)
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3 A informag3o consta no livro da Presidéncia da Irmandade Santa Cecilia, Arquivo Histérico do

Montepio Filarmdnico. Provavelmente em 1804 Joaquim Pedro tinha menos de cinquenta anos de
idade.

1% Foi possivel deduzir a idade de Luisa Igndcia Avondano e Maria Salomé Avondano a partir do
Testamento de Pedro Antdnio no qual esta declarado que em 1782 elas tinham, respectivamente, 26
e 15 anos.

15 Citando um documento do ANTT, AHMF, Casa Real, Folha das Pessoas que cobrdo pelo Particular da
Coroa, Ordinarias da Muzica e Theatro, 22 quartel de 1824.
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2.3. Obra vocal e dindmicas de disseminag¢ao do repertério de Avondano

na Europa

Pedro Antonio Avondano foi um excelente musico e um dos poucos
compositores portugueses a obter alguma fama na Europa durante o século
XVIIl, tal como aconteceu com outros, por exemplo, nos anos vinte do séc.
XVIII, como Francisco Antonio de Almeida, ou mais tarde com Marcos Portugal.
A diferenca substancial entre os supracitados e Avondano é que a sua
popularidade estendeu-se ndo s6 em ltalia, mas em varios paises do Norte da
Europa. Parece que sobretudo a sua produgéo vocal-instrumental teve grande
estima fora de Portugal. Na verdade, as dinamicas de disseminagao do seu

repertorio em varios paises sdo multiplas e merecem ser estudadas.

Um dos primeiros relatos sobre o trabalho de Avondano como
compositor pertence a José Mazza, violinista, seu contemporaneo e colega na
Orquestra da Real Camara que escreveu o Diccionario Biografico de Musicos

Portugueses. A nota biografica diz o seguinte:

Avondano (Pedro Anténio), natural de Lisboa, professo na ordem de
Cristo. Foi rabeca da camara de S.M. e excellente compositor. A sua
musica tinha grande harmonia e muita suavidade. Compoz psalmos,
missas, um Te Deum, muitas sonatas de instrumentos e tocatas de cravo.
Tambem compoz a musica da opera burlesca, Il Mondo della Luna, que se
executou em Salvaterra. (Mazza, 1944-45; 97-98)

Uma demonstracdo clara da popularidade internacional do trabalho
compositivo de Avondano € a sua inclusdo no Biographie universelle des
musiciens de Fétis (1866). As pecgas de repertorio vocal-instrumental que Fétis
menciona sao as operas Berenice e Il Mondo della luna, assim como as
oratorias Gioas, Re di Giuda e Morte d'Abel, cujas partituras se encontram na
Biblioteca de Berlim desde o final do séc. XVIII. Este autor refere ainda alguma

musica instrumental impressa em Amesterdao, Alemanha e Paris:

AVONDANO (Pierre-Antoine), violiniste e compositeur, né a Naples au
commencement du dix-huitieme siecle, est connu par deux opéras,

“Berenice” et “ll mondo della luna”; un oratorio intitulé, “Gioa, re di Giuda”:
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douze sonates pour violon et basse, op.1, Amsterdam 1732, et quelques
duos de violon et basse, gravés en Allemagne et a Paris. Les particions
manuscrites des oratorios d'’Avondano: Gioa et La Morte d'Abel, sont a la

Bibliotheque Royale de Berlin
(Fétis, 1866: 176).

Em 1900, Ernesto Vieira salienta o trabalho de Avondano como
compositor, nomeadamente de duas oratorias por ele escritas: Il voto di Jefte
de 1771 e Adamo ed Eva de 1772, das quais sobreviveram apenas os libretos.
Menciona igualmente a opera Il Mondo della Luna de 1765, com texto de Carlo
Goldoni, apresentada no Teatro Real de Salvaterra, bem como outras
composicdes: a Scena de Berenice; a “aria dramatica para soprano sobre
a letra da scena sétima no terceiro acto do drama de Metastasio
Antigono”(Viera, 1900: |, 64); a aria para soprano “Ah! non sai bella Selene”
com texto da Didone Abbandonata de Metastasio, cantada provavelmente em
1765, no Teatro do Bairro Alto e incluida na épera homénima de David Perez.
Faz ainda alusdo a existéncia “duma Sinfonia manuscrita para dois violinos,
alto e violoncelo no catalogo da Biblioteca de Bruxelas”, correspondendo esta
a famosa Sinfonia em Fa. (Vieira, 1900: |, 64 ) Recentemente foi apurado que
esta Sinfonia, assim como a outra Sinfonia em Ré, atribuidas a Pedro Antdnio
Avondano, sao de facto de autoria do seu pai, Pietro Giorgio Avondano (Matta,
2006: 35,135,140).

No seu livro Eles e elas (1918: 157) Julio Dantas menciona Avondano
em relacdo a reorganizacédo da Irmandade de Santa Cecilia em 1765,
chamando-o “compositor de oratérias e minuetes” de “celebridade facil’.
Durante o séc. XX, o nome do compositor também foi referido noutras fontes,
tal como no livro de Artur Pougin Le violon — les violonistes et la musique de
violon du XVI au XVIII siecle (1921), assim como em outras enciclopédias

musicais, por exemplo a italiana UTET(Basso (ed.), 1985, 1:179).

Avondano aproveitou a sua posicao privilegiada na Corte e as suas
conexdes tanto com a classe dos negociantes, como com a comunidade

estrangeira em Lisboa, para criar uma rede de amigos e mecenas influentes
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que ajudaram a disseminar a sua produg¢ao musical na Europa, resultando num
dos exemplos mais interessantes de circulagéo do repertorio portugués. Neste
sentido a Assembleia das Nagbes Estrangeiras foi um importante foco cultural
que, sem duvida, serviu como veiculo da popularizacdo da musica do
compositor em Portugal e especialmente no estrangeiro. Entre os contactos
ilustres de Avondano na comunidade estrangeira em Lisboa, destaca-se
o nome do influente e poderoso cénsul britanico Sir John Hort (1735-1807), que
durante a disputa diplomatica para o dominio do negécio com o vinho do Porto
foi definido pelo Marqués de Pombal como “orgulhoso, inquieto e arrogante”
(Ribeiro da Silva, 1999: 149). Hort conhecia e estimava com certeza as obras
de Pedro Anténio, pois enviou a sua musica instrumental a Princesa da
Prussia, Landgravine Frederica de Hesse-Darmstadt, através de James Harris

Jr., diplomata nessa Corte Alema'™®.

Um exemplo curioso e significativo de apreciagdo pela musica do
compositor em Inglaterra € a existéncia de um conjunto de dois volumes com
encadernacdo luxuosa de couro vermelho e grande brasdo dourado,
actualmente presentes na Biblioteca Donizetti de Bergamo (Italia). Trata-se de
uma recolha manuscrita com arias de varios compositores famosos - como
Hasse, Porpora, Costanzi, Pergolesi, entre outros - durante os meados do
século XVIII, na qual estdo incluidas duas de Avondano intituladas O nel sen di
qualche stella e lo ti lascio e ti rammenta’’’. Na primeira pagina denota-se
a existéncia da assinatura Bateman, cuja identificacdo esta ainda por apurar,
mas podera ter sido o proprietario ou o copista dos volumes. As partituras
chegaram a esta biblioteca através de Rosa Piatti-Lochis, filha do grande
violoncelista italiano Alfredo Piatti (1822-1901), oriundo de Bergamo. Piatti, que
viveu durante cinquenta anos em Londres e tinha a paixdo de coleccionar

118

manuscritos musicais, comprou estes volumes na capital inglesa’ °. A inclusao

118 Esta informagdo encontra-se numa carta de J. Hort enviada para J. Harris jr. em Berlim que foi

gentilmente proporcionada pelo Prof. Manuel Carlos de Brito. A ligagdo de Avondano com
a comunidade inglesa foi muito préoxima e através dos esfor¢os desta ultima foram impressos em
Londres os seus dois livros de minuetes, hoje em dia conservados na British Library (GB-Lbm).

117

I-BGi, RISM N2850014937 e N2850014938

18 Informacgdo pessoal do Dr. Fabrizio Capitanio da Biblioteca de Bergamo, em 21 de Agosto 2012. Mais

sobre esta cole¢do em:
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da musica de Avondano neste conjunto, a par dos mais famosos, expressa

novamente a sua importancia no estrangeiro durante o século XVIII.

Os irmaos Schuback, filhos do Prefeito de Hamburgo, foram um dos
veiculos mais importantes para a popularizagdo da musica de Avondano na
Alemanha. Johannes Schuback'"® (1732-1817) era um grande comerciante
e diplomata hamburgués, enquanto Jacob Schuback'® (1726-1784) era sindico
da Liga Hanseatica. Ambos organizaram varias apresentagbes com obras de
Pedro Anténio em Hamburgo, durante os anos sessenta do séc. XVIII, e tinham
uma particular predileccao pelas suas oratérias. Morte d'Abel, Gioas, Re di
Giuda e Isacco, Figura del Redentore foram apresentadas em varias ocasides
em Hamburgo no periodo entre 1762 e 1767 (Krlger, 2006: 240). Inclusive,
€ possivel que alguma destas oratorias tenham sido compostas especialmente
para uma sua encomenda. O grande interesse de Jacob pelo trabalho poético
de Metastasio foi provavelmente determinante na escolha dos textos, pois ele
proprio escreveu oratorias sobre os dramas sacros La Betulia Liberata e La
passione di Gesu Cristo, por exemplo. Por outro lado, para além de Avondano,
Johannes Schuback adquiriu em Lisboa obras de outros autores, como David
Perez e Jodo Cordeiro de Silva (Kruger, 2006: 272).

A oratoria Morte d'Abel foi a mais a popular de todas na sociedade

hamburguesa, com varias apresentagdes ao longo dos anos, em 1762, 1763

http://bibliotecamai.org/frame.asp?page=cataloghi_inventari/cataloghi_inventari.html
1% Johannes Schuback esteve ligado a Portugal a partir de 1752, quando comegou um frutuoso comércio
com Lisboa, exportando café, cacau, aglcar e especiarias e importando bacalhau, cereais e tecidos de
Noruega, Russia, Boémia, Holstein, Silésia etc. Durante o seu mandato como consul geral de Hamburgo
em Lisboa desde 1782, e entre 1790-1809 quando desempenhou o papel de encarregado dos negdcios
da Coroa Portuguesa em Hamburgo, foram concluidos importantes contratos comerciais. Esteve ligado a
varios circulos culturais. (Brietske, 2007: 601-2, consultado em 12/7/2012).

129 Jacob Schuback foi jurista e estudou musica na Johanneum Lateinschule, numa altura em que o cargo
de Kantor da escola pertencia a Georg Philipp Telemann. Paralelamente com a sua carreira juridica, foi
compositor-amador e comp06s varias obras, inclusivamente oratdrias com texto de sua autoria.
Colaborou com C.P.E. Bach, com o qual manteve uma relagdao de amizade, na composi¢ao de uma
cantata inaugural. Foi um bom maestro de coro e organizador de concertos publicos e de concertos
privados em sua casa. Dirigiu uma das primeiras execug¢des de “Messias” de Handel em Hamburgo.
Manteve correspondéncia com Metastasio e publicou anonimamente um tratado de declamacgdo
musical que obteve popularidade. ( Schuback, Jacob em Grove Music online; accesso em 6/7/2012).
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e 1765 (Kriiger, 2006: 240'"). Por sua vez Gioas estreou em Hamburgo no dia
5 de Dezembro de 1763 (Hamburger Correspondent, 1763, N° 192: 4). Sobre
Isacco existe a nota na gazeta da cidade que refere: “...das beliebte von Herrn
Avonda/no/ componierte Oratorium: Isacco, das Opfer Isaacs...” (Hamburger

Corrispondent, 1765, N°31: 4)'%,

Parece que as composi¢cdes de Avondano tiveram grande éxito entre
0 publico alemao. Dispde-se de outros relatos sobre representagdes nas quais
foram incluidas obras de Avondano, como arias avulsas, ou alguns coros
(Hamburger Corrispondent, 1764, N°199: 4)'?®. Um exemplo é a Scena de
Berenice, inserida numa apresentacdo lisboeta da opera Antigono de
Francesco di Majo em 1772'*. Efectivamente, existe um outro manuscrito
desta cena dramatica na Biblioteca de Berlim, que provavelmente sobreviveu
depois de ser executada em Hamburgo em 1764, e cuja proveniéncia se

confirmou ser do espdlio do Jacob Schuback (Kruger, 2006: 272).

Também outros nobres alemaes coleccionaram a musica de Pedro
Anténio. A Duquesa de Mecklenburg-Swerin, Luise Frederike (1722-1791),
manteve um contacto frequente com Jacob Schuback em 1755 e, através
deste, adquiriu uma coépia da oratéria Isacco. Para além disso, no acervo
musical da Duquesa, preservado na Biblioteca de Rostock (Alemanha),
encontram-se as partes separadas de duas arias desta oratoria transcritas pelo
copista local Michael Baldauf (Kruger, 2006: 239). Na Biblioteca de Schwerin
(Landesbibliothek Mecklenburg-Vorpommern) estd conservada uma partitura
e algumas partes separadas de [sacco, copiadas pelo alemao Johann
Christoph Perlberg (1743-1822)'%.

21 citando Hamburger Correspondent (1762, N2192: 4), (1763, N2195: 3), (1765, N236: 3), ver Anexo.

122 ~ ;. Lpr s
“...0 tdo amado Sr. Avonda(no) tem composto uma Oratéria: Isacco, o Sacrificio de Isacco”.

122 Também em Kriiger, 2006: 240.

124 ;. . .~ . ;. .
Vieira escreve esta suposi¢cdo no frontispicio do manuscrito conservado na BNP.

12 identificacdo deste copista consta na descrisdao do RISM, N2200017889. Foi confirmada pelo Dr.

Roloff da Biblioteca de Schwerin.

96



Por sua vez, na colegdo do organista de Schwerin Johann Jacob
Heinrich Westphal (1756-1825) constam as duas Sinfonias em Fa e Ré'®®
e a aria “Se perde caro lido” com texto de Carlo Goldoni'?’. Este musico
coleccionou varias obras de Avondano, que foram posteriormente adquiridas
por Frangois-Joseph Fétis (1784-1871)(Kruger, 2006: 239). Assim, mais tarde,
através deste ultimo, as partituras em questdo integraram o acervo da

Biblioteca do Conservatorio Real de Bruxelas.

Apesar de ndo haver provas concretas, ndo se deve excluir a hipotese
das oratdrias de Avondano Morte d'Abel, Gioas, Re di Giuda e Isacco terem
sido apresentadas em Portugal durante o séc. XVIII. Possivelmente os libretos
destas apresentagdes perderam-se, ou entdo, estas ultimas decorreram num
contexto menos formal, motivo pelo qual ndo houve impressao de libretos.
Existem evidéncias de que na Assembleia das Nagdes Estrangeiras tenham
sido executadas oratérias e, por conseguinte, € provavel que as obras de
Avondano também tenham sido apresentadas naquela sede. A existéncia do
libreto da oratéria La passione di Gesu Cristo de 1786'%® do compositor italiano
Niccold Jommelli, também com texto de Metastasio, executado apdés a morte

de Avondano, comprova esta hipotese (Figura 9).

Outro facto inédito, até agora ndo mencionado e muito significativo, vem
demonstrar que as oratérias de Avondano com textos de Metastasio, ou pelo
menos partes delas, foram efectivamente executadas em Portugal. No acervo
da Biblioteca da Casa Real de Braganga, no Palacio Ducal em Vila Vigosa,

encontra-se uma aria “Pianta cosi che pare” de Gioas'®, que se identificou

126 como referido, actualmente consideradas como obras de Pietro Giorgio Avondano. RISM

N2705000698 e 705000699. Sobre esta identificagao ver Matta, 2006: 36.
27 Trata-se da primeira aria de Eugenia, que foi escrita para ser integrada na dpera “Il Filosofo di
Campagna” de Galuppi, RISM N2703001884. Desta aria existe também uma cdpia na BNP.

128 Cotas M.1044.P e M.1553.P, em BNP (P-Ln); Collezione Carvalhais N211890 (I-Rsc).

129 Gioas(?), 78b, Elenco provisério das partituras e partes cavas (pc) na sec¢do G pratica (até 1833).

(Portal de Nucleo Caravelas, CESEM, http://www.caravelas.com.pt/elenco.html, consultado em
19.11.2012). Agradeco ao prof. David Cranmer que gentilmente proporcionou a imagem do incipit do
manuscrito da aria conservada em Vila Vigosa.
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como a aria da oratoria Gioas, Re di Giuda de Pedro Antonio Avondano, numa
versao ligeiramente modificada em respeito aquela de Berlim. No manuscrito
alemao a aria é para tenor, enquanto naquele de Vila Vigosa € em clave de
soprano, 0 que neste caso poderia significar uma adaptacdo da tessitura as
necessidades das vozes disponiveis. A instrumentacdo € a mesma, contudo

existem pequenas alteragdes de ritmo nas partes instrumentais.

Figura 9: Libreto da La Passione de Jommelli (1786), apresentada na Assembleia
(BNP)

LA PASSIONE
DI GESU CRISTO
SIGNOR NOSTRO .
ORATORIO SACRO
DA CANTARSI
NELLA CASA DELL’> ASSEMBI.EA
DELLE NAZIONI STRANIERE
LavorTE pE 28 Marzo 1786,
A BENETFICIO
D1 Gownzaro Avzier RoMmero
LA MUSTICA
£ DEL CELEBRE MAESTRO
NICOLO JOMMELLL

Nerrna StaMmereria REALE
Con licenza della Real Menfa Cenjforia,
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Outra vertente do trabalho composicional de Avondano é a escrita de
arias avulsas ou de cenas para serem apresentadas em Operas de outros
compositores. A aria escrita para a opera Il filosofo di Campagna de Baltasarre
Galluppi, com texto de Goldoni, € um dos exemplos das obras que Pedro
Antonio escreveu para integrar algumas apresentagdes de Operas escritas por
compositores famosos de origem italiana naquela época. A ja referida Scena di
Berenice que integrou o Antigono de Francesco Di Majo em 1772 e a aria de
Enea “Ah, non sai bella Selene”’, composta para a representacao da dpera
Didone de David Perez (1765) sao outros exemplos de composi¢des similares.
Este tipo de pastiche era uma pratica comum durante o séc. XVIIl. Porém,
a inclusdo de musica com a sua autoria tem um significado relevante
e demonstra mais uma vez o destaque do compositor no panorama musical do

seu tempo.

No que diz respeito aos textos poéticos escolhidos por Pedro Antdnio
Avondano para as suas composicdes, salienta-se o interesse do compositor
pelo trabalho do grande libretista veneziano Carlo Goldoni, poeta preferido do
compositor para a vertente comica, assim como a escolha da poesia de Pietro

Metastasio, para os seus trabalhos dramaticos.
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3. Analise da oratoria “Morte d’Abel”

3.1. A Fonte musical- hipéteses de identificagdo histérica, recepgao e

circulagcdo do manuscrito

3.1.1. Descrigdo do manuscrito

D-B Mus. ms. 931 (microfiime N°33014), ORATORIO MORTE D'ABEL,
sem datagdo. Dois volumes. Manuscrito ndo autografo, dois copistas
desconhecidos. Sem marcas de agua. Dimensédo: 23 x 32 cm. Cada pagina
contém 10 pautas, com distancia 0,90 cm. Parte |: 93 folhas, 24 fasciculos.

Parte Il: 80 folhas, 20 fasciculos.

Capas: cartdo espesso, cor neutral. Etiquetas azuis antigas Avondano La
Morte d'Abel Part.l e Part.ll 931. Nos versos: 508a (Parte I) e 508b (Parte 1),
etiquetas Ex Biblioteca Poelchaviana. Frontispicios: carimbos vermelhos Ex

Biblioth. Regia BerolinenB, numeracao de Schuback C.l.a.l.ae C.la.l.b.
Proveniéncia: espolio Schuback, espdlio Poelchau

Libreto: Sartori 15966. Hamburgo, 6 e 13 de Dezembro de 1762 (Kruger,
2006: 240)

Execugdes: Hamburgo, 12 de Dezembro de 1763; Hamburgo, 4 de Margo de
1765

A fonte do presente estudo é o manuscrito musical 931 da Biblioteca
Nacional de Berlim, o Unico existente da oratdria de Pedro Anténio Avondano

130 O intento do

Morte d'Abel, com texto de Pietro Trapassi (Metastasio)
projecto de investigagéo foi descobrir os caminhos do processo de circulagéo,

construir hipoteses de criagao da obra, bem como elaborar a sua edigao critica

3% p_B/ Mus. Ms. 931, RISM no. 452002671.
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e preparar uma execucdo moderna. Assim, o estudo caracterizou-se por um
processo de analise escrupuloso do manuscrito, com o intuito de captar todos
os indicios relevantes. A partitura carece de datagdo na pagina principal, pelo
que se torna bastante dificil saber com precisdao quando a peca foi escrita.
E evidente que durante o periodo em que Avondano viveu havia uma estreita
ligacdo entre a produgdo musical e a sua execugdo. Neste sentido desde
o inicio o trabalho de investigacao foi baseado na suposi¢do de que uma pega
vocal-instrumental destas dimensdes teria sido escrita em funcdo de uma

ocasiao concreta.

Figura 10: Frontispicio da Primeira Parte da Morte d’Abel (Biblioteca Nacional de
Berlim)
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No frontispicio do manuscrito pode observar-se a existéncia do carimbo
vermelho Ex Biblioth. Regia Berolinensis, que confirma a sua proveniéncia da
Biblioteca Real do Reino da Prussia. De facto, um indicio importante de que
esta oratdria ja se encontrava na Biblioteca nos meados do séc. XIX, consta no

famoso livro de Frangois-Joseph Fétis Biographie Universelle (Fétis, 1866:
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176), mencionado no capitulo anterior. Nas contra-capas, a etiqueta Ex
Bibliotheca Poelchaviana demonstra que a partitura pertence a vasta coleccao
de Georg Johann Daniel Poelchau (1773-1836), um dos maiores
coleccionadores de musica manuscrita do inicio do séc. XIX. Gracas a esta
coleccaéo oferecida por Poelchau ao governo Prussiano em 1823, foram
conservados, conhecidos e divulgados os manuscritos de Bach, Handel,
Telemann, Haydn, Beethoven, entre muitos outros. O seu espdlio deu inicio
aquela que € hoje em dia a riquissima colecgdo de manuscritos e autografos da

Biblioteca Nacional de Berlim™".

Georg Poelchau adquiriu em Hamburgo uma grande parte dos
manuscritos musicais que possuia'?. Entre eles podem ser identificadas varias
partituras da autoria de Pedro Anténio Avondano, tal como a oratéria Morte

3 brovenientes

d'Abel, a Scena de Berenice’ e a oratéria Gioas, Re di Giuda
do espdlio da familia de Johannes e Jacob Schuback. O processo de
passagem de Hamburgo para Berlim destes manuscritos ainda ndo esta
completamente esclarecido. Neste sentido, o musicélogo alemdo Ekkehard
Kriger levanta varias hipoteses num estudo dedicado ao catalogo dos
manuscritos musicais conservados na Biblioteca de Rostock (2006). Uma
delas, baseada em pesquisas nos catalogos de leildes do inicio do séc. XIX,
revela que Poelchau poderia ter participado num dos referidos leildes, onde
adquiriu, entre outras, composicdes de Jacob Schuback, Pedro Anténio
Avondano e obras de outros compositores provenientes de Portugal, como
Perez, Cordeiro da Silva, entre outros. Apesar disso, Kriger nao exclui

a possibilidade de Georg Poelchau ter obtido o espdlio de manuscritos

3! poelchau nasceu em 1773 na cidade de Kremon (hoje a capital de Letonia Riga) e faleceu em 1836 em

Berlim. Estudou na Universidade de Jena e a partir de 1798 trabalhou como cantor, professor de canto
e organizador de concertos em Hamburgo. Em 1811 casou com a filha de um rico aristocrata
hamburgués e comegou a dedicar-se a colec¢do de manuscritos musicais. Em 1813 mudou-se para
Berlim, onde se tornou membro e responsdvel da biblioteca da Sing-Akademie.Contudo, como pode
observar-se na lista das cartas dele, manteve uma intensa correspondéncia com Hamburgo durante
muitos anos (Poelchau, em Grove Music Online, consultado em 20.04.2011). Sobre a colecgdo de
manuscritos de Poelchau ver também o estudo de Engler (1984: 28-55).

B2 Em Hamburgo Poelchau adquiriu o espdlio da familia Bach, assim como outras partituras de
importancia historica.

133 D-B, Mus.ms. 935, RISM N2452003980

3% D-B, Mus.ms. 930, RISM N2452002670.
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musicais de Schuback antes da ocorréncia dos leildes, através dos herdeiros
desta familia (Kruger, 2006: 272-273).

Um indicio importante sobre a provavel proveniéncia de Hamburgo das
obras em questdo € a nota escrita com a caligrafia de Poelchau sobre
o manuscrito da Scena de Berenice, onde refere ter comprado essa partitura de
Avondano ao acervo de Jacob Schuback (Kruger, 2006: 272). Por sua vez,
confirma-se que a numeragao a tinta vermelha antiga existente no manuscrito
da “Berenice” (identificada como de proveniéncia do espdlio Schuback), surge
de forma idéntica no frontispicio dos volumes manuscritos da oratéria Morte
d'Abel. Por conseguinte, podemos afirmar que a copia da Biblioteca de Berlim

da Morte d'Abel provém dessa mesma coleccio da familia Schuback.

Tal como foi esclarecido no capitulo anterior, Johannes Schuback,
grande negociante e diplomata que alimentava estreitos contactos com a Coroa
Portuguesa durante toda a segunda metade do séc. XVIII, teve um papel
relevante na aquisicdo de partituras provenientes de Portugal. Neste sentido,
nao se exclui a hipétese da existéncia de uma apresentacao da obra em Lisboa
no inicio dos anos sessenta de setecentos, no qual Schuback ouviu e apreciou
a obra antes de levar a partitura para Hamburgo para a sua estreia naquela
cidade. Se consideramos que Morte d'Abel foi apresentada em publico também
em Lisboa, no inicio dos anos sessenta do séc. XVIIl, é provavel que esta
apresentacao tenha tido lugar no Palacio de Ajuda, assim como aconteceu com
outras obras similares para as quais ndo foram impressos libretos'”.
Relembra-se ainda a ja referida possibilidade desta composi¢ao ter sido
igualmente apresentada no contexto menos formal da Assembleia das Nacbes
Estrangeiras. Assim, torna-se ainda mais dificil comprovar a sua execugéo

lisboeta.

135 “p few serenatas and oratorios were also performed at the Ajuda Palace, namely on 19 and 21

March, namedays of José | and the Princess D. Maria Francisca Benedita, but librettos do not seem
always to have been printed for them.” (Brito, 1989b: 48).
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Figura 11: Frontispicio do libreto hamburgés de 1762 (Biblioteca Universitaria
de Colénia)

LA MORTE
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Em concomitancia, verifica-se a importantissima confirmacao de varias
apresentagdes da oratoria em Hamburgo durante os anos 1762, 1763 e 1765
respectivamente, que estdo documentadas nas gazetas da época da cidade de
Hamburgo'®. Estas execucdes repetidas comprovam a particular apreciacdo
da oratéria Morte d'Abel de Pedro Antdnio Avondano pelo publico hamburgués,
o que demonstra, ndo apenas a popularidade internacional do compositor mas
sobretudo a elevada qualidade artistica da obra. Neste sentido, é também

relevante, ainda que ndo completamente demonstrada, a atribui¢cdo que Kruger

136

1762, Nr. 194 de 04.12.1762, pag. 4; 1763, Nr. 195 de 09.12.1763, pag. 3; 1765, Nr. 36 de 02.03.1765,
pag. 4. Comunicagdo pessoal de Dr Jirgen Neubacher, Biblioteca de Hamburgo (Musiksammlung Staats-
und Universitatsbibliothek Hamburg), em 11 de Outubro 2012.
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(2006) da ao libreto (Figura 11) do homoénimo dramma sacro de Metastasio,
impresso em 1762 pela casa editora hamburguesa Conrad Jacob Spieringk™’.
Apesar de nao especificar o nome do compositor, nesta edicdo no libreto
consta o elenco dos cantores (interlocutores) que correspondem perfeitamente
as exigéncias das partes vocais na oratéria de Avondano. Portanto, a atribuigéo

de Kruger, ainda que nao completamente demonstrada, parece credivel.

3.1.2. Estado e tipo do manuscrito

Observando o manuscrito da oratéria Morte d'Abel, o tipo de papel
e a encadernacdo dos volumes, constata-se que se trata de uma copia da
época, ndo autégrafa, provavelmente de origem portuguesa’® e que parece
feita para uso pessoal ou profissional. Esta constatagdo € valida igualmente
para o manuscrito da outra oratdria proveniente da Biblioteca de Berlim, Gioas,
Re di Giuda™® que no presente estudo vem servir como material de
comparagao. A partitura de Morte d’Abel € composta por dois volumes distintos
(Primeira e Segunda Parte respectivamente) feitos por dois copistas diferentes.
Contrariamente, a da oratoria Gioas, Re di Giuda esta encadernada num unico
volume e foi realizada por um unico copista. Neste propdsito € importante
especificar que a caligrafia presente em Gioas nao corresponde a nenhum dos
dois copistas de Morte d’Abel. Por conseguinte, significa que ndo podemos
atribuir uma semelhanca entre a partitura de Gioas a nenhum dos dois volumes
de Morte d'Abel.

Na partitura de Gioas de Avondano podem ser observadas algumas
particularidades muito interessantes que vale a pena mencionar. Uma delas
€ a presenga de dedilhagbes na pauta do primeiro violino que sugere uma
eventual utilidade pratica ligada a apresentagdo da obra. A outra € um anexo

no final da segunda parte do manuscrito, parecendo ser uma versao autégrafa

137 “La Morte d'Abel. Der Tod Abels. Hamburg, Conrad Jacob Spieringk, 1762”, D-KNu, descrito em
Sartori (1994: 182, N215966).

% Hipotese levantada também por Kriiger (2006).

139 “Gioas, Re di Giuda”, Mus.ms 930, D-B (Staatsbibliothek zu Berlin, PreuRischer Kulturbesitz).
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do primeiro coro. Nota-se uma grande diferenga de grafismo entre o anexo
e o resto da partitura, visto que o primeiro foi escrito por uma mao muito menos
cuidadosa e apresenta algumas explicagdes que faltam na versado “oficial”:
“Tempo giusto staccato” e “Questo coro segue dopo la Sinfonia e si replica nel
principio della Seconda Parte”. Igualmente interessante é o facto do texto do
coro em questdo ndo fazer parte do dramma sacro de Metastasio. E provavel
que no caso deste anexo estejamos perante um manuscrito autografo do

compositor, uma suposi¢cao que vale a pena ser estudada posteriormente.

As diferencgas de caligrafia entre as duas partes do manuscrito de Morte
d'Abel sao muito evidentes, demonstrando que o trabalho dos copistas foi
dividido. Um exemplo que revela estas diferencas € o modo como estio
escritas as claves nos dois volumes: no primeiro as claves aparecem so na
pagina do lado esquerdo, enquanto no segundo estdo em ambos os lados

e a grafia da clave de sol é muito diferente.

Embora nesta partitura existam algumas imperfeicdes na escrita do
copista, ela ndo deixa de ser um manuscrito de boa qualidade. Durante
a segunda metade do séc. XVIII houve varios copistas que trabalharam
regularmente para os oficios da Capela Real, da Real Camara e da Patriarcal.
A qualidade de execugado das partituras produzidas por eles era geralmente
elevada e distinguia-se, por exemplo, dos manuscritos autografos que os varios
compositores italianos enviavam a Corte Portuguesa'®. Neste sentido Manuel

Carlos de Brito escreveu a propésito da qualidade dos copistas da Corte Real:

The great majority of the scores... which were actually performed at court
are copies made in Lisbon. These are all carefully written copies in the
same style of hand throughout, which contrast sharply with the hasty and

disorderly appearance of the scores of Italian origin.

(Brito, 1989b:32)

140 . . ;.
Relativamente a este assunto existem varios estudos recentes, como por exemplo a tese de

doutoramento de Cristina Fernandes sobre a produgao musical da Patriarcal durante a segunda metade
do séc. XVIII (2010), e o Catdlogo Tematico das obras de Marcos Portugal feito por Anténio Jorge
Marques (2012). Contudo, ndo foi possivel identificar nenhum dos copistas descritos por eles como
copista de algum trabalho compositivo de Avondano.
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As capas das partituras da oratéria sdo de cartdao espesso de cor neutral
e estdo bastante deterioradas; tém etiquetas azuis com as letras impressas
Mus.ms. e com o titulo “Avondano La Morte d'Abel Part.l e Part.2 931”

manuscrito.

Os volumes estdo encadernados com um grosso cordel e tém nas
lombadas etiquetas vermelhas antigas com “Avondano La Morte d'Abele” P.I
e P.Il caligrafadas. Por baixo destas, existem outras etiquetas antigas amarelas
com os numeros 3 e 4 respectivamente. No verso das capas encontram-se
escritos a lapis os numeros 508a (na Primeira Parte) e 508b (na Segunda
Parte), que foram posteriormente riscados e substituidos pelo numero actual do
manuscrito 9317, igualmente escrito a lapis abaixo dos anteriores. As etiquetas
impressas Ex BIBLIOTHECA POELCHAVIANA estao presentes no interior das

capas atras, no final dos manuscritos (Figura 12).

Figura 12: Etiqueta do espdlio Poelchau (Biblioteca Nacional de Berlim)

BIBLIOTHECA

POELCHAVIANA,

Os frontispicios de ambos os volumes contém os carimbos vermelhos Ex
Biblioth. Regia BerolinenB. Estes estdo também presentes no final das
partituras manuscritas, nomeadamente, na primeira das quatro paginas vazias
que existem no final da Primeira Parte e na ultima pagina da Segunda Parte.

Nos frontispicios constam igualmente os escritos antigos em vermelho

107



“C.l.a.l.a” e “C.l.a.l.b” que aparecem no canto superior da pagina, por cima da

palavra “Oratorio”, tendo sido identificados como marca da proveniéncia do

espolio Schuback.

O papel utilizado é denso e aspero, com bordas irregulares bastante

evidentes, sem marcas de agua e tem a dimensao 23 x 32 cm. Cada pagina

contém 10 pautas, com uma distdncia de 0,90 cm entre elas. O Primeiro

volume (Primeira parte) € composto por noventa e trés folhas. No angulo

esquerdo de cada fasciculo existe uma marcagao antiga escrita com tinta preta

que corresponde ao numero de fasciculos dos quais € composto o volume

(Quadro 9).

Quadro 9: Numeragao antiga dos fasciculos da 12 parte Morte d’Abel Avondano

Numero da pagina| Numero da marcagao (fasciculo)
8 2
16 3
24 4
32 5
40 6
48 7
56 8
64 9
72 10
80 1
88 12
96 13
104 14
112 15
120 16
128 17
136 18
144 19
152 20
160 21
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168 22
176 23
184 24

O Segundo Volume (Segunda Parte) contém oitenta folhas, divididas em
vinte fasciculos, e ndo possui a numeracao dos fasciculos, como acontece no

manuscrito da Primeira Parte.

3.2.Texto de Metastasio

3.21. O Drama Sacro Morte d’Abel e a sua utilizagdo por varios

compositores durante o séc. XVIII

O drama sacro Morte d'Abel foi escrito por Metastasio em 1732.
Representa o terceiro dos sete que o poeta escreveu para a Corte Imperial dos
Habesburgos de Viena de Austria, sendo os restantes seis: La Passione di
Gesu Cristo (1730), Sant’' Elena al Calvario (1731), Giuseppe Riconoscuto
(1733), Betulia Liberata (1734), Gioas Re di Giuda (1735), Isacco Figura del
Redentore (1740)'*".

A oratéria Morte d'Abel foi apresentada pela primeira vez com musica do
austriaco Georg Reutter (1708-1772), um dos trés compositores da Corte do
Imperador Carlos VI de Habsburgo, na Semana Santa de 1732'*. A sua
composic¢ao foi igualmente escolhida para a primeira execugdo de uma das
mais emblematicas oratérias de Metastasio, Betulia Liberata, texto esse

também utilizado por Wolfgang Amadeus Mozart em 1770.

141 . A . . . ..
Lembra-se a existéncia de um outro sacro componimento drammatico “Per la festivita' del Santo

Natale” (1727) composto anteriormente para o palacio do Cardeal Ottoboni em Roma.
142 Georg Reutter estudou composicdo em Veneza e Roma e foi aluno de Anténio Caldara. Em 1731
voltou para Viena e trabalhou como mestre de capela. As suas composi¢cdes continuaram a tradigao
estabelecida por Johann Josef Fux e Caldara e reflectem o esplendor da Corte dos Habsburgos no
periodo mais extravagante da sua existéncia. (“Reuter”, Grove online, entrada em 20.08.2010).
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Apresentam-se de seguida, nos quadros 10 e 11, o conjunto dos
compositores que trabalharam o libreto da oratéria Morte d'Abel durante todo
o séc. XVIII e o inicio do séc. XIX, no sentido de oferecer uma perspectiva tao
adequada quanto possivel da amplitude geografica e temporal de circulagéo da

obra'®

. Como se vera adiante, trata-se de um elenco muito extenso de autores
que utilizaram o texto em contextos distintos. Este facto da uma ideia sobre
a popularidade da obra, ndo esquecendo, contudo, de que esta era uma

pratica corrente na época no que se referia aos textos de Metastasio.

Comparando o numero de compositores que utilizaram a Morte d'Abel,

a Betulia Liberata’*

e Gioas, Re di Giuda, nota-se que foram respectivamente
postos em musica 37, 38 e 39 vezes por varios autores. Este numero
€ bastante mais elevado do que por exemplo Sant' Elena al Calvario ou Per la
festivita' del Santo Natale (24 e 10 vezes cada uma). Os textos mais utilizados
para oratoérias foram Isacco, figura del Redentore (44) e La passione del Gesu
Cristo (48 vezes). Observa-se igualmente que muitos dos compositores,
também de origem italiana, trabalharam no estrangeiro, veiculando a grande
influéncia que a musica e a literatura italiana no resto da Europa durante

o periodo em questdo, que abrange todo o séc. XVIIl e o inicio de séc. XIX.

14 ~ . . / .
*Paraa elaboragdo das tabelas recorreu-se a varias fontes como Sartori (1994), o catdlogo manuscrito

da Colecgdo Carvalhais em |-Rsc, assim como o RISM catalogo online e Grove online (primeira entrada
em 16.11.2009, ultima entrada em 20.12.2012).

%% Smither (1987: 395), diz a propdsito da Betulia que esta foi a oratdria mais utilizada e aquela que
o poeta considerava a melhor de todos os dramas sacros que escreveu.
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Quadro 10: Oratéria Morte d'Abel. Compositores Italianos

Nome

Ano e Lugar da
execucgao “Morte d'Abel”

Observagoes

Antonio Caldara
(1671-1736)

8 de Abril 1732, Viena de
Austria, Capela Real do
Imperador
1732, Roma

Manuscrito em:
A-Wn;
Libreto em:
I-Vc (Sartori 15943)

Leonardo Leo
(1694-1744)

1732, Napoles;
17387, Bolonha
1739, Génova
1739, Modena
1739, Roma
1741, Veneza
1749, Viterbo
1750, Modena

Manuscritos em:

A-Wn, B-Bc, D-Bsb, D-DI, D-Mbs,
I-Bc, I-Vsms, I-Nc, I-Nf, I-Os; S-
Skma
Libretos em:

I-G, I-PAc, I-Rsc, US-NYp (Sartori
15949), I-Vnm, F-Pn (Sartori
15950), I-Vgs (Sartori 15951), |-
RIi (Sartori 15952), I-PAc, I-Rsc, I-
Vcg, I-VGc, I-Vnm, |-Vsmc
(Sartori 15953) , I-Rsc, I-VTs
(Sartori 15958), I-Bc, I-MOe
(Sartori 15959)

Giovanni Battista Pergolesi
(1710-1736)

Nao existe informagao

S6 partes separadas de uma aria
em CH-Zz

Giovanni Battista Martini
(1706-1784)

Nao existe informagao

Uma aria em B-Bc

Antonio Galeazzi

1735, Macerata
1737, Pesaro
1745, Jesi

Libreto em:
I-PEc (Sartori 15945), I-PESo
(Sartori 15947), I-Bca, I-MAC
(Sartori 15955)

Lorenzo Bracci

1735, Florenga

Libreto em:
I-Fm (Sartori 15944)

Innocenzo Gigli
(1708-1772)

1737, Bolonha

Libreto em:
I-Bc (Sartori 15946)

Domenico Valentini

1741, Veneza

Libreto em:
I-Mb, I-Vnm (Sartori 15954)

Nicola Conti 1748, Napoles Libreto em: I-Nc
(?-1754)
Carlo Ambrogio Meli 1748, Florenga Libreto em:
I-R,Istit. Germanico, |-Vgc (Sartori
15956)
Francesco Dolé 1752, Andria Libreto em:
[-BAN (Sartori 15960)
Giuseppe Zonca 10 de Margo 1754, Munique Libreto em:
(1715-1772) 1759, Bolonha D-Bds, D-Knu, F-Pn (Sartori
1760, Bona 15954)
(Em Bona no elenco dos cantores
aparece o nhome do pai de
Beethoven que interpretou
Adamo)
Domenico Francesco Vanucci 1757, Lucca Nao existe informagao

(1718-1775)
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Giovanni Battista Costanzi
(1704-1778)

1758, Roma

Libreto em:
I-Lg, I-Vcg (Sartori-15962)

Antonio Gaetano Pampani
(1705-1775)

22 de Margo 1758, Veneza

1769, Urbino

Libreto em:
I-PESo (Sartori 15971)

Niccolo Piccinni
(1728-1800)

1758, Napoles
1770, Palermo
1773, Dresden

Manuscritos em:
CH-E, I-Mc, DMUs
Trechos em:
I-MAav;
Libreto em:
D-DI, F-Pn (Sartori 15972), I-Vc, I-
Vgc (Sartori 15978)

Angiolo Seaglias 1758, Fano Libreto em:
(ca1720-?) I-FAN (Sartori 15965), I-MAC
(Sartori 15969)
Pietro Maria Crispi 1763, Roma Libreto em:
(1737-1797) I-MAC, I-Rsc (Sartori 15968)
Principe di Santa Croce 1766, Roma Manuscrito em:
I-Ras
Giovanni Vincenzo Meucci 1766, Florenca Libreto em:

D-Hs, Us-Wc (Sartori 15970)

Domenico Fischetti

1767, Dresden

Provavel manuscrito em:

(1725-1810) 1763, Praga D-Wa;
Libreto em:
CZ-Pnm, CZ-Pu (Sartori 15967)
Giuseppe Calegari 1769, Padua Libreto em:
(1750-1812) I-FZc, I-Vgc
Luigi Maria Baltassare Gatti 1788, Mantua Libreto em:

(1740-1817)

1806, Salzburgo

I-MAc (Sartori 15976)

Giuseppe Giordani
(1751-1798)

1785, Jesi
1786, Bolonha
1788, Lugo
1790, Aquila
1790, Bolonha
1790, Reggio Emilia

Libreto em:
I-MAC, I-Vgc (Sartori 15980),
I-Bc (Sartori 15981),

I-Bc, I-FZc, I-MAC, I-Vgc, US-BE
(Sartori 15982),

I-Bam, |-Bc, I-Bca, I-Vgc (Sartori

15983),

I-MScala, I-Rsc, I-REm, D-Mbs

(Sartori 15986)

Giovanni Battista Borghi
(1738-1796)

1789, Fermo
1800, Loreto

Libreto (Sartori 15976)

Giovanni Agostino Perotti
(1769/70-1855)

1794, Bolonha

Camillo Angelini

1794, Roma

Libreto em:
I-Fm, I-Vc (Sartori 15987)

Francesco Giuseppe Baltassare
Morlacchi
(1784-1841)

1821, Dresda

Manuscrito de uma aria em_D-DI

Giovanni Battista Correga

Nao existe informagao

Trechos (duas arias) em
US-R

Pietro Alessandro Guglielmi

Nao existe informagao
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(1728-1804)

Stefano Cristiani
(1770-1825)

7?1788, “L'Abele”

Quadro 11: Oratéria Morte d'Abel. Compositores de outras nacionalidades

Nome

Ano e Lugar de Execucao
“Morte d'Abel”

Observagoes

Georg Reutter

1727, Viena de Austria

Manuscrito em:

(1708-1772) D-MElr
Thomas Arne 1744, (“The Death of Abel”) Trechos em:
(1710-1778) GB- Lbl

Gotlob Harrer
(1703-1755)

1753, Leipzig

Manuscrito em:
D-LEm

Franz Georg Wassmuth
(1707-1766)

Nao existe informagao

__Libreto em:
D-WUu (Sartori 15942)

Girolamo Abos
(1715-1760)

1754, Palermo

Libreto em:
I-PLcom (Sartori 15961)

Pedro Antonio Avondano
(1714-1782)

1762, Hamburgo
1763, Hamburgo
1765, Hamburgo

Manuscrito em:
D-B;
Libreto em:
D-Knu (Sartori 15966)

Johann Antonin Kozeluch
(1738-1814)

1776, Praga
1784, Bolgiano

Manuscrito em:
CZ-BRE;
Libreto em:
I-BZ, CZ-Pu (Sartori 15975,
15979)

Johann Gotlieb Naumann
(1741-1801)

1790, Dresden

Manuscrito em:
D-DI;
Libreto em:
D-DI (Sartori 15984)

Franz Seydelmann
(1748-1806)

1801, Dresden
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3.2.2. Vertentes literarias do drama sacro Morte d'Abel

A estrutura da oratéria (drama sacro) Morte d’Abel de Pietro Metastasio
€ constituida por duas partes. Cada parte inclui doze arias e dois coros finais.
As arias tém duas stanzas de rimas para servir o principio da aria da capo.
A maioria delas tem a estrutura dos versos de seftenari, que sao 0s
predominantes no trabalho poético de Metastasio (Benzi, 2005)'*. Atras da
escolha deste tipo de versos estdo principalmente razées de natureza literaria.
Da mesma forma em que estabelece definitivamente a separagao dos estatutos
formais das componentes principais das oratérias e dos melodramas (as arias
e os recitativos), o poeta elimina o verso de onze silabas das arias e escolhe
para a aria em settenario um andamento prosodico mais rigido (Benzi, 2005:
20). Os recitativos estdo organizados em, assim designados, versi sciolti:
mistura de versos de sete e onze silabas com ritmo irregular. A fungdo dos
recitativos € guiar a acgdo dramatica, enquanto a das arias é reflectir os
sentimentos das personagens. Existem também os recitativos “de reflexdo”, em
solo ou em dialogo, que tratam o argumento do ponto de vista teoldgico ou

revelam a experiéncia religiosa da personagem (Smither, 1987: 56).

O libreto da obra pertence ao Antigo Testamento e conta a famosa
histéria do homicidio de Abel por parte do irmao Caim. Neste sentido, o texto
biblico do Génesis do Antigo Testamento €, claramente, a principal referéncia
de Metastasio. Pode ainda observar-se a influéncia de outros textos, como por
exemplo as homilias de Sdo Joao Criséstomo (especialmente a 19 do Génesis,
na qual foi inspirada a leitura de Metastasio sobre a conexdo do pecado de
Caim e o livre arbitrio), e De Invidia de Basilio, que o poeta Ié e traduz quase
por inteiro (Metastasio, 1994: 246). Metastasio ndo se limita a inspirar-se
nestes textos. Ele faz uma parafrase destes textos e usa-os como referéncia
para delinear os sentimentos e os “afectos” das personagens biblicas, bem
como para indicar com clareza as questdes teoldgicas e o sentido moral dos
eventos (Metastasio, 1994: 246). O texto de Morte d'Abel pode ser definido

14 . . . , . .. . . .
> Il verso predominante, che nei predecessori...é I'ottonario, diviene per Metastasio il settenario (ne

sono composte oltre il 40% delle arie dei melodrammi)...colui che in Arcadia si era battezzato Artino
Corasio, una volta delimitato I'uso del endecasillabo al fluido discorso del recitativo, non puo non sentire
il pregio che dalla tradizione poetica italiana discende su questo verso tra tutti. em Benzi (2005: 19-20).
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como dramaticamente activo, no sentido de amplificacdo do conflito dramatico
na histéria biblica. A propdsito do modelo compositivo de Metastasio o autor
italiano Andrea Lanzola refere que o poeta procurou uma linha compositiva cuja
raiz principal sdo os ideais aristotélicas, longe dos modelos e dos autores que
ja escreveram sobre estas tematicas, focando a centralidade nas personagens
que precisam de resolver o problema complexo da duvida (“il dubbio”) (Lanzola,
2007: 4). As estruturas métricas ficam iguais aquelas ja utilizadas nos
melodramas, mas com uma distribuicdo diferente nos didlogos e nos

mondlogos.

A oratéria tem cinco personagens: Abelle, Caino, Eva, Adamo
e 0 Angelo. A figura principal, Abel, € uma metafora da imagem de Jesus (tipus
christi) e representa a paixao, o sacrificio e a morte de Cristo. Metastasio diz no

seu pequeno prefacio: “...Nella morte d'Abel, soggeto del presente sacro
Componimento, riconoscono i Santi Padri delineata, piu chiaramente che
altrove, quella del Salvatore.” (Metastasio, 1994: 105) Um claro exemplo desta
afirmacgéo é dado logo no principio do drama nas palavras de Abel da primeira
aria “Quel buon pastor son io”, onde se encontra literalmente uma citagado das
palavras de Jesus pronunciadas no Quarto Evangelho (“Ego sum pastor
bonus”) (Stroppa, 1993: 113). A utilizagdo de varios elementos de figuragao
ajudam a identificar logo no inicio a figura de Abel-Cristo através da declaracao
de amor que ele faz ao seu rebanho, prontificando-se a oferecer a sua vida em
troca da salvacdo das amadas ovelhas que conhece “una ad una”. Neste
sentido, a palavra “greggia” (rebanho) torna-se uma palavra-chave, ou seja, as
palavras de Abel demonstram a contradicéo entre a fidelidade do rebanho (em
sentido figurativo, a humanidade), que ele declara, e a exigéncia do trabalho de
pastor, que Ihe custa muito suor e até “tormento” (Stroppa, 1993: 113). Tais
aspectos apresentam uma antecipacao evidente do conceito de sacrificio para
o qual Abel esta preparado. Por causa do seu coracao puro e do seu sacrificio
sincero, Abel é o escolhido por Deus e logo no inicio do drama é contraposto
ao irmao Caino. A contraposi¢ao dos dois irmaos € demonstrada pela reaccao
diferente que eles tém em relagao a iluminagao divina a qual Abel é submetido.

No sentido figurativo, esta reacgédo apresenta respectivamente a diferengca em
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frente da Revelagao entre os Judeus (Caim) e os Cristdos (Abel), e, no sentido

moral, entre pecadores e fiéis perante a revelagao (Stroppa, 1993: 154).

A oposicao luz-sombra que Metastasio criou em Morte d'Abel vem
perfeitamente incorporado na oratdria, numa evocagédo estreitamente ligada
a historia do Antigo Testamento. Caim é aquele que perde a harmonia com
a natureza criada por Deus, porque nado consegue interpretar os sinais divinos
que lhe estdo a ser enviados. Depois do assassinio de Abel, Eva também
percebe este desconforto criado na natureza, enquanto a serpente apresenta
o “memento” divino do pecado original, redimido com o sangue de Abel
(Cristo). O drama tem um movimento circular, que se fecha sobre si préprio,
com Adao e Eva, que lembram e lamentam em continuacdo o erro que
cometeram (Lanzola, 2007: 6-7). Na realidade, a figura central de todo o drama
€ Caim, que aparece quase sempre em primeiro plano e sai do “palco” s6 no
momento do acto do homicidio e para fugir no final. Ele representa
simbolicamente a encarnacdo da humanidade-pecadora. Para além dos
sentimentos de inveja e orgulho que caracterizam Caim, neste drama a duvida,
il dubbio, tem uma parte igualmente importante. Esta palavra € um dos termos-

146 o encontra-se em

chave da poética de Metastasio (Stroppa, 1993: 121)
estreita ligagdo com as suas raizes arcadicas de origens aristotélicas. A base
da perdicdo de Caim € a sua duvida intelectual. Os seus comentarios as
revelagdes de Abel insistem na interpretacido que faz dos sinais da natureza,
chamando-os de “strane cose”, “insoliti portenti’, pois ndo consegue aceitar
a sua proveniéncia divina (Metastasio, 1994: 248). Em todas as oratérias do
poeta, ndo sendo esta uma excepgao, a falta da graga divina é transformada
em perda de harmonia com a natureza. Caim n&o vé os milagres que Deus
envia a Abel e chama-os com desprezo “rari prodigi”’. Assim, ele fica desligado
do mundo fisico e € consumido pela inveja que o caracteriza. O drama
prossegue com a demonstragdo dos contrastantes sentimentos de Caim,
sempre acompanhados pelas metaforas da natureza. Por exemplo, quando
o Anjo lhe pede para admitir a sua culpa, avisando-o das consequéncias do
seu 6dio (“l'oscurar della notte”); ou na aria “L'ape e la serpe spesso”, onde

a abelha e a serpente sdo uma encarnacdo dos dois irmaos; ou entdo, no

1%6 citando G. Ferroni (1985: 206), Azioni Sacre, Roma.
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lamento da Eva depois do fratricidio, na aria “Non sa che pieta”, onde
a reaccao da natureza e o “pranto universal”’ ao terrivel acto sdo também uma

prefiguragédo do pranto sobre o Jesus morto:

Tutto vacilli il peso
della terrena mole,
impalidisca il Sole,

inorridisca il Ciel.

A metéfora da natureza € uma constante utilizada durante toda a obra
para acompanhar os afectos das personagens. Podemos indicar varios
exemplos do seu uso, nomeadamente: na aria de Eva da primeira parte “Qual
diverra quel fiume”, onde a vida do seu filho Caim é comparada a um rio que se
torna turvo (forbido) ainda perto da sua fonte; no coro final da primeira parte da
obra, onde a metafora da inveja de Caim € a hera que tem consumado as suas
raizes, destruindo-os. Eva pede-lhe para tirar esta “planta infeliz” do seu
coragdao, que tem ramificagbes em muitos “velenosi germogli” (Stroppa,
1993:156). A unica personagem em harmonia com a natureza é Abel; o drama
circular abre e fecha com o consentimento natural (a voz de Deus) a sua
pureza (Stroppa, 1993: 158).

As personagens de Eva e Adao representam uma analogia dos fiéis,
com todas as suas imperfeicdes e culpas, assim como o rebanho de ovelhas
de Abel. Na figura de Eva, Metastasio propde do mesmo modo a metafora da

igreja catolica e do clero, que tem filhos devotos (Abel) e descrentes (Caim).

O Anjo tem uma importancia profunda neste drama. Ele é uma
substituicdo do papel e da voz de Deus, ao mesmo tempo que surge como
uma encarnacdo da Consciéncia e das Luzes, na qual podemos observar
a influéncia dos ideais da Arcadia, nomeadamente no principio do livre arbitrio
sobre o destino da vida humana. No momento em que o Anjo encontra Caim,

quase no principio da oratéria, ele faz uma demonstracdo de nobreza,
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dignidade e confianga no ser humano, bem assim como o louvor da liberdade

e vontade contra o destino, o “fato™

So che vuoi dirmi.

No, non é vero: il tuo peccato é sempre
soggetto a te; tu dominar lo puoi
con libero poter. L'arbitrio sei
tu di se stesso; e questo arbitrio avesti
perché una scusa al tuo fallir non resti.
Con gli astri innocenti,
col fato ti scusi;
ma senti che abusi
di tua liberta:

e copri con questa
sognata catena
un dono, che pena

per l'empio si fa'*’.

Esta confianca transforma-se em acusacdo e maldicdo depois do
pecado cometido por Caim, para o qual a condenagao a morte ndo seria uma
pena suficiente (“troppo sarebbe il morir breve pena”). A puni¢gdo que Deus |lhe
da é viver em guerra permanente (“Vivrai, ma sempre in guerra...Vivrai, ma
della morte com vita assai peggior”) (Stroppa, 1993: 157), terrivel condi¢ao que
€ ainda mais dolorosa do que aquela destinada ao pai Adao, expulso do

Paraiso e punido de trabalhar a terra com suor e fadiga:

Alle tue brame avversa
non produrra la terra
inutilmente aspersa

dal vano tuo sudor'®,

147 Metastasio, 1994: 111.

148 Metastasio, 1994: 124.
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3.2.3. Morte d’Abel de Avondano - relagao texto-musica

A primeira e a mais importante observacdo que se pode fazer sobre
o tratamento do material literario do libreto por parte de Pedro Antdénio
Avondano é que ele utiliza o drama sacro de Metastasio por inteiro, sem
qualquer tipo de modificagdes. E importante sublinhar que isto nem sempre
acontecia com os libretos das oratérias do compositor associados a textos do
poeta cesareo. Por exemplo, na outra obra da Biblioteca de Berlim Gioas, Re di
Giuda, onde Avondano introduz modificagbes importantes ao texto, alguns
recitativos sdo encurtados e é acrescentado um coro com texto que nao

pertence ao drama sacro de Metastasio.

Na tabela da comparagdo do texto que se apresenta de seguida,
utilizada para avaliar as diferengas entre os textos dos manuscritos e os
libretos, bem como para poder elaborar a edicao critica da oratéria, € possivel
notar as semelhangas e as mudancgas ortograficas e textuais que acontecem na
partitura de Avondano. Mesmo para efeito de verificacdo e comparagao, foram
utilizadas varias edigdes dos dramas sacros de Metastasio e alguns libretos da
época provenientes da Colecgao Carvalhais. As principais referéncias
comparativas foram o libreto de Morte d’Abel de 1762 de Hamburgo (Sartori
15966) e o manuscrito da oratéria Morte d'Abel (I-Nc) de Leonardo Leo (1694-
1744). O facto de se ter encontrado muitas semelhancas com o texto deste
ultimo, pode sugerir o eventual conhecimento da obra de Leo por parte de
Avondano. De facto, esta hipotese ndo parece audaz sabendo que a Morte
d'Abel do mestre napolitano foi uma das mais populares durante o séc. XVIlII
e, como se soube do inventario post-mortem de Avondano, o compositor
possuia varias obras de Leo, inclusivamente oratdrias. Por fim, esta hipotese
pode ser levantada tanto em relacdo ao texto poético, como em relacéo
a utilizacdo de algumas solu¢gdes musicais que sao discutidas no préoximo

capitulo.

No manuscrito de Avondano verificou-se a existéncia de erros
ocasionais de ortografia em italiano feitos pelos copistas, como por exemplo
a omissao ou a colocagao errada de acentos (como por exemplo nos versos

292, 307, 321), a falta ou a troca das letras duplas. E provavel que algumas
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vezes estas ocorréncias sejam resultado da urgéncia em copiar, sobretudo
quando se trata das letras duplas. Um sinal a favor desta hipotese € que em
alguns casos nas arias, onde o verso se repete varias vezes (versos 458, 605),
da primeira vez a letra esta escrita correctamente, mas na repetigdo surge com

erro na segunda e terceira vez ou vice-versa.

Em comparagédo com a edicao literaria da editora Marsilio (1996),
existem diferencas na pontuacdo que em muitos casos sao idénticas as do
manuscrito da oratoria de Leonardo Leo (por exemplo versos 170, 215, 220)
e também no libreto de Hamburgo. Em concreto, no verso 255, a frase “ne
colmé la misura allor” |é-se como “ne compi la misura allor’. Esta frase aparece
igual tanto no manuscrito de Leo, como no libreto de Hamburgo, tratando-se de

199 Pelo contrario, verificou-se um caso de

um exemplo interessante
semelhanga em ambos os libretos: no verso 537, “a riveder la luce” esta
claramente escrito em Avondano como “a rinvenir la luce”. Em relacéo
a palavra sacrificio (em vez de sacrifizio, que esta na edicao Marsilio, 1996),
verifica-se que esta aparece sistematicamente escrita deste modo nas outras
edicbes antigas. Uma outra ocorréncia, notada igualmente no manuscrito
Morte d'Abel de Leo, é que os verbos italianos ho (tenho) e ha (tem) aparecem
sistematicamente escritos como 0 e a. Neste caso pode-se falar de um modo

de escrita “rapida” habitual para os manuscritos musicais da época.

Salientam-se ainda algumas versdes portuguesas das palavras, como
por exemplo friunfo e desaprovo (em vez de trionfo e disapprovo), facto que
reforca a hipétese da proveniéncia portuguesa do manuscrito. Raramente foi
encontrada uma mudanga radical das palavras, porém observaram-se alguns
casos, como no verso 39, onde a palavra incenerisce € substituida por

intenerisce, ambas com significados bastante distantes.

No que diz respeito a relagdo texto-musica € importante sublinhar
a mestria de Avondano na utilizagdo dos meios retdrico-musicais, com

solugdes por vezes simples, contudo muito eficazes e actuais para a sua

14 . . ~ ;.
? Igual em outros libretos que foram examinados, por exemplo das execug¢des da oratdria de L. Leo (na

Igreja da Congregacao S. Filippo Neri em Genova, 1739; em Viterbo, 1749; no Oratdrio S. Filippo Neri em
Veneza, 1761) (Colecgdo Carvalhais, I-Rsc).

120



época, para enfatizar as qualidades dramaticas do texto de Metastasio.

O compositor demonstra um dominio perfeito do estilo musical classico galante

na oratéria dos meados do séc. XVIIl e, neste sentido, podemos compara-lo

com os melhores da época, como por exemplo com Johan Adolf Hasse (1699-
1783) ou Niccolo Jommelli (1714-1774).

Quadro 12: Comparacao do texto de Morte d’Abel de Avondano com outras
fontes

Morte d'Abel de P.A. Avondano: Comparacao Critica Textual

Comentarios e

Numero Texto de_ !Vletastésio Texto em Avondano comparagoes com
do Verso (Marsilio, 1996) outras fontes
manuscritas’®’
Parte |
Recitativo “O mirabile”
3 Onnipotente Dio! Onnipotenti Dio
11 Con tal bonta ti rendi? Con tal bonta ti rendi?
14 Sul tuo volto confonde il pianto Su'l tuo volto confonde il pianto | #
25 Grato poc'anzi in sacrifizio offersi Grato poi anzi in sacrificio offersi | +
# (sacrificio)
33 Vedesti mai Vedeste mai
39 Circonda, accende, incenerisce Circonda, accende, intenerisce
46 Insoliti portenti Insoliti protenti
52 Questa ingiusta dubbiezza, Questa ingiusta dubiozza,
53 ché certo esser ne puoi che certo esser ne puoi
58 Ed Abelle alla greggia A Abelle alla greggia
Recitativo “Qual funesta”
83 Ho d'esser lieto? O d'esser lieto +
88 Come tuo male? Come tuo malo?
89 Proprio delitto & questo Proprio del'etto & questo
105 Fin da' principii suoi Fin da principi suoi # (principj)
Aria ll
112 Che si vede espresso Che si vedi espresso

Recitativo “lo del minor germano”

150

0 manuscrito de Leo (I-Nc) com +

As semelhangas com o libreto de Hamburgo (D-Knu) estdo assinaladas com #; aquelas com
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D'accrescerla ne incontro

D'acerescerla ne incontro

Aria lll

130 Ma lo sdegno, ma l'odio rinnovo Ma lo sdegno, ma 16 dio
rinonovo
Recitativo “Qual ira e questa”
145 Benché a tutt'altri ascoso Ben chi a tutt'altri ascoso
146 Che si vede al fianco Che se vede al fianco
154 Il suo persecutor vede, se dorme Il suo persecutor vede, so dirme
159 E questo arbitrio avesti O questo arbitrio avesti
Recitativo “Non basta oltraggiarmi”
170 Con la gloria d'Abel? Con la gloria d'Abel. +
172 Ancora ho da soffrir? Ancora 6 da soffrir. +
176 Il suo trionfo ostenta Il suo triunfo ostenta
195 Quai voci ascolto! Qual voci ascolto!
198 De' tuoi falli t'avverte De tuo falli t'avverte
203 Vario effetto produce Cario effetto produce
Recitativo “Temerario, importuno”
215 Temerario, importuno! E fronte avrai | Temerario, importuno. E fronte |+
avrai #
216 Di riprendermi ancor? Di riprendermi ancor.
220 O padre mio? O padre mio.
241 Nuova materia, onde abborrirti Nuova materia, onde abborirrti
246 Ha gia discolto il sangue A gia discolto il sangue +
249 Funesti esempi a' rei nipoti Funesti esempi a' rei nepoti #
255 Ne colmo la misura allor Ne compi la misura allor ;
264 Perché non ti somiglia. Perche non ti somiglia? +
273 E nol conosci. E no'l conosci #
Aria Vi
281 Ti resta un raggio Vi resta un raggio
Recitativo “Godi Abelle”
292 V'e nel mondo nascente Ve nel mondo nascente
293 Ecco la madre Eccolla madre
296 Figlio, che dici! Figlo, che dici?
297 Non hai, fuor che te stesso Non ai fuor che te stesso ; (sem ,)
298 Tanto ha I'anima Tanto a lI'anima +
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307 Imitera, se ne imitd I'errore Imitera, se ne imito I'errore

312 Rendi I'antico affetto Rendi lantico effetto

321 Questa tua cura é vana Questa tua cura e vana

336 Ha vinto la materna pieta A vinto la materna pieta +

343 La calma hain volto La calma ain volto +

Coro Final Parte |

346 Invidia rea, Os versos 346-352
faltam no manuscrito
de Avondano. Foi
necessario reconstruir
o texto e a respectiva
silabagéo.

347 Tu gli animi consumi

348 Come ruggine il ferro

349 Tu l'edera somigli Tu lédera somigli

352 Con lI'amorosa face Con la morosa face

Recitativo “Si, risoluto é il colpo”

362 Tranquillitd mentisca Tranquilita mentisca
363 Alimenti se stessa Alimente se stessa
371 D'odio, di sdegno: io disapprovo D'odio, di sdegno. io desaprovo |+
374 De'rimproveri suoi D'rimproveri suoi
380 Un sacrifizio a lui. Quando? Un sacrificio a lui. quando! ; (sacrificio)
387 Ch'io sia presente al sacrifizio eletto. | Ch'io sia presente al sacrificio | +

eletto. #

Aria Vil
416 Né tal pena ho mai provata Ne tal pena 6 mai provata +
417 Nel dividermi da te. Nel dividermi date.
Recitativo Il
419 Qual improvviso affanno Qual improviso affanno

Recitativo “Si, consorte, io son lieta"

433 E n'ho ragione. E n'6 ragione +
442 Alcun fiero disegno in questa pace |Alcun fiero desego in questa

pace
448 Ha per esser malvagio A per esser malvagio +

Aria IX
458 La cagion, che infelici ne fa. La cagion che infelice ne fa Na repeti¢ao
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462 Or presaga d'un mal che non ha. Or presaga d'un mail chenona |+
Recitativo “Lo so; mail mio timore”
474 Ad ogni moto Ad ogni moti
489 Torni agli usati uffizi Torni agli usati uffici +
# (ufficj)
Aria X
524 Con vita assai peggior Con vita sai peggior S6 na primeira vez
Recitativo “Misero! In quale abisso”
537 A riveder la luce A rinvenir la luce ;
542 Ho perduti in un punto O perduti in un punto +
550 Né freddo il sangue Né fredde il sangue
562 Ed ho sugli occhi Ed 6 su gli occhi +
563 Della mia pena esecutori infesti Della mi pena esecutori funesti
565 In Dio non ho piu speme In Dio non o piu speme +
Aria Xl
574 Mi lacera il core Mi lacera il cuore
576 D'un tardo dolore D'un tardo dolere
578 Piu forza non ha Piu forza non a? +
Recitativo “Mentisci, empio, mentisci”
599 La serie di tue pene La firie di tue pene
601 Oh colpa! Oh sangue! Oh Oh colpal Oh sangue! Oh
rimembranzal Oh morte rimenbranze! O morte!
Aria Xll
605 Spettacolo crudel Spetacolo crudel S6 na primeira vez
Recitativo “Eva, del nostro pianto”
620 Ei tollerd le pene dovute al nostro | Ei tolero le pene dovute al nortro
fallo fallo
622 Fu solo il suo delitto Fu solo il suo delito
633 Tardi nipoti a cui saranno aperte Tardi nepoti a cui faranno aperte ; (nepoti)
634 Che le asconde Che la asconde
Coro Final Parte Il
639 Ha parte nel delitto A parte nel delitto +
640 Ma non I'ha nel dolor Ma non I'a nel dolor +
642 E in sé nol vede E in se no'l vede #
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3.3. Analise Musical

3.3.1. Aspectos gerais de construgcao da obra

A oratéria Morte d'Abel de Pedro Antdénio Avondano esta dividida em
duas partes constituidas por uma Sinfonia (Abertura), doze arias, catorze
recitativos e dois coros para os finais de cada parte. Esta construgdo segue
com fidelidade a implantacdo dramaturgica definida pelo texto literario de

Metastasio.

Com o propdsito de elaborar um enquadramento adequado ao trabalho
composicional de Avondano, comparou-se a sua oratéria com a La Morte
d’Abel de Leonardo Leo (1734), uma das primeiras a utilizar o texto de
Metastasio. Confirmam-se algumas analogias entre as obras pois ambas
empregam a forma completa e inalterada do texto metastasiano. Neste mesmo
sentido foram ainda analisadas as oratérias La conversione di Sant’ Agostino
de Johann Adolf Hasse (1750), La passione di Gesu Cristo de Niccold Jommelli
(1749)"" e Gioas, Re di Giuda de Pedro Anténio Avondano. A Morte d'Abel de
Avondano tem sobretudo afinidades estilisticas com as obras de Hasse

e Jommelli sendo elas emblematicas para o novo estilo classico.

Leo's oratorio, originating in Italy, reveals a mixture of Baroque and new,
early Classical styles; Hasse's, composed in Dresden, is early Classical
but not quite up to date for a mid-century work; but Jommelli's, written for

Rome, reveals traits that more fully represent the mid-century.

(Smither, 1987:87)

As tessituras que Avondano usa para o0s papéis vocais sao
Abel-soprano, Caino-soprano, Eva-soprano, Angelo-alto e Adamo-baixo.
Quanto a instrumentacdo da orquestra esta € constituida por cordas, flautas,

oboés, trompas e baixo continuo. O estilo compositivo utilizado por Avondano

151 ~ ™ . .
> Para a comparagdo foram utilizados os manuscritos de “Morte de Abel” de Leo e “La Passione” de

Jommelli (1-Nc), assim como a andlise destas obras em Smither (1987).
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€ galante, ligado a escola napolitana e tipico para este género de composi¢des
durante meados do séc. XVIIl. As caracteristicas principais do estilo séo
a estrutura homofénica, organizada em frases balangadas, nas quais a parte
vocal predominante tem uma linha simples e melodiosa. Esta ultima
€ acompanhada por um baixo continuo n&o-linear, caracterizado por um
vocabulario harmoénico bastante restrito e pelo uso de meios como

Trommelbass, com ritmo harmonico lento (Smither, 1987:69).

Embora existam algumas solu¢des musicais parecidas com a oratéria de
Leo, apurou-se que as oratérias de Avondano tém muito mais afinidades com
as de Hasse e Jommelli nas varias caracteristicas do estilo compositivo, assim

como na escolha geral das tonalidades.

O plano tonal da Morte d’Abel segue uma légica de simetria estrutural.
A tonalidade principal para Avondano € Sol Maior; com esta comega e acaba
a oratoria, respeitando a forma do texto, que € um drama circular. Contudo, no
que diz respeito a escolha das tonalidades, na maioria dos casos o critério do
compositor esta ligado principalmente as fungbes da caracterizagdo das

personagens e do afecto das arias.

A comparagdo entre os planos tonais nas obras de Avondano e de

Leo152

(Quadro 13), permite observar algumas diferengas nas escolhas das
tonalidades por parte dos dois compositores. Em geral, Avondano utiliza menos
tonalidades em modo menor, em concreto apenas trés, em momentos da
narragao judiciosamente selecionados de acordo com a caracterizagdo das
personagens (nas duas arias de Caino, a personagem negativa, e na aria
patética de Abel, no inicio da segunda parte). Neste sentido, a estrutura tonal
em Avondano tem mais afinidades com aquela das oratdrias de Hasse
e Jommelli, que utilizam poucas tonalidades em modo menor (no caso de

Hasse existe s uma e em Jommelli duas).

Outra caracteristica que a obra de Avondano tem em comum com as de
Hasse e Jommelli € a predominéncia de tonalidades com bemois (nove e dez,

respectivamente). Dos quinze andamentos de Morte d'Abel, oito sdao em

152 Esquema tonal das drias da Morte d'Abel de Leo em Smither, (1987:91).
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tonalidades com bemodis, seis com sustenidos e s6 uma aria € em D6 Maior,
“L'ape e la serpe”, escolha que pode ser vista como “neutral”’, empregue numa
descrigao filosdéfica ligada a metafora da natureza, da abelha e da serpente que

bebem o néctar da mesma fonte.

Quadro 13: Comparagao das tonalidades em Leo e Avondano

Morte d'Abel Leo Avondano
Parte |
Sinfonia Sol M* Sol M*
Aria | Abel SiB.M SolM
Aria Il Eva SolM FaM
Aria Il Caino dom sol m
Aria IV Angelo FaM Ré M
Aria V Abel LaM Do M
Aria VI Adamo Ré M FaM
Coro Ré M* Ré M*
Parte Il
Aria VIl Abel fam dom
Aria VIII Adamo sol m SiB.M
Aria IX Eva ré m La M
Aria X Angelo Do M FaM
Aria XI Caino fam* fam*
Aria Xl Eva mi m MiB. M
Coro Ré m-M SolM

Como é possivel conferir no quadro 13, as coincidéncias na escolha das
tonalidades entre Leo e Avondano s&do poucas (estdo assinaladas com
asterisco): a abertura em Sol Maior, o coro do final da primeira parte na
tonalidade dominante (Ré Maior), e a aria Xl de Caino (“Del fallo m'avvedo”).
Nesta ultima, a preferéncia pela tonalidade de fa menor que os dois
compositores fazem, € muito interessante do ponto de vista retérico, uma vez
que esta € uma das tonalidades que melhor descreve os sentimentos mais

sombrios e funestos. Avondano escolhe o fa menor também em Gioas, num
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dos momentos mais dramaticos da narrag¢ao: na ultima aria “Ah l'aria d'intorno”
da personagem negativa Atalia, que tal como Caino tenta fugir mas na saida do

templo de Goiada € assassinada pela “man fedele”.

A Sinfonia (Abertura) da Morte d'Abel é de tipo italiano, com trés
andamentos sob a estrutura rapido-lento-rapido. A sua funcao € de “musica de
cortina” em semelhanga com as aberturas de 6peras e oratérias deste periodo
historico. O primeiro andamento é um Presto em forma binaria, com estrutura
continua'™?. O afecto principal é determinado pelo desejo do compositor de
estabelecer uma rapidez de execug¢ao, com uma vivacidade quase excessiva.
Depois de um primeiro tema simples e enérgico em sol maior, cuja fungéo
€ chamar a atencdo dos ouvintes, Avondano introduz um segundo material
tematico em ré menor, com ritmo lombardo em piano, interrompido por bruscos
acordes em forte, que deixa uma sensagao de perigo. “A harmonia, por vezes
ambigua, com as tonalidades pouco definidas, € em geral bem construida,
simples ou bastante elaborada, quase sempre com ritmo lento, por vezes com
uma utilizagdo expressiva de tonalidades menores”, diz Jorge Matta a propésito

deste primeiro andamento (Matta, 2006:334).

O segundo andamento € um breve Andantino em 3/8, com um primeiro
tema simples tocado pelos violinos, que nao desenvolve ulteriormente. Acaba
com um segundo material tematico em modo menor, durante o qual esta
empregue um bordone tocado pelos violinos e pelas trompas. A escolha deste
breve tema de oito compassos com caracter pastoral pode ser visto como uma
introducao para o “verdadeiro” inicio da obra, a primeira aria de Abel, em que
ao utilizar o modo menor Avondano alerta para o drama que se vai consumir.
Contudo, o compositor evita excessivos lirismos patéticos, que ficam

reservados para as arias.

153 Jorge Matta fez uma analise aprofundada as aberturas da épera e oratdria em Portugal no séc. XVIII,
referindo o seguinte sobre a estrutura das sinfonias de Avondano:” ...utiliza apenas formas continuas
e, apesar de chegar a ter nas suas aberturas uma boa qualidade melddica, uma harmonia
interessante e uma orquestragao inovadora, falta uma consciéncia formal mais elaborada, o que leva
a ndo conseguir (ou a ndo querer) incluir esses elementos numa estrutura global que passe além
dessas formas” (Matta, 2006:71).
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No terceiro andamento (Allegro) o ritmo ternario de 3/8 continua, desta
vez com caracter dancante de Minueto rapido no qual sao apresentados varios
pequenos temas. Depois da repeticdo do primeiro tema na tonalidade
dominante, aparece um breve tema em menor, seguido de intervengdes
solisticas em diadlogo entre os pares de oboés e trompas. Este tipo de
andamento é tipico das sinfonias de outras obras de Avondano (Gioas, I
Mondo della Luna), e pode observar-se também em aberturas de oratdrias de
outros compositores portugueses (por exemplo no terceiro andamento da
Sinfonia de La Giuditta (1726) de Francisco Anténio de Almeida'*).

A consideragao geral que se pode fazer a propdsito da Sinfonia da Morte
d'Abel é que a sua simplicidade reflete uma pratica recorrente existente na
Opera e oratéria em Portugal — como, alias, no resto de Europa musicalmente
“italianizada” durante o séc. XVIII, segundo a qual a abertura tem

exclusivamente um caracter introdutério®.

Em Morte d'Abel existem seis arias da capo e seis arias dal segno, estas
ultimas concentradas sobretudo na segunda parte da obra, seguindo
a evolucéo da narragdo dramatica. Avondano consegue um bom balango entre
os dois tipos, demonstrando o seu crescente interesse perante o procedimento
dal segno, que é considerado mais tardio do ponto de vista estrutural.
Ele insere esta forma pela primeira vez na aria de Adamo “Con miglior duce”
que fecha a Parte |, voltando para o procedimento da capo na aria patética de
Abel “Questi al cor’, com que abre a segunda parte. Nas restantes arias da
Parte Il, Avondano emprega sempre a forma dal segno, no qual o “sinal”
€ sempre utilizado com o propésito de eliminar a introdugéo instrumental. Neste
sentido, é interessante comparar as arias da oratéria de Avondano com as das
obras de Leo, Hasse e Jommelli, conseguindo-se observar as divergéncias do
ponto de vista estrutural. Leo utiliza exclusivamente a forma da capo para a sua
Morte d'Abel, que é também a mais antiga, enquanto em La conversione di

San’'Agostino de Hasse estdo presentes so trés destas arias, empregues nos

> Manuscrito em D-B (Mus.Ms. 560), RISM N2452002279.
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I

Como diz Raffaele Mellace a propodsito das aberturas das oratdrias de Hasse: “...in questo hors-
d'oevré sinfonico l'indagine degli affetti resta riservata alle portate principali dell banchetto oratoriale
a seguire, prediligendo un'esspressivita misurata” (Mellace, 2004:416).
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sitios mais importantes da estrutura da oratoéria, e no resto da oratéria (oito
arias) utilizou a forma dal segno. Assim, Jommelli pode ser considerado mais
conservador que Hasse do ponto de vista estrutural (mas né&o estilisticamente)
em La Passione di Gesu, onde existem sobretudo arias da capo e so trés na
forma dal segno. Ambos, Hasse e Jommelli, usam o “sinal” exclusivamente
para omitir a introdugdo orquestral, assim como faz Avondano (Smither,
1987:91,101,119).

Quadro 14: Tipo de arias em Leo, Jommelli, Hasse e Avondano

Leo Jommelli Hasse Avondano
Morte d’Abel La Passione La Conversione Morte d’Abel
S6 da capo 9 da capo 3 da capo 6 dal segno

3 dal segno 8 dal segno 6 da capo

Fez-se semelhante comparacido com a outra oratdria de Avondano da
Biblioteca de Berlim. Através da anadlise do desenvolvimento da forma, assim
como da linguagem musical, podemos presumir que Morte d'Abel seja talvez
antecedente a Gioas, Re di Giuda. Um exemplo disso € a estrutura geral das
duas oratdrias, assim como o tipo das arias: em Gioas Avondano utiliza sé
arias com a forma dal segno. Uma diferenga analoga € visivel sobretudo em
relagdo aos recitativos. Em Morte d'Abel, o emprego dos recitativos obbligati
€ menor (sdo quatro) e correspondem aos momentos mais significativos da
accao dramatica. A sua forma é sempre de um recitativo seco que desenvolve
num acompanhado’®. Em Gioas ha seis recitativos obbligati, um deles na
forma de arioso. Neste ultimo, estdo presentes ndo sé violinos mas também
instrumentos de sopro, neste caso trompas. Trata-se de um exemplo
interessante porque era comum na épera, mas nao na oratoria, onde os meios
eram usados com mais parcimoénia. Este procedimento pode ser observado em
outras obras de Avondano, nomeadamente na Scena di Berenice que comeca

com um recitativo elaborado, incluindo trompas e oboés.

1 ;. . . . . s . . .
*® Na sua oratéria Isacco pode observar-se um procedimento invertido: existem varios recitativos que

comegam com uma parte obbligata, incluindo cordas e sopros (flautas e trompas) que em seguida
desenvolve em recitativo seco.
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Quadro 15: Tipos de arias e recitativos em Morte d’Abel e Gioas de Avondano

Morte d’Abel Gioas
6 arias da capo e 6 arias dal segno S6 arias dal segno
4 recitativos obbligati 6 recitativos obbligati
2 coros 4 coros, um dos quais repete duas vezes

Os coros em Morte d'Abel de Avondano séo a parte menos operatica de
toda a oratdéria, encontrando-se em sintonia com a tradicdo da época
proveniente de Leo, bem assim de Hasse e Jommelli. Situam-se no fim de cada
parte, assim como prevé o texto de Metastasio, servindo de comentario moral
da histoéria. Contudo, apresentam varias diferengas entre eles do ponto de vista
estrutural. Em ambos, nas partes vocais estdo indicadas as personagens que
cantam cada voz, significando que foram compostos para ser cantados sé
pelos cantores solistas. Contudo, a execugcao sem a intervengao de um
conjunto coral pode ser dificultada pelas tessituras indicadas. Neste sentido os
coros da Morte d'Abel apresentam uma diferenca daqueles em Gioas, que na
maioria dos casos nao tem designagao das personagens no inicio das pautas
das partes vocais (ou essa esta adicionada durante a pega para indicar breves
intervencbes solisticas dos papéis principais), e provavelmente presumiam

a intervengéo de um conjunto de cantores mais alargado.

O primeiro coro “O di superbia figlia” estd escrito num estilo imitativo
contrapontistico. As partes vocais unem-se ocasionalmente nas cadéncias,
para sublinhar o texto nas palavras “come ruggine”, “signor ne difendi’, e “la
caritade istessa” e “pietoso”(Dio). Sé em alguns casos estas palavras tém um
movimento de cromatismo descendente, e sdao propostas em sotto voce.
Assim, neste coro, Avondano consegue uma grande riqueza do ponto de vista
dindmico que faz sublinhar ulteriormente o texto poético. Em contraste com
o caracter afirmativo dos unissonos ritmicos em dinadmica forte, o compositor
indica o sotto voce para sussurrar as palavras “dal suo velen”, com andamento
que inclui cromatismos e saltos de quarta diminuida, produzindo um efeito

insidioso. De outro lado, sublinha-se a interessante indicagado da distribuicdo
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das vozes neste coro: as personagens Eva e Angelo devem cantar em
unissono a segunda voz, e Caino a terceira na clave de tenor. Esta
peculiaridade levanta questdes de tessituras e tipos das vozes para as quais
o0 compositor escreve, e pode ser vista também do ponto de vista filoséfico
como uma “descida“ para o papel de Caino. O coro inclui também um pequeno

didlogo solistico entre o par dos oboés e os violinos.

O “Parla l'estinto Abele” no final da obra tem uma funcdo de
encerramento moral da histéria. O movimento das vozes abandona a imitacéo
e é caracterizado por um continuo unissono ritmico que deixa uma sensacao
de solidez, importante para o afecto que o compositor pretende transmitir. Além
disso, a dinamica também é sempre forte e afirmativa. Sob estes aspectos,
Avondano difere novamente de Leo, cujo ultimo coro comega com acordes em

unissono, que logo depois o compositor abandona em favor do estilo imitativo.

Ao contrario de Leo, o nosso compositor discrimina na partitura os
papéis das vozes que cantam este coro, portanto ndo existem duvidas que
€ cantado exclusivamente pelos solistas vocais: Abel, Eva, Angelo e Adamo.
Caino fugiu, condenado por Deus, € ndo tem lugar entre os interlocutores da
afirmagdo moral do final da histéria. Quando no texto deste coro o nome dele
€ mencionado, os instrumentos e as vozes pintam a personagem num

movimento cromatico descendente, ocorréncia que ndo encontramos em Leo.

3.3.2. Analise estilistica

3.3.2.1. Escolha de vozes e instrumentagao

Em relagdo as partes vocais desta oratéria sublinhamos que Avondano
utiliza sobretudo as vozes de soprano e contralto, 0 que sugere que foram
utilizados castrati nos papéis de Abel (S), Caino (S), Eva (S) e Angelo (A). Uma
demonstracao disso € a tessitura bastante extensa das vozes, tipica para estes
cantores. Em Morte d'Abel existe s6 uma personagem de voz de baixo, que

€ Adamo (Figura 13). Pode-se afirmar que a exclusdo das vozes femininas
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e 0 emprego dos castrati foi usual para a época e revela-se uma pratica
largamente implementada na oratéria durante todo o séc. XVIIl em Lisboa.
Conseguiu-se comprovar esta ocorréncia durante a pesquisa através da

examinacdo dos elencos dos cantores que constam nos libretos da época’’.

Figura 13: Tessituras vocais das arias em Morte d’Abel

Oratorio "Morte d'Abel"

Tessiture vocali delle arie

Aria I () Aria V (I) Aria T (IT)
Quel buon pastor L'ape ¢ la serpe Questi al cor
/ e = -
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Alimento il mio Del fallo m'avvedo
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Caino |my—F : — . T {
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Aria II (I) Aria III (IT) Aria VI (I)
Qual diverra Dall'istante Non sa che sia
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Aria VI (I) Aria II (1)
Con miglior duce Dunque si sfoga
.
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Se o libreto hamburgués foi realmente impresso para uma das
apresentacbes da Morte d'Abel de Avondano na cidade hanseatica, assim
como afirma Kruger, temos a indicagédo de nomes femininos nos papéis de Eva
e Angelo (M.e Kemke e M.lle Schetky). E provavel que os cantores que
interpretaram Abel e Caino nesta ocasido foram igualmente castrati (Hr. Graf
e Hr. Helmuth). Se comparar as escolhas das partes vocais de Avondano com
aquelas de Leo, pode-se conferir que diferem bastante. Leo emprega uma voz

de soprano para Abel e Angelo, de tenor no papel de Caim, de alto para Eva

157 ~ . , . are
Este exemplo levanta questGes sobre o tipo de vozes e a técnica vocal utilizada. Durante os anos

sessenta do séc. XVIII, trabalhavam na Capela Real em Lisboa pelo menos cinco sopranos masculinos
(Fernandes, 2010, 11:232). Por outro lado. Scherpereel (1999:44) diz: “observa-se a extraordinaria
polivaléncia, sobretudo dos tenores, que podem a qualquer momento transformar-se em sopranos ou
contraltos, utilizando para esse fim a técnica entao muito divulgada do falsetto”.
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e de baixo para Adamo. Jommelli e Hasse também distribuem as vozes numa
maneira uniforme, incluindo sempre aquela de tenor nas oratérias deles. Neste
sentido, a opcdo de Avondano em Morte d'Abel parece prevalentemente
influenciada pela dindmica da realidade portuguesa da época. Isto nem sempre
acontece nas outras oratérias dele: por exemplo em Gioas Avondano utiliza
a voz de tenor (Ismaele), mesmo num papel mais secundario da obra e apesar

de cantar s6 numa aria.

Nesta oratdria, Avondano utiliza uma instrumentacédo bastante variada,
comparando com outros compositores de oratorias da época. Neste sentido
€ interessante observar o papel que os instrumentos tém na caracterizagao das

personagens e dos seus afectos.

A instrumentacdo esta constituida por cordas (violinos, violas,
violoncelos, contrabaixo), baixo continuo e sopros (flautas, oboés, trompas). Os
sopros tocam em oito numeros, em combinacgdes diferentes: na sinfonia e nos
dois coros, e em trés arias da primeira e duas arias da segunda parte,
respectivamente. E importante sublinhar que na aria em que tocam as flautas
(aria | de Abel “Quel buon pastor’), os oboés nao estdo presentes, portanto
€ presumivel que estas partes tenham sido tocadas pelos mesmos
instrumentistas, que alternaram o oboé e a flauta. A combinagdo composta por
um par de oboés com um par de trompas é a mais frequente. Esta presente em
sitios importantes da oratéria: na sinfonia e nos coros, assim como na aria VI
de Adamo (Parte I, “Con miglior duce”), na aria X de Angelo (Parte I, “Vivrai ma
sempre in guerra’), e na aria XI de Caino (Parte Il, “Del fallo m'avvedo”). Em
todas estas arias o compositor utiliza os oboés/trompas para dar um caracter
militar (nos casos do Adamo e o Angelo) ou de ira (Caino). Os sopros nao tém
s6 o papel de acompanhar e tocar em unissono com os violinos (no caso dos
oboés), ou encher a cor e a harmonia da orquestra (no caso das trompas):
Avondano confere-lhes algumas intervengdes solisticas, em dialogo com os

violinos, ou entre eles.

Um dos mais interessantes exemplos de utilizacdo de um timbre
especifico para pintar um determinado estado de espirito encontra-se logo na

primeira aria da oratéria, “Quel buon pastor son i0’, na qual Abel
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€ acompanhado pelo som das duas flautas. O facto de utilizar estes
instrumentos demonstra a intengdo do compositor de realgcar através deles
o caracter pastoral, introduzindo o ouvinte no mundo idilico em que vive Abel,

feliz com as suas ovelhas.

Outra caracterizagdo interessante em que Avondano consegue
descrever a indole da personagem através de instrumentagdo especifica
€ a aria de Eva “Qual diverra quel fiume”, onde o didlogo entre a voz e os
instrumentos estad entregue aos dois violoncelos obligatti e as duas trompas.
O timbre desta combinacgao, raro no repertorio da oratoéria, confere um caracter
maternal e reconfortante, e fica em contraste com o texto, no qual Eva

expressa a sua preocupacao para com o futuro dos filhos Abel e Caim.

Em relacdo a utilizacdo das cordas pode-se sublinhar que os violinos
tém a parte instrumental principal, que € bastante exigente do ponto de vista
técnico (a semelhanga de outras obras de dpera e oratéria em Portugal do séc.
XVIIl), com algumas passagens de dificuldade elevada para a época (por
exemplo no primeiro andamento da abertura). Nas arias, os baixos tém sempre
um papel secundario, de acompanhamento a melodia, entregue a voz ou aos
violinos. As violas ndo tém exclusivamente o papel de dobrar os baixos mas em
maioria das arias adquirem uma linha independente. Esta tendéncia da
emancipagao da parte da viola, que comega a aparecer no repertério galante,
vai ser desenvolvida ulteriormente no periodo tardo-classico. Neste sentido
Avondano esta a par das ultimas novidades na linguagem instrumental e em
dois casos vai além disso. Nas arias de Abel “Quel buon pastor’ e “L'ape e la
serpe” a parte da viola estd dividida em duas vozes, com pequenas
intervencdes a solo. O facto de na primeira aria aparecer a indicagao “soli”
e “tutti” na pauta das violas sugere que em relagdo ao numero de

instrumentistas utilizados foram previstas pelo menos quatro violetistas.

Em comparacdo com a instrumentacdo das oratorias de Leo, Jommelli
e Hasse, constata-se que s6 Hasse e Avondano utilizam as flautas, mesmo que
com um intento diferente. Hasse utiliza as duas flautas nas arias patéticas,
enquanto Avondano para realgar o caracter pastoral, como ja referido

anteriormente. Nenhum destes compositores confere pequenas partes
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solisticas aos oboés e as trompas como faz Avondano, eles sao utilizados s6

para dobrar a parte dos violinos ou encher a harmonia, respectivamente.

3.3.2.2. Arias - estrutura, construgdo melddica, coloratura,

instrumentacgao obbligata

A oratoria Morte d'Abel de Avondano tem a seguinte disposi¢cao
estrutural das arias da capo e seis dal segno, sendo estas Ultimas

concentradas sobretudo na segunda parte da obra:

Quadro 16: Arias da capo e dal segno em Morte d'Abel de Avondano

Da capo Dal segno
Aria | Abel (“Quel buon pastor’) Aria VI Adamo (“Con miglior duce”)
Aria Il Eva (“Qual diverra”) Aria VIIl Adamo (“Dunque si sfoga”)
Aria Il Caino (“Alimento il mio proprio”) Aria IX Eva (“Dall'istante”)
Aria IV Angelo (“Con gli astri’) Aria X Angelo (“Vivrai ma sempre”)
Aria V Abel (“L'ape e la serpe”) Aria XI Caino (“Dal fallo”)
Aria VII Abel (“Questi al cor”) Aria XIl Eva (“Non sa che pieta”)

A forma estrutural dal segno contém sempre na sec¢do B uma parte
transitoria orquestral, que introduz a tonalidade principal e serve para voltar

directamente a parte vocal no A, anulando o ritornello orquestral inicial.

Quase todas as arias tém o caracter e o respectivo material melédico
nao contrastante entre as duas principais secgdes (A e B). Na maioria dos
casos, o tempo inicial mantém-se, embora existam algumas excepg¢des em que
o compositor utiliza tempos diferentes para o material tematico na seccéo
A: aria Il, alternando o primeiro tema em Moderato e o segundo em Allegro;
aria V , onde o Andante Moderato inicial transforma-se em Moderato; e aria VI,

no qual muda o Moderato para Andante.

Também existem trés excepgdes em que a seccido B das arias tem um

tempo e caracter diferente: aria Il, aria V e aria Xll. Em todos estes casos
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a mudanca acontece em relacdo ao texto da secgdao B, que tem afecto
contrastante. Comparando as oratdrias de Leo e Avondano encontramos um
semelhante tratamento em relacdo as mudancas de tempo nas secgdes B, que

claramente confirmam a escolha em virtude das necessidades do texto.

Nas arias em tonalidades maiores, existem varios casos em que a parte
B estd a modular para o relativo menor e vice-versa; nas arias com tonalidades

menores o B esta em maior.

Todas as arias tém no inicio uma introducido instrumental. A Unica
excepgao a esta regra € a aria patética de Abel “Questi al cor’, que comega

directamente com uma anacruse da voz, sem introducao.

E de referir que a outra aria patética da oratéria (XIl de Eva (“Non sa che

pieta”), o pranto da mae sobre o corpo sem vida de Abel, esta no final da obra.

Em relacdo a construgdo melddica observa-se a utilizacdo de temas
simples mas eficazes. Avondano, como Hasse, utiliza os meios tipicos do
primeiro estilo classico: fraseio balancado, repeticio de motivos de um
compasso, tercinas e ritmo lombardo. (Smither, 1987:104) As arias com estilo
galante mais acentuado estdo concentradas sobretudo na segunda parte da
obra. Pode-se observar que cada personagem, excepto Caino, tem pelo menos
uma delas: sédo as arias IV de Angelo, VIIIl de Adamo, IX (com a indicagéo de
tempo que ndo encontramos em nenhuma outra, Andantino Gratioso) e Xll de
Eva. Nestas arias, “0 wordpainting € secundario ao balango da frase e da
suave vocalidade da linha melddica principal”. A parte orquestral tem um
acompanhamento simples e uma das partes dela, na maioria dos casos, dobra
a linha vocal (Smither, 1987:109).

Em todas as arias existe pelo menos uma parte dedicada a melismas
vocais. Estas partes de coloratura serviam para mostrar as capacidades vocais
dos cantores. Estdo usualmente situados na segunda parte do A, antes da
cadéncia final, e quase sempre apresentam movimento de progressao
harménica, com ritmo em semicolcheias ou tercinas. Em algumas arias estéo

presentes dois destes episddios, no final do A1 e A2, como por exemplo nas
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arias de Abel “Quel buon pastor” e “Questi al cor’. A palavra, (ou a frase) sobre
a qual sao feitos os melismas, € cuidadosamente escolhida para sublinhar

o afecto apresentado, ou a palavra-chave da personagem.

Avondano utiliza instrumentagdo obbligata sempre com pares de
instrumentos. Logo no inicio da oratdria, nas primeiras duas arias, ele captura
a atencao do ouvinte com a escolha de um instrumentarium variado. Tal como
foi referido anteriormente, na primeira aria “Quel buon pastor’ introduz as duas
flautas para sublinhar o caracter pastoral, enquanto na segunda (“Qual diverra”)
os dois violoncelos (que tém partes solisticas extensas, em imitagdo um com
outro, e em algumas ocasides em didlogo com as trompas) conseguem dar
com o seu timbre escuro uma sensacgao reconfortante da narracdo de Eva, em
contraste com o texto em que ela exprime a sua preocupacao pela sorte dos
filhos.

3.3.2.3. Recitativos - tipo de recitativo utilizado, questoes harmoénicas

Os recitativos secos da oratéria tém estilo e caracteristicas semelhantes.
Todos eles estdo ligados a pratica habitual dos meados do séc. XVIII, cujas
propriedades sao o ritmo harmadnico lento no baixo, combinado com uma parte
vocal bastante regular, sem melismas, que segue o ritmo do texto. A Unica
excepgao desta regra € o Recitativo “Qual ira e questa” da primeira parte, em
que Avondano utiliza entre os compassos 23 e 32, sequéncias de
semicolcheias no baixo. Com estas pretende salientar as palavras da
personagem de Angelo, que avisa Caino das consequéncias da sua ira. No
compasso 24 encontra-se 0 Unico caso em recitativo seco onde o compositor
pde uma indicacdo de tempo no baixo (Allegro), que coincide com as

semicolcheias ascendentes que “pintam” a palavra “trema”:
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Figura 14: Recitativo “Qual ira é questa”

tor trema, pa - ven-ta I'e-vi-den-ze, isos-pet-ti, [los-cu-rar del-la
Allegro
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Em relacdo ao andamento harmonico, observa-se uma utilizacao
frequente da dissonancia 4/2, no qual o compositor demonstra uma preferéncia
sobre outros acordes dissonantes, e que aparece habitualmente antes de um
acorde de sexta. Esta ocorréncia ndo se verifica nos recitativos das oratérias
de nenhum dos outros compositores (Leo, Jommelli, Hasse), cujas obras se

examinaram.

Os recitativos acompanhados em Morte d'Abel de Avondano sdo quatro
e tém um papel relevante para o andamento da narracdo dramatica. A sua
forma € sempre de um recitativo seco que desenvolve em acompanhado.
Encontram-se nos pontos cruciais do drama sacro para acentuar os momentos
mais importantes do ponto de vista retorico e acompanham quase sempre (com
a excepcao do ultimo) as palavras de Eva, facto que demonstra a centralidade
do papel materno para o compositor. Avondano utiliza uma grande variedade
de meios de expressao para sublinhar os afectos, como o uso de tonalidades
especificas para caracterizar as personagens, mudangas rapidas de tempo e

dindmica, e wordpainting.

Na primeira parte da obra o unico recitativo acompanhado é o Recitativo
Il ("Qual funesta”). Os violinos entram no compasso 32 com um “comentario”
em ré menor, em tempo Moderato, depois das palavras de Eva “velenosi
germogli”’ (ela fala ao filho Caino sobre a propagacao perigosa da “planta” da
inveja). Depois de uma breve intervencgao instrumental, o compositor pede um
acorde em tenuto aos instrumentos sobre o texto “Amato figlio di te, piu che
d'altrui sollecita ti parlo”, e sobre a ultima palavra muda bruscamente o tempo
para Andante, com indicacdes forte e staccato em fa menor, a tonalidade que

representa Caino. Assim, Avondano introduz uma espécie de resposta

139



‘instrumental” da personagem negativa, que “responde” através das
intervencdes dos violinos. Este procedimento volta novamente no compasso
45, depois da palavra “nvidia tua’, e reitera na frase “torna in se stesso, torna
figlo”, onde o alternar das tonalidades de fa menor e fa maior demonstra
a esperanca materna que Eva ainda alimenta na sua salvacdo. E interessante
sublinhar o vibrato d'arco em semicolcheias descendentes que o compositor
utiliza para ilustrar o verbo “tormentarti” (compassos 41-42). Este procedimento
pode ser observado em outros recitativos acompanhados, por exemplo no
Recitativo da segunda parte “Mentisci, empio, mentisci”, onde no compasso 31,
depois das palavras ‘“le vie del pianto”, Avondano pede o vibrato d'arco aos

violinos para pintar o desespero de Eva perante o corpo morto do amado Abel.

No primeiro Recitativo da segunda parte (“Si, risoluto é il colpo’),
o acompanhamento comeg¢a no momento em que Abel percebe o seu amargo
destino, tentando despedir-se da mae. Nos compassos 85 e 86 Avondano pinta
0s seus “sospiri’” com as intervengdes dos violinos em colcheias com pausas.
O wordpainting continua em toda a frase, nas palavras contrastantes de Eva

“Partir brami e soggiorni, T'incamini, e ritorni” (Figura 15).

O Recitativo “Mentisci, empio, mentisci” € o mais dramatico de todos. As
trés diferentes indicagdes de tempo (Allegro, Adagio, Adagio) correspondem
ao estado dos afectos de Eva, que mudam numa sequéncia rapida entre
a acusacao, a tristeza e o desespero, perante o corpo assassinado de Abel.
A primeira intervengdo dos instrumentos é no compasso 9, em poderoso
unisono com indicagado risoluto, para anunciar a gravidade dos eventos.
O espectro de Caino volta com a tonalidade de fa menor, introduzida no
compasso 15, depois das palavras de Eva a Adao “con qual funesto incarco
ritorni @ me!”. E no compasso 23 que pela primeira vez num recitativo
o compositor utiliza fusas descendentes no Allegro e forte, para pintar
o “fraterno furor’’®. O unissono de todos os instrumentos regressa com um
efeito ndo menos eficaz em piano, desta vez em colcheias staccato, pintando

o “languido rosto” de Abel que cai sobre o seu peito.

1 . s . . ;.
% Um ritmo semelhante pode ser observado no unico recitativo acompanhado na oratéria de Leo

(correspondente a este recitativo VI, antes da aria patética de Eva), onde é empregue o mesmo ritmo de
fusas descendentes e uma colcheia para ilustrar as palavras de Eva “fugge I'ingrato e non m'ascolta”.
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Figura 15: Recitativo “Si, risoluto é il colpo”

\ oo

3
0 [ e —— famd ~ \
r A irioa L] o 7w > Y I - 1
Vin. 1 |5 1 g £ £ acle o
~ 7 I ¥ 1 | | ¥ 1 1}
o/ .4 4
f) \ i
y 2 n } ——,
Vin. II |Hey—= £ 2 2 - fF be » o 75
7 T | - T i oy i
[ f F F |4 b
T R I~ > -ﬂ . I’f .
&) )y L% ] = I VR 1} P PV\
Via. |[HR—= ] I — F—F 5 5
ey I ¥ L )
¥ T
0 A | \
4 1 s VW T o T ]
F 4% L EX r i IREE ] F ¥ r i P he o & - [ - |
| fan] [ 1) L 1Y 1y [ SRy T & 13—EY ] Ll S oY T ]
o ¥ ¥ L 1 I 1 L L " V. I 1
) LA 4 T 4 r—r F r
At-ten-to in vol-to mi guar-di e poi sos - pi-ril
i AT A
a1 L.J T T e W I Y ]
F - [ .di T T T P S ™ Ty I > L ]
Z Il i Il Il | - o1 17 r A = A 1
} T g ( i ( EE T A 1
r -
(7) 3
87 Z
- 0 | be
4 [ K e LJH®™ g
Vin. | |Hey—gt—£ = L i - = e o e — =
" i 1 T T I T
[ T =] — f
O = be
z I I L b
Vin. Il |Hos—g—= S — T 1=
e — AR — ;
D=y i T =T
I — 1 i
via g E——= L= = — e
LILd [ I LS
0 A A A
y 2 —N 1 N— T |
F 4% & T Hhe s o T IhY INE 2 rd by | @ @ < T g o & % e [ _J o S o |
I Fan ry > [ | ot = & 11 Il ry ry oA I 1 LA = h ol Il | ol Il 1 L) 11
Par-tir bra-mi, e sog-gior-nil T'in-ca - mi-ni, e ri-tor-nil E dal mio se-no  di-

No ultimo recitativo da oratéria, a parte acompanhada coincide com
o epilogo moral da narragdo dramatica, contado por Addo. Os violinos entram
com anacruse de fusas, seguido de ritmo puntato em sol menor no compasso
27, depois das palavras “il senso oscuro”. Todo o movimento do acompanhado
até ao final do recitativo estd em tonalidades menores. Depois do episddio
narrativo com ritmo harménico lento, os violinos fazem dois comentarios em
semicolcheias, sobre “(immagine) tua” e “asconde”, seguidos por um acorde de
sol menor que coincide com a palavra “Dio”. A cadéncia acaba em ré maior,

tonalidade dominante do coro seguinte.
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3.3.2.4. Baixo Continuo e a sua utilizagao

O baixo continuo na oratéria Morte d’Abel tem sempre uma fungéo de
acompanhamento a voz principal da parte melddica vocal ou instrumental,
“atribuindo-lhe como fungcdo primordial tornar esta uUltima mais clara
e perceptivel” (Fernandes, 2005:193). Este tratamento de “subordinagéo” do
baixo é uma tendéncia tipica para todo o periodo designado como early
classical ou galante. A linha do continuo é simples e nunca esta encarregada
da execucdo do material tematico, com as raras excepg¢des quando
0 compositor escreve unissonos para toda a orquestra (por exemplo, no inicio

da aria de Adamo “Con miglior duce”).

Uma das caracteristicas principais do baixo nas arias de Morte d'Abel
€ o ritmo harmoénico lento. O movimento ritmico desta linha nas arias é quase
sempre de colcheias ou seminimas, com padrdes tipicos do pds-barroco. Em
algumas ocasides na oratoria, embora ndo muito frequentes, observa-se
a existéncia da formula ritmica de trommelbass (episddios prolongados de
colcheias repetidas com a mesma nota), um acompanhamento muito popular
no repertério de toda Europa nos anos 40-60 do séc. XVIIl. Exemplos deste
tipo de ritmo encontram-se na aria de Caino “Alimento il mio proprio tormento”,
entre os compassos 71 e 84, ou na aria de Eva “Dallistante” entre os
compassos 72 e 82. Outro exemplo de movimento do baixo utilizado por
Avondano é aquele constituido por colcheias com saltos, nos quais a nota

inferior repete (aria de Caino “Dal fallo m'avvedo”, comp. 7-12).

3.3.2.5. Meios de expressao - dinamica, ritmo, ornamentagcao e o papel

dramaturgico deles

Dindmica

Avondano utiliza na oratéria Morte d’Abel um leque bastante alargado de
variagoes dinamicas, entre p assai e f assai. Claramente as dindmicas p e fséo

as mais frequentes. O p assai € uma indicagao que o compositor pede em
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varias ocasides para alguns acompanhamentos da voz nas cordas, assim
como para notas pedais das trompas (por exemplo na aria de Eva “Qual
diverra”, comp.64-69, e na aria de Caino “Del fallo m'avvedo”, comp.78-84). Em
vez de pianissimo, Avondano utiliza as indicagdes sotfovoce (para as vozes, no
primeiro coro, nas palavras “dal suo velen”) e mezza voce (para os violinos na
aria patética de Eva “Non sa che pieta”). Muitas vezes para indicar ndo sé
a dindmica suave, mas também o som especial, surge nas cordas a indicagao

dolce.

A dindmica mf é substituida pela indicagcdo poco f, bastante usada
durante a época e empregue em contextos diferentes: para sublinhar as
intervengbes a solo das duas violas na aria de Abel “Quel buon pastor’, ou
numa frase para indicar um crescendo, combinado com f na distancia de dois
compassos (mesma aria, comp.153-155). De facto o compositor nunca usa
a palavra crescendo, escolhendo outras vias para indica-lo, como por exemplo:
na aria de Caino “Del fallo m'avvedo” nos violinos existe um pf, seguido de
rinforzando; durante uma frase, como uma rapida sequéncia de f e p (aria de

Eva “Non sa che pieta”, comp. 47-49).

Fp e pf sdo as combinagdes dinamicas mais utilizadas durante toda
a peca. Estas tém grande impacto dramaturgico porém, usadas em contextos
diferentes, mudam significativamente de sentido. Frequentemente os fp
aparecem nos inicios dos compassos, conferindo ao texto uma certa dureza no
discurso musical (como na aria de Caino “Alimento il mio proprio tormento”,
comp. 51-54, ou nas arias do Angelo "Con gli astri innocent’, comp.70-73,
e “Vivrai, ma sempre in guerra”, comp. 36-41), ou nos ultimos tempos de cada
compasso (mesma aria de Caino, comp.11-12 e similares), onde a combinagao
entre os meios de expressao (dinamica, ritmo sincopado e tercinas) produzem
o efeito de inquietude. Outro exemplo interessante de pf encontra-se na aria de
Abel “L'ape e la serpe”, por baixo de uma ligadura da mesma nota, entre
0 primeiro e o segundo compasso da introducao instrumental, produzindo um
efeito de crescendo para o tempo forte. A esta nota corresponde a palavra
“serpe”, quando aparece juntamente com a parte vocal alguns compassos

depois. O compositor utiliza uma vez a indicagao sforzato, no ritmo lombardo
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dos violinos na aria da primeira parte do Angelo (comp. 21). Avondano pede
em duas ocasides a dinamica f assai. A primeira estd na aria de Eva
“‘Dall'istante” (Parte Il), onde a cadéncia da introdugao instrumental acaba com
esta indicagdo. A segunda acontece no final da parte A da aria de Caino
“Dall'fallo m'avvedo”. Neste caso, o f assai faz parte de um crescendo gradual
de cinco compassos (comp.120-125), que comegam com poco f e f a cada dois

compassos, respectivamente.

Ritmo

O ritmo € outro meio que o compositor usa de uma maneira muito eficaz
para descrever as personagens da oratoria. Em muitas ocasides a escolha do
ritmo, combinado com os meios de expressdao como a dindmica, produz efeitos
incrivelmente poderosos. Avondano utiliza uma linguagem ritmica tipica da

época, que inclui combinacdes entre ritmos pontuados, tercinas e sincopas.

O ritmo lombardo é frequentemente empregue para pintar os afectos
negativos. Encontra-se esta férmula ritmica logo no segundo tema da Sinfonia
(comp. 22-30), assim como na aria lll de Caino (comp.21-22) ou na aria de
Angelo “Con gli astri innocenti” (comp.14-17). Em todos estes casos os

sentimentos das personagens séo de ira, inquietagdo ou ameaca.

Alguns exemplos demonstram a diferente utilizagdo do ponto de vista
dramatugico das sincopas. Estas estdo presentes em muitos dos casos em que
se descreve a personagem de Caino. O exemplo de wordpainting com maior
impacto dramaturgico esta na aria “Alimento il mio proprio tormento”, onde
a combinagao entre sincopas ascendentes dos primeiros violinos e violas,
e 0 acompanhamento em tercinas dos segundos violinos,descreve de maneira
muito eficaz o crescer dos sentimentos negativos de raiva e inveja da

personagem (Figura 16).
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Figura 16 : Aria lll (Caino)
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O acompanhamento em sincopas nos violinos esta presente em outros
casos, onde para ilustrar a personagem negativa de uma maneira indirecta,
é utilizada a metafora da serpente, como na parte B da aria de Abel “L'ape e la
serpe” (comp.148-153).Constata-se igualmente a sua presenga em outras arias
de Abel, nestes casos empregue em contextos completamente diferentes: na
primeira aria de Abel numa veste dancante e pastoral, em que a sincopa faz
‘ressaltar” as palavras felizes “Quel buon pastor son io”;, ou na aria “Questi al
cor’, em que o acompanhamento sincopado dos violinos imita os turbulentos

batimentos do coracao de Abel.

Para realcar determinados afectos Avondano utiliza um
acompanhamento orquestral com ritmo em semicolcheias. Um exemplo disso
€ o0 episodio Allegro na parte A da aria “Qual diverra” (comp.133-138), onde os
dois violoncelos obbligato descrevem as palavras de Eva “Se al fonte cosi
vicino é torbido cosi”. Em algumas ocasides, os grupos de fusas também

participam no wordpainting, ilustrando as ondas do rio na parte A desta aria.

O movimento constante em semicolcheias surge também no
acompanhamento dos segundos violinos da aria de Caino “Del fallo m'avvedo”,

transmitindo uma sensacgao palpitante de inevitabilidade e inquietacao.

As tercinas estdo amplamente presentes no quadro ritmico da oratdria.

Algumas vezes servem para os acompanhamentos, noutras, em combinagdes

145



com outros ritmos, compdem a melodia das arias com acentuado estilo galante.
Em muitos casos estdo empregues em episodios bastante compridos de
melismas vocais, sob forma de ornamentagdo da melodia (Aria IX Eva,

comp.36-43; aria X Angelo, comp.45-50).

Ornamentacao

A ornamentagao que Avondano privilegia sdo os trilos. Encontram-se na
melodia da voz principal instrumental dos violinos ou na parte vocal, na maioria
das ocasides ocorrem nas cadéncias das frases, mas sdo também encontradas
no meio dos temas, nos tempos primarios dos compassos. Os trilos estédo
empregues também nas intervengdes solisticas dos sopros: oboés (Sinfonia, 3°
andamento, comp.126-128), trompas (comp.171-177) e flautas (Aria | Abel,
Parte I, comp.53-59). O unico caso em que aparecem em notas seguidas

encontra-se na aria IX de Eva (Parte Il), na frase dos violinos no comp.61.

As appogiaturas servem para introduzir uma pequena variante do tema,
como no final da parte A da aria | de Abel (Parte |, comp.153-156). Raramente
estas surgem seguidas, e encontramos a sua presencga sobretudo nas arias de

Abel, como na parte B da mesma aria nos compassos 163-164.

Assim, concluida esta analise estilistica detalhada, € plausivel confirmar
que embora Pedro Anténio Avondano ndo seja um inovador do género, a sua
obra Morte d'Abel possui propriedades musicais e dramaturgicas
incontornaveis e tem um valor indiscutivel para a histéria da oratéria em
Portugal. As suas escolhas ao nivel de instrumentagcdo revelam-se
interessantes e em alguns casos pouco usuais do ponto de vista timbrico. As
suas opg¢des de ambientes tonais sdo muito convincentes e seguem uma logica
estreitamente ligada as definigdes filoséficas do drama sacro de Metastasio.
Neste sentido, uma especial consideracdo é devida a sua pericia a nivel da
expressao do texto em musica e a grande qualidade do ponto de vista

dramaturgico da sua oratéria.
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Conclusao

A oratéria foi um género importante na vida musical de séc. XVIIl em
Portugal, desenvolvido durante o Antigo Regime. A sua funcédo era
principalmente a de substituto da opera e serenata durante o periodo da
Quaresma. Através do presente estudo, conseguiu-se apurar que os lugares de
execucao mais frequentes foram a Corte Real e os teatros publicos, bem como
as assembleias e as casas privadas. As ocasides coincidiam principalmente
com o0s aniversarios e dias onomasticos de varios membros da familia Real.
A semelhanca de outros paises europeus com influéncia musical italiana, para
a maioria das obras compostas naquela época, os textos de libretos utilizados
foram os dramas sacros de Pietro Metastasio, o maior poeta para musica

durante o séc. XVIII.

O desenvolvimento desta tese permitiu confirmar a importancia de Pedro
Antonio Avondano, violinista e compositor, como um exemplo paradigmatico de
entrepreneur musical durante a época pombalina. Numa sociedade lisboeta,
em que comegou a afirmar-se a classe emergente dos grandes comerciantes,
0 compositor conseguiu criar uma teia de amigos influentes que o ajudaram
a disseminar o seu repertério vocal nos circuitos europeus. Neste sentido,
destacam-se sobretudo as suas oratorias, que tiveram grande popularidade na
Alemanha durante os anos sessenta do séc. XVIIl. Para além disso, foram
descobertos factos inéditos relevantes ligados a vida pessoal de Avondano,
ao seu trabalho compositivo,aos seus gostos e influéncias musicais,
e sobretudo a circulagao internacional das suas obras. Deste modo, a figura do
compositor apresenta-se num patamar diferente daquele conferido até agora,
colocando-o a par dos maiores compositores da época, com um
reconhecimento de valor até agora ignorado sobre a quantidade e a qualidade

da sua obra compositiva.
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Por fim, a elaboragcdo da edicao critica da oratoria Morte d'Abel teve
como objectivo restituir uma obra importante do repertério portugués do séc.
XVIII. Um primeiro passo neste sentido foi a estreia da execugdo moderna da
oratoria. Esta decorreu nos dias 17 e 18 de Fevereiro de 2012, no Centro
Cultural de Belém em Lisboa, e foi interpretada pela orquestra barroca Divino
Sospiro sob a direcgdo de Enrico Onofri, com os solistas Emma Kirkby (Eva),
Szuszana Toth (Abel), Sandra Medeiros (Caino), Filippo Mineccia (Angelo)
e lvan Ludlow (Ad&o). A apresentagdo referida integra um projecto de
recuperagao mais abrangente das oratérias de Avondano, que inclui as estreias
modernas de outras obras, cujos manuscritos estdo em preparagao de edigao.
Por conseguinte, a oratéria Gioas, Re di Giuda vai ser apresentada pela
primeira vez nos dias 22 e 23 de Setembro de 2013 no CCB, e a estreia de
Isacco, Figura di Redentore, esta planeada para 2014, no ano em que seréo

festejados os trezentos anos do nascimento do compositor.

O conhecimento integrado e complementar destas trés obras permitira
tirar conclusdes de caracter estilistico e estrutural de importancia crucial sobre
a qualidade da escrita individualizada de Avondano de uma forma mais
completa e abrangente. Isso contribuira para construir um quadro mais
consistente no que se refere a valorizagdo e conhecimento dos repertérios em
causa, muito em concreto a um reconhecimento da importancia da oratoria,
seja no seio da obra do proprio compositor, assim como num contexto mais
alargado da influéncia do género na histoéria da musica em Portugal no séc.
XVIII.
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ANEXO |

Avondano nos Jornais de Hamburgo; anos sessenta do séc. XVIiI

Staats- und Gelehrte Zeitung des Hamburgischen unpartheyischen Correspondenten

1761, Nr. 197 (= 12.12.1761), pag. 4:

,,Am kinftigen Montage, den 14ten December, wird im Musik-Saale der Gioas, Re di Giuda, (Joas, Kbnig
in Juda) aufgeflihret werden. Die Blcher sind vorgangig bey Fr. Hartm. Graf, oder beym Eingange, fur 8 BI.
zu haben. Die Deutsche Ubersetzung ist zugleich mit darinn. Der Anfang ist um 5 Uhr.”

1762, Nr. 194 (= 04.12.1762), pag. 4:

,,Am kinftigen Montage, den 6ten December, wird im Musik-Saale das Oratorium: La Morte d’Abel des
Herrn Metastasio, aufgeflhret werden. Die Billets sind beym Eingange fur einen halben Rthir. und die
Bucher fur 8 RI. zu haben.*

1762, Nr. 198 (= 11.12.1762), pag. 4:

,,Am kunftigen Montage, den 13ten December, wird im Musik-Saale das Oratorium: La Morte d’Abel des
Herrn Metastasio, aufgeflhret werden. Die Billets sind beym Eingange flr einen halben Rthir. und die
Blcher fur 8 Bl. zu haben. Der Anfang ist um 5 Uhr.”

1763, Nr. 192 (= 03.12.1763), pag. 4:

,,Am kinftigen Montage, den 5ten December, wird im Musik-Saale das Oratorium: Gioas, Re di Giuda,
des Herrn Metastasio, zum erstenmale, nach der Composition des Herrn Avondano, aufgefiuhret werden.
Die Billets sind im Concerthause und beym Eingange flir einen halben Reichsthaler, und die Blcher fir 6
1. zu bekommen. Der Anfang ist um halb 6 Uhr.*

1763, Nr. 195 (= 09.12.1763), pag. 3:

,Kunftigen Montag, den 12ten December, wird im Musik-Saale das Oratorium: La Morte d’Abele des
Herrn Metastasio, nach der Composition des Herrn Pietro Antonio Avondano, aufgefihret werden.
Obgleich dieses Oratorium an sich viel kirzer ist, als letzteres vom vergangenen Montag, so wird doch, da
sich der berihmte Virtuose auf dem Violoncello in der Zwischenzeit mit einem Concert wird horen lassen,
der Anfang gleich nach 5 Uhr gemacht werden. Die Billets und Blcher sind im Concerthause und beym
Eingange fur den gewdhnlichen Preily zu bekommen.*

1764, Nr. 199 (= 15.12.1764), pag. 4:

,,Am kunftigen Montage den 17ten dieses, wird mit dem Concerte fortgefahren und aufgefihret werden:
Ein paar Chore und etliche Arien, welche sich fir diese Zeit schicken, von der Composition des Hrn.
Avondano, und eine lateinische Solo-Cantate von Pergolesi. Die Texte sind am Eingange fur 2 Rl. und
Billets an den gewdhnlichen Orten fir 1 Mk. 8 3l. zu bekommen.*

1765, Nr. 31 (= 22.02.1765), pag. 4:

,,Am kinftigen Montage, als den 25sten dieses, wird im gewdhnlichen Concerte das beliebte vom Herrn
Avonda [sic] componirte Oratorium: Isacco, das Opfer Isaacs, aufgeflihret werden.*

1765, Nr. 36 (= 02.03.1765), pag. 4:

,L,Am kinftigen Montage, als den 4ten Marz, wird im gewohnlichen Concerte das beliebte vom Herrn
Avondano componirte Oratorium: La Morte d’Abele, der Tod Abels, aufgeflhret werden.*

Comunicagéo privada de Dr Juergen Neubacher (Biblioteca Universitaria de Hamburgo), 11 de
Outubro 2012
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