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RESUMO

O repertorio portugués para instrumentos de tecla da segunda metade do século XVIII
encontra-se disperso em bibliotecas e arquivos, em Portugal e no estrangeiro, essencialmente
sob a forma de manuscrito. Neste repertorio, a sonata emerge como um género musical de
grande importancia. De facto, as duas colecdes de sonatas publicadas na época constituem as
unicas obras para instrumentos de tecla impressas em Portugal durante todo esse século. O
objetivo deste trabalho ¢ realizar um inventario do repertdrio portugués composto para
instrumentos de tecla durante o periodo acima descrito, focando a respectiva descrigao formal
e as caracteristicas composicionais das sonatas em geral, ¢ na produgdo de cada compositor
portugués em particular, bem como as suas biografias e perfis. De forma a estudar a sonata
portuguesa e o seu desenvolvimento no periodo compreendido entre 1750—1807, foi realizado
um levantamento das obras portuguesas existentes para instrumentos de tecla deste periodo.
Este levantamento foi acompanhado por pesquisas biograficas sobre cada compositor e por
uma abordagem analitica baseada na Teoria da Sonata de James Hepokoski e Warren Darcy.
A divisdo deste periodo em dois subperiodos demonstra variagdes significativas na evolugao
da sonata portuguesa. O estudo deste repertorio demonstra que a sonata ¢ o género musical
predominante e define o modelo da sonata portuguesa deste periodo, para além de
caracterizar o desenvolvimento da sonata em Portugal em paralelo com o desenvolvimento

deste género musical em Italia e Espanha.

Palavras-chave: Sonata; Analise musical; Musica portuguesa; Instrumentos de tecla; Século

XVIII



ABSTRACT

The Sonata Genre in Portugal: Contributions for the Study of the Portuguese Keyboard
Repertory from 1750 to 1807

The extant Portuguese repertory of the second half of the eighteenth century for keyboard
instruments is dispersed in libraries and archives, in Portugal and abroad, mainly in
manuscript form. In that repertory, the sonata emerges as a genre of great importance. Indeed,
the two collections of sonatas published at the time are the only works for keyboard
instruments printed in Portugal throughout the entire century. The aim of the present work is
to make an inventory of the Portuguese repertory written for keyboard instruments during the
above-mentioned period, with a focus on its formal description and the compositional
characteristics of the sonatas in general and in the production of each Portuguese composer in
particular, in addition to the biographies and profiles of the latter. In order to study the
Portuguese sonata and its development in the period comprised between 1750—-1807, a survey
of the existing Portuguese works for keyboard instruments from that period was done. This
survey was followed by a research on the biography of each composer and an analytic
approach based on the Sonata Theory by James Hepokoski and Warren Darcy. Dividing this
period in two sub periods showed significant variations on the evolution of the Portuguese
sonata. The study of this repertory shows that the sonata is the predominant musical genre
within it and identifies the Portuguese sonata model of this period, besides characterizing the
development of the sonata in Portugal in parallel with the development of the same genre in

Italy and Spain.

Keywords: Sonata; Musical analysis; Portuguese music; Keyboard instruments; 18" Century
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US—-Wc

Deutschland. Berlin, Staatsbibliothek - Preulischer Kulturbesitz

France. Paris, Bibliothéque Nationale de France

Great Britain. London, British Library

Portugal.
Portugal.
Portugal.
Portugal.
Portugal.
Portugal.
Portugal.
Portugal.
Portugal.
Portugal.
Portugal.

Portugal.

Coimbra, Biblioteca Geral da Universidade

Elvas, Biblioteca Municipal

Evora, Biblioteca Piblica

Lisboa, Biblioteca da Ajuda

Lisboa, Arquivo Nacional da Torre do Tombo

Lisboa, Arquivo Particular de Gerhard Doderer

Lisboa, Arquivo da Féabrica da S¢é Patriarcal

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal
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ABREVIATURAS E SINAIS

Abreviaturas

and. andamento
c. cerca

c. compasso
cc. compassos
cf. confrontar
coord. coordenacao
Cx caixa

ed. edicao

f. folio

ff. folios

Sl florescimento
Id. Idem

Lv livro

M maior

m menor

n° numero

n® nimeros

p. pagina

poOSt. posterior

pp- paginas

s/cx sem caixa
s/ind. sem indicagdo
s/l sem local
s/n sem nome

V. ver

var. variacao
vol. volume
vols. volumes
Sinais

T falecido



Sinais Analiticos
A,B, ..

1
a,b, ..

C (“estrutura exposicional

padrdo” da sonata)
CRI

Efeito de CRI

FS

[modulo] 0

[modulo] 1
[médulo] 1.0

[modulo] 1.1

[moédulo] 1.2, 1.3, ...

[modulo] 2
[modulo] 2.1

[modulo] 2.2, 2.3, ...

[moédulo] 3
[modulo] 3.1

[moddulo] 3.2, 3.3, ...

[modulo] 4
[modulo] pre-EEC

RT

TR

1%, 2%, .... secOes de formas diferentes das formas de sonata ou de sec¢des
exteriores a forma de sonata; estruturagdo da zona do tema principal da
forma de sonata

modulos de se¢des de formas diferentes das formas de sonata ou de se¢des
exteriores a forma de sonata

moédulo da zona conclusiva

coda interpolada
fragmento tipo-coda introduzido no interior de um modulo
modulo de Fortspinnung

modulo preparatério de uma zona (no caso do tema ser independente deste
modulo)

1° médulo de uma zona antes de uma cadéncia auténtica perfeita e apds os
modulos preparatorios (quando existem)

modulo preparatdrio de uma zona (no caso do tema ser dependente deste
modulo)

1° modulo de uma zona que ¢é seguido por mais modulos antes de uma
cadéncia auténtica perfeita e apds os modulos preparatdrios (quando
existem)

2° modulo e moddulos seguintes de uma zona antes de uma cadéncia
auténtica perfeita e apos os modulos preparatorios (quando existem)

1° e tnico moédulo de uma zona apds uma cadéncia auténtica perfeita

1° médulo de uma zona apds uma cadéncia auténtica perfeita que é
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perfeita

1° e tnico médulo de uma zona apds duas cadéncias auténticas perfeitas

1° médulo de uma zona apds duas cadéncias auténticas perfeitas que ¢
seguido por mais modulos

2° moédulo e moddulos seguintes de uma zona apdés duas cadéncias
auténticas perfeitas
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modulo com caracter conclusivo que ndo ¢ precedido por uma cadéncia
auténtica perfeita identificativa do inicio da zona conclusiva (no caso da
exposi¢do continua)

modulo da zona do tema principal

retransi¢ao

modulo da zona do tema secundario

modulo da zona de transi¢ao

cesura mediana

encerramento exposicional essencial e encerramento estrutural essencial

transformacao

As siglas CRI e pre-EEC correspondem respetivamente as expressoes inglesas “coda-rethoric
interpolation” e “pre-essential expositional closure”.
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NOTA PREVIA

O estudo do género Sonata em Portugal no repertorio para instrumentos de tecla da segunda
metade do século XVIII ¢ desde ha muito um assunto abordado por varios investigadores que
se debrugcam sobre este género musical, em particular ou inserido em contextos mais amplos.
A reduzida presenca de compositores portugueses no monumental estudo de William
Newman sobre a sonata para instrumentos de tecla no periodo classico (Newman 1983a) e a
limitada abordagem deste repertorio na literatura atual (Alvarenga 1994/95, 2006, 2012;
Cranmer 2012; Kastner 1941; Vaz 2014) tém como consequéncia um conhecimento
insuficiente sobre as sonatas portuguesas deste periodo proveniente da falta de um estudo
especifico sobre esta tematica, ndo obstante a significativa presenga destas composicdes nas
edigdes musicais modernas (Avondano 2015; Baptista 1981; Doderer 1972, 1975, 2010;
Kastner 1954, 1963, 1978; Kastner et al. 1982; Portugal 1976; Silva 2003; Sykora 1967; Vaz
2013). Tais edigdes permitem interpretar e dar a conhecer ao publico uma parte das sonatas
de autoria portuguesa compostas na segunda metade de setecentos, a0 mesmo tempo que
despertam a curiosidade sobre a possivel existéncia de outras composi¢des portuguesas
escritas neste género. O interesse pessoal suscitado por esta tematica envolve o conhecimento
aprofundado das sonatas portuguesas desta época, ndo apenas do ponto de vista tedrico mas
também do ponto de vista da pratica. Como cravista, tenho por objetivo conhecer e
interpretar este repertorio de elevado valor artistico e musicologico com base numa analise
musical e em informagdes historicas rigorosas. Neste sentido, e pretendendo colmatar a falta
de um estudo aprofundado e sistematico do repertdrio portugués para instrumentos de tecla
da segunda metade do século XVIII e em particular do género Sonata, o presente trabalho

tem por objetivo principal o estudo do desenvolvimento deste género musical no seio do
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repertorio portugués. A fim de caracterizar as sonatas portuguesas para instrumentos de tecla
da segunda metade do século XVIII — no seu conjunto e na produgdo individual de cada
compositor — e consequentemente tracar o desenvolvimento deste género musical em

Portugal no referido periodo, foram definidos os seguintes objetivos especificos:

- levantamento das obras portuguesas para instrumentos de tecla escritas entre ¢.1750-1807 e

selecdo das mesmas com base na pesquisa biografica dos compositores;

- elaboragdo de uma grelha de analise musical baseada na Teoria da Sonata de Hepokoski &

Darcy e analise das obras portuguesas de acordo com este método;

- identificacdo das obras portuguesas pertencentes ao género Sonata;

- andlise e caracterizagdo do conjunto das sonatas portuguesas e da producdo de cada

compositor neste género;

- analise do perfil dos mais relevantes compositores de sonatas, periodizacdo das sonatas e

analise do desenvolvimento da sonata em Portugal.

O limite temporal estabelecido para este estudo foi definido pelo final do reinado de D. Joao
V e pela deslocagdo da corte portuguesa para o Brasil, demarcando assim um periodo de
cerca de cinquenta anos que se estende desde o ano de 1750 até ao ano de 1807. O
levantamento do repertério portugués escrito durante este periodo foi acompanhado por
pesquisas relacionadas com a biografia dos compositores as quais permitiram esclarecer a
autoria de certas obras, compilar informagdes inéditas e completar, nalguns casos, as
biografias apresentadas por outros autores. Atendendo a caréncia de datas concretas
associadas a uma parte deste repertorio, a inventariacdo das obras foi alargada aos anos em
redor de 1750. A identificagdo do género Sonata no vasto repertdrio para instrumentos de

tecla reunido nesta investigagdo imp0Os um estudo analitico que determinou por conseguinte
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as linhas de orientagdo deste trabalho. Dada a dimensao, a heterogeneidade ¢ a complexidade
deste repertorio do ponto de vista analitico, o estudo das sonatas portuguesas foi circunscrito
ao nivel formal e estilistico, determinando como objeto de futuras investigacdes outros
aspetos ndo menos importantes como a questdo organoldgica ou a identificacdo de

temperamentos empregues na afina¢do dos instrumentos para a execugdo destas obras.

O trabalho apresenta-se estruturado em cinco capitulos que retnem uma revisao
bibliografica, uma descri¢do detalhada da metodologia aplicada no estudo do repertério em
questdo e uma apresentacdo dos resultados deste estudo. Os dois capitulos iniciais
proporcionam uma contextualizagdo da sonata para instrumentos de tecla no século XVIII em
Portugal e em Italia e Espanha, territorios com os quais Portugal mantinha relagdes sociais e
culturais, no sentido de estabelecer posteriormente uma comparacdo no que respeita a

evolugdo deste género musical em solo lusitano.

No primeiro capitulo ¢ abordado o aparecimento da sonata no repertdrio italiano e espanhol
para instrumentos de tecla, a sua evolugdo formal bem como os compositores que se
distinguiram neste dominio. Enunciam-se os aspetos formais e estilisticos a par das técnicas
empregues na composicao destas sonatas ao longo do século XVIII ao mesmo tempo que se
poe em relevo modelos e caracteristicas identificativas de uma instituicdo ou regido
geografica consideradas importantes para a compreensao da evolucao da sonata em Portugal.
No segundo capitulo sdo descritos os principais acontecimentos que marcaram a vida musical
portuguesa na primeira metade de setecentos: entre eles consta o intercambio de musicos
entre Portugal e Itdlia e as consequéncias ocasionadas pela presenga de musicos italianos em
Portugal que se prolongou durante a segunda metade do século, a importancia dos
instrumentos de tecla no conjunto da producdo musical da época e o aparecimento das

primeiras sonatas portuguesas pelas maos de Carlos Seixas. De seguida ¢ realizada uma
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abordagem ao contexto social e cultural da era pos-seixasiana — na qual floresceram os
concertos publicos, o ensino privado, a circulacdo de instrumentos e de materiais musicais —
bem como a posicdo dos instrumentos de tecla, cuja importancia se reflete na retoma da
publicagdo de obras portuguesas para este tipo de instrumentos, sendo igualmente referida a

situacdo atual da investigacao sobre o repertorio portugués em questao.

No terceiro capitulo sdo descritos o método utilizado no levantamento e inventariagdo do
repertorio portugués para instrumentos de tecla do periodo ¢.1750-1807 e as fontes deste
repertorio. No capitulo seguinte ¢ abordada a problematica inerente a questdo da forma nas
sonatas da segunda metade de setecentos, as metodologias atuais de andlise e o método
empregue na andlise e classificagdo do repertorio em estudo, sendo igualmente descritas as

formas musicais resultantes desta analise.

No ultimo capitulo deste trabalho apresentam-se as caracteristicas formais especificas do
corpus das sonatas portuguesas, abordando separadamente os andamentos com formas de
sonata e os restantes andamentos do ciclo da sonata, e procede-se a caracterizagdo formal e
estilistica da producao das sonatas de cada compositor. Por fim identifica-se o periodo de
composicao das sonatas e caracterizam-se as obras de dois periodos separados pelo ano de
1777, ano este que corresponde a mudanga do reinado de D. José I para o reinado de D.
Maria I e a baliza temporal definida para a publicagdo da cole¢do Dodeci Sonate, Variazioni,
Minuetti per Cembalo de Francisco Xavier Baptista, a maior colecdo de sonatas para
instrumentos de tecla impressa na época em Portugal. Esta divisdo temporal baseou-se em
parte nas biografias dos compositores — as quais foram elaboradas a partir da compilagdo de
informacdes biograficas inéditas e de informagdes apresentadas por outros autores — e na
definicdo do perfil destes compositores, documentos estes que se encontram como anexos

deste trabalho.
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O percurso realizado nesta investigagdo permite apresentar, em termos conclusivos, os
elementos que definem o desenvolvimento da sonata para instrumentos de tecla em Portugal,
a evolucdo deste género musical comparativamente ao repertdrio italiano e espanhol da época
e identificar o modelo da sonata portuguesa da era poés-seixasiana. O trabalho ¢
complementado por uma grava¢do audiovisual de um recital de cravo com sonatas
portuguesas inéditas selecionadas de entre as sonatas de autoria portuguesa identificadas

nesta investigagao.
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CAPITULO I — DESENVOLVIMENTO DA SONATA EUROPEIA MERIDIONAL PARA
TECLA NO SECULO XVIII

1. A sonata italiana para tecla no século XVIII

1.1. O nascimento da sonata italiana

O termo “‘sonata” ou “suonata”, inicialmente aplicado de forma genérica a uma “pega para
soar”’, adquire no século XVII uma conotagdo formal que se desenvolve essencialmente no
campo da musica instrumental de camara através das formas de sonata da chiesa e de sonata
da camera'. No dominio da musica para instrumentos de tecla o termo ¢ introduzido em
obras que se baseiam em modelos formais pré-existentes e passam a estar “encobertas” pelo

rotulo “sonata”.

As varias edi¢des com repertorio para tecla dos finais do século XVI demonstram que, a par
do ricercare, da fantasia, da toccata e da canzona, os instrumentistas contavam com outros
tipos de musica como por exemplo variagcdes sobre um baixo ostinato ou arranjos elaborados
a partir de melodias gregorianas. Este ultimo modelo serviu de base as primeiras sonatas para
tecla, compostas e publicadas em solo italiano na primeira metade do século XVII: trata-se de
um conjunto de catorze sonatas para cravo do compositor napolitano Gioanpietro Del Buono
publicadas na coletdnea Canoni, oblighi et sonate in varie maniere sopra l’Ave maris stella
w.a3.4.5.6.7 et 8voci, e le sonate a 4 (Palermo, 1641). Cada uma das sonatas apresenta
tempis diferentes sem alteragdo métrica e uma escrita contrapontistica a quatro vozes baseada

no cantus firmus Ave Maris Stella (Newman 1954: 208-209).

' Tanto a sonata da chiesa como a sonata da camera sio formas constituidas geralmente por quatro andamentos com alternancia de tempo
lento—rapido—lento—rapido; a distingdo baseia-se no facto da sonata da camera ser composta por uma sucessdo de dangas previamente
introduzidas por um prelidio. Uma listagem das primeiras obras para ensemble instrumental com o titulo de “sonata” encontra-se indicada
em Newman 1983: 19.

? Ao longo dos séculos XVII e XVIII surgiram sonatas litargicas para 6rgio escritas num tnico andamento em estilo de fuga destinadas a
serem usadas na liturgia como por exemplo as que constam da antologia Sonate da Organo di varii Autori compilada por Giulio Cesare
Arresti por volta de 1695. cf. Newman 1954: 207. Nesta mesma antologia, Daniel Freeman reconhece a existéncia de sonatas com o formato
de trés andamentos. cf. Freeman 2003: 119



A canzona ¢ uma das antigas formas musicais facilmente reconhecivel nas trés sonatas de
Gregorio Strozzi que integram a publicacdo Capricci da sonare cembali, et organi, op. 4
(Napoles, 1687)°. Estas obras mostram uma escrita contrapontistica a quatro vozes na qual o
sujeito ¢ variado e trabalhado em forma de fugato. As varias seccdes da obra estdo escritas

em métrica alternada o que sugere também uma alternancia de tempi (Newman 1954: 206).

Nos principios do século XVIII, a forma seccional da canzona dd origem a sonatas
constituidas por andamentos independentes e geralmente contrastantes. Tal ¢ o caso de doze
obras “a due Cimbali” de Bernardo Pasquini (1637-1710), datadas dos anos 1703-1704, que

»* As obras estio agrupadas em trés andamentos

comportam a designacdo de ‘“sonata
contrastantes todos na mesma tonalidade, contudo, ndo estdo totalmente anotadas dado que

ostentam apenas um baixo cifrado para ambas as partes instrumentais (Newman 1954: 206).

As primeiras sonatas italianas setecentistas com uma escrita obligato para instrumentos de
tecla foram compostas pelo veneziano Benedetto Giacomo Marcello (1686—-1739),
provavelmente na década de 1710. As sonatas de Marcello subsistem dispersas em varios
manuscritos, de entre os quais se real¢a o manuscrito Vm’ 5289 conservado na Bibliothéque
Nationale de France, reunindo o maior niimero de sonatas deste compositor’. Este manuscrito
serviu de base para o estudo levado a cabo por William Newman (1957) para a identificacao

das caracteristicas das sonatas de Marcello.

O autor identificou a presenca de sonatas organizadas em ciclos de trés a cinco andamentos,

escritos geralmente na forma binaria com repeti¢do de ambas as partes (sendo a segunda

* A canzona surge inicialmente sob a forma de arranjos de cangdes polifonicas, na maioria dos casos francesas. A sua estrutura com secgdes
bem definidas e contrastantes a nivel dos andamentos e da métrica foi introduzida no final do século XVI por Vicenzo Pellegrini (Canzoni
de intavolatura d’organo fatte alle francese, Libro Primo. Veneza, 1599). A técnica da variagdo, que estabelece uma ligagdo tematica entre
as secgdes, surge nos principios do século XVII nas canzonas de G. M. Trabaci e A. Mayone. cf. Caldwell 2001

* O manuscrito Add. MS. 31501, atualmente conservado na British Library, comporta vinte e oito obras da autoria de Bernardo Pasquini: um
primeiro conjunto com catorze obras escritas para um cravo e um segundo conjunto com catorze obras para dois cravos. Segundo Newman o
titulo sonata surge a partir da terceira obra do segundo conjunto. Anteriores a estas, refere-se a presenca de trés composi¢des de Pasquini na
antologia de Arresti intituladas sonata e que correspondem a sonata liturgica para 6rgdo de um andamento. cf. nota de rodapé 2; cf. Newman
1954: 206

* O manuscrito Vm’ 5289 da Bibliothéque Nationale de France contém, para além de trinta minuetos, treze das cerca de vinte sonatas para
instrumentos de tecla do compositor. Segundo Newman, apesar da popularidade que estas obras tiveram no seu tempo, apenas duas sonatas
foram publicadas no século XVIII a titulo poéstumo, em Paris no ano de 1758.



parte geralmente maior do que a primeira), na mesma tonalidade e preferencialmente em
tempo rapido. Estas apresentam uma textura a duas partes, pontualmente acrescida de uma
terceira e mais raramente de uma quarta parte, uma forte presenga de caracteristicas de danca
— embora apenas um andamento possua o titulo de uma danca — e ligagdes melddicas entre os
incipits dos andamentos. Do ponto de vista melddico, Newman salienta a presenca de sujeitos
bem definidos, tanto do ponto de vista melodico, como ritmico, embora nunca cheguem a
constituir propriamente um tema. Revela que Marcello emprega uma escrita com varios
cromatismos melddicos e harmodnicos, escalas, arpejos, notas repetidas e notas duplas, saltos
e cruzamento de maos, trilos longos conjugados com uma outra linha melddica na mesma
mao, padrdes ritmicos variados e a sequéncia como principal técnica de extensdo da obra
musical. Do ponto de vista harmoénico, Newman constata o uso pontual do baixo cifrado, de
cromatismos e de dissonancias, empregues na escrita homofonica, resultando estes ultimos da
utilizacdo de pedais de acordes ou de notas duplas bem como de intervalos diminutos de
sétima, oitava e de nona, especialmente para acentuar notas de passagem. O autor revela
ainda a existéncia de um ritmo harmoénico frequentemente rapido e a opgdo por
acompanhamentos mais movimentados no caso de um abrandamento harmoénico sem, no

entanto, nunca aplicar o baixo de Alberti°.

Nas sonatas de Marcello ¢ reconhecivel, para além da independéncia dos andamentos e do
uso generalizado de uma mesma tonalidade no interior do ciclo, uma transforma¢do na
concepcao da sonata para instrumentos de tecla estabelecida por um ciclo de trés a cinco
andamentos os quais apresentam interligacdes através de relacdes melddicas estabelecidas

entre 0s incipits.

Nos finais da década de 1720 as sonatas para tecla seguem a tendéncia da composi¢dao de

% O baixo de Alberti ¢ um tipo de acompanhamento caraterizado pela sucessio de notas do acorde arpejado na ordem grave-agudo-médio-
agudo. Embora ndo tenha sido inventado por Domenico Alberti (c.1710-1746), este tipo de acompanhamento tornou-se popular através das
sonatas para instrumentos de tecla deste compositor, razdo pela qual Newman (1983b: 180) considera Alberti o seu “inventor virtual”.



andamentos na forma bindria embora algumas, como as de Azzolino Bernardino Della Ciaja
(1671-1755), optem ainda por misturar formas anteriores como a toccata ou a canzona’. As
seis Sonate per cembalo con alcuni saggi ed altri contrapunti di largo e grave stile
ecclesiastico per grandi organi de Della Ciaja, publicadas em Roma provavelmente no ano
de 1727, sdo constituidas por quatro andamentos dos quais fazem parte uma tocata, uma

canzona ¢ duas pegas com estrutura binaria (Gianturco 2001).

A aplicagdo de formas binarias por meio de andamentos de danga estd presente nas trés
sonatas de Pietro Giuseppe Sandoni (1685-1748), compositor italiano expatriado em
Londres. A publicagdo datada de 1726-1728 reproduz sonatas constituidas por dois e trés
andamentos, de textura fina, duas das quais estdo compostas segundo o modelo da suite
barroca®. A outra sonata apresenta aspetos inovadores em ambos os andamentos: o primeiro
andamento introduz o baixo de Alberti ¢ o segundo e ultimo andamento apresenta um
minueto com nove variacdes, tratando-se provavelmente da primeira obra a utilizar a variagao

no andamento final (Schnoebelen 2001).

A respeito da suite, cabe aqui mencionar a colecdo Sonate d'Intavolatura per Organo e
Cimbalo (Roma?, 1716) de Domenico Zipoli (1688—1726) dividida em duas partes destinadas
respetivamente ao 6rgao e ao cravo. O titulo sugere a presenca de sonatas, porém, ndo existe
qualquer obra individualmente identificada como tal, tratando-se segundo Newman (1954:
203) de uma adaptacdo genérica do termo. No entanto, Freeman (2003: 119) reconhece a

presenca de quatro sonate da camera, compostas por andamentos escritos na forma bindria,

7 A tocata define-se como uma composigao livre e independente de qualquer modelo existente. As primeiras obras para tecla publicadas com
a designagdo de tocata sdo da autoria do compositor Sperindio Bertoldo e foram publicadas em Veneza no ano de 1591: Tocate, ricercari et
canzoni francese intavolate per sonar d'organo. Dois anos mais tarde foi publicado o tratado 1/ Transilvano (1593) de Girolamo Diruta o
qual apresenta tocatas de varios compositores da época, sendo seguido, por colegdes como Toccate d’intavolatura d’organo (1598 e 1604)
de Claudio Merulo e Toccate et ricercari d’organo (1604) de Annibale Padovano. Estas tocatas contrastam em simultdneo, nas duas maos,
uma escrita em acordes e figura¢des rapidas, destacando-se uma evolug@o nas tocatas de Merulo através da introdugdo de passagens do tipo
fuga e de um maior numero de se¢des. Nos principios do século XVII, Girolamo Frescobaldi compde e publica varias tocatas as quais sdo
enriquecidas com cromatismos, dissonancias e ritmos mais complexos. A forma livre da tocata permanecera de um modo geral ao longo dos
séculos XVII e XVIII com as suas segdes contrastantes, muitas vezes numa escrita tipo fuga, chegando a incluir, no caso das tocatas de
Alessandro Scarlatti, passagens do tipo recitativo e variagdes. cf. Caldwell 2001a

¥ As sonatas encontram-se no final da publicagio intitulada Cantate da camera e constituem as primeiras sonatas para instrumentos de tecla
editadas em Londres.



as quais deverao ser consideradas como sonatas.

O modelo da suite esta amplamente representado nas doze Sonate da cimbalo di piano e forte
detto volgarmente di martelletti de Lodovico Maria Giustini, conhecido por Lodovico
Giustini di Pistoia (1685—-1743) publicadas em Florenga no ano de 1732. As sonatas foram
dedicadas ao Infante D. Antonio, irmdo do rei D. Jodo V de Portugal, pelo bispo brasileiro
Dom Jodo Seixas da Fonseca Borges’. Trata-se das primeiras obras destinadas ao pianoforte
com uma escrita idiomatica bem notoria pelas indicagdes de dinamica inscritas em alguns dos
andamentos. Giustini dispde uma sucessdo de quatro ou cinco andamentos de danga,
compostos na forma bindria e geralmente na mesma tonalidade, sempre com alternancia de
tempi. Este modelo ¢ ocasionalmente alterado através da inclusdo da canzona — estabelecendo
desta forma uma ponte com as primitivas sonatas — ou de tonalidades diferentes nos terceiros
andamentos do ciclo como sejam a tonalidade homonima menor, a tonalidade da relativa
menor ou maior ¢ a tonalidade da dominante. Trata-se de uma mistura dos modelos da sonata
da camera e da sonata da chiesa na medida em que, para além do preludio e dos andamentos
de danga carateristicos da sonata da camera, as sonatas incluem andamentos tipo fuga (como
as ja mencionadas canzonas) imediatamente a seguir ao preludio e por vezes também como
ultimo andamento, no caso da sonata conter mais do que um andamento desta natureza
(Freeman 2003: 124-125). As sonatas de Giustini reinem elementos da musica francesa para
cravo, através da incorporacdo do rondeau e do style brisé, bem como da sonata italiana para

violino (Freeman 2003)'°.

Inscritas numa “primeira fase” do estilo galante que Newman (1983a: 120) define por um

abrandamento da utiliza¢do de elementos da escrita barroca (como sejam a melodia continua

? Daniel Freeman (2003: 113-117) levanta a hipotese das sonatas de Giustini terem sido compiladas em Florenga no ano de 1732 e
publicadas posteriormente, entre 1734 e 1740, altura em que Dom Jodo Seixas residiu em Lisboa.

' Freeman (2003) estabelece uma comparagio e aponta semelhangas entre as sonatas de Giustini e as sonatas para violino e baixo continuo
op. 1 de Francesco Maria Veracini. Note-se que este tipo de composi¢do de camara era o mais apreciado na época, pelo que a adaptagdo
para teclado de sonatas compostas para violino e baixo continuo tornou-se uma pratica comum. cf. Newman 1954: 202



ou o ritmo harmonico rapido), as sonatas incluem linhas melddicas, ornamentadas com trilos
e apogiaturas simples e duplas, pontualmente acompanhadas pelo baixo de Alberti ou pelo
baixo de tambor, ritmos complexos como por exemplo as variantes do ritmo lombardo e
empregam a repetigdo como meio de expansdao melddica por oposi¢cdo a anterior técnica da
sequéncia tipicamente barroca''. Salienta-se a incorporagdo de acciaccaturas nas cadéncias,
resultando num tipo de “mordente” dissonante escrito na partitura com duragdo idéntica as
notas consonantes do acorde ao qual estd agregado e que, segundo Sheveloff (1986: 96),
podera ser justificado pela necessidade de colmatar a sonoridade suave dos primeiros
pianofortes. Ainda que esta e outras técnicas de escrita que remetem para a execucao no
pianoforte tenham sido empregues em composi¢des imediatamente posteriores, as sonatas de
Giustini — sob a forma de suite com os seus andamentos contrastantes — permanecerdo até a

década de 1760 como as unicas obras compostas expressamente para o pianoforte.

1.2. As sonatas de Domenico Scarlatti

A extensa producao de obras para instrumentos de tecla do compositor napolitano Giuseppe
Domenico Scarlatti (1685—1757) constitui um marco relevante no percurso do género Sonata
pela originalidade empregue na escrita das mesmas. Desde os primeiros trabalhos de
investigacdo desenvolvidos no inicio do século passado por Longo (autor da primeira edi¢ao
moderna da obra para instrumentos de tecla do compositor) e Gerstenberg, a figura e
producdao musical de Domenico Scarlatti tem sido alvo de estudo por parte de Kirkpatrick
(1951, 1953), Boyd (1985, 1986), Sheveloff (1985, 1986), Pagano (2006), Ester-Sala (1992),
Sutherland (1995), Pedrero-Encabo (1997), Sloane (2001), Clark (1976, 2007), Sutcliffe
(2003) e Moiraghi (2009), proporcionando hoje uma visdo bastante completa sobre a vida do

compositor € o seu estilo composicional que se complementa com os estudos de Doderer

' ¢f. Pistoia 1732: 11 e Freeman 2003: 126. O termo “baixo de tambor” (traducio do termo inglés Trommelbass) identifica um tipo de
acompanhamento que corresponde a repeticdo de uma mesma nota na linha do baixo, geralmente em colcheias, podendo haver a deslocagdo
para uma nota diferente.



(1987, 1991, 2009) Doderer & Fernandes (1993) e Alvarenga (1997/98) no que respeita ao

periodo durante o qual Scarlatti permaneceu em Portugal'%.

A composi¢ao da maior parte das suas sonatas esta associada ao periodo em que o compositor
viveu na Peninsula Ibérica, ndo havendo provas de datagdao anteriores a 1738/39, altura em
que publicou em Londres os Essercizi per Gravicembalo. As suas qualidades como musico
foram desde cedo notorias, tendo conseguido aos quinze anos tornar-se organista e
compositor da Capela Real, em Napoles, na qual desempenhava também a funcdo de
clavicembalista di camera. Em 1705, Domenico Scarlatti passou por Florenca onde tera
experimentado o pianoforte, 0 novo instrumento inventado por Bartolomeo Cristofori, na
corte de Ferdinando de Médicis e para o qual terd possivelmente composto algumas das suas
sonatas (Sutherland 1995). Apesar do contato estabelecido em Florenga com a corte de
Médicis, ¢ em Roma que Scarlatti desenvolve na década de 1710 a sua atividade mais intensa
de que hoje temos conhecimento: em 1711 como maestro di cappella de Maria Casimira,
Rainha exilada da Polonia, e em 1713 como assistente — passando no ano seguinte a diretor —
da Cappella Giulia. O ano de 1714 marca o inicio dos contatos com o embaixador portugués
Marqués de Fontes, através do qual Scarlatti vird instalar-se em Portugal ao servico de D.

Jodo V e posteriormente em Espanha, acompanhando a Infanta Maria Béarbara de Braganga.

Domenico Scarlatti chegou a Portugal no dia 29 de Novembro de 1719 e durante a sua

estadia, que se prolongou até 1729, foi compositor e professor da familia real'’. Desta

[3

primeira ocupagdo resulta a composicao de “vinte e trés obras vocal-instrumental para o

Palacio Real (Paco da Ribera) ou a Capela Real (Patriarcal) em Lisboa” (Doderer 2009:

21 ONGO, Alessandro, Domenico Scarlatti e la sua Figura nella Estoria dela Musica. Napoles, 1913; GERSTENBERG, Walter, Die
Klavier-Kompositionen Domenico Scarlattis. Regensburg, 1933, 2/1968.

" Segundo Jodo Pedro d’Alvarenga (1997/98: 114) a estadia efetiva de Scarlatti em Portugal, interrompida por viagens ao estrangeiro,
resume-se a dois periodos que no total perfazem quatro anos e meio a cinco. Alvarenga (1997/98: 118-124) e Fernandes (2010: 205-206)
esclarecem as diferengas, durante o reinado de D. Jodo V, entre as fungdes atribuidas ao compositor régio e as fungdes do mestre de capela.
Este ultimo titulo continua ainda a ser erradamente atribuido a Domenico Scarlatti.



163)'*. Documentagdo da época referente a correspondéncia do Nuncio Apostdlico em
Lisboa comprova a ligacdo de Scarlatti ao ensino a partir de 27 de Dezembro de 1719, ao

servico do Infante D. Antdnio, irmdo de D. Jodo V.

E hoje ainda desconhecida a data a partir da qual Scarlatti se tornou professor da Infanta
Maria Barbara, nao sendo, certamente, logo apo6s a chegada do musico italiano a Lisboa, uma
vez que nessa altura D. Jodo V estava em negociacdes com o veneziano Giacomo Facco para
desempenhar essa mesma funcdo (Doderer 2009: 166); a este respeito, Jodo Pedro
d’Alvarenga (1997/98: 120) nota que ndo existe documentacdo que comprove a liga¢do a
Infanta no periodo em que Scarlatti permaneceu em Portugal, mesmo se a dedicatoria dos
Essercizi per Gravicembalo aponta para a composi¢ao destas obras quando Scarlatti esteve
ao servico do Infante D. Antonio e da Infanta Maria Barbara, ndo implicando isto uma
simultaneidade. Domenico Scarlatti partiu definitivamente de Portugal no Outono de 1729
rumo a Sevilha, a fim de se juntar & Infanta Maria Barbara que havia casado com D.
Fernando, Principe das Astuarias. Os primeiros anos de Scarlatti em Espanha foram passados
na Andaluzia onde a corte espanhola permaneceu até ao ano de 1733. Jane Clark (1976: 21)
aponta este periodo como provavelmente correspondente a composicao de um grande numero
de sonatas, justificando com o facto de muitas delas apresentarem claras semelhancas com a

;. 1
musica andaluza'®.

Em 1738/39, Scarlatti reuniu obras que tinham sido compostas com um propdsito didatico
para D. Antonio e D. Maria Barbara de Braganca e publicou-as em Londres sob o titulo de

Essercizi per Gravicembalo''. Clark (2007: 286) levanta a hipétese da publicagdo ter sido

' Alvarenga (1997/98: 131-132) expde uma lista das serenatas, cantatas e obras vocais sacras compostas por Domenico Scarlatti e
representadas em Lisboa entre os anos de 1720 e 1728, reproduzida por Doderer (2009: 163-164).

' A referida documentagio datada de 02/01/1720 encontra-se transcrita em Doderer & Fernandes 1993: 93-94.

' Clark associa as sonatas K. 490, K. 492 ¢ K. 502 respetivamente a sacta, a buleria e a peteneras e ainda certas passagens cromaticas da
Sonata K. 421 ao flamenco. A autora refere ainda a presenga de elementos de outras dangas espanholas nas sonatas de Scarlatti como a
seguidilla, o fandango, o canario ou a jota.

' Jane Clark (2007: 283, 285) cita a noticia do jornal The Craftsman na qual vem anunciada a publicagio, em Londres, dos Essercizi de D.
Scarlatti em simultdneo com um alerta para a circulagdo de uma outra edigdo pirateada destas obras que, segundo a autora, foi realizada por



financiada por D. Jodo V, a quem foi dedicada, e de ter sido concebida como uma
gratificagdo do rei a lealdade do compositor, do mesmo modo que a condecoragdo com o
titulo de Cavaleiro da Ordem de Santiago em 1738. Os Essercizi apresentam-se como um
conjunto de trinta obras individualmente identificadas com o termo “sonata” e constituem as

obras para tecla mais relevantes editadas durante o tempo de vida do compositor.

As principais fontes manuscritas das sonatas de Scarlatti encontram-se na Biblioteca
Nazionale Marciana em Veneza — dois conjuntos de volumes manuscritos compilados
provavelmente por Scarlatti em 1742 e 1749 e destinados a Maria Barbara de Braganca — e na
Biblioteca Palatina do Conservatorio Arrigo Boito em Parma — quinze volumes que duplicam
muitas das sonatas incluidas nos manuscritos de Veneza e que contém entre outras, doze

sonatas consideradas como sendo as ultimas obras compostas por Scarlatti.

De entre os manuscritos portugueses com obras para instrumentos de tecla de Domenico
Scarlatti destaca-se o Libro di Tocate Per Cembalo — um volume compilado provavelmente
nos primeiros anos do reinado de D. José€ I e que possivelmente terda vindo de Madrid para

Lisboa — no qual se encontra uma sonata inédita do compositor (Doderer 1991: 154)18.

Para além do termo “sonata” encontram-se nas fontes manuscritas outras designagdes como

29

“toccata”, “lesson”, piece de clavecin” ou “caprice” e por vezes alguns subtitulos associados

as dancas da suite (“minuetto”, “allemanda”, “gigha” ou “gavota’) ou indicativos do caracter

“aria”, “capriccio” ou “pastoral”), salientando-se o emprego do subtitulo “fuga” com um
L . . ~ , 19

proposito formal ou simplesmente com uma intencao de caracter (Newman 1983a: 268) . De

acordo com Taruskin (2010: 391), a inexisténcia de manuscritos autdografos ndo permite

conhecer a intencdo de Scarlatti acerca do possivel agrupamento de sonatas em pares.

Thomas Roseingrave. Segundo Pedrero-Encabo (1997: 373) a edi¢do de Roseingrave adiciona doze sonatas (K.31 a K.42, de acordo com a
catalogagdo de R. Kirkpatrick) as trinta publicadas por Scarlatti (K.1 a K.30).

'® A referida sonata foi publicada separadamente (Doderer 1987) e integrada na edi¢do fac-similada do Libro di Tocate Per Cembalo,
manuscrito que se conserva na Biblioteca Nacional de Portugal com a cota atual F.C.R. 194.

' Note-se a aplicagdo do termo “tocata” no caso singular da “tocata n° 10” (P—-Cug MM 58), englobando quatro sonatas catalogadas como
K.85, K.82, K.78 e K.94 das quais as trés primeiras se encontram no manuscrito de Veneza de 1742. cf. Pedrero-Encabo 1997: 374



Sutcliffe (2003: 367-375) e Sheveloff (1985: 432) confirmam a presenca de sonatas
emparelhadas nos manuscritos de Veneza e de Parma. No entanto, os autores discordam do
emparelhamento Unico transmitido por Kirkpatrick (1953), pelo facto destes manuscritos

apresentarem pares diferentes tanto a nivel da sua constituicdo como da ordem das sonatas.

A sonata scarlattiana ¢ maioritariamente constituida por um unico andamento e assenta em
trés tipos de estruturas binarias: a simples, a equilibrada e a arredondada®. De acordo com
Hepokoski & Darcy (2011: 355-358) a estrutura mais simples — denominada pelos autores
“forma bindria paralela” — carateriza-se pelo formato de duas partes repetidas no qual a
segunda reproduz sensivelmente o mesmo material melddico da primeira e inverte o percurso
tonal estabelecido anteriormente; a estrutura binaria equilibrada define-se pela utilizagdo do
mesmo material na conclusdo de ambas as partes e pela introducdo de material novo
modulatério no inicio da segunda parte*'. Sutcliffe (2003: 320) identifica uma “rima
estrutural” na repeticdo do material conclusivo de ambas as partes da forma binaria
equilibrada que se apresenta como a forma composicional empregue com maior frequéncia
nas sonatas de Scarlatti. A forma binaria arredondada € caraterizada por Sutcliffe (2003: 320)
como um “regresso duplo” do material inicial e da tonalidade da tonica por volta de dois
tercos do desenrolar da estrutura. Esta particularidade formal que constitui uma das
propriedades da “forma sonata ‘Classica’” ¢ raramente utilizada por Scarlatti (Taruskin

(2010: 394-395).

De um modo geral as sonatas de Scarlatti apresentam uma textura homof6nica, no entanto,

algumas obras incluem passagens com textura polifénica e incorporam técnicas particulares

 Estas duas ultimas denominagdes sio traducdes dos termos ingleses “balanced binary” e “rounded binary”. Segundo Pedrero-Encabo
(1997: 374) as obras que se afastam do modelo de um tinico andamento sdo K.77, K.79, K.81, K.83, K.88, K.89, K.90, K.91 ¢ ainda a tocata
10 (P-Cug M 58) que ¢ constituida pelas sonatas K. 85, K. 82, K. 78 e K. 94. A esta lista deve-se acrescentar ainda a sonata K. 73, composta
por dois andamentos, uma das poucas obras com uma linha de baixo cifrado e que provavelmente terdo sido intencionalmente compostas
para uma instrumento melédico com acompanhamento de baixo continuo. cf. Boyd 1986: 147. Acerca deste assunto cf. Silvestre (2009).

*! Opta-se pela classificagio apresentada por Hepokoski & Darcy (2011) relativamente aos diferentes tipos de formas bindrias em
detrimento da terminologia especificamente atribuida as sonatas de Scarlatti por Kirkpatrick (1953), atualmente questionada por Moiraghi
(2009).
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da tocata que refletem o vinculo 4 musica para instrumentos de tecla anterior’. Apesar destes
arcaismos, Newman (1983a: 120) enquadra Scarlatti na primeira fase do estilo galante
caraterizado por um “relaxamento” dos processos de escrita melddica e harmonica tipicos do

Barroco.

Do ponto de vista tonal, Scarlatti adota em quase todos Essercizi o plano tipico das formas
bipartidas definido pelo percurso da tonica a dominante ou a relativa na primeira parte € o
percurso inverso na segunda (Pedrero-Encabo 1997: 387). No conjunto das sonatas, constata-
se que o compositor ndo se desvia muito destes parametros: Sutcliffe (2003: 340) indica que
as sonatas compostas no modo menor iniciam a segunda parte na tonalidade da mediante ou
da dominante menor (raras vezes da dominante maior) enquanto que as sonatas compostas no
modo maior geralmente iniciam a segunda parte na tonalidade da dominante ou, com menor
frequéncia, da mediante ou da dominante menor. Todavia, algumas obras apresentam aspetos
invulgares, como o uso da tonalidade da mediante menor ou da sobredominante no inicio da
segunda parte das sonatas compostas no modo maior e a concepcao do efeito trisseccional da
primeira parte através da alternancia entre os modos maior e menor (Sutcliffe 2003: 340-

341).

A escrita harmoénica de Scarlatti ¢ caraterizada por Taruskin (2010: 391) como
“extravagante”, apontando este autor para a forma ousada como Scarlatti emprega o
cromatismo modulatério e como trata a dissonancia. Neste dominio ha que destacar o uso da
acciaccatura empregue também por Giustini nas suas Sonate da cimbalo di piano e forte
embora com menor determinacgdo. Sheveloff (1986: 96) coloca a hipotese da acciaccatura ser
utilizada com o intuito de enriquecer a doce sonoridade do pianoforte primitivo e compara a
presenca ¢ a funcdo das acciaccaturas nas sonatas de Scarlatti com o ambito das mesmas e o

ambito dos instrumentos de tecla pertencentes a Maria Barbara de Braganca. Conclui o autor

22 ¢f. Pedrero-Encabo 1997: 380-382

11



que cerca de duzentas sonatas terdo sido compostas para o pianoforte e possivelmente outras

duzentas para o cravo™.

No que diz respeito ao material melddico as sonatas de Scarlatti enunciam sujeitos — e nao
propriamente temas — os quais sdo amplamente repetidos. Segundo Sutcliffe (2003: 324) os
primeiros sujeitos sdo praticamente inexistentes enquanto que os segundos sujeitos surgem
muitas vezes como reflexo de uma articulacdo harmonico-melddica. O autor indica que o
processo de escrita remete em muitos dos casos para “uma focagem gradual de energias
criativas” na medida em que a sonata inicia com material que a principio parece ser
indeterminado tematicamente, alcancando a formulagdo de um sujeito por vezes apenas na
zona conclusiva da primeira parte, sendo retomado no final da obra no sentido de reforgar a
forma da mesma. Na escrita, Scarlatti emprega técnicas como as oitavas e outras notas
dobradas, os pedais internos, o acréscimo arbitrario de vozes, a repeticdo de notas, os saltos e
o cruzamento de maos que, aliadas a sua preferéncia pelos andamentos rapidos, resultam

. . . 24
numa virtuosidade instrumental”".

O estilo composicional de Scarlatti ¢ definido por aspetos da escrita para instrumentos de
tecla que se demarcam como sendo particulares do ponto de vista formal, melddico e
melodico-harménico. A maior parte das sonatas ¢ constituida por um tUnico andamento
bipartido preferencialmente escrito na forma bindria equilibrada. Melodicamente, salienta-se
a forma como Scarlatti inicia a maior parte das sonatas — com imitagdes curtas, figuragdes
livres ou a jungdo destes dois elementos — “geralmente sem relevancia tematica aparente para
o resto da obra”, facto que o diferencia dos seus contemporaneos (Sutcliffe 2003: 334). Neste

dominio, destaca-se ainda o uso de motivos curtos e da sua repeticdo, provocando uma

 Para além das sonatas provavelmente compostas para o cravo e para o pianoforte acima mencionadas, o autor indica que cerca de doze
sonatas destinam-se ao 6rgdo e aproximadamente outras dez ao clavicordio. Restam cerca de cem sonatas para as quais ndo € proposto um
instrumento devido a falta de elementos especificos de caraterizagdo. cf. Sheveloff 1986: 96-101

* Pedrero-Encabo (1997: 390-391) salienta que o cruzamento de mios ¢ tratado por Scarlatti ndo apenas como um elemento de expansio
mas também de “contraste coloristico”.
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“tensdo harmonica” na obra (Pedrero-Encabo 1997: 391). Do ponto de vista melodico-
harmonico, distingue-se a forma invulgar como Scarlatti articula o tema e a harmonia na zona
conclusiva da sonata bem como o uso da acciaccatura e da repetigdo de elementos melddico-

L. 25
harmoénicos™.

As sonatas para instrumentos de tecla de Scarlatti, embora apresentem algumas semelhancas
de escrita com as sonatas de autores contemporaneos, definem-se como unicas por
estabelecer o modelo de um andamento frequentemente composto na forma bindria
equilibrada, por adotar de uma forma geral um padrao inicial que raramente assume do ponto
de vista tematico uma clara importancia para o resto da obra, por introduzir elementos do
folclore espanhol e pelo virtuosismo criado através da exploragdo de técnicas idiomaticas.
Estes fatores aliados a uma exagerada repeticdo de motivos, ao aparecimento de relacdes
tonais imprevisiveis e a uma estruturagdo construida a partir de células curtas de dois
compassos que por conseguinte constituem frases e grupos de frases, marcam um estilo
inconfundivel no percurso da sonata italiana para instrumentos de tecla da primeira metade

do século dezoito.

1.3. As sonatas das principais escolas de tecla italianas

Modelos venezianos. Em meados do século XVIII a musica para instrumentos de tecla revela
caracteristicas especificas que delimitam uma “segunda fase” do estilo galante, cujo apogeu
ocorre nas décadas de 1750-60. Entre elas salienta-se a textura a duas vozes, o aspeto
fragmentado da linha melodica, com tendéncia para a criagdo de unidades de dois compassos,
a utiliza¢do de sincopas, figuras pontuadas e séries de tercinas em semicolcheias, o ritmo
harmonico lento com paragens frequentes em meias-cadéncias ou em cadéncias completas

preparadas por um acorde na segunda inversdao e o uso de varios tipos de acompanhamento

» ¢f. Sutcliffe 2003: 339-340, 357
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como os acordes arpejados, os arpejos, as oitavas quebradas, os baixos de tambor, murky bass

e sobretudo o baixo de Alberti (Newman 1983a: 120-122).

Embora Domenico Alberti (c.1710-1746) ndo seja o inventor deste tipo de acompanhamento,
baseado na sucessdo de notas do acorde arpejado pela ordem grave-agudo-médio-agudo, foi
através das suas sonatas que esta espécie de suporte harménico se difundiu®®. Entre as
primeiras obras que empregam o baixo de Alberti encontram-se a j4 mencionada sonata de
Pietro Giuseppe Sandoni datada de 1726-28 e uma sonata do veneziano Giovanni Battista
Pescetti (c. 1704—1766)*". Esta obra de Pescetti integra a unica publicagdo de repertério para
instrumentos de tecla do compositor — Sonate per gravicembalo (Londres, 1739) — que
engloba dez sonatas, uma das quais resultante da transcri¢ao de uma abertura e de excertos de

Operas da sua autoria (Newman 1983a: 684).

Comparativamente as sonatas de Domenico Alberti, escritas provavelmente nos finais da
década de 1730, as sonatas de Pescetti evidenciam uma certa indiferengca na escolha das
tonalidades: enquanto Alberti da preferéncia as tonalidades maiores, empregando uma Unica
vez a tonalidade menor, Pescetti reparte a composi¢ao das suas sonatas em igual nimero por
tonalidades maiores e menores. As sonatas de Alberti empregam tonalidades com o maximo
de trés alteragdes da mesma forma que as sonatas de Pescetti, salientando, contudo, a
presenga nestas Ultimas obras de tonalidades maiores com quatro sustenidos. Ambos os
compositores estabelecem um ciclo de andamentos contrastantes — entre os quais se
encontram dangas — geralmente escritos na forma binaria e compostos na mesma tonalidade,
excetuando algumas sonatas de Pescetti nas quais os andamentos internos apresentam uma
mudanga de orientacdo tonal. Porém, Alberti opta por um ciclo fixo de dois andamentos,

enquanto Pescetti oscila entre dois, trés e quatro andamentos. Do ponto de vista formal

6 A popularidade das sonatas de Domenico Alberti é testemunhada pela publicagio de oito sonatas (Londres, 1748) das quais sobrevivem
varias copias, e pela reimpressdo, na época, em Paris e Amesterddo. cf. Newman 1983a: 178, 180
?7 Trata-se da Sonata n° 1, 3° andamento, 7* variagdo (Newman 1983a: 685).
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Alberti desenvolve uma escrita baseada em unidades de dois compassos, contrariamente a
Pescetti, que permanece ligado a frase de quatro compassos seguida por uma longa sequéncia
até a cadéncia. Ambos se aproximam da forma-sonata classica em varios andamentos
separados das sonatas, na medida em que se constata um regresso do tema e da tonalidade

inicial na parte final do andamento®®.

Dada a datagdo das sonatas de Domenico Alberti ¢ de Giovanni Pescetti ser anterior a da
producdo global scarlattiana, na qual se identifica uma rara utilizacdo da forma binaria
arredondada, pode-se afirmar que Alberti e Pescetti terdo estado entre os primeiros
compositores a aplicar esta variante da forma bindria que se traduz numa nova concepgao da
forma da sonata. Para além disto, Alberti desempenhou um papel importante no dominio da
escrita para instrumentos de tecla quer pela introducdo de unidades composicionais de dois
compassos, quer pela implementacdo de um formato inicial constituido por uma melodia
cantabile acompanhada pela formula harmoénica que em jeito de homenagem adoptou o seu

nome.

De entre os modelos venezianos merecem particular atengdo as sonatas para instrumentos de
tecla de Giovanni Benedetto Platti ¢ de Baldassare Galuppi, obras homofénicas com um
numero variavel de andamentos, escritos maioritariamente na forma binaria. As sonatas de
Giovanni Benedetto Platti (a.1692—1763), editadas em duas cole¢des de seis sonatas cada
(Nuremberga, 1742 e 1746), surgem inicialmente sob o modelo de quatro andamentos da
sonata de chiesa, apresentando posteriormente uma tendéncia para o ciclo de trés andamentos
(Heartz 2003: 248-249). Apesar das sonatas nao serem destinadas ao pianoforte, a presenga
de passagens com uma extensdo alargada do teclado e de andamentos cuja escrita parece
pedir variagdes de dindmica pode apontar para a utilizacdo deste instrumento na execucao de

algumas obras (Iesue 2001).

# ¢f. Newman 1983a: 175-184, 684-686; Heartz 2003: 247
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As cerca de cento e trinta sonatas para instrumentos de tecla de Baldassare Galuppi (1706—
1785) encontram-se essencialmente dispersas em manuscritos nao datados, embora algumas
tivessem sido publicadas na época de entre as quais se destacam dois conjuntos de seis
sonatas (Londres, 1756 e 1759). O ciclo da sonata ¢ predominantemente constituido por um
unico andamento, existindo todavia sonatas que abrangem dois e trés andamentos, e a forma
empregue com maior frequéncia ¢ a a forma binaria (Monson 2001). A partir da andlise
realizada a oitenta e cinco sonatas de Galuppi, Newman (1983a: 193) registou que os
andamentos curtos expdem um desenho bindrio simples enquanto que os mais longos,
sobretudo aqueles escritos em tempo moderado ou rapido e pertencentes a um ciclo,
apresentam desenhos ternarios com muitas variantes, aproximando-se da forma ‘“sonata-
allegro” embora care¢cam sempre de ‘“alguma caracteristica ou aspeto que a tornaria
‘completa’?’. Destaca-se a predominancia de andamentos rapidos e de tonalidades maiores
bem como uma abundante utilizagdo da férmula cadencial na segunda inversdo (6/4-5/3)
acompanhada por um trilo com duas notas de terminag@o; os arpejos e a reparti¢do, quer seja
da linha melddica, de uma figura ou de um ritmo pelas duas maos, sdo outras das técnicas
favoritas do compositor. As sonatas apresentam uma textura fina, ocasionalmente enriquecida
por preenchimentos harmoénicos sugeridos pelas indicagdes de baixo cifrado (facto
reconhecivel em determinadas sonatas de Marcello), na qual se destaca o cantabile da linha
meloddica superior particularmente nos andamentos lentos ornamentados, como reflexo da

composicao operatica (Newman 1983a: 190-199).

Modelos napolitanos. Desde os finais do século XVII Napoles imp0Os-se como um importante
centro musical ligado a 6pera no qual se desenvolveu, em paralelo, uma escola de tecla. Na

segunda metade do século XVIII a escola napolitana de tecla era formada por compositores

¥ A “sonata-allegro” ¢ definida pela presenca de trés partes que originam uma organizagdo a duas partes através da estreita ligagio existente
entre a segunda e a terceira partes (Rosen 1988: 1).
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que na sua maioria também escreviam Operas, facto que se repercute em parte na escrita das

obras para instrumentos de tecla.

As sonatas napolitanas compostas por volta da década de 1750 parecem seguir o modelo de
dois andamentos introduzido por Alberti: assim se definem as seis Sonate per cembalo divisi
in studii e divertimenti (Néapoles, 1747-49) de Francesco Durante (1684—1755), as seis Sonate
per cembalo (Londres, 1751) de Vicenzo Legrenzio Ciampi (?1719-1762) e as doze Sonate
di gravicembalo (Londres, 1754) de Pietro Domenico Paradies (1707—-1791)*. Estas ultimas
obras merecem particular destaque pelo avango formal produzido em alguns dos seus
primeiros andamentos, os quais chegam a apresentar mais do que dois temas na exposicao,
longas secgdes de desenvolvimento e recapitulacdes quase completas (Sanders 2004: 73).
Paradies ¢ apontado como um “sucessor” de Domenico Scarlatti na medida em que da
continuidade a determinados procedimentos explorados nas sonatas scarlattianas tais como o
frequente uso de arpejos, a exploracdo de toda a extensdo do teclado (sobretudo o registo

grave) e o cruzamento de maos (Downs 1992: 54).

Nas décadas de 1760-70 surge pelas maos dos napolitanos Mattia Vento e Pietro Guglielmi
um tipo de sonata que se define por uma escrita obbligato para o instrumento de tecla com
acompanhamento de um ou mais instrumentos. Esta “sonata para teclado acompanhada”, de
origem parisiense, chega a Londres em 1750 por meio da reimpressdo das Piéces de clavecin
en concert (Paris, 1741) de Jean-Philippe Rameau (Kidd 1972: 124-125)*'. Mattia Vento
contribuiu para a difusdo deste tipo de sonata através da publicagcdo de onze cole¢des, a maior

parte com acompanhamento de violino.

30 Refere-se a existéncia de uma sonata de Durante com quatro andamentos intitulada Le Quattro Stagioni del anno (P—Ln M.M. 82//11).

3! A primeira colegdo de obras deste género — Piéces de clavecin en sonates, op. 3 de Jean-Joseph de Mondonville — foi publicada em Franga
no ano de 1734. Em Londres, as primeiras “sonatas acompanhadas” foram publicadas em 1751: Sei sonate di cembalo con violino o flauto
traverse, op. 3 da autoria do italiano Felice de Giardini.
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Formado no Conservatorio de S. Maria di Loreto em Népoles, Mattia Vento (1735-1776)
distinguiu-se em Italia como compositor de Opera e, nessa qualidade, mudou-se para Londres
em 1763 onde desenvolveu, em paralelo, a atividade de professor de cravo. As sessenta e
cinco sonatas datadas de 1764 a 1776 evidenciam uma mudanga do estilo rococo, carregado
de ornamentag@o, para o estilo pré-classico na sua simetria e expressividade (Kidd 1972: 142;
Kidd 2001). Na escrita de Vento constata-se uma preferéncia pelos andamentos rapidos e
pelas tonalidades maiores. O ciclo da sonata ¢ constituido por dois andamentos, compostos na
mesma tonalidade, sendo o primeiro frequentemente escrito em tempo moderado ou rapido
numa das formas de sonata em vigor, ¢ o segundo na forma de um minueto ou rondo.
Ocasionalmente, os andamentos alternam entre si as formas, dando origem ao aparecimento
de rondos no inicio do ciclo da sonata e de andamentos em forma de sonata no final do
mesmo. Mattia Vento emprega tonalidades com o méaximo de trés alteracdes, atingindo

raramente o nimero de quatro em tonalidades com sustenidos (Newman 1983a: 728-729).

As sonatas de Vento destacam-se pela forte presenca de acompanhamentos opcionais que
permitem uma liberdade de escolha no que diz respeito a execucdo da obra como repertério a
solo ou de camara. Os instrumentos que acompanham — violino ou flauta — apresentam muito
raramente um papel indispensavel na compreensdo da obra musical. A liberdade de escolha
manifesta-se também a nivel do instrumento de tecla: a partir do sétimo conjunto de sonatas
existem indicagdes de dinamica, sendo possivel escolher entre o cravo e o piano para a
execucdo das mesmas (Newman 1983a: 728). O acompanhamento de violino apresenta uma
escrita que realga os contornos das figuragdes produzidas pelo instrumento de tecla, que
dobra a melodia deste a terceira, sexta ou oitava e que estabelece intercambios imitativos

(Kidd 1972: 142).
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Pietro Alessandro Guglielmi (1728-1804) formou-se, tal como Mattia Vento, no
Conservatorio S. Maria di Loreto em Népoles e desenvolveu uma intensa atividade como
compositor de opera, tendo composto essencialmente Operas para os teatros de Néapoles e de
Roma. Entre 1767 e 1772 residiu em Londres onde continuou a compor operas e publicou
seis sonatas intituladas Divertimentos (1770?) assim como Six Sonatas for the Harpsichord
or Forte Piano (Bremner, 1772), estas ultimas reeditadas em Londres no mesmo ano. Os
Divertimentos apresentam uma escrita com acompanhamento opcional semelhante as sonatas
de Mattia Vento (Kidd 1972: 142). As Six Sonatas for the Harpsichord or Forte Piano
seguem o modelo de dois andamentos no qual o primeiro € escrito em tempo moderato ou
rapido e o segundo na forma de minueto ou rondd. A escrita reflete tracos operaticos por
meio de texturas simples e de motivos curtos repetidos, por vezes, de forma excessiva e que
carecem de distingdo melodica, facto que se repercute na organizacdo da obra (Newman
1983a: 726-727). Para além de instituir a sonata com acompanhamento opcional, Vento e
Guglielmi introduziram novos elementos, respetivamente, a nivel da estruturagdo — através da
livre alternancia de formas no ciclo da sonata — e da nomenclatura aplicada a sonata para

instrumentos de tecla.

Na segunda metade do século XVIII, a escola napolitana de tecla encontra a sua maior
representagdo na extensa produg¢do de sonatas compostas por Domenico Cimarosa e por
Giovanni Marco Rutini. Domenico Cimarosa (1749-1801), procedente do Conservatorio de
S. Maria di Loreto de Népoles, impde-se como um dos maiores compositores de opera do seu
tempo. A par desta atividade, cujo sucesso foi conquistado desde a representacdo da sua
primeira Opera em 1772, ocupou o cargo de organista da Capela Real Napolitana (organista
supranumerario em 1779, promovido a segundo organista em 1785), acumulando-o em 1780
com o posto de maestro no Ospedaletto ou Ospedale dei Derelitti ai SS Giovanni e Paolo,

um dos quatro conservatorios de Veneza. Durante cerca de seis anos esteve fora da sua patria,
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primeiro em S. Petersburgo como Maestro di Cappella da corte de Catarina II (1787-1791) e
depois em Viena como Kapellmeister de Leopoldo II (1791-93), tendo regressado novamente

a Capela Real Napolitana em 1796, desta vez para ocupar o posto de primeiro organista.

As oitenta ¢ uma sonatas para instrumentos de tecla reunidas no manuscrito florentino
Raccolta di varie sonate per il fortepiano apresentam-se como andamentos isolados
encabecados apenas por uma indicacao de tempo que, de uma forma geral, ¢ de moderado ou
rapido. Contudo, outras fontes demonstram existir uma sonata estruturada em trés
andamentos e determinados elementos da escrita que sugerem a concepg¢ao inicial do ciclo da
sonata com dois ou trés andamentos tais como a existéncia de meias-cadéncias nos finais dos
andamentos, o estabelecimento de relagdes tonais entre os mesmos e a presenca de indicagdes

de ligacdo para o andamento seguinte (Johnson & Lazarevich 2001).

Cimarosa expde uma textura a duas partes na qual a linha melodica superior ndo chega a
caraterizar-se propriamente como um tema e onde o raro aparecimento de uma segunda ideia
ndo representa algo de contrastante. Neste sentido, os andamentos ndo se orientam para a
forma-sonata apesar de conterem, no caso dos andamentos longos, frases e periodos
claramente identificaveis e um regresso do material inicial no final do andamento. Trata-se de
obras com dimensdes e formas variaveis, muitas delas com um desenho binario, nas quais se

desenrola uma escrita fluente ¢ idiomatica (Newman 1983a: 304).

O florentino Giovanni Marco Rutini (1723-1797), formado no Conservatorio della Pieta dei
Turchini em Napoles, ¢ sem divida o compositor da escola napolitana com maior nimero de
obras para instrumentos de tecla publicadas na sua época. Trata-se de oitenta e oito sonatas
que foram publicadas entre os anos de 1748 e 1786, em Florenca e em Nuremberga, periodo
correspondente as estadias do compositor em Praga (1748-1757), em S. Petersburgo (1757-

1761) e, de regresso, na sua patria. As obras destinam-se maioritariamente a execugao a solo
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em instrumentos de tecla, embora exista um pequeno numero de sonatas com

acompanhamento de violino.

Da analise realizada a cerca de sessenta sonatas de Rutini, Newman (1983a: 203-215) conclui
existirem ciclos de sonatas constituidos por dois a quatro andamentos (este ultimo mais
raramente empregue), escritos predominantemente em tempo moderado ou rapido, por vezes
com ligagdo entre si por meio dos elementos incipientes dos andamentos ou das cadéncias
suspensivas finais. De uma forma geral, o ciclo da sonata termina com um minueto ou com
uma giga e nalguns casos, como nas sonatas opp. 7 e 9, inicia com um preludio®>. Do ponto
de vista tonal as sonatas limitam-se a um méaximo de quatro alteragdes, com preferéncia pelo
modo maior € mantém a mesma tonalidade no interior do ciclo, havendo porém raros desvios

a tonalidade paralela da tonica e as tonalidades da relativa menor e da dominante.

No que diz respeito a forma, Newman afirma que as sonatas de Rutini apresentam por vezes
uma organizacdo ternaria, embora o compositor adote preferencialmente outras formas. O
autor refere que, nos andamentos com formas mais longas e rapidas, Rutini emprega trés
procedimentos que distanciam o andamento do formato da “sonata-allegro”, nomeadamente
através de uma “reducdo gradual da ideia inicial ao jogo motivico modulatorio”, de um
“regresso a ideia inicial muito cedo depois da barra dupla” e finalmente através do local
escolhido para o “regresso na tonalidade da toénica, dando antes o efeito estatico de

paralelismo ao invés de oposi¢do entre as duas ‘partes’” (Newman 1983a: 211).

A textura a duas partes apresenta uma linha de baixo relativamente simples na qual
prevalecem as notas repetidas, as oitavas quebradas e as figuragdes de acordes, com destaque
para algumas imitacdes da mao direita embora sem interesse tematico. A melodia ¢

fragmentada por meio de motivos individuais ou combinados — com ritmos pontuados e

32 Newman (1983a: 208) refere a utilizagdo de outras formas utilizadas no final do ciclo da sonata como o balletto, o rondo e as variagdes,
esta ultima empregue apenas uma Unica vez.
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ornamentos (trilos, grupetos e apogiaturas) — os quais sdo intercalados por figuras idiomaticas

de teclado e por pausas (Newman 1983a: 209-210).

A produgdo para instrumentos de tecla de Rutini € marcada por uma mudanca de escrita que
ocorre a partir do op. 7 (1770), um conjunto de sonatas que o compositor dedica aos “Signori
dilettanti di cimbalo”. Pestelli & Weaver (2001) caraterizam as sonatas até ao op. 7 como
sendo obras que apresentam contrastes dramaticos de natureza séria (através dos recitativos e
das interrupgdes nos arpejos de sétima diminuta) ou comica (por meio de quebras no
fraseado), com poucas paginas completamente preenchidas pelo baixo de Alberti e que
contemplam alguns procedimentos arcaicos como por exemplo a abertura do ciclo com um
andamento intitulado Toccata. Newman (1983a: 209) divide as mesmas sonatas em trés
grupos: os opp. 1 e 2 caraterizados por uma escrita motivica, repetitiva € uma organizagao
estrutural ainda pouco definida; os opp. 3, 5 € 6 que, embora tenham por base uma escrita
motivica, apresentam um ritmo harmoénico lento e uma clara relagdo entre frase e periodo; as
sonatas a partir do op. 7, em que Rutini adota um estilo simples com o intuito de captar o
interesse de um publico mais alargado, passando estas sonatas a ter andamentos mais curtos,

dangas ligeiras como o balletto e uma escrita afastada de dramatismos.

Certas sonatas demonstram um tipo de escrita que proporciona a execu¢do das obras no
pianoforte, apresentando uma redugdo do ntimero de ornamentos (op. 7 a op. 9), a inclusdo de
oitavas e de figuracdes que sugerem preenchimentos na melodia (op. 8) assim como a

indicagdo do termo “crescendo” (op. 13)™.

O reflexo da atividade operatica de Rutini manifesta-se claramente nos primeiros conjuntos

de sonatas nos quais prevalece uma escrita com contrastes dramaticos e ainda no op. 8 com a

3 ¢f. Newman 1983a: 207-215; Pestelli & Weaver 2001
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inclusdo de uma arietta — “Clori amabile” — destinada a ser tocada e cantada pelo

instrumentista.

2. A sonata espanhola para tecla no século XVIII

2.1. A origem da sonata espanhola e a afirmacio do estilo moderno

No repertorio espanhol para instrumentos de tecla, o termo “sonata” foi introduzido pelo
compositor valenciano Vicente Rodriguez Monllor (1690—1760) no seu Libro de tocatas para
cimbalo repartidas por todos los puntos de un diapason™*. Este manuscrito, datado de 1744,
contém trinta tocatas individualmente denominadas “sonata” e uma pastorela, composicdes

que refletem o periodo de transigao estilistica em que se inserem.

As sonatas apresentam modelos diferenciados pelo nimero de andamentos e pelo tipo de
escrita, contendo ainda alguns elementos proprios do tiento tais como as longas sucessoes
motivicas ou as repeti¢des exaustivas de um mesmo tema em tonalidades diferentes (Pedrero-
Encabo 1993: 3394)%. Kastner (1941: 299-301) havia afirmado que a sonata hispanica teve
origem na fusdo do tiento com a toccata — uma combina¢do que resultou no uso mais
frequente da homofonia e de temas contrastantes por oposi¢do aos imitativos — e que
encontrou a sua representagdo especialmente nas obras de Joan Cabanilles e de Josep Elias.
Através da andlise das sonatas de Vicente Rodriguez, Pedrero-Encabo (1993) demonstra que
o aparecimento da sonata para instrumentos de tecla em Espanha resulta do processo de
transformacgdo de formas musicais anteriores, nomeadamente do tiento, a forma musical

organistica por exceléncia dos compositores ibéricos seiscentistas.

3 Pedrero-Encabo (1997a: 78-81) refere a existéncia de uma obra da autoria de Pedro Rabasa (1683—c.1767) com o titulo de “sonata”,
constituida por quatro andamentos, que provavelmente terd sido composta antes de 1724. A proposta de datacdo desta sonata assenta no
facto da obra se encontrar num manuscrito onde constam obras de organistas valencianos, levando a crer que tenha sido composta durante o
periodo em que o compositor esteve em Valéncia (1714-1724).

» O tiento foi introduzido no repertério ibérico para instrumentos de tecla (particularmente para 6rgio) em meados do século XVI,
adoptando uma escrita imitativa baseada frequentemente em motivos inspirados no canto gregoriano. cf. Ridler & Jambou 2001

23



Vicente Rodriguez foi sucessor de Joan Cabanilles no posto de organista da Catedral de
Valéncia em 1713, inicialmente de forma provisoria, sendo dois anos mais tarde nomeado
primeiro organista, cargo que manteve até¢ ao final da sua vida. Para além das referidas
sonatas destinadas ao cravo, Vicente Rodriguez compds trés tocatas com elementos de

batalha e algumas obras com caracter litirgico para 6rgao.

Pedrero-Encabo (1993; 1997) revela que o Libro de tocatas para cimbalo contém sonatas
compostas maioritariamente no modelo de um unico andamento com estrutura bipartida;
apenas nove sonatas sdo constituidas por um ciclo de dois, trés e quatro andamentos
contrastantes. As duas sonatas com quatro andamentos baseiam-se no modelo da sonata de
chiesa com alternancia de andamentos contrastantes, existindo num dos casos uma
aproximagdo a sonata da camara através do abandono da escrita contrapontistica e da
introdugdo de ritmos de danca no primeiro andamento®. A textura polifonica ¢ utilizada

apenas em obras sem estrutura bipartida.

Do ponto de vista tonal, as obras percorrem o caminho da toénica a dominante ou relativa
menor na primeira parte e o inverso na segunda parte. Formalmente, algumas sonatas
apresentam uma segunda parte bastante maior do que a primeira, comegando com a repeticao
do material melodico empregue no inicio da obra e incluindo posteriormente variagdes do
material j& apresentado, novos motivos ou modulagdes em maior nimero do que ocorre na
primeira parte. A escrita remete para a execucao de algumas obras num cravo de dois
teclados dada a presenga da indicacdo de “eco” no manuscrito (Kastner 1941: 261-262;
Newman 1983a: 279). Pedrero-Encabo (1997: 383) justifica a necessidade deste tipo de
instrumento com as inimeras passagens nas quais surge uma “escrita ‘cruzada’ de ambas as

maos, que s6 pode ser mantida através da utilizagao de dois teclados™.

% Segundo Pedrero-Encabo (1997: 375), a Sonata IV apresenta uma “leve derivagdo do ritmo de minuete”. Elementos de danga estio ainda
presentes nas Sonatas XXX e XXI nas quais se encontram, respetivamente, os ritmos de minueto e de giga.
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Pedrero-Encabo (1993: 3395-3399) considera que as sonatas podem ser agrupadas em quatro
grupos de acordo com o tipo de escrita que apresentam: obras com um unico andamento sem
prévia planificacdo estrutural e mais proximas da tocata italiana do que da sonata, claramente
compostas com um propoésito pedagdgico e nas quais sdo empregues arpejos, cruzamento de
maos e passagens em terceiras; obras que aliam processos de escrita antigos (por ex.
imitagdes) a modernos (por ex. textura a duas vozes) numa base tonal e estrutural
caracteristica do modelo bipartido; obras que refletem influéncias melddicas e estruturais da
musica instrumental da época (por ex. figuracdes violinisticas, forma da sonata da chiesa);
obras com um andamento de estrutura bipartida. A evolugdo da forma da sonata expressa-se
neste ultimo tipo de obras, o mais utilizado pelo compositor, especificamente através da
utilizagdo de motivos curtos de caracter cantabile, de uma escrita idiomatica e progressiva a
nivel da linha melddica (desde o encadeamento motivico ao fraseado regular de ideias de
quatro compassos) e do estabelecimento de planos tonais que proporcionam para além de
uma clara distingdo entre as diferentes sec¢cdes da sonata, uma segunda parte mais

desenvolvida e o aparecimento de uma segunda ideia contrastante.

Quando comparadas com obras contemporaneas como os Essercizi de Domenico Scarlatti, as
obras de Vicente Rodriguez revelam um estado de experimentacdo do modelo bipartido,
sendo o mesmo utilizado nao apenas em sonatas com um unico andamento como também em
sonatas com varios andamentos e em andamentos sem divisdo formal. Assim resulta o
aparecimento destas primeiras sonatas, geralmente bipartidas € monotematicas, nas quais o
compositor revela “o gosto por uma derivagdo motivica e pela extensdo do material, cujos
fundamentos se baseiam na longa tradicao tientistica da escola hispanica de 6rgao” (Pedrero-

Encabo 1997: 390-391).
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O repertorio para instrumentos de tecla da primeira metade do século XVIII conta também
com a importante figura de Josep Elias (c.1678—c.1755), compositor que provavelmente foi
discipulo de Cabanilles®’. Elias foi organista no Mosteiro de San Pere de les Puel.les (1712) e
na Igreja de Santos Justo y Pastor (1715), ambos em Barcelona (Llorens 1985: 24; Pedrero-
Encabo 2006: 214). Em 1723 tomou o habito de sacerdote e em 1725 mudou-se para Madrid,
onde assumiu as fungdes de capeldo do Rei e de primeiro organista do Convento de Las

Descalzas Reales.

Os elogios descritos por Sebastidan de Albero, Joaquin de Oxinaga e José de Nebra no
prefacio das suas Obras de organo entre el Antiguo y Moderno estilo (1749) expressam a
reputacdo do mestre que foi considerado por Nebra como o “Pai e patriarca dos bons
organistas”. Na mencionada colecdo coexistem os estilos antigo € moderno quer em obras
individuais quer no interior da mesma obra (Nery 2004: 393). Segundo Howell & Jambou
(2001) estas obras sao constituidas por conjuntos de pequenos versos compostos geralmente
em forma de fuga e por obras de maior dimensdo — como por exemplo as denominadas
“pieza”, “obra”, “tiento”, ‘“toccata” ou ‘“intento” — que se apresentam muitas vezes

seccionadas.

As obras espanholas para tecla da primeira metade do século XVIII intituladas pieza, toccata
e sonata tém em comum uma escrita que se baseia (em simultaneo ou nao) na “simplificagdo
da textura polifonica”, na “substitui¢do do contraponto imitativo de caracter modal por um
predominio do suporte harmonico ‘acordal’” e no plano tonal bipartido (Pedrero-Encabo
1993: 3393). Frequentemente, o termo ‘“toccata” surge no titulo das composi¢des como
sinonimo de “sonata” (Pedrero-Encabo 2006: 220). Neste sentido, Pedrero-Encabo (2006)

considera que as tocatas que acompanham cada uma das doze piezas das Obras del Maestro

7 Howell & Jambou (2001) afirmam que Elias “aprendeu mais de 300 obras de Cabanilles na sua juventude (a partir do qual foi assumido
que ele era um aluno do mestre valenciano).” Alguns autores referem que Elias formou-se com Cabanilles (Kastner 1941: 257; Nery 2004:
392-393; Martin Moreno 2007: 76), outros assinalam apenas que Elias podera ser visto como um sucessor de Cabanilles (Pedrero-Encabo
2006: 214).

26



José Elias (Arquivo de Montserrat em Barcelona, M 2999) tém a fisionomia da sonata e

) : 38
“consolidam elementos do stile moderno™°.

Cada uma das piezas e a sua correspondente tocata de registos partidos estdo compostas na
mesma tonalidade. As piezas sdo constituidas por dois andamentos, a exce¢ao de uma obra,
sendo que o primeiro apresenta duas seg¢des contrastantes (rapido-lento) e o segundo estd
escrito em tempo rapido no estilo imitativo (Pedrero-Encabo 2006: 214). As tocatas sdo
constituidas por dois andamentos contrastantes (lento-rapido) ambos escritos na forma
binaria, o primeiro sem divisdo formal e o segundo no formato bipartido, e diferem
estilisticamente das piezas a nivel da estrutura tonal e da presenca de elementos de escrita que
refletem uma tendéncia para o estilo galante (Pedrero-Encabo 2006: 215). Apresentam uma
textura a duas partes com motivos melodicos estilisticamente diversificados (tipo bataglia de
6rgdo, concerto instrumental italiano ou com caracteristicas do estilo galante) todavia
sustentados por um acompanhamento semelhante ao de um baixo continuo (Pedrero-Encabo
2006: 215, 218). Estas obras de Josep Elias conciliam variados estilos e processos de escrita
que vao desde a criacdo de secdes contrapontisticas no stile antico ao uso de uma linguagem
tonal no modelo bipartido. Trata-se de um dos primeiros compositores a desenvolver a forma
bipartida e a explorar amplamente os recursos da tonalidade no repertdrio espanhol para tecla
(Pedrero-Encabo 2006: 218). Segundo Pedrero-Encabo (2006: 220-221), Elias “pode ser
visto como um pioneiro no cultivo de formas e estilos” na medida em que as suas obras
apresentam elementos do stile antico fundidos com elementos tonais do Barroco tardio e

revelam caracteristicas do estilo galante.

No seguimento do modelo bipartido utilizado por Vicente Rodriguez e Josep Elias

encontram-se as sonatas compostas pelos trés organistas régios que prefaciaram as Obras de

% Salienta-se a existéncia de outros dois manuscritos — M 1468 (datado de 1744) e MS M450, ambos conservados na Biblioteca Central da
Catalunha (Barcelona) — nos quais algumas das piezas ndo incluem tocatas, podendo isto indicar que a associagdo pieza—tocata nio tenha
sido originalmente concebida pelo compositor. cf. Pedrero-Encabo 2006: 215
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organo de Elias: Sebastian de Albero, Joaquin de Oxinaga e Jos¢ de Nebra. Os primeiros
dados acerca da vida musical de Sebastian Ramoén de Albero (1722—-1756) reportam-se aos
anos de 1734 a 1739, altura em que pertenceu ao coro da Catedral de Pamplona. Nada mais ¢
conhecido sobre a formagao deste compositor até¢ ser nomeado primeiro organista da Capela
Real em Madrid no ano de 1748: é possivel que estivesse nesta cidade espanhola algum
tempo antes e que tivesse estudado com Josep Elias (Powell 1986/87: 9-10). As suas obras
para instrumentos de tecla estdo reunidas em dois manuscritos, sem data, intitulados Sonatas
para clavicordio e Obras, para clavicordio, o piano forte, conservados respetivamente na
Biblioteca Nazionale Marciana de Veneza e na Biblioteca do Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid, as quais estdo na origem de um estudo por parte de Powell (1986/87) ¢

Skyrm (2009).

As Sonatas para clavicordio relinem trinta obras com o titulo de sonata, duas das quais
incluem também a designacao de “fuga””. Estas ultimas tém a forma de uma fuga enquanto
que as restantes vinte e oito obras apresentam maioritariamente uma forma bipartida, com
coincidéncia do material no final de ambas as partes e respetivo ajuste tonal, existindo apenas
duas obras que se aproximam do formato da “sonata-allegro”, com recapitulacdo do material
inicial (Powell 1986/87: 11). Trata-se de obras emparelhadas pela mesma tonalidade por
vezes com mudanca de modo, ndo ultrapassando os quatro sustenidos ou os trés bemais, que
contrastam a nivel do andamento ou apenas do caracter (Ustarroz 1999). As sonatas incluem
raros cruzamentos de maos e progressdoes harmonicas pouco frequentes, revelando-se mais
galantes do que as restantes obras para instrumentos de tecla do compositor (Powell 1986/87:

11).

O manuscrito Obras, para clavicordio, o piano forte, copiado entre 1746 e 1756, ¢

provavelmente o primeiro, de entre as fontes espanholas de repertorio para instrumentos de

** Na época, em Espanha o termo “clavicordio” designava o cravo. cf. Powell 1986/87: 10.
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tecla, com a designacdo de pianoforte. Dedicado ao Rei Fernando VI e destinado “ao ‘regio
examen’ ¢ a demonstrar o dominio das formas tanto tradicionais como modernas”, estas
obras dividem-se em seis grupos que seguem a ordem recercata — fuga — sonata (Martin
Moreno 2007: 232). A recercata apresenta-se sem barras de compasso num estilo
improvisatorio com contrastes, enarmonias ¢ modulagdes inesperadas. Albero aplica esta
forma renascentista ao teclado, atribuindo-lhe a fungdo de um preludio. A fuga desenvolve
uma escrita que cuida especialmente a passagem do sujeito pelas varias vozes e emprega
numerosas € extensas sequéncias, demonstrando o dominio da técnica contrapontistica
(Powell 1986/87: 16-24)*°. Todas as sonatas estio compostas em tonalidades maiores,
contrariamente as recercatas e as fugas, facto que pode ser visto, de acordo com Martin
Moreno (2007: 233), como a afirmacao do “triunfo da nova forma”. Segundo Nery (2004:
395) “as sonatas combinam os requisitos gerais da forma bipartida com uma preocupacao
pela modulagdo e cromatismo expressivos”. Compostas num formato bindrio com crux,
algumas sonatas identificam-se bastante com a escrita de Domenico Scarlatti através do uso
de técnicas como a acciaccatura e a assimilagdo de influéncias folcloricas enquanto outras
aproximam-se mais do estilo galante de meados do século (Powell 1986/87: 25-26). As
sonatas de Albero incluidas nestes dois manuscritos seguem o modelo da sonata bipartida,
contribuindo do ponto de vista da expressividade para o desenvolvimento da sonata para

instrumentos de tecla em Espanha.

Joaquin Crispin de Oxinaga (1719-1789) foi organista nas catedrais de Burgos (1740) e
de Bilbao (1742), tendo-se depois deslocado, ainda jovem, para Madrid, a fim de
evoluir na profissdo de organista (Preciado 1980: 266). Em Madrid, entra ao servigo da
Capela Real: segundo Martin Moreno (2007: 62), Oxinaga obtém o posto de segundo

organista no ano de 1746; Howell & Jambou (2001a) referem a nomeacao para o cargo

“ Segundo Skyrm (2009: 362) quatro fugas incluem segundos sujeitos com novos padrdes ritmicos nas quais o compositor “combina
habilmente os dois sujeitos, criando momentos musicais dramaticos”.
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de terceiro organista no ano seguinte. Em 1750 Oxinaga torna-se organista da Catedral
de Toledo onde permaneceu durante quinze anos como primeiro organista, passando a
segundo organista em 1765 como consequéncia da imposicdo de que o cargo seja

41
ocupado por um sacerdote™ .

O repertdrio para instrumentos de tecla de Oxinaga que chegou aos nossos dias inclui
dois minuetos, cinco fugas, um paso e duas sonatas, uma das quais composta num dos
modos gregorianos. De acordo com Kastner (1941: 260), Oxinaga revela-se um
compositor de transi¢do com tendéncia para “dissolver o estilo antigo enraizado, sem no

entanto alcancar a fluidez dos seus sucessores”.

José Melchor de Nebra Blasco, conhecido como José de Nebra (1702—1768) iniciou o estudo
do orgdo com o pai, José Antonio Nebra, o “fundador” de uma familia de musicos que conta
também com Francisco Javier e Joaquin, irmaos de José de Nebra. Documentagdo datada de
1719 indica-o como organista do convento de Las Descalzas Reales em Madrid, posicao que,
segundo Alvarez Martinez (1992: 155), ter4 sido ocupada por Nebra antes dos quinze anos de
idade. Em 1722 era musico de camara na casa dos duques de Osuna e dois anos mais tarde foi
nomeado organista da Capela Real, tendo passado a organista principal em 1749, posto que

conservou até ao seu falecimento (Alvarez Martinez 1992: 155-156, 161).

Em 1751, com a remodelagdo da Capela Real, foi instituido o cargo de vicemaestro ao qual
estava agregado o de vicerrector do Colegio de Nifios Cantores; José de Nebra foi nomeado
para estes cargos ao mesmo tempo que continuava com a funcdo de organista principal
(Alvarez Martinez 1992: 156-157). Paralelamente as fun¢des desempenhadas na Capela Real,
Nebra desenvolveu outras atividades como a composi¢do de musica para teatro (a partir de

1723), a composi¢do de obras sacras para o arquivo da Capela Real destruido pelo incéndio

!l Preciado (1980: 265) esclarece que na Catedral de Toledo existiam dois lugares de primeiro organista “ambos de igual
habilidade e primor”, distinguidos pelos titulos de organista primeiro primeiro e organista primeiro segundo.
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de 1734 ou a supervisdo da restauracao e aconselhamento de orgaos (1749 e 1756). O seu
trabalho foi reconhecido por meio da nomeagdo a professor de cravo do Infante D. Gabriel,

filho de Carlos III, no ano de 1761 (Alvarez Martinez 1992).

De entre o seu repertorio para instrumentos de tecla encontram-se quinze obras intituladas
sonata ou ftocata que subsistem em copias com datacdo posterior a morte do compositor.
Trata-se de obras compostas no modelo bipartido que apresentam claras semelhancas
estilisticas com as obras de Josep Elias, Sebastian de Albero e Domenico Scarlatti (Leza Cruz
2001). O legado de José de Nebra vai para além da produgdo de obras nos varios géneros
musicais, incluindo também a formacdo de compositores como Manuel Blasco de Nebra,

José Lidon e Antonio Soler.

2.2. As sonatas de Antonio Soler

O quadro anteriormente apresentado acerca da composi¢ao de sonatas para instrumentos de
tecla em Espanha ao longo da primeira metade do século XVIII ilustra, em parte, a linha
continua tracada por Kastner (1941), representativa do desenvolvimento independente da
musica para tecla espanhola desde o século XVI at¢ meados do século XVIII. Como
consequéncia, encontram-se ainda vestigios da tradi¢do organistica hispanica na producao
musical do Padre Antonio Soler, cuja formacao incluiu desde cedo o estudo das obras de Joan

Cabanilles e de Josep Elias.

As obras para instrumentos de tecla do Padre Antonio Soler apelaram a aten¢do de Kastner
(1941) que, enquadrando-as no contexto ibérico, identificou Soler como o compositor
espanhol de sonatas mais importante da era posterior a Vicente Rodriguez. Os trabalhos
desenvolvidos por Samuel Rubio seriam o ponto de partida para os estudos que mais tarde

viriam a revelar novos dados biograficos sobre o compositor (Sierra 1982; Querol 1986;
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Martinez Cuesta & Kenyon de Pascual 1988; Hollis 2006) e o impulso para a realizagdo de
trabalhos académicos maioritariamente dedicados as suas sonatas dos quais se destaca a

analise realizada a luz das teorias mais recentes (Mateos 2014)*.

Antonio Francisco Javier José Soler Ramos (1729-1783), conhecido como Padre Antonio
Soler entrou para a Escolania do Mosteiro de Montserrat aos seis anos de idade e ai
permaneceu os dez anos seguintes, tendo tido como mestre o Padre Benet Esteve (Querol
1986: 162-163)*. Em 1745 deixou Montserrat e conseguiu o lugar de mestre de capela na
Catedral de Lérida, uma das duas catedrais as quais havia concorrido. Na auséncia de provas
documentais que comprovem a sua atividade em Lérida, varias possibilidades foram
equacionadas: Querol (1986: 165-166) levanta a hipdtese de Soler ter conseguido o posto e de
ndo ter tomado posse do mesmo; Sierra (1982: 371) comprova através de um responsorio,
com a anotac¢ao “hecho en Lérida” e datado de 1751, que Soler esteve de facto em Lérida, ndo
excluindo a possibilidade de ter sido mestre de capela “noutro lugar da capital ou provincia
de Lérida”; Llorens (1985: 24) assinala que Soler foi organista em La Seo de Urgel no ano de
1751; Marvin (2001) indica a possibilidade de Soler ter sido mestre de capela da Catedral de
Seo de Urgel onde, no ano de 1752, foi ordenado sub-diacono. A 25 de Setembro de 1752
Soler entrou para o Mosteiro de San Lorenzo del Escorial e ai permaneceu até ao final da sua

vida, tendo ocupado os cargos de organista permanente e mestre de capela.

O Mosteiro do Escorial acolhia anualmente a corte espanhola no periodo de 9 de Outubro a
10 de Dezembro (Hollis 2006: 194). Durante estes meses de Outono, Antonio Soler estava em
contato com os musicos que acompanhavam a familia real — Fernando VI e Maria Barbara e
posteriormente Carlos III — entre os quais se encontravam Domenico Scarlatti e José¢ de Nebra

(Marvin 2001). Na primeira carta da correspondéncia estabelecida com o Padre Martini,

* Rubio iniciou em 1952 a publicagdo das sonatas do Padre Antonio Soler, a qual nio chegou a ser terminada, tendo sido editados sete
volumes entre os anos de 1952 e 1972 (Madrid: Unidén Musical Espafiola). Publicou artigos sobre a vida e a obra do compositor bem como
um catalogo das suas obras (Antonio Soler: Catdlogo Critico. Cuenca: Instituto de Musica Religiosa, 1980).

“ A Escolania era uma escola de musica de meninos cantores que existia no Mosteiro de Montserrat desde o século XII.
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datada do ano de 1765, Soler afirmava ser discipulo de Scarlatti (Martin Moreno 2007: 238).
Segundo Querol (1986: 164-166), a hipotese de Soler ter recebido ligdes do mestre napolitano
podera ser equacionada para os anos entre 1753 e 1757 — no periodo em que os compositores
estavam juntos no Escorial — ou para os anos que antecederam a entrada de Soler neste
mosteiro**; esta Giltima proposta parte da ideia de rejeicio do posto de mestre de capela da
Catedral de Lérida e da possivel estadia de Soler em Madrid, tendo assim a oportunidade de
se aperfeigoar com Domenico Scarlatti e José de Nebra antes de entrar para o Mosteiro do

Escorial.

Quanto a José de Nebra, o proprio afirma ter sido professor do Padre Soler na critica emitida
em defesa do tratado Llave de la modulacion y antigiiedades de la musica (Madrid, 1762)
deste seu discipulo o qual havia sido por si prefaciado (Querol 1986: 165-167). O tratado,
importante pelas suas regras de modulacdo — quatro em particular que indicam como modular
rapidamente a tonalidades afastadas — foi particularmente criticado pelo tedrico Antonio Roel
del Rio (Llorens 1985: 27). Na obra publicada como resposta — Satisfaccion a los reparos
precisos hechos por D. Antonio Roel del Rio, a la Llave de la modulacion (Madrid, 1765) —
Soler indica que estudou as vinte e quatro obras para 6rgao de Josep Elias em Montserrat,
obras estas que foram determinantes na mudanca do sistema modal para o sistema tonal e que
propiciaram a “instauracdo do sistema harmoénico” explicito na Llave de la modulacion
(Llorens 1985: 25, 28). Para além da componente tedrica, Soler compds algumas musicas
para teatro e uma extensa quantidade de obras vocais, maioritariamente sacras, que ultrapassa
em larga medida o numero de obras instrumentais (Querol 1986: 170-171). No dominio da
musica instrumental escreveu varias obras liturgicas para 6rgao, um fandango e mais de uma

centena de sonatas para instrumentos de tecla, bem como uma aria para clarinete e pianoforte

* A limitagdo temporal indicada corresponde a0 ano em que Soler professou (sendo que durante o periodo de noviciado, de 25 de Setembro
de 1752 a 29 de Setembro de 1753, havia completo retiro e por conseguinte no Outono de 1752 os dois musicos ndo se encontraram) € 0 ano
da morte de Scarlatti.
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e dois conjuntos de obras de musica de camara constituidos por seis concertos para dois
orgaos obligato ¢ seis quintetos para instrumentos de corda e 6rgdo ou cravo obligato (1776)
dedicados ao Infante D. Gabriel (Marvin 2001). Apesar de Soler ter escrito obras para o
Infante D. Gabriel (incluindo sonatas) e de um documento da época referir que o compositor
dava aulas de cravo ao Infante no periodo em que a corte se deslocava ao Escorial, Martinez
Cuesta & Kenyon de Pascual (1988: 774-776) demonstram que o Padre Antonio Soler nunca
foi oficialmente nomeado professor do Infante: apods a morte de José de Nebra em 1768, o
Infante D. Gabriel teve como professor de cravo o italiano Nicolds Conforto, tendo o Padre

Antonio Soler desempenhado um papel mais abrangente na educagao musical do Infante.

As vinte e trés cartas enviadas pelo Padre Soler ao 14° Duque de Medina Sidonia, nobre que
acompanhava a corte ao Escorial, entre os anos de 1761 e 1771 revelam uma faceta
desconhecida do compositor: o seu caracter ganancioso ¢ manipulador que lhe deu a alcunha

de “diabo vestido de frade” (Hollis 2006: 206)*.

A maioria das sonatas subsiste em manuscritos que nao sao autégrafos (Newman 1983a: 280;
Marvin 2001). O tnico manuscrito autdgrafo atualmente conhecido foi oferecido pelo Padre
Soler a Lord Fitzwilliam no Escorial em 1772, contendo vinte e sete sonatas publicadas em
Londres nos finais do século XVIII (Newman 1983a: 280; Querol 1986: 164; Marvin 2001).
A correspondéncia entre o Padre Soler e o 14° Duque de Medina Sidonia testemunha que
Soler compos algumas sonatas por volta de 1760 e que em 1770 compilou quarenta sonatas

que haviam sido compostas com um proposito didatico (Hollis 2006: 195, 206).

A sonata soleriana apresenta-se sob a forma de um unico andamento (preferencialmente
rapido) ou de um ciclo constituido por dois a quatro andamentos. Neste ultimo caso, o ciclo

estd identificado por um titulo ou por um emparelhamento de andamentos sugerido pela

* A expressio estd inscrita na carta dirigida a0 Duque de Medina Sidonia datada de 14.07.1765, publicada por Hollis (2006: 197).
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escrita na mesma tonalidade (muito raramente no modo oposto), por contrastes de tempo e
por vezes também de métrica, pelas indicagdes de ligacao no final da primeira sonata (como
por exemplo “sigue”) ou pela presenca de elementos incipientes dos andamentos que se
relacionam entre si (Newman 1983a: 281-282). As obras cuja escrita reflete um estilo mais
tardio, agrupam dois a quatro andamentos, destacando-se neste ultimo modelo o emprego do
baixo de Alberti, em oito sonatas, e no ciclo de trés andamentos a designagao de intento para
o andamento final (Marvin 2001)*°. Tal como Domenico Scarlatti, Antonio Soler demonstra

uma preferéncia pelas tonalidades maiores (Newman 1983a: 282).

Do ponto de vista formal, as sonatas sdo frequentemente escritas na forma binaria com
repeticoes de ambas as partes a partir da qual se desenvolvem variantes como a forma binaria
arredondada ou a forma-sonata completa (Newman 1983a: 282-283). A recente analise das
sonatas de Antonio Soler demonstra que as obras identificadas com a forma-sonata nao
reproduzem fielmente este modelo, sendo as omissdes parciais do grupo temadtico principal
e/ou as omissdes parciais ou completas da transicdo na sec¢ao de recapitulagdo assinaladas
como a principal diferen¢a entre o modelo normativo da forma-sonata € o modelo praticado

pelo compositor espanhol (Mateos 2014: 283-287).

Algumas sonatas de varios andamentos incluem minuetos, danga raramente empregue nas
sonatas de Scarlatti (Lipkowitz 2006: 213). Os minuetos sdo excecionalmente inseridos como
andamento final do ciclo da sonata e seguem preferencialmente o modelo minueto-trio-
minueto no qual o minueto apresenta as formas AB ou ABA’; quatro dos minuetos que se
apresentam sem sec¢do de trio estdo escritos na forma ABA’ e apenas um minueto segue a

estrutura de uma sonata binaria (Mateos 2014: 262-265). As sonatas com varios andamentos

* Segundo Kastner (1941: 259), nas obras do Padre Soler e de outros compositores espanhéis contemporaneos a palavra tiento é substituida
por intento.
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incorporam ainda outras formas como o rond6 ou o intento e, em certos casos, mais do que

um andamento em forma-sonata (Mateos 2014: 295).

Harmonicamente, Antonio Soler emprega os principios modulatérios expostos no seu tratado
Llave de la modulacion y antigiiedades de la musica, estabelecendo variantes do usual plano
tonal aplicado no modelo bipartido (Newman 1983a: 282). Em termos melddicos, as sonatas
sdo construidas a partir de uma Unica ideia ou, mais frequentemente, de varias ideias que vao

desde motivos curtos a frases mais extensas e liricas (Newman 1983a: 283).

Antonio Soler revela-se um compositor de estilo galante ao compor frases curtas que se
fazem acompanhar pelo baixo de Alberti ou por um acompanhamento semelhante em ritmo
harmoénico lento, ao incluir partes da melodia nos baixos, ao utilizar apogiaturas melodicas,
terminacdes femininas e trilos cadenciais nas pentltimas notas da dominante do final de cada
uma das partes (Newman 1983a: 283). Por outro lado sdo visiveis alguns arcaismos como por
exemplo o emprego do termo “en modo dorico”, a severa escrita contrapontistica e a
composi¢do de “intentos” — por vezes associados a andamentos com uma escrita galante —

representativos da tradi¢ao organistica espanhola (Newman 1983a: 284-285).

No que diz respeito as técnicas de composi¢do das sonatas, Soler desenvolve uma escrita
idiomatica por meio de técnicas utilizadas igualmente por Scarlatti — de entre as quais se
destaca o uso de notas repetidas, notas duplas, glissando, saltos, oitavas e cruzamento de
maos — embora resultem efeitos distintos uma vez que na sonata soleriana estas técnicas sao

integradas em grupos de frases maiores e mais simétricos (Newman 1983a: 285).

As sonatas do Padre Antonio Soler sdo o resultado da combinacdo do estilo antigo
representativo da tradi¢do organistica espanhola com o estilo galante, assente numa escrita
idiomatica para instrumentos de tecla na qual o compositor explora amplamente as

potencialidades dos recursos harmonicos. Aliada a esta audacia coloristica, talvez como
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reflexo do seu caracter pessoal, Soler desencadeia processos formais de composi¢do que
culminam na construgdo da completa forma-sonata, dando um importante contributo para o

desenvolvimento da sonata para instrumentos de tecla em Espanha.

2.3. As sonatas compostas no Mosteiro de Montserrat

Ao longo dos séculos XVII e XVIII, a Escolania de Montserrat torna-se reconhecida pelo
mérito dos seus mestres e pela reputagdo dos seus alunos, de entre os quais se destaca o Padre
Antonio Soler cujas composi¢des tiveram um impacto consideravel no desenvolvimento da
sonata para instrumentos de tecla em Espanha. Este género musical continua a ser
desenvolvido em Montserrat essencialmente através dos mestres Anselm Viola e Narcis
Casanoves, compositores que, para além de receberem formagdo em Montserrat dedicaram

quase toda a sua vida ao servigo desta institui¢ao.

Anselm Viola (1738-1798) entrou em 1748 para a Escolania de Montserrat, onde estudou
com os mestres Benet Esteve e Josep Marti. Em 1757 professou na vida mondstica € no ano
seguinte foi transferido para o Mosteiro de Nuestra Sefiora de Monserrat em Madrid, onde
permaneceu até ao ano de 1767. Durante este periodo, o Padre Viola esteve em contacto com
os musicos da Capela Real e pdde consolidar a influéncia do estilo italiano que havia
recebido do Padre Marti (Cortada 1998a: 148-150). De regresso a Montserrat, foi nomeado
mestre da Escolania e da capela de musica, cargos que ocuparia respetivamente até 1794 e

1798, este ultimo, o ano do seu falecimento (Martin Moreno 2007: 150).

A producao musical do Padre Anselm Viola inclui obras vocais sacras e obras instrumentais
as quais incluem dezoito estudos € um concerto para fagote bem como quinze sonatas, seis
partitas, um rond6 e uma fuga (Cortada 1998a: 150-151). No que diz respeito a sua obra para

instrumentos de tecla, Maria Lluisa Cortada (1998, 1998a) nota a coexisténcia dos estilos
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antigo e novo assim como a presenga de uma linguagem mais avancada em algumas sonatas

comparativamente as restantes obras para tecla do compositor com caracter liturgico.

Cortada (1998: 248) identifica quinze sonatas para instrumentos de tecla, correspondente a
catorze obras intituladas sonata e uma focatta de clarines, obras que se encontram dispersas
em manuscritos conservados em arquivos e bibliotecas espanholas, algumas delas repetidas
em diferentes manuscritos com pequenas modificacdes’’. Segundo esta autora, as sonatas
poderdo ter sido compostas com um propoésito pedagogico ou destinadas a servir de
interludios em celebragdes liturgicas e, tal como as restantes obras do compositor, misturam
elementos tradicionais com influéncias italianas introduzidas em Montserrat em meados do

século XVIII (Cortada 1998a: 150-151).

Estas obras apresentam uma escrita idiomdtica para instrumentos de tecla, na qual sdo postos
de lado efeitos virtuosisticos, como por exemplo os decorrentes da usual técnica de
cruzamento de maos, nunca aplicada pelo compositor. A estruturagdo das sonatas do Padre
Viola assenta na composi¢do de um unico andamento escrito na forma bindria, seguindo o
plano tonal wusual da forma bipartida com ligeiras modulagdes e um ocasional
desenvolvimento harmoénico que conduz a tonalidades afastadas no inicio da segunda parte
(Cortada 1998a: 151-152). O ritmo harmonico regular € por vezes acelerado, originando
diferentes acentuagdes do compasso. No acompanhamento da melodia destaca-se o emprego
ocasional dos baixos de ciaccona e muito raramente do baixo de Alberti (Cortada 1998a:

161-162).

Melodicamente, sdo obras bitematicas ou pluritematicas, com motivos contrastantes a nivel
ritmico e por vezes com caracter oposto, que se desenvolvem a base de arpejos e de motivos

independentes da harmonia; apresentam tanto imitagdes sequenciais tipicas do Barroco como

47 As sonatas encontram-se transcritas e analisadas em Cortada 1998: 249-342.
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simetrias de periodos regulares ou irregulares caracteristicas do pré-Classicismo (Cortada
1998a: 160-161)*. Outros tracos evolutivos em dire¢io ao estilo pré-classico sdo definidos
pela utilizagdo dos ecos, dos acentos, da repeticdo de motivos a niveis superiores ou da
formula cadencial do acorde na segunda inversao seguido do acorde no estado fundamental
(Cortada 1998a: 152). As melodias sdo enriquecidas por ornamentos — como por exemplo o
trilo, o mordente, o grupeto ou as tirate — escritos diretamente na partitura ou representados,

nalguns casos, por meio de simbolos (Cortada 1998a: 153).

Um dos aspetos particulares da escrita do Padre Viola remete precisamente para o uso de um
ornamento constituido por uma figuragcdo ritmica de sinal idmbico o qual por vezes ¢
empregue associado a uma harmonia dissonante, criando um certo dramatismo. Segundo
Cortada (1998a: 162) trata-se de um tipo de ornamento empregue pelos compositores ibéricos
contemporaneos € também por Domenico Scarlatti; outras semelhangas com estes
compositores relacionam-se com a livre utilizagdo de motivos tipicos da tocata, com a

composicao dos motivos e dos ritmos e com a “imitacao candnica da melodia e do baixo”.

As sonatas do Padre Anselm Viola revelam-se obras de clara construgdo formal,
caracterizadas pela particularidade dos motivos ou secgdes se encontrarem geralmente
separados por cadéncias conclusivas ou suspensivas com retardo melddico (Cortada 1998a:
162). Nao se desvinculando completamente de elementos conservadores empregues a nivel
da escrita ou da terminologia — como os termos “tocata” e “6° tono” — as sonatas demonstram
um caracter evolutivo que se manifesta por exemplo na liberdade interpretativa de algumas
cadéncias, introduzida pelo termo arbitri, por meio de uma linguagem que segue de perto os

passos da escrita soleriana.

* Na abordagem do pluritematismo, Cortada (1998a: 161) refere-se ao nimero de motivos que se pode estender a quatro.
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Narcis Casanoves i Bertran (1747—1799) ingressou na Escolania de Montserrat aos dez anos
de idade onde estudou com o Padre Josep Marti e Benet Julia Ros (Codina i Giol 1999). Em
1763 entrou no noviciado e permaneceu no mosteiro até ao final da sua vida, dedicando-se a
interpretacdo — para a qual havia ja demonstrado ter grandes dotes durante a sua formacao,
em especial na improvisagdo — ao ensino do 6rgio e a composi¢do, tendo ainda substituido o
Padre Anselm Viola como mestre da Escolania por volta de 1784, durante cerca de quatro

anos, e mais tarde por volta de 1797 até¢ 1799, ano do seu falecimento (Codina i Giol 1999).

A par do repertdrio vocal sacro, Padre Casanoves compOs sessenta e cinco obras para

instrumentos de tecla, um repertorio estudado por Codina i Giol (1993). Segundo este autor,

as obras enquadram-se em duas formas musicais, “pas” e sonata, que sdo por vezes

combinadas, tomando a designacdao de fugace e de correado ou correjat. O termo “pas” €

empregue pelo compositor como sinénimo de fuga, sendo também usados neste sentido os
» »

termos “intento”, “pas o intento”, “paso con intento” ou “paso con sobreintento”, indicando

neste caso o aparecimento de um contratema (Codina i Giol 1993: 145-146).

As sonatas encontram-se dispersas em vinte ¢ sete manuscritos dos quais trés foram copiados
durante a vida do compositor ¢ um contém a indicagdo do ano de 1770 como data de
composicao de algumas obras (Codina i Giol 1993: 145). Newman (1983a: 286) aponta a
existéncia de vinte e quatro sonatas para instrumentos de tecla, destacando a possibilidade de
emparelhamento pelo menos em duas obras uma vez que as composigdes apresentam a

mesma tonalidade, incipits semelhantes e aparecerem lado a lado em dois manuscritos.

Codina 1 Giol (1993: 146-150) faz a atribuigao de mais um sonata a Narcis Casanoves e
reconhece a existéncia de vinte e cinco sonatas: trés sonatas compostas sobre os hinos
eucaristicos Sacris solemniis e Pange lingua, seis sonatas de clarins (uma incompleta), trés

obras sob o titulo de cantabile, duas obras intituladas fugace, duas com a denominacdo de
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correado ou correjat (uma incompleta) e ainda nove sonatas, uma das quais atribuida.
Segundo este autor, o tltimo grupo retne obras compostas sob o titulo de sornata bem como
algumas obras que ndo possuem essa indicagao, salientando-se a presenca de uma obra com
dupla denominacao em diferentes manuscritos: pastorela e ayre de contradanza. As sonatas
apresentam-se geralmente escritas num andamento bipartido e monotematico,
excetuando o emprego de uma forma continua num correado € num fugace e de um
andamento cujo final tem a indicacdo de “Da Capo” numa das sonatas compostas sobre
o hino Pange lingua. A nivel formal salienta-se a presen¢a de uma obra dividida em duas
partes através de indicagdes de tempo contrastantes (Larguetto e Allegro) e, do ponto de
vista harmonico, os cantabile com as suas mudancas de tonalidade frequentemente

contrastantes (Codina 1 Giol 1993: 146-150).

Estilisticamente, as sonatas do Padre Casanoves aproximam-se da escrita de Soler no que diz
respeito a textura e aos elementos idiomaticos empregues na escrita, diferenciando-se pelo
continuo encadeamento de ideias em frases desarticuladas que dificilmente conduzem a
unidade da obra (Newman 1983a: 286). A relativa semelhanga entre o estilo destes dois
compositores tera levado a errada atribuicdo de uma sonata ao Padre Antonio Soler, com

autoria atualmente comprovada do Padre Casanoves (Codina i Giol 1993: 149-150)49.

As sonatas do Padre Casanoves — escritas para 6rgdo (em particular as sonatas de clarins) e
provavelmente também para cravo — empregam uma terminologia diversificada, indicando
subformas que geralmente se caraterizam por uma mudanga de estilo. Como particularidade
da escrita do Padre Casanoves destaca-se a composi¢do de sonatas baseadas em melodias de
hinos eucaristicos nas quais o uso do cantus firmus esta aliado a diferentes estruturas bindrias,

incluindo a forma bipartida.

¥ Trata-se da sonata n° 111 do catalogo elaborado por Samuel Rubio (4ntonio Soler: Catilogo Critico. Cuenca: Instituto de Musica
Religiosa, 1980).
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CAPITULO I - A SONATA PARA TECLA EM PORTUGAL NO SECULO XVIII

1. Panorama musical portugués na era seixasiana

O inicio do século XVIII ¢ marcado por um florescimento da vida musical portuguesa em
consequéncia das medidas implementadas por D. Jodo V, desde a sua subida ao trono em
1707, e que beneficiaram do enriquecimento dos cofres da coroa pelo ouro proveniente do
Brasil. No sentido de subordinar a autoridade religiosa ao poder politico, o rei portugués
instaurou um processo de restruturagao da sua Capela Real através do qual foi conquistando
privilégios de entre os quais se destaca a ascensdo ao estatuto de Basilica Patriarcal no ano de
1716 (Fernandes 2010, I: 2-4). A obtencdo desse estatuto implicou a integracdo dos modelos
romanos nos rituais e cerimdnias litlirgicas, um processo que contou ndo s6 com a importagao
de livros de cantochdo romano ou com a vinda de capeldes cantores, como também com o
envio para Roma de trés compositores portugueses — Antonio Teixeira (1707-post.1769),
Jodo Rodrigues Esteves (c.1700—post.1751) e Francisco Antonio de Almeida (f1.1722—-1752) —
a fim de assimilarem o estilo composicional dos modelos romanos (Alvarenga 2011: 180-
181). Foram estes os primeiros bolseiros da coroa portuguesa selecionados de entre os
melhores alunos do Real Semindrio de Musica da Patriarcal, uma escola que em 1713 foi
anexada a Capela Real e que contava com a instru¢cdo no dominio do canto, dos instrumentos

de tecla e da composi¢ao (Fernandes 2010, I: 354).

O intercambio entre Lisboa e Roma estabeleceu-se com o apoio da embaixada portuguesa
chefiada pelo Marqués de Fontes, a qual realizou eventos que, para além de assinalarem uma
presenca portuguesa em Roma, promoveram o contato com compositores italianos. Neste
sentido, assinala-se a comemorac¢ao em 1713 do nascimento do Infante D. Pedro através da
execucdo de uma serenata com musica da autoria de Nicola Porpora e no ano seguinte, em

comemoragdo do nascimento do Infante D. José, uma outra serenata com musica de
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Domenico Scarlatti (Brito 1992: 518). Tera sido por meio desta embaixada que, a partir de
1717, chegaram a Portugal os primeiros musicos italianos contratados para servirem na corte

de D. Jodo V (Brito 1992: 521).

O ano de 1719 ¢ marcado pela chegada de nove cantores italianos e de Domenico Scarlatti,
que havia sido contratado como compositor régio e que, segundo Alvarenga (1997/98: 124),
terd orientado “a introdugdo na Patriarcal do repertorio polifénico romano™. O niimero de
musicos italianos em Portugal continuou a crescer, passando de onze em 1720 para trinta e
seis em 1733 (Doderer & Fernandes 1993: 77). O recrutamento destes musicos contribuiu em
larga escala para a propagacdo de uma imagem cosmopolita que D. Jodo V pretendia
transmitir. Essa imagem era moldada também por meio de outras imposi¢des como a
proibicdo de execu¢do de vilancicos sacros na Capela Real (em 1717), medida que se
estendeu mais tarde a todo o reino (a partir de 1723), ou das comédias espanholas e
portuguesas (em 1727) que eram representadas anualmente em beneficio do Hospital de
Todos-os-Santos em Lisboa (Nery 2004: 388, 391). A presenca italiana viria assim a fomentar
a substituicdo de géneros musicais como as comédias e as zarzuelas por “dramas em musica”
e operas “em estilo italiano” (Doderer & Fernandes 1993: 77). Em 1728 ¢ representada a
primeira Opera na corte e trés anos mais tarde tém inicio as apresentacdes de serenatas
operaticas em residéncias privadas; a Opera passa para o espaco publico em 1735,
constituindo este o local de maior difusdo do género até 1742, altura em que o rei proibe todas
as formas de entretenimento devido ao ataque de cora¢ao que o deixou parcialmente paralitico
at¢ a sua morte, em 1750 (Nery 2004: 390-392). As obras de cariz operatico ou semi-
operatico representadas nestes poucos anos do periodo joanino eram predominantemente
escritas em estilo italiano, ndo apenas como resultado da importacdo mas também do cultivo

deste estilo em solo portugués, como atestam as operas de Francisco Anténio de Almeida,

%0 ¢f. Capitulo I - 1.2
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compostas e representadas na corte apds o regresso do compositor, ou as serenatas de

Domenico Scarlatti escritas durante a sua estadia em PortugalSI.

Apesar da forte presenga de musicos, compositores ¢ de modelos composicionais italianos em
Portugal, a influéncia italiana sobre a musica portuguesa ¢, de acordo com Nery (1990: 221),
moderada e adaptada. Um dos aspetos-chave que sustenta esta conclusao relaciona-se com a
assimilacdo de modelos “muitas vezes repensados, reprocessados”, um procedimento visivel
na alteragdo da regularidade frasica das obras para instrumentos de tecla de Carlos Seixas
(1704—-1742). A presenga simultanea em Lisboa de Domenico Scarlatti (entre 1719 e 1729,
como compositor régio) e Carlos Seixas (a partir de 1721, como organista da Igreja Patriarcal)
certamente conduziu a uma proximidade entre estes dois musicos, como atesta o relato de
José Mazza (f1.1771-1797) no seu Diciondrio biogrdfico de miisicos Portugueses™. Porém,
uma possivel influéncia de Domenico Scarlatti nas composi¢des para instrumentos de tecla de
Carlos Seixas ¢ totalmente rejeitada por Heimes (1974) que carateriza Seixas com um estilo

musical proprio.

Segundo Alvarenga (1997/98: 130), a permanéncia de Domenico Scarlatti em Lisboa nao ¢é
um marco determinante no processo de italianizacdo da vida musical portuguesa, um processo
que se manifesta sobretudo na segunda metade do século XVIII: tal conclusdo ¢ justificada
principalmente pela qualidade e quantidade das obras vocais sacras, compostas por Scarlatti
para a Patriarcal, as quais sdo comparaveis as obras dos seus compatriotas e pela rara presenca
de obras para instrumentos de tecla nas principais fontes portuguesas setecentistas, contando
apenas com oito sonatas e destas, s quatro sdo consideradas anteriores aos Essercizi. As
principais fontes indicadas pelo autor correspondem a nove manuscritos que se conservam

maioritariamente em bibliotecas portuguesas, todos datados da segunda metade do século

*! ¢f. Doderer & Fernandes 1993 onde se encontram transcritos relatos da nunciatura apostolica em Lisboa que mencionam as composigdes
de Domenico Scarlatti.
2 of. Mazza 1944/45: 32.
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XVIII. Nesta listagem, Alvarenga ndo inclui o manuscrito Libro di Tocate Per Cembalo
(F.C.R. 194 / P-Ln), datado igualmente da segunda metade de setecentos, com sessenta € uma
sonatas de Domenico Scarlatti, uma das quais subsiste apenas nesta fonte>*. Doderer (2009:
179-181) considera este manuscrito bastante importante na medida em que comprova a
ligagdo de Scarlatti com Portugal e a recepcdo de sonatas do compositor em meados do
século, tal como relatou na altura o secretario régio, Alexandre de Gusmao. Apesar de
permanecer afastado de Portugal, Scarlatti manteve-se relacionado com a corte portuguesa da
qual obteve uma remuneracao anual assim como o apoio financiamento para a publicacdo dos

Essercizi (1738/39), dedicados a D. Joao V.

O apoio mecenatico possibilitou a publicacao, em Lisboa a partir de 1720, de varios conjuntos
de cantatas que constituem hoje as Unicas edicdes musicais da primeira metade do século
XVIII nas quais se regista a presenc¢a de instrumentos de tecla. Algumas destas obras,
compostas e editadas por Jaime de la T¢ y Sagéu (1684—1735), foram dedicadas a Rainha D.
Maria Ana de Austria, ao Infante D. Antonio e ao 3° Duque de Cadaval, D. Jaime de Melo,
sob os titulos de Cantatas humanas e Cantatas jocosas. Apresentam-se com uma escrita para
uma e duas vozes com acompanhamento de baixo continuo, sendo o cravo o instrumento

preferido para a realizacdo deste acompanhamento (Doderer 2012: 111-126).

Ainda que os instrumentos de tecla estejam envolvidos em obras camaristicas ou de dmbito
orquestral, ¢ sem duvida, como instrumento solista que estes instrumentos se destacam no
reinado de D. Jodo V, especialmente pela quantidade de obras compostas por Carlos Seixas.
Contemporaneos de Seixas sdo também os compositores Frei Jacinto do Sacramento (c.1712—
?) e Frei Jeronimo da Madre de Deus (c.1715-?) que, por volta de 1737, ja tinham escrito uma

parte importante da sua produg¢do musical e ainda José Anténio de Oliveira (1696-1779),

%3 Os manuscritos referidos pelo autor sdo os seguintes: P-Cug M.M. 57, M.M. 58, M.M. 64; P-La 48-1-2; P-Ln C.I.C. 110, M.M. 337,
M.M. 338, M.M. 5015; F-Pn Vm' 4874.
** cf. Doderer 1991: 154-160
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musico ativo na primeira metade do século. As obras para instrumentos de tecla que hoje se

preservam destes trés compositores serio enquadradas e tratadas nos capitulos seguintes®”.

2. As sonatas de Carlos Seixas

A 11 de junho de 1704 nascia na cidade de Coimbra José Antonio Carlos de Seixas, que viria
a ser o mais célebre compositor portugués para instrumentos de tecla do reinado de D. Joao
V. A importancia da obra de Carlos Seixas no contexto da musica instrumental setecentista
mereceu a aten¢do do musicologo Macario Santiago Kastner, que publicou pela primeira vez
obras do compositor (Kastner 1963) e lhe dedicou um estudo monografico (Kastner 1947).
Os trabalhos de Heimes (1967 e 1974) e Newman (1983a) — juntamente com as principais
edigdes da obra para instrumentos de tecla de Carlos Seixas entretanto publicadas (Seixas
1982, 1982a, 1992, 1995, 1998) — que deram continuidade a divulga¢do internacional do
compositor ¢ da sua obra, sdo hoje complementados por estudos que langam um novo olhar
sobre a instrumentag¢do (Doderer 2009), a biografia e produgao musical (Alvarenga 2006), a

avaliacdo das fontes conduzindo a uma nova catalogagdo (Alvarenga 2009)

(¢}

consequentemente a atribuicdo de uma nova obra orquestral (Alvarenga 2012a) e a
desatribuicdo de uma obra para instrumento de tecla (Alvarenga 2012). Neste dominio,
destaca-se um anterior estudo analitico de uma obra do repertorio orquestral atribuida a

Carlos Seixas (Ferreira 1992)°°.

% Sobre a biografia de Frei Jacinto do Sacramento v. Biografias dos compositores portugueses de sonatas, em anexo. Frei Jerénimo da
Madre de Deus nasceu por volta de 1715 e com vinte e dois anos de idade ja tinha composto uma missa e alguns responsorios (Nery 1980:
7, 49-50). A nove de setembro de 1766 entrou para a Irmandade de Santa Cecilia (P-Lsc PT/LISB20/ISC/15/01, folio 60") e tirou a Patente
de Diretor que lhe permitia dirigir atividades musicais, a qual foi renovada nos dois anos seguintes (P-Lsc PT/LISB20/ISC/20/01, folio 7).
Subsistem deste compositor vinte versos para 6rgdo (P-EVp Cod. CLI 1-4 n° 7), duas antifonas datadas de 1762 (P-Em M.M. 47) e 1768
(P-Ln M.M. 140//3), duas li¢des (P-Ln M.M. 140//2 e M.M. 471) e uma lamentagdo (P-Ln M.M. 1433). José¢ Antonio de Oliveira, natural
de Lisboa, foi nomeado organista da Sé de Coimbra a 12 de dezembro de 1727, cargo que terd ocupado até ao ano do seu falecimento; da
sua autoria conservam-se hoje um moteto (P-Cug M.M. 241) e dezanove minuetos para um instrumento de tecla (P-Cug M.M. 64) (Oliveira
1981: 11-27).

* Embora numa perspetiva generalista, refere-se o trabalho de Barnett (2012) no qual ¢ discutido o legado de Carlos Seixas ¢ as formas de
divulgacdo da sua obra a partir do século XX.
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Seixas tera aprendido a tocar 6érgdo com o seu pai, Francisco Vaz, quem substituiu no cargo
de organista na Sé de Coimbra em 1718 quando ainda ndo contava com 14 anos de idade. Em
1721 deixa a sua cidade natal e parte para Lisboa onde ocupa o posto de organista na Igreja
Patriarcal, passa a dar aulas particulares de cravo e casa-se, em 1731, com D. Joana Maria da
Silva, de quem teve cinco filhos. Ao longo da sua vida adquiriu os titulos de Cavaleiro
professo da Ordem de Cristo, Contador do Mestrado da Ordem de Santiago e Capitdo de
Ordenangas, para além de ter ocupado sempre o cargo de organista da Igreja Patriarcal
(Alvarenga 2006: 165-167)°". Faleceu no dia 25 de agosto de 1742, com apenas 38 anos de

1dade.

O sobrenome Seixas, registado nas biografias da época e pelo qual hoje o compositor ¢
conhecido, continua um enigma dado ndo ter origem familiar’®. Kastner (1988: 169) levanta a
hipétese da apropriagdo do nome Seixas estar ligada ao clérigo brasileiro D. Jodo Seixas da
Fonseca — intermedidrio na edi¢do das Sonate da cimbalo di piano e forte detto volgarmente
di martelletti de Lodovico Maria Giustini dedicadas a D. Antonio — justificando com uma
possivel admiragdo, da parte de D. Jodo, pela arte do organista portugués a qual seria
correspondida pela adopgao do sobrenome daquele que passaria a ser considerado como um
forte protetor. Doderer (2009: 170) partilha da mesma opinido, considerando provavel a
apropriagdo do nome Seixas a fim de obter protegdo do bispo ou eventualmente como uma

forma de expressar um agradecimento.

Os registos documentais da época ddao-nos conta de uma extensa producdo musical que se
destaca, para além de algum repertorio sacro e orquestral, pelo consideravel nimero de obras

compostas para instrumentos de tecla: em 1759, Diogo Barbosa Machado mencionava a

%7 Segundo Alvarenga (2006: 166) o cargo de vice-mestre da Capela Real, frequentemente atribuido a Carlos Seixas, “ndo consta que
alguma vez existisse”.

%% Apesar dos pais do compositor — Francisco Vaz e Marcelina Nunes — ndo utilizarem o sobrenome Seixas, Alvarenga (2006: 165) indica
que o mesmo foi usado ndo apenas por José Antonio ou José Antonio Carlos, nome pelo qual o compositor era conhecido na época (de
acordo com as copias subsistentes das suas obras) como também por um familiar seu contemporaneo.
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composi¢io de “Setecentas Tocatas de Cravo™; posteriormente, Jos¢ Mazza redigia uma
lista na qual, em relag@o as tocatas, indicava que Seixas “compos mais de mil, ndo falando
naquelas que ndo escreveo”®. Segundo Alvarenga (2009: 99, 104-109), estes numeros
poderao ter sido influenciados pela reputagdo do compositor na €poca, porém, a observagao
de Mazza, relativamente as tocatas que Seixas terd composto sem, no entanto, as ter escrito,
podera ser em certa medida justificada: o autor revela a presenga de elementos
composicionais distintos — quando comparadas as fontes de uma mesma obra — os quais
comprovam uma pratica associada a instrumentos de tecla diferentes (como o cravo e o

pianoforte), concluindo que muitas obras poderao ter sido transmitidas por via oral.

A producao musical de Carlos Seixas que hoje se conserva inclui musica sacra (dez obras
com autoria confirmada e trés obras atribuidas ao compositor) e musica orquestral (uma
abertura, uma sinfonia e dois concertos para cravo, sendo a sinfonia e um dos concertos
atribuidos ao compositor com base num processo de analise e de identificagdo estilistica)®'.
No que diz respeito ao repertorio para instrumentos de tecla, um catdlogo preliminar
recentemente elaborado por Alvarenga (2009) contabiliza noventa e quatro sonatas
autenticadas e vinte e sete obras atribuidas a Carlos Seixas em edi¢gdes modernas, das quais
constam dezanove sonatas e oito minuetos (Alvarenga 2009: 99)°2. De entre as obras que lhe
sdo atribuidas, salienta-se a exclusdao de autoria para uma sonata baseada na reavaliagdo da

;- [ . 63
fonte e no estudo da forma e das caracteristicas estilisticas do compositor .

Todas as fontes seixasianas sdo reconhecidas como copias posteriores a morte do compositor

e as obras nelas incluidas apresentam variantes, quer a nivel individual do andamento,

¥ MACHADO, Diogo Barbosa, Biblioteca Lusitana Histérica, Critica e Cronolégica, na qual se Compreende a Noticia dos Autores
Portugueses, e das Obras que Compuseram desde o Tempo da Promulgag¢do da Lei de Graga até o Tempo Presente, 4 volumes. Lisboa,
1741-1759, vol. IV, pp. 198-199; a entrada sobre Carlos Seixas encontra-se citada em Nery 1984: 217-218.

% ¢f. Mazza 1944/45: 32

6! ¢f. Ferreira 1992; Alvarenga 2006: 172-173; Alvarenga 2012a

20 namero de sonatas autenticadas ascende a cento e sete quando se tem em conta os segundos andamentos que surgem como obras
separadas em algumas fontes. cf. Alvarenga 2009: 99

% Trata-se da Sonata em L4 maior publicada por M. S. Kastner (Seixas 1992, n® 60) e por G. Doderer (Seixas 1982a, n° XXVII). cf.
Alvarenga 2012
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conforme referido anteriormente, quer a nivel da composi¢ao do ciclo da sonata: por um lado
existe uma variabilidade de andamentos do ciclo em 14 sonatas (14,9%) cujas fontes revelam
um ou dois andamentos, por outro constata-se o emprego de segundos andamentos distintos
no ciclo de cinco sonatas (Alvarenga 2006: 170-171, 176). O formato frequentemente
empregue na sonata seixasiana (de acordo com as fontes subsistentes e tendo em
consideracdo as sonatas autenticadas) consiste no ciclo de dois andamentos, tal como se
verifica em 44 sonatas (46,8%); para além deste formato, encontram-se ciclos com trés (13),
quatro (1) ou cinco andamentos (1) e sonatas constituidas apenas por um unico andamento
(21). A maior parte destas obras estd composta em tonalidades menores (54%) e inclui um

minueto como andamento final do ciclo (Alvarenga 2006: 176)*.

Apesar das fontes indicarem nos seus frontispicios instrumentos como o cravo ou o0 0rgao €
nunca o pianoforte, sabemos hoje que ainda antes de 1732 — data da publicagdo das sonatas
de Giustini dedicadas a D. Anténio — existiam em Portugal pianofortes florentinos®. A
presenca destes instrumentos na corte portuguesa reflete-se ndo s6 nas obras de Domenico
Scarlatti como também nas composicoes de Carlos Seixas: Doderer (2009: 172-177) aponta
alguns elementos que viabilizam o uso do pianoforte na execugdo das obras deste ultimo
compositor tais como as oitavas frequentes na linha do baixo e os acordes densos na regiao
grave do teclado, a disponibilizacdo de variados recursos tonais e de dinamica ou o lirismo
melodico frequentemente existente nestas composi¢des; por outro lado refere a presenca
avultada de obras compostas em tonalidades menores e em tempo lento, bem como o facto

das composigdes seixasianas estarem delimitadas pelo ambito D6 — ré’, indo ao encontro da

% No dominio da pratica performativa, Alvarenga (2009: 99) levanta a questdo do espirito camaristico inerente a concepgdo de pelo menos
duas sonatas as quais poderdo ser executadas por um instrumento melédico com acompanhamento de baixo continuo, um tipo de disposi¢ao
instrumental equacionada para algumas das sonatas de Domenico Scarlatti.

5 ¢f. Alvarenga 2009: 110 ¢ Doderer 2009: 176
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extensdo dos mais antigos instrumentos de tecla portugueses com martelos que hoje se

cons ervam66.

No que diz respeito a terminologia, Kastner (Seixas 1992: xix) refere que os termos “tocata”
e “sonata” sdo empregues indistintamente nas fontes e justifica a escolha do termo “sonata”
por analogia com as obras scarlattianas de estrutura semelhante e com o intuito de diferenciar
a estrutura das obras de Seixas das restantes tocatas compostas “em moldes inteiramente
diferentes”. Esta op¢ao tornou-se pratica corrente na abordagem da obra para instrumentos de

tecla de Carlos Seixas.

A auséncia de um estudo atualizado sobre as formas empregues na globalidade das sonatas de
Carlos Seixas impede uma abordagem ao plano estrutural e tonal destas obras, porém, os
estudos existentes permitem obter determinadas caracteristicas de pelo menos uma boa parte
deste repertorio. Segundo Alvarenga (2006: 173-175), as sonatas de Seixas apresentam
maioritariamente formas bipartidas e apenas algumas ‘“sdo reminiscentes do preludio
barroco” ou compostas num “tipo de fuga livre”. As sonatas bipartidas mostram uma
“tendéncia para a multiplicag¢@o e para a diferencia¢do funcional das unidades e sub-unidades
estruturais € uma procura do ajustamento reciproco dos planos tonal e tematico-motivico
particularmente em torno das modulagdes basilares de cada lado da barra dupla (...) ou
coincidindo com ela (...), acentuando as simetrias da forma por via sobretudo da recorréncia e
da complementaridade dos materiais secundarios.” (Alvarenga 2006: 174). De acordo com os
esquemas representativos destes modelos elaborados pelo autor (Alvarenga 2006: 174-175)
se depreende que estas estruturas, ora assentam numa procura de simetria do plano tematico e
de inversao do plano tonal com divisdo de cada parte em duas segdes e afirmagdo tematica no

inicio de cada uma delas, ora recapitulam o material tematico inicial na tonalidade da tonica

% Qs instrumentos mencionados correspondem a um cravo convertido em pianoforte e a um pianoforte original que, embora datado de
1740/50, representa segundo Doderer (2009: 177) o “florescimento da tradi¢do portuguesa de construgdo de instrumentos de tecla”.
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imediatamente apos a barra dupla, prosseguindo com o restante material apresentado na
primeira parte, ligeiramente modificado. Relativamente a incorporacdo de material inicial
apos a barra dupla, algumas sonatas de Seixas demonstram uma auséncia desse material
(Heimes 1973: 233-234), enquanto outras revelam uma repeticdo através da sua presencga na
tonalidade da dominante e posteriormente, de forma parcial ou na integra, na tonalidade da
tonica (Alvarenga 2012). Heimes (2001) anota tentativas de desenvolvimento apods a barra

dupla bem como da expansdo da forma, em ambos os casos recorrendo a técnica motivica.

As obras para instrumentos de tecla de Seixas evidenciam uma qualidade varidvel
determinada pela finalidade da composi¢do em si, pelo que se supde que o compositor
adaptava a escrita consoante a obra se destinasse ao amador ou ao profissional e virtuoso
(Doderer 2009: 171; Alvarenga 2006: 170). Contudo, existem determinados elementos que
persistem, independentemente desta variante, e que se definem como marcas estilisticas
proprias do compositor. No estudo da obra para instrumentos de tecla de Carlos Seixas
conhecida até a época da redagdo do seu estudo, Heimes (1967) identificou determinados
elementos composicionais idiossincraticos a nivel da melodia e da harmonia, os quais sdo
sintetizados por Alvarenga (2006: 172) nas seguintes componentes: a nivel da construgao
melodica existe uma “preferéncia por férmulas melddicas iniciais que reiteram
alternadamente o 5° grau, o 1° e a sua oitava superior, geralmente com anacruse” e por
“formulas melodico-ritmicas com fragmentacdo do tempo forte e sincopagdo consequente,
também frequentemente anacrusicas”, assim como uma utilizagdo da “repeticdo motivica
sobre uma linha de baixo descendente por graus conjuntos” e de “quintas consecutivas e de
quintas vazias, estas alcancadas normalmente por movimento divergente, numa espécie de
“encadeamento frigio”; a nivel harmonico utiliza a “progressao da subdominante menor para
a tonica através da Dominante repetindo o encadeamento iv —V, geralmente sobre uma linha

de baixo VI -V —VI -V —I” e faz “recurso a quarta diatonica descendente, frequentemente
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compensada por grau conjunto ascendente, como veiculo do jogo motivico” e de progressao
da harmonia; a nivel de uma conjugagdo melddico-harmonica faz uso de gestos conclusivos

“em oitavas sobrepostas™®’.

Alguns dos procedimentos técnicos empregues por Seixas eram utilizados também pelos seus
contemporaneos, tal como Heimes (1974) demonstra ao estabelecer uma comparacdo a nivel
das sonatas compostas por Domenico Scarlatti e Carlos Seixas até ao ano de 1742. Se bem
que a amostra na qual se baseia o estudo esteja ligeiramente desatualizada e necessite de uma
redefini¢do, uma vez que surgiram novos dados acerca da cronologia das sonatas de Scarlatti,
os resultados obtidos por Heimes comprovam a auséncia de influéncia de Domenico Scarlatti
sobre Carlos Seixas®®. A comparagdo assenta em aspetos formais, estilisticos e relacionados
com as técnicas de teclado empregues nas referidas obras, e que se definem comuns aos dois
compositores: interagdo de maos numa mesma melodia, a repeticdo de notas, os saltos, o
cruzamento de mdos combinado com saltos, a sincronizagio de 3* ¢ de 6™ e as articulagdes

ritmicas.

Nas obras para instrumentos de tecla de Carlos Seixas, Heimes (2001) identifica tragos
carateristicos do Barroco, do estilo galante e da sua vertente sensitiva, o Empfindsamer Stil.
Segundo Newman (1983a: 123), o Empfindsamer Stil & caraterizado por uma maior
fragmentagdo do material comparativamente ao estilo galante, pelo emprego de apogiaturas
dissonantes antecedidas por saltos mais amplos, pela presenca de frequentes cadéncias
interrompidas, pelo uso de uma textura mais enriquecida com menos emprego do baixo de
Alberti, pelo aumento do ‘“vocabuldrio” harmoénico, de flutuagdes de dindmica e de
pormenores de articulagdo bem como pela inclusdo de inesperados contrastes tonais. Kastner

(1988: 176) afirma que “a ‘Empfindsamkeit’ de Seixas ndo ¢ unicamente atribuida a

57 Os elementos descritos encontram-se exemplificados em Alvarenga 2009: 103.
8 ¢f. Alvarenga 2006: 169
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melancolia lusitana e as nostalgias atlanticas, mas em grande parte ¢ o desejo de sair de
convengdes ora barrocas, ora galantes; ¢ fugir da mediocridade quotidiana em dire¢ao a

horizontes mais selecionados.”

Se por um lado Seixas teve uma formacao baseada na “tradi¢ao organistica ibérica do século
XVII” tal como o seu pai (Alvarenga 2006: 168), por outro ndo deixou de assimilar as
tendéncias estilisticas em vigor na sua €poca; como resultado, a sua extensa producdo para
instrumentos de tecla evidencia claramente a confluéncia de estilos que existia em Portugal

nas primeiras décadas do século XVIIIL.

3. A musica para tecla na era pds-seixasiana

Ao longo da segunda metade do século XVIII, a musica para instrumentos de tecla toma
progressivamente lugar nos concertos publicos que ocorrem cada vez com mais frequéncia na
capital portuguesa, estendendo-se também de forma esporadica a cidade do Porto. O antincio
da realizagdo de um concerto a 11 de novembro de 1766 na entdo denominada Assembleia das
Nacodes Estrangeiras — uma espécie de circulo exclusivo da comunidade inglesa residente em
Lisboa a que os portugueses s6 podiam aceder por convite — sita na casa do violinista Pedro
Anténio Avondano (17147—1782) constitui a referéncia mais antiga a este tipo de eventos®.
Contudo, a participacdo solista dos instrumentos de tecla ocorre apenas em 1789, altura a
partir da qual subsistem referéncias documentais a seis concertos a cargo de Pierre Anselme
Maréchal (no cravo e pianoforte) juntamente com a sua mulher (na harpa), a dois concertos
destes musicos, ora com um violino, ora com um violino e um fagote, e a uma participagdo

preenchendo o intervalo de um espetaculo de maior dimensao, num periodo de tempo de seis

% Manuel Carlos de Brito (Brito 1989: 171) cita a noticia do concerto publicada na Gazeta de Lisboa a 08 de novembro de 1766. A respeito
do funcionamento e nogdo de “concerto ptblico” associado a Assembleia das Nagdes Estrangeiras, Vanda de Sa Silva afirma que “O acesso
publico alargava-se potencialmente no caso dos concertos com ingresso pago e antncio na Gazeta de Lisboa, tudo levando a crer que nio
integraria muito mais pessoas do que os nobres portugueses ja regularmente convidados para os bailes.” (Silva 2008, I: 129).

54



70 ~ - .
anos'". Em relagdo ao repertério para instrumentos de tecla executado nestes concertos
1 A - (. - o
publicos encontra-se a referéncia a “duetos, modas com variagdes e varias tocatas” (Silva
2008, I: 165); acresce a este tipo de repertdrio, uma “Sonata de Cravo e Arpa” a qual havia

sido interpretada durante o intervalo do espetaculo acima referido (Silva 2008, I: 41).

A par destas novas praticas de musica instrumental, estabeleceu-se uma rede de ensino
privado no seio da qual eram preferencialmente escolhidos para a funcdo de professor os
membros do clero ou os musicos régios (Silva 2008, I: 354-363). De notar que nesta época a
orquestra da corte — designada por orquestra da Real Camara — contava com um elevado
nimero de instrumentistas, chegando a ultrapassar o niimero de musicos das orquestras
congéneres europeias’'. Muitos desses musicos eram italianos e haviam sido contratados por
D. José 1 — tal como sucedeu com David Perez que, a partir de 1752, ocupou o cargo de
mestre de capela — a0 mesmo tempo que os compositores portugueses eram enviados para
Népoles a fim de estudarem o estilo napolitano, um intercambio que resultou numa

“verdadeira invasdo italiana” (Nery 1990: 221-222)"%.

Relativamente aos instrumentos, Vanda de Sa Silva comprova a posi¢do do pianoforte como
instrumento dominante nas trocas comerciais, constatando uma forte presenga de importagdes
provenientes essencialmente de Inglaterra (Silva 2008, I: 334, 342). O crescente interesse pela
pratica doméstica da musica de tecla — certamente acompanhado pela produ¢ao nacional de
instrumentos como o cravo ¢ o pianoforte — impulsionou a composi¢do de novas obras e a
circulagdo cada vez maior deste repertorio’. Neste contexto, cabe referir a importancia da

copia manuscrita, que circulava ndo s6 no dominio privado como também no circuito

0 ¢f. Silva 2008, I: 132-137. Maréchal ou Marchal, musico francés, residiu em Portugal entre 1789 ¢ 1795/96 onde desenvolveu também as
atividades de compositor e de editor de musica (Albuquerque 2006: 114-115). A partir dessa altura residiu em Madrid onde permaneceu até
ao ano de 1812, tendo exercido as fungdes de organista da Capela Real e de professor de tecla dos Infantes (Hernandez 1992).

! ¢f. Scherpereel 1985: 34-41

™ A enorme quantidade de partituras de musica italiana conservada nas bibliotecas portuguesas, em particular na Biblioteca da Ajuda, faz
prova da forte presenga deste repertorio em Portugal na segunda metade de setecentos.

¥ Na listagem dos instrumentos de tecla do século XVIII construidos em Portugal que hoje se preservam, elaborada por Gerhard Doderer e
John van der Meer (Doderer & Van der Meer 2005), constata-se a presen¢a maioritaria de cravos e pianofortes datados da segunda metade
desse século, sendo revelador o privilégio obtido por Manuel Antunes em 1760 para a exclusividade na constru¢do e comercializagio destes
instrumentos durante dez anos.
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comercial, proporcionando um mercado paralelo ao mercado da musica impressa (Silva 2008,
I: 329). E provavel que este facto tenha sido motivado pela escassez de oficinas especializadas
em musica que viriam a emergir apenas nas ultimas décadas do século XVIII: a Real Fabrica
de Muzica, fundada em 1788 por Francisco Domingos Milcent (transformada em sociedade
com Pierre Anselme Maréchal nos anos de 1792-93 sob a denominac¢do de Real Fabrica e
Impressdo de Musica), a Real Impressdo de Musica, fundada em 1794 por Pierre Anselme
Maréchal e os estabelecimentos que comercializavam musica e instrumentos musicais, abertos
em 1792 e 1798, respetivamente da propriedade dos musicos Joao Baptista Waltmann e Jodo
Baptista Weltin (Albuquerque 2006: 56-58)"*. Assim, ainda nos finais do século XVIII,
viriam a ser publicadas algumas obras com cravo e/ou pianoforte no dominio da musica de
camara, de entre as quais se destacam as modinhas editadas no Jornal de modinhas com

acompanhamento de cravo pelos milhores autores entre os anos de 1792 ¢ 1796".

Do repertério composto especificamente para instrumentos de tecla e publicado em Portugal
durante esse século, subsistem hoje duas cole¢des de sonatas impressas em Lisboa por volta
de 1770: Dodeci Sonate, Variazioni, Minuetti per Cembalo de Francisco Xavier Baptista
(1741-1797) e Sei Sonate per Cembalo de Alberto José Gomes da Silva (f1.1758—11794)"°. A
colecdo de Baptista inclui uma lista de assinantes os quais provavelmente terdo financiado a
edicdo em questdo; no caso da colegdo de Gomes da Silva, a publicagdo resulta, muito
provavelmente, de um investimento do proprio compositor na divulgagdo da sua obra’’.
Ambeas as cole¢des indicam o cravo como instrumento destinatario, todavia, a escrita presente

em muitos andamentos reflete uma linguagem caracteristica do pianoforte (Silva 2003), um

™ Algumas obras musicais tedricas e sacras foram publicadas ao longo do século XVIII por editoras ndo especializadas. cf. Albuquerque
2006: 61-66.

” ¢f. Albuquerque 2006: 114-127

7 Na Biblioteca da Ajuda conserva-se o tnico exemplar da edi¢do setecentista das sonatas de Francisco Xavier Baptista (P-La 137-1-13);
relativamente a edi¢do das sonatas de Gomes da Silva subsistem dois exemplares, um na Biblioteca Nacional de Portugal (P-Ln C.I.C. 87
V.) e outro na British Library (GB-Lbl d.8). Estas colegdes estao disponiveis em edi¢gdo moderna [Baptista (1981) e Silva (2003)].

7 Em 1758, Gomes da Silva ja havia publicado um tratado de baixo continuo na Officina Patriarcal de Francisco Luis Ameno, obra da qual
subsistem varios exemplares nas bibliotecas portuguesas. cf. Albuquerque 2006: 62, 337. Sobre esta tematica cf. FAGERLANDE, Marcelo,
O Baixo Continuo no Brasil: 1751-1851 - Os Tratados em Portugués. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2011; Nejmeddine 2000; Trilha 2011 e o
artigo do mesmo autor intitulado“A Evolugdo da Regra de Oitava em Portugal (1735-1810)”. OPUS, vol. 16,n° 1, 2010, pp. 48-69.
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instrumento que sera mencionado nas edi¢des musicais apenas no século seguinte, aquando da
publicagdo de Six variations de la danse d’Hutin, op. 1 de Simdo Victorino Portugal

(Albuquerque 2006: 325)".

Partindo destes dados, podemos afirmar que os instrumentos de tecla assumiram uma posigao
bastante importante na sociedade portuguesa da época que passou pelo seu crescente
envolvimento nos concertos publicos, pelo dominio do pianoforte nas trocas comerciais, pela
forte presenca na pratica musical doméstica e pelo consequente alargamento do mercado de

partituras, viabilizando a circulagdo simultanea de copias manuscritas e de edi¢des musicais.

Uma pequena parte da extensa produgdo que se calcula ter existido na época tem vindo a ser
divulgada através dos estudos musicologicos realizados nas ultimas décadas sobre a musica
em Portugal no século XVIII. Embora tendo como ponto de partida e objetivos diferentes, os
trabalhos de Lessa (1998), Silva (2008), Fernandes (2010) e Marques (2012) fazem referéncia
a alguns manuscritos e a edi¢des setecentistas com repertorio para instrumentos de tecla desta
época. E, contudo, através do estudo de Alvarenga (1994-95) que se poderd ter uma nogio
mais aproximada da dimensdo deste repertorio bem como da inter-relagdo com outro tipo de
repertorio, nomeadamente o repertorio orquestral. Todavia, os estudos que abordam
composicdes portuguesas possivelmente datadas da segunda metade de setecentos sdo
bastante escassos e assentam em aspetos formais no quadro de uma perspetiva global
(Alvarenga 2006, 2012; Cranmer 2012; Kastner, 1941; Newman 1983a; Vaz 2014)79. Dada a
auséncia de um estudo sobre a globalidade do repertério portugués para instrumentos de tecla
e particularmente sobre o género Sonata torna-se impossivel identificar os estilos e formas

musicais que eram utilizados em Portugal na segunda metade do século XVIII.

8 Na Biblioteca Nacional de Portugal subsiste um exemplar desta edigio (M. P. 497//7 V.)

™ Apenas a cole¢do Dodeci Sonate, Variazioni, Minuetti per Cembalo de Francisco Xavier Baptista foi objeto de um estudo analitico no
ambito de um trabalho académico de Mémoire de Maitrise (cf. Marcq 1989). No limite temporal definido pelo presente estudo encontra-se o
trabalho realizado por Jodo Vaz (Vaz 2009) sobre o repertorio organistico de Frei José Marques e Silva (1782-1837) cujas obras terdo sido
compostas apos 1807.
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CAPITULO III - CORPUS ANALITICO

1. Processo de inventariacao

Tendo por objetivo o estudo do género Sonata no repertdrio portugués para instrumentos de
tecla, procedeu-se a pesquisa do repertorio composto especificamente para este tipo de
instrumentos a solo de autoria portuguesa no periodo entre cerca de 1750 e 1807°°. A
investigacdo iniciou com a pesquisa do repertorio acima mencionado em catalogos nacionais
e estrangeiros, partindo depois para a consulta direta das fontes junto das bibliotecas e dos
arquivos publicos e privados a qual possibilitou a descoberta de repertério que ainda ndo
havia sido identificado. Dada a auséncia de datacdo na quase totalidade do repertorio deste
periodo, tornou-se imperativo proceder a pesquisas biograficas dos compositores a fim de
determinar o periodo aproximado de composi¢do das obras. Partindo da documentagdo
fornecida por outros autores, procedeu-se a consulta de fontes primarias no Arquivo Histoérico
da Irmandade de Santa Cecilia em Lisboa, no Arquivo Historico da Santa Casa da
Misericordia de Tomar, no Acervo Curt Lange, na Biblioteca da Ajuda e no Arquivo Nacional

da Torre do Tombo sempre que se revelou necessario aprofundar a pesquisa ou clarificar

determinada informacao biografica.

Neste processo de levantamento do repertério foram excluidas as transcricdes de obras
compostas originalmente para orquestra ou para outras formagdes por apresentarem uma
problematica diferente na medida em que o processo de transcri¢do condiciona a escrita para
instrumentos de tecla. Tal € o caso da Marcha e Passe dobre que se encontram no manuscrito
M.M. 4807 da Biblioteca Nacional de Portugal — obras recentemente reconhecidas como

sendo da autoria de Marcos Portugal (1762—-1830) (Marques 2012a: 265) — cujo frontispicio

% Apenas foram inventariadas as obras musicais cuja autoria se encontra claramente identificivel e corresponde a compositores nascidos em
Portugal ou em territorios de administragdo portuguesa. Jodo Pedro d’Alvarenga (1997) elaborou uma lista de repertdrio para instrumentos
de tecla correspondente ao periodo entre c.1720-c.1820, abrangendo o dominio da musica de camara e alargada a autores estrangeiros ativos
em Portugal. Nesta lista consta uma sonata da autoria de André Cipriano Marra, cuja partitura ndo ¢ hoje localizavel.
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indica ser um “Arranjo p.* Forte Piano”. Deste mesmo compositor foram igualmente
excluidas transcrigdes de aberturas de dpera, bem como a Sinfonia em Ré maior para os seis
orgaos da Basilica de Mafra (P-VV Mago CXXXVIII n°® 1), por se tratar de uma transcrigao
da abertura do dramma giocoso L’oro non compra amore realizada provavelmente pelo

proprio compositor como reflexo de uma pratica corrente na época (Marques 2012a: 40-41)*",

Nalguns casos, o periodo de composicao das obras pode abranger os anos a volta de 1750,
pelo que o inventario inclui obras que eventualmente podem ter sido compostas ainda na
primeira metade do século. Nestas circunstincias se encontram as obras de José Antonio de
Oliveira, de Frei Jacinto do Sacramento e de Frei Jeronimo da Madre de Deus, compositores
dos quais nos chegam hoje informagdes da sua atividade musical ainda no reinado de D. Jodo

V.

Importa referir ainda que as primeiras obras para piano de Joao Domingos Bomtempo (1775—
1842), mais concretamente o op. 1 e o op. 5, ndo foram incluidas no inventario dada a
auséncia de datas concretas para as publica¢des da época (Bomtempo 1993: 75-76)*2. Anota-
se igualmente a existéncia de uma composi¢ao com o titulo de Discurso de 1° Tom da autoria
de (ou dedicada a) Soror da Piedade sobre quem ndo foi possivel reunir dados biograficos,
nem tdo pouco encontrar datas associadas a esta partitura e que por estes motivos nao foi

. . 83
inventariada™.

O levantamento realizado estende-se ao ano de 1807, limite este determinado pela deslocagdo
da corte para o Brasil em consequéncia da 1? invasio francesa. Posterior a este acontecimento

¢ certamente a composi¢ao da Marcha da Retirada de Joao José Baldi (1770-1816) que se

81 Anota-se outras transcri¢des desta obra numa versio para um instrumento de tecla: P-Ld M.M. s/n (pp.123-127), P-Ln C.N. 383, P-Ln
C.N. 115//3, P-Ln F.C.R. 168//19, P-Em M.M. 561 (pp. 13-22). No manuscrito M.M. 561 da Biblioteca Municipal de Elvas subsistem
outras transcrigdes para instrumentos de tecla de dperas de Marcos Portugal realizadas pelo seu irmdo, Simao Victorino Portugal.

% Estas obras estdo disponiveis em edigdes modernas as quais foram preparadas a partir das publicagdes parisienses impressas
respetivamente por Leduc (1804?) e Pleyel (1806?). Existe uma terceira obra — Fandango varié, op. 4, publicada por Pleyel — cuja data
proposta se enquadra no periodo em estudo (1804) da qual ndo subsistem exemplares (cf. Bomtempo 1993: 85, 166).

% Esta obra encontra-se no Arquivo Particular de Gerhard Doderer ¢ est4 disponivel em edigdo moderna: Doderer 2010.
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encontra no manuscrito F.C.R. 14//6 da Biblioteca Nacional de Portugal. Apesar de ndo estar
datada, esta obra ndo foi inventariada por fazer referéncia a saida das tropas francesas apos a

derrota nas Batalhas de Roliga e do Vimeiro em Agosto de 1808 (Serrao 1984: 51-56).

2. Descricao das fontes

O repertorio inventariado conserva-se essencialmente em solo lusitano, encontrando-se uma
parte consideravel deste patrimonio na Biblioteca Nacional de Portugal. Todavia, algumas
fontes subsistem fora do pais: na Staatsbibliothek de Berlim preserva-se um manuscrito com
uma obra de Pedro Anténio Avondano (Mus.Ms. 936); na Library of Congress, em
Washington, conserva-se a Unica fonte para uma sonata e um conjunto de variagdes da
autoria de Marcos Portugal (M23 P 85); na Bibliothéque Nationale de France, em Paris,
subsiste uma coletanea intitulada Sonates pour clavecin de divers auteurs (Vm' 4874) que se
define como a tUnica fonte para muitas das obras nela contidas; na British Library, em
Londres, encontram-se duas das trés publicacdes setecentistas com repertorio portugués para
instrumentos de tecla: um exemplar da edicdo das sonatas de Alberto Jos¢ Gomes da Silva
(d.8) e um exemplar da edicdo da obra 4 Favourite Lesson for the Harpsichord de Pedro

Anténio Avondano [g. 271.(6.)].

As fontes deste repertério englobam colegdes e coletdneas para instrumentos de tecla,
volumes encadernados com repertorio diversificado e folhas avulsas. Relativamente as
colegdes salientam-se as Dodeci Sonate, Variazioni, Minuetti per Cembalo de Francisco
Xavier Baptista impressas em Lisboa entre 1765 e 1777 (Albuquerque 2006: 119, 200) ¢ as
Sei Sonate per Cembalo de Alberto Jos¢ Gomes da Silva publicadas também em Lisboa por
volta de 1770 (Silva 2003), obras que revelam a importancia do género Sonata no seio do
repertorio para instrumentos de tecla composto e interpretado em Portugal na segunda metade

de setecentos. Nao menos importante, no conjunto deste repertorio, ¢ o minueto que integra
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como ultimo andamento a maior parte das referidas sonatas e assume o papel principal na
colecdo Minueti per Cembalo de Joao Cordeiro da Silva (1735?—post.1807) (P-Ln M.M.

69//10)*.

De entre as coletaneas destaca-se o manuscrito Sonates pour clavecin de divers auteurs da
Bibliothéque Nationale de France (Vm’ 4874) como o mais representativo no que respeita a
variedade de autores, reunindo obras de compositores portugueses € estrangeiros ativos em
Portugal no século XVIII, com particular énfase para a segunda metade desse século. Este
manuscrito, datavel do ultimo quartel do século XVIII (Alvarenga 2009: 110), contém obras
de Pedro Anténio Avondano (8), Francisco Xavier Baptista (2), Eusébio Tavares Le Roy (1),
José Agostinho de Mesquita (1), Frei Manuel de Santo Elias (2), José¢ Joaquim dos Santos
(5), Joao Cordeiro da Silva (2), David Perez (1), Domenico Scarlatti (3), uma obra atribuida a
Carlos Seixas (Kastner et al. 1982) e trés obras cuja autoria ainda ndo foi identificada. Apesar
do frontispicio indicar que se trata de sonatas e da maior parte das obras incluir
individualmente o titulo de “sonata”, constata-se a presenca de uma obra isolada intitulada
“minuete” e de duas obras sem titulo (concretamente dois ciclos de andamentos que iniciam e

terminam na mesma tonalidade).

Idéntico procedimento se verifica nos manuscritos M.M. 4504, M.M. 4455 e M.M. 4530 da
Biblioteca Nacional de Portugal, nos quais o titulo indicado no frontispicio nao corresponde
exatamente ao seu contetido: o manuscrito M.M. 4504 apresenta o titulo Minuetes para o uso
da 1™ e Ex.™ Snr.“ D. Maria Anna de Portugal, porém, inclui também uma marcha; o
manuscrito M.M. 4455 intitulado Minuetes para Cravo de differentes autores (Um de Simdo
Portugal) integra igualmente duas valsas; por fim o manuscrito M.M. 4530, datavel da
década de 1790 (Alvarenga 1994-95: 118), cujo titulo Sonatas Del Sigre Mathias Vento,

Bocquarinni, Hayden, Cordeiro, Mesquita, E outros auctores da primr.” Classe Para uso de

# Manuscrito disponivel em http://purl.pt/928.
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C." Ildobranda pressupde unicamente a presenga de sonatas, contém também alguns rondos.
Tal ndo acontece com o manuscrito M.M. 4329 da Biblioteca Nacional de Portugal, no qual
se verifica uma correspondéncia inequivoca entre o titulo — Sinque Sonatte Et Uno Minuete
da diversi Autore. D. M. R. Sa. — e o seu conteudo: as cinco primeiras obras estdo numeradas
de I a V e, embora ndo apresentem individualmente o titulo de “sonata”, estdo claramente
separadas da ultima obra que ostenta o titulo de “minuete”. Todavia, a maior parte das
coletaneas nao apresenta titulo, como ¢ caso do manuscrito M.M. s/n. que subsiste no
Arquivo Particular de Gerhard Doderer ou dos manuscritos M.M. 321, datavel dos anos
1780-85 (Alvarenga 1994/95: 126), M.M. 4494, M.M. 4505, M.M. 337 ¢ M.M. 338
preservados na Biblioteca Nacional de Portugal®. Estes dois ultimos manuscritos sdo
complementares e reinem obras para 6rgao e para cravo, sendo cada um deles constituido por
partes independentes copiadas em diferentes datas. O manuscrito M.M. 337 ¢ constituido por
quatro partes: folios 1-28 (finais da década de 1760), folios 29-31 (1765), folios 32—83
(1774-75) e folios 84—[87] (finais da década de 1760); o manuscrito M.M. 338 ¢ formado por
duas partes copiadas nos anos de 1765 (félios 1-8) e de 1774-75 (félios 9-56) (Alvarenga
2009: 125-126). As coletaneas reinem apenas obras compostas originalmente para
instrumentos de tecla ou incluem transcrigdes de obras orquestrais ou de camara, sendo
habitualmente destinadas a pratica da musica doméstica como se pode constatar através de

alguns dos titulos referidos anteriormente.

As fontes do repertério em estudo apresentam um estado de conservagdo variavel,
constatando-se a presenga de manuscritos truncados ou com obras incompletas. Nesta ultima
situagdo salienta-se a presenga de um andamento de sonata incompleto no manuscrito F—Pn
Vm' 4874 (folio 30[29]") o qual se encontra reproduzido na integra no manuscrito P-Ln

M.M. 337 (folio 47%). Alguns destes manuscritos truncados ou com obras incompletas (de

% Os manuscritos M.M. 337, MM. 338 e M.M. 4505 encontram-se disponiveis, respetivamente, em http:/purl.pt/14380,
http://purl.pt/16631 e http://purl.pt/24445.
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acordo com a indicacao do frontispicio) constituem a unica fonte disponivel para o estudo das
obras como ¢ o caso de trés manuscritos do Museu-Biblioteca da Casa de Braganca de Vila
Vigosa (Magos B-CXXV, B-CXXXVII e B-CXXXVIII) e de dois manuscritos da Biblioteca
Nacional de Portugal (M.M. 4540 e MMs 7//5) onde se encontram composi¢des de Jodo José
Baldi (1), Marcos Portugal (1), Frei Mateus da Purificacdo (1), Anténio Puzzi (1), Frei
Manuel de Santo Elias (1) e Policarpo José Antonio da Silva (1). Registe-se o estado de
degradacdo do manuscrito M.M. 64 da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra que
contém obras para instrumentos de tecla de Jos¢ Antdnio de Oliveira e que representa a Uinica
fonte disponivel para o estudo da maior parte destas obras. No caso particular do manuscrito
M23 P 85 da Library of Congress, em Washington, um estado de degradacdo igualmente
acentuado impds um processo de restauro atualmente em curso, pelo que a descrigdo e analise
do seu contetido apresentada neste estudo se baseia na respetiva edi¢do moderna (Portugal

1976).

As fontes revelam também diferencgas, tanto a nivel da constituicdo da obra musical como da
sua escrita. Na primeira situagdo registam-se seis composicdes cujas fontes diferem no
nimero de andamentos reproduzidos, sendo frequentemente omitido o ultimo andamento: a
presenca singular do 1° andamento regista-se nos manuscritos F-Pn Vm’ 4874 (folios
21[201-23[22]"), P-Ln MMs 7//40 (f6lios 10'~11") e P-Ln M.M. 4510 (folios 17, 2'-3" e 3"~
4") e a presenga singular do ultimo andamento ocorre nos manuscritos P-Ln M.M. 337
(folios 43'—44") e P-Ln M.M. 4463 (folios 1'-2"), que correspondem a mesma obra musical.
Por outro lado, assinale-se o emparelhamento de andamentos distintos, no caso particular de
uma obra da autoria de Francisco Xavier Baptista cujas fontes incluem minuetos distintos:
trata-se da Sonata IX publicada nas Dodeci Sonate, Variazioni, Minuetti per Cembalo (P—La

137-1-13) e presente no manuscrito P-Ln M.M. 338 (folios 4'-8").
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A nivel da escrita encontra-se frequentemente erros ¢ omissdes de notas, ritmo ou claves,
falhas ou duplicagdes de um ou outro compasso, erros estes que podem ser corrigidos através
da comparag@o com sec¢des correspondentes na mesma fonte ou da comparagdo com outras
fontes. Constata-se igualmente a presenca de fontes com omissdo de determinadas partes da
composi¢do as quais se revestem de uma importancia variavel para a analise da obra. Em
algumas composi¢des esta omissao ¢ pouco significativa como se verifica, por exemplo, nas
Variagoes do Landum da Monroi(s) da autoria do conego Francisco da Boa Morte (f7.1805)
com 13 e 12 variagdes (neste caso com omissdo da 3 variacdo presente na outra fonte),
respetivamente nos manuscritos P-Ln M.M. 4473 e P-Ln M.M. 504. O mesmo ndo se
verifica, por exemplo, no caso da Tocata D. Maria Anna de Portugal da autoria de Jodo
Cordeiro da Silva que se encontra no manuscrito P-Ln M.M. 4521: embora este manuscrito
omita alguns compassos cujo reconhecimento ¢ identificavel através da comparacdo entre
passagens analogas [c. 11 (=3);cc. 15e 16 (=13 e 14); cc. 62 ¢ 63 (= 60 e 61)], a auséncia
de alguns compassos na parte final desta obra pde em causa a forma de sonata que se

encontra claramente estruturada no manuscrito P-Ln M.M. 4530 (f6lios 4'-5").

Constata-se igualmente a presenca de fontes que ndo indicam autoria, impondo uma
comparacdo com outras fontes nas quais o compositor estd devidamente identificado, e de
fontes com autoria duvidosa. Neste Gltimo caso anota-se o aparecimento de nomes distintos
nas fontes de uma mesma obra: o manuscrito P-Ln C.N. 115//8 (folios 51'-55") apresenta

nio

uma obra de dois andamentos sob o titulo Tocata do Snr Ant™ Leal Moreira; o primeiro
andamento desta obra encontra-se noutra fonte sob o titulo de Sonatta Para cravo do S
Pedro Ant.° Bodano [P-Ln MMs 7//40 (folios 10™-11")]. Tendo em conta que Bodano
corresponde muito provavelmente a uma variante ortografica do sobrenome Avondano, a

obra em questdo foi atribuida a Pedro Antonio Avondano, ndo apenas pela presenga do nome

Pedro Ant.° Bodano no manuscrito anteriormente referido como também pela presenga,
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completa ou parcial, desta obra nos manuscritos F-Pn Vm’ 4874 ¢ P-Ln M.M. 337 nos quais
se encontram muitas obras para instrumentos de tecla deste compositor, facto que ndo se

verifica em relagdo as obras de Antonio Leal Moreira.

Uma outra situag@o de autoria duvidosa relaciona-se com duas obras intituladas “sonata” [F—
Pn Vm’ 4874 (folios 55[54]'—59[58]")] no manuscrito Sonates pour clavecin de divers
auteurs da Bibliotheque Nationale de France cuja autoria indica Francisco Xavier Bachixa.
De acordo com as pesquisas biograficas realizadas, o nome de Francisco Xavier Baptista
encontra-se ocasionalmente substituido na documentacdo da época por Francisco Xavier
Baxixa. Tendo em consideracdo que Bachixa e Baxixa correspondem a variantes ortograficas
do mesmo nome, a autoria destas obras é atribuida a Francisco Xavier Baptista®™. A pesquisa
relacionada com o sobrenome Baxixa permitiu esclarecer a autoria da Valga inscrita no
manuscrito M.M. 4455 (folio 3") da Biblioteca Nacional de Portugal sob a indicagdo de Valca
composta pelo Baxixa. A obra faz parte de um pequeno caderno que inclui composi¢des
dataveis dos finais do século XVIII ou principios do século XIX, tendo em conta que as
unicas obras com autoria identificada correspondem a um minueto de Simdo Victorino
Portugal (1774—c.1842) e um Minuete feito a morte de Robis Pier (em referéncia ao politico
franc€s Maximilien de Robespierre falecido em 1794). Esta época ¢ coincidente com a altura
em que viveu Joaquim Félix Xavier Baptista (1779-?) — filho de Francisco Xavier Baptista e
também conhecido na época pelo sobrenome Baxixa, de acordo com as pesquisas biograficas
atras mencionadas — e com as datas indicadas nos seguintes manuscritos que se conservam
com composi¢des da sua autoria: Sabbato Santo. Lectio 3a a Duo / Original de J.F.X. Baxixa
(P-Ln M.M. 746, 1802), Batalha do Vimeiro / Composta por J. F. X B (P-Ln M.M. 4491,
1809) e Batalha do Vimieiro: Para Cravo ou Piano e Forte / Do Snr'. Joaquim Fellis Baxixa

(P-Ln F.C.R. 12). Por estas razdes a Val¢a do manuscrito M.M. 4455 (félio 3") da Biblioteca

86 . .
v. Biografias dos compositores portugueses de sonatas, em anexo.
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Nacional de Portugal ¢ atribuida a Joaquim Félix Xavier Baptista/Baxixa e ndo ao seu pai

Francisco Xavier Baptista, falecido em 1797.

O repertorio portugués escrito para instrumentos de tecla a solo no periodo ¢.1750-1807
encontra-se identificado num inventario (Quadro 1, em anexo) no qual é apresentada uma
listagem de obras por compositor com o nimero e titulo geral de cada obra, o ano de
composicao (quando indicado na partitura), os andamentos, a tonalidade, o compasso e as
fontes. Este inventario ¢ complementado com informagdes sobre o estado das fontes sempre
que necessario € com indicagcdes sobre as edicdes modernas existentes. As obras estdo
indicadas pelo titulo inscrito na partitura (na pagina em que comeca a obra ou no verso dessa
mesma pagina) ou no frontispicio do volume para os casos em que esse titulo corresponde a
unica forma musical presente em todo o volume. No caso das colegdes de sonatas de
Francisco Xavier Baptista e de Alberto Jos¢ Gomes da Silva o nimero da obra na respetiva
colecdo aparece indicado em numerag¢ao romana entre paréntesis juntamente com o seu titulo;
nesta ultima colecdo o preludio que antecede a designacdo de “Sonata II” foi inventariado
como andamento inicial desta sonata uma vez que estd escrito na mesma tonalidade. No caso
dos Versos de Frei Jeronimo da Madre de Deus (P-EVp Co6d. CLI 1-4 n° 7) o titulo ¢ seguido
pelo numero 20, dado ser este o numero de versos incluidos no manuscrito ¢ nao haver
necessidade de pormenorizar mais relativamente a tonalidade, compasso e andamento por
estes se manterem inalterados em todos os versos. No processo de inventariacdo foram
invalidados todos os titulos constituidos por indicacdes de tempo, passando nestes casos a
considerar-se a obra “sem titulo” e a respetiva informagdo a ser incorporada no espaco

referente ao andamento.

A elaboragdo do inventario permitiu identificar 34 compositores portugueses e 172 obras para

instrumentos de tecla das quais seis se encontram incompletas. As 166 obras cujo texto
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musical se encontra completo correspondem a 173 titulos, uma vez que se verifica a presenca
de mais do que um titulo para a mesma obra: o titulo de Fugato corresponde a uma obra
também denominada Tocata e existem outros titulos — Tocata (3), Sinfonia (1), Discurso (1)
e Lesson (1) — que identificam obras denominadas Sonata. A Tabela 1 assinala a ocorréncia

de titulos no repertorio inventariado, tendo em consideragao o titulo geral da obra.

Tabela 1. Titulos das obras inventariadas

Titulos N° de ocorréncias
Contradanca 1
Discurso 1
Fuga 1
Fugato 1
Lesson 1
Marcha 1
Minueto 45
Motivo 4
Rondo

Sinfonia

Sonata 54
Tocata 7
Valsa 2
Variagoes

Versos 20
Sem titulo 26
Total 173

A dupla terminologia ¢ empregue em fontes distintas a excecdo de um caso em que a obra
apresenta a dupla designacao de Lesson e Sonata na mesma fonte. Verifica-se que os titulos

empregues com maior frequéncia pelos compositores portugueses ou pelos copistas da época
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sdo Minueto e Sonata. A Tabela 2 assinala a ocorréncia dos titulos Minueto e Sonata na

producao individual dos compositores.

Tabela 2. Distribuicao da ocorréncia dos titulos Minueto e Sonata por compositor

Compositor Minueto Sonata
Assuncdo, José da [Graga] 0 1
Avondano, Pedro Antonio 0 8
Baldi, Jodo José 0 2
Baptista, Francisco Xavier 1 15
Cardote, Joaquim Pereira 1 0
Carvalho, Jodo de Sousa 0 1
Floréncio, Jodo 1 0
Joaquim, Anténio 0 1
Le Roy, Eusébio Tavares 0 1
Mesquita, José Agostinho de 3 1
Moreira, Antonio Leal 0 1
Oliveira, José Antoénio de 19 0
Portugal, Marcos Antonio 1 2
Portugal, Simao Victorino 1 0
Sacramento, Jacinto do 0 1
Sant’Ana, José de 1 1
Santo Elias, Manuel de 1 3
Santos, José Joaquim dos 0 5
Sdo Boaventura, Francisco de 1 0
Silva, Alberto José Gomes da 0 6
Silva, Jodo Cordeiro da 14 3
Silva, Policarpo José Antonio da 0 1
Silveira, José Luis da 1 0
Velho, Afonso Vito de Lima 0 1
TOTAL 45 54
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Conforme se pode verificar as obras intituladas Minueto surgem mais frequentemente na
produgao musical de José¢ Antonio de Oliveira enquanto que as obras com o titulo de Sonata
ocorrem maioritariamente na produ¢ao musical de Francisco Xavier Baptista. Em relacao aos
restantes titulos verifica-se que os termos Sinfonia, Tocata, Valsa e Variagoes sao utilizados
por varios compositores enquanto que cada um dos titulos Contradanca, Discurso, Fuga,
Fugato, Lesson, Marcha, Motivo, Rondo e Versos é empregue apenas por um unico
compositor. O elevado numero de obras sem titulo corresponde a uma pratica identificada na

producdo musical de doze compositores portugueses.

De entre o repertorio indicado no Inventario encontram-se algumas obras com indicagdo de
data ou sobre as quais existem informagdes acerca da data de publicagdo. Para além das duas
obras incompletas que apresentam as datas de 1807 (Baldi, Jodo José — obra n° 2) e 1785
(Silva, Policarpo José Antonio da — obra n° 3), contabilizam-se nove composi¢des com datas
compreendidas entre 1765 e 1805 da autoria de diferentes compositores, as quais se

encontram especificadas na Tabela 3.

Tabela 3. Listagem da obras completas com indicagao de data

Compositor N° obra no Inventario Data
Baptista, Francisco Xavier 23 1765
Boa Morte, Francisco da 2 1805
Franchi, Gregorio 1 1790
Leite, Antonio da Silva 1 1794
Portugal, Simao Victorino 2 [1804]
Santa Barbara, Vicente da 1 1775
Sao Boaventura, Francisco de 3 1779
Silva, Policarpo José Antonio da 1 1796
Silveira, José Luis da 1 1794
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CAPITULO IV — TIPOLOGIA FORMAL

1. Fundamentos metodoldgicos

A evolugdo da escrita para instrumentos de tecla ao longo da segunda metade do século XVIII
¢ marcada pela presenca de diferentes estilos que se manifestam individualmente ou em
simultdneo na producdo musical dos compositores. Para além do estilo galante e do
Empfindsamer Stil referidos anteriormente, certas sonatas assimilam caracteristicas proprias
do pleno estilo classico como sejam a presenca de uma simetria entre as frases € no seu
interior, de um dramatismo na deslocacdo a tonalidade da dominante, de uma “resolugdo
simétrica de for¢as opostas” (Rosen 2005: 65, 70-71, 83) ou de esquemas tonais mais amplos
e de um ritmo harmoénico mais lento, de uma dissonancia cada vez mais penetrante com o uso
subtil de acordes cromaticos de passagem e um regresso gradual a uma textura a trés partes

(Newman 1983a: 126-127).

A par deste leque estilistico a sonata desenvolve-se através da aplicagdo de diversas formas
musicais nos andamentos do ciclo e de diferentes formas de sonata em particular no seu
andamento inicial. Nos tratados teoéricos dos finais do século XVIII da autoria de Johann
Gottlieb Portmann (1789), Heinrich Christoph Koch (1793) e Frederic Christopher Kollmann
(1799) encontra-se simplesmente a descrigdo de uma forma que vai ao encontro da forma-
sonata constituida por uma sec¢do de exposi¢do, uma sec¢do de desenvolvimento e uma
seccao de recapitulacdo, a comegar geralmente com o material inicial da exposi¢do na
tonalidade da ténica (Hepokoski & Darcy 2011: 364-365)*”. Em 1796 o tedrico Francesco

Galeazzi descreve uma outra forma que possibilita o inicio da “ripresa” (recapitulagao) com o

8 PORTMANN, Johann Gottlieb, Leichtes Lehrbuch der Harmonie, Composition und des Generalbasses, zum Gebrauch fiir Liebhaber der
Musik, angehende und fortschreitende Musici und Componisten. Darmstadt, 1789; KOCH, Heinrich Christoph, Versuch einer Anleitung zur
Composition. Leipzig: Adam Friedrich Béhme, 1793; Augustus KOLLMANN, Frederic Christopher, An Essay on Practical Musical
Composition, according to the Nature of That Science and the Principles of the Greatest Musical Authors. Londres: Kollmann, 1799.

O termo “forma sonata” surgiu em 1824 com uma dupla conotagao, tendo sido atribuido tanto ao conjunto dos andamentos de um ciclo como
a estrutura de um andamento individual; a esta Gltima conotagéo foi associado o termo forma-sonata validado por Adolph Bernhard Marx em
1838 (cf. Hepokoski & Darcy 2011: 14-15).
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“passo caratteristico” (tema secundario) na tonalidade da tdénica, permitindo assim a
composi¢io de andamentos mais curtos (Churgin 1968)*®. Tais formulagdes tedricas permitem
conhecer algumas das formas composicionais desta época mas estdo longe de espelhar a
diversidade formal das sonatas, como se pode constatar através da descri¢do apresentada no

primeiro capitulo deste trabalho.

Na tentativa de sintetizar os elementos que definem uma sonata, Cone estabeleceu, em 1968,
o conceito de “principio da sonata” que requer a reafirmagdo, na tonalidade da ténica (ou
numa relagdo estreita com ela), dos materiais importantes apresentados anteriormente numa
tonalidade diferente da tonica; Cone explica que este conceito “cobre varios aspetos de
tratamento formal” e que os designados “materiais importantes” ndao incluem unicamente o
“segundo sujeito” mas também, por exemplo, temas da sec¢do de desenvolvimento ou partes
de um episodio™. O “principio” tem sido parcialmente evocado ou enunciado por outros
autores (Rosen 1988, 2005; Webster 2001) embora sem o referenciar diretamente, tendo em
consideracdo apenas o reaparecimento dos materiais importantes na tonalidade da tonica que
haviam sido apresentados inicialmente numa tonalidade diferente da tonica. Porém, a
generalidade dos seus conteudos ¢ criticada por Hepokoski (2002), incluindo este ponto do
“principio” que, segundo este autor, s6 pode ser aplicado aos temas numa tonalidade diferente

da tonica que ocorrem na segunda parte da exposicdo’".

As publicagdes das ultimas décadas proporcionam uma visdo global da linguagem e das
formas utilizadas no periodo classico (Rosen 1988 e 2005) e disponibilizam novas teorias que
servem de ferramentas para a andlise deste repertorio, concretamente do género Sonata

(Caplin 2001, Hepokoski & Darcy 2011). Rosen (1988) propde uma categorizagao das formas

% GALEAZZI, Francesco, Elementi Teérico-Pratici di Miisica, vol. 2. Roma: Puccinelli, 1796.

¥ A defini¢io de Edward T. Cone (Musical Form and Musical Performance. Nova lorque: Norton, 1968) ¢ citada por Hepokoski (2002:
101-102) no artigo que discute pormenorizadamente o “principio da sonata” .

% Esta afirmacio refere-se 4 musica composta nas décadas por volta de 1800. De acordo com a Teoria da Sonata de Hepokoski & Darcy
(2011) os temas fora da tonica surgem apenas quando existe uma cesura mediana (cadéncia no final da zona de transi¢ao seguida por um
pausa(s) ou por um preenchimento melddico) que divide a exposi¢do em duas partes.
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dos andamentos do ciclo da sonata baseada na intensidade expressiva das estruturas. Essa
intensidade ¢ avaliada através da importancia da polarizagdo tonica-dominante, do grau de
intensificacdo desta polarizagdo e da forma como a resolugdo ¢ alcancada. O autor agrupa as
formas dos andamentos em quatro categorias as quais correspondem ao modelo do ciclo de
sonata empregue mais frequentemente: forma do primeiro andamento ou sonata allegro,

forma do andamento lento, forma do Minueto, forma do Finale.

Os estudos mais recentes direcionados para a analise do repertdrio classico apresentam novas
propostas de categorizagdo, as quais assentam nas teorias de analise dos proprios autores. A
teoria apresentada por Caplin (2001) destina-se a analise das formas do repertorio classico e
baseia-se nas fungdes formais: define e caracteriza a estrutura dos temas, os espagos da
transicdo, do tema subordinado, do desenvolvimento, da recapitulagdo e da coda. Na
sequéncia desta teoria, Caplin propde a ordenagdo das formas em cinco categorias: forma de
Sonata, formas do Andamento lento, forma Minueto / Trio, formas de Rondo, forma do
Concerto. A teoria apresentada por Hepokoski & Darcy (2011) destina-se especialmente a
analise das sonatas compostas nos finais do século XVIII e apresenta elementos para a
caracterizagdo e delimitagcdo de cada uma das secgdes e respetivas zonas das formas de sonata,
bem como dos seus espagos exteriores (introducdo e coda). Estes elementos envolvem o
conceito de cesura mediana e consequente identificacdo de uma exposi¢do continua ou
dividida em duas partes, de encerramento exposicional e estrutural essencial e de um principio
rotativo que estd na origem da classificacdo das formas de sonata em cinco categorias
designadas de Tipo 1, Tipo 2, Tipo 3, Tipo 4 ¢ Tipo 5. A Teoria da Sonata de Hepokoski &
Darcy (2011) prevé inumeras oscilagdes ao padrao habitualmente empregue na composicao de
sonatas e inclui variantes estruturais da forma-sonata, apresentando-se como uma ferramenta

de analise igualmente aplicavel ao repertorio das décadas anteriores.
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2. Processo de analise

As obras completas indicadas no Inventdrio foram analisadas através de uma grelha
elaborada com base na Teoria da Sonata de Hepokosky & Darcy (2011). Esta teoria assenta
no principio rotativo de uma configuragdao formal que reaparece ao longo da composi¢do. A
configuragdo ¢é, no caso da convencional forma-sonata, do tipo P — TR > S / C, doravante
designado por “estrutura exposicional padrao”, no qual P representa a zona do tema principal,

TR a zona de transi¢do, S a zona do tema secundario e C a zona conclusiva.

A “estrutura exposicional padrdao” revela uma exposicao dividida em duas partes, sendo a
divisdo originada pela existéncia de uma cadéncia com efeito de cesura, isto €, seguida por
uma ou mais pausas ou por um preenchimento melddico, designada de cesura mediana e
representada na “estrutura exposicional padrao” pelo sinal ’. Apenas nestas circunstancias
estdo criadas as condigdes para o aparecimento de um tema secundario, que habitualmente ¢
introduzido numa dinamica piano na nova tonalidade. Para solidificar esta tonalidade, a
sonata deve incluir uma cadéncia auténtica perfeita na tonalidade secundéria (ou na falta
desta, uma cadéncia auténtica imperfeita), a qual origina frequentemente o aparecimento da
zona conclusiva caracterizada pela existéncia de material diferente da zona do tema
secundario’’ . Este momento da exposi¢do corresponde ao encerramento exposicional
essencial, o qual esta representado na “estrutura exposicional padrao” pelo sinal /. Um
momento paralelo a este devera ser identificado no final do andamento de forma a reafirmar a
tonalidade inicial e a encerrar o percurso estrutural, tomando a designacdo de encerramento
estrutural essencial. Em termos analiticos, cada uma das zonas da exposi¢ao pode conter mais

do que um moddulo — designagdo esta aplicada a um bloco que pode abranger um pequeno

' A cadéncia auténtica perfeita ¢ identificada no final de uma progressio cadencial (completa ou incompleta) cuja linha superior conclui no
1° grau da escala, enquanto que a linha do baixo apresenta o acorde da dominante no estado fundamental e desloca-se para o acorde da
tonica também no estado fundamental; a cadéncia auténtica imperfeita difere da cadéncia anterior na medida em que a linha superior conclui
no 3° ou no 5° graus da escala. Estas cadéncias, juntamente com a meia-cadéncia (a terminar na dominante) sdo, segundo Caplin, “as inicas
cadéncias genuinas na musica no estilo classico”. cf. Caplin 2001: 27, 43.
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grupo de motivos ou estender-se a uma frase — os quais tomam a designacao de preparatdrios

quando antecedem o tema propriamente dito.

A “estrutura exposicional padrao” pode apresentar pequenas modificagdes ou modificagdes
significativas, implicando estas ultimas uma alteragao da tipologia da exposi¢do. Na primeira
parte da exposi¢cdo pode existir a fusdo da zona do tema principal com a zona de transi¢ao
quando aquela comega com uma atividade transicional, caracterizada por um aumento de
energia e/ou mudanca de textura, uma atividade sequencial e/ou uma tendéncia para a
modulagdo. Nesta situagdo hd uma destabilizagdo do desfecho da zona do tema principal que
por vezes resulta num caso de subdeterminagao tonal — auséncia de uma cadéncia perfeita ou
imperfeita na tonalidade da tonica — se anteriormente ndo havia sido afirmada a tonalidade
inicial através de uma cadéncia. Na segunda parte da exposicdo pode haver uma omissao da
zona conclusiva. A exposi¢do pode conter mais do que uma cesura e desta forma ser dividida
em trés blocos, os quais tomam a designagdo de bloco trimodular: os dois primeiros blocos
situam-se apds a primeira cesura mediana, sendo o primeiro caracterizado pelo aparecimento
de um tema na nova tonalidade e o segundo pela dissolu¢do do mesmo e pela preparacao da
cesura mediana seguinte; o terceiro bloco, que ocorre apds a segunda cesura mediana, langa

um tema diferente.

Para além destas modificagdes, a “estrutura exposicional padrao” pode sofrer alteragdes mais
profundas e apresentar uma exposi¢cdo continua na auséncia de uma cesura mediana. A
exposi¢do continua € caracterizada, quer pela existéncia de repetigdes ou transformagdes do
moédulo conclusivo da cadéncia auténtica perfeita na nova tonalidade, quer pela
transformacdo da atividade de transicdo em moddulo(s) que assumem um caracter de
Fortspinnung ou em modulos com contornos tematicos, ambos designados na Teoria da

Sonata por Fortspinnung. Em qualquer destas situagdes nao se verifica o aparecimento de um
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tema secundario. A exposi¢do continua ocorre ainda quando existe uma tentativa falhada de
criacdo de uma cesura mediana. Este procedimento verifica-se quando surgem as seguintes
situagdes apos a possivel cesura mediana: reaparecimento do tema principal na tonalidade da
tonica, persisténcia da tonalidade da tonica, introdu¢do de uma tonalidade inesperada (ou

afastada da tonalidade inicial) ou persisténcia de textura da zona de transi¢do.

O principio rotativo implica o reaparecimento da “estrutura exposicional padrdo” — com as
possiveis modificacdes acima descritas — sob a forma de uma recapitulagdo (iniciada na
tonalidade da tonica) ou de um desenvolvimento. No caso da exposi¢do ser seguida por uma
seccao de desenvolvimento esta pode iniciar na tonalidade da tonica (apresentando uma
rotacdo parcial ou completa da “estrutura exposicional padrao”) e dar origem a mais uma ou
duas rotacdes iniciadas também na tonalidade da tonica ou pode ter inicio numa tonalidade
diferente da toénica (originando uma rotagdo parcial, completa ou dupla da “estrutura
exposicional padrdo”), sendo nesta situagdo seguida por uma resolu¢do tonal ou por uma
recapitulagdo: a resolugdo tonal completa a rotagdo iniciada na sec¢ao anterior — através da
reintrodu¢do dos materiais da segunda parte da exposi¢do (ou das zonas correspondentes) na
tonalidade da ténica’®; a recapitulagio reinicia a “estrutura exposicional padrio” geralmente
na tonalidade da tonica, embora ocorra algumas vezes na tonalidade da subdominante ou
mais raramente noutras tonalidades tais como a tonalidade da dominante, da relativa menor,
da sobredominante maior ou nas tonalidades da sobredominante e da mediante alteradas,

. ~ . ~ 93
sendo nestes casos considerada uma deformagao da recapitulacao ™.

A Teoria da Sonata contempla a inclusdo de espacos exteriores a forma de sonata,

nomeadamente uma introducdo a anteceder a estrutura formalizada e uma coda a

2.0 termo “zonas correspondentes”, quando aplicado entre paréntesis em referéncia a segunda parte da exposicio, entender-se-a doravante
como correspondendo aos espagos ocupados pelos modulos de Forstpinnung e pelos modulos da zona conclusiva, no caso da exposi¢ao
continua.

% De acordo com a Teoria da Sonata de Hepokoski & Darcy (2011: 231-232), a recapitulagio pode tomar a designagio de “rotagio
recapitulatoria” quando ha um regresso simultineo da tonalidade e do material apresentado no inicio da exposi¢do ou a designagdo de
“espaco recapitulatorio” no caso de existir apenas o regresso do material inicial da exposi¢do numa tonalidade diferente da tonica. Neste
estudo ndo se aplica a divisdo terminologica, sendo empregue o termo recapitulagdo para ambas as variantes.
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complementar a mesma, sendo esta identificada a partir do ultimo compasso de
correspondéncia entre a ultima rotagdo e a exposicao. A coda pode ser incorporada na forma
de sonata através da sua inser¢do nos modulos da zona conclusiva, ou um pouco antes destes,
tomando a designacao de coda interpolada, ou ainda como um prolongamento de um modulo

pré-existente, produzindo assim o efeito de uma interpolagdo de coda.

Tendo por base a Teoria da Sonata, procedeu-se a elaboracao de uma grelha de analise a qual
foi aplicada a todos os andamentos inventariados cujas obras se encontram completas. A cada
obra foi atribuido um codigo de identificacdo posteriormente inserido nas linhas de uma
tabela. Uma vez que o codigo de uma obra pode corresponder até trés andamentos (nimero
maximo de andamentos do ciclo das obras inventariadas), foram reproduzidas trés tabelas,
uma para cada andamento do ciclo. Nas colunas desta tabela foram introduzidos os
parametros da andlise para os quais foi disponibilizado um conjunto de respostas com o
respetivo codigo individual. Estes parametros dividem-se em trés grupos: Identifica¢do,
Analise formal e Informagoes complementares. No grupo Identificagdo foram incluidos os

seguintes parametros: andamento, tonalidade, compasso, ambito e instrumento.

O grupo Andalise formal dividiu-se em cinco secgdes, designadas de introdugdo, exposicao,
desenvolvimento, recapitulacdo/resolucdo tonal e coda. Na sec¢do da Introducdo foram
incluidos os pardmetros andamento e dimensao. Na sec¢do da exposicdo foram analisadas a
zona do tema principal, a zona de transi¢do, a cesura mediana, a zona do tema secundario, o
encerramento exposicional essencial, a zona conclusiva e a retransi¢do. Na zona do tema
principal foram incluidos os seguintes parametros: formato dos moddulos preparatorios,
tipologia dos modulos preparatorios, langamento inicial da zona, estrutura do tema, estrutura
da zona, desenho melddico, determinagdo tonal, nimero de mddulos e repeti¢ao de modulos.

Na zona de transi¢ao foram introduzidos parametros quanto a sua integra¢do na zona anterior,
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a delimitag@o, a qualificacdo e a tonalidade. Em relacdo a cesura mediana, os parametros
incluidos referem-se a tipologia, ao possivel declinio do efeito de cesura mediana, a cesura
dupla, ao preenchimento da cesura e a tipologia deste. Na zona do tema secundario foram
incluidos parametros referentes a tonalidade, ao formato dos modulos preparatorios e a
caracteriza¢do deste espaco como uma exposi¢do continua ou como uma exposi¢do a duas
partes — esta ultima inclui pardmetros para a andlise da estrutura do tema, da estrutura da
zona, das categorias do tema, do nimero de modulos, da repeticdo de modulos e do bloco
trimodular, sendo neste ultimo incluida ainda a tipologia das cesuras medianas e os efeitos
originados pela existéncia das mesmas. Relativamente ao encerramento exposicional
essencial, os parametros introduzidos abrangem a sua localizacdo, o seu possivel adiamento,
a tipologia e a tonalidade. Na zona conclusiva foram incluidos parametros relativos ao
formato dos mddulos preparatérios e a caracterizagdo dos modulos desta zona, sendo este
ultimo parametro subdividido em dois: tipo de ocupacdo da zona pelos médulos codetta e
tipos de temas. Na retransi¢do o parametro incluido refere-se a presenga ou auséncia desta
passagem que prepara ¢ geralmente conduz ao regresso do tema principal na tonalidade da
tonica, destabilizando a tonalidade na qual inicia e seguindo para um acorde da dominante
que geralmente ¢ prolongado. Na sec¢do de desenvolvimento foram incluidos os parametros
referentes a tonalidade inicial, as tonalidades exploradas, ao material inicial, a disposi¢ao dos
materiais, a tipologia da rotacdo, ao efeito de falsa-recapitulagdo e ao acorde/cadéncia no
final deste espago. Na sec¢do de recapitulacao/resolucao tonal foram introduzidos parametros
para a analise da zona do tema principal (material inicial e tonalidade), da zona de transigao
(dimensdes e tonalidade), da cesura mediana (formato), da zona do tema secundario
(tonalidade), do encerramento estrutural essencial (tipologia e tonalidade), da zona
conclusiva (tonalidade) e da interpolagdo de uma coda (tipologia); a estes foram

acrescentados mais trés parametros referentes a tipologia da recapitulagdo, a disposicao dos
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materiais da sec¢ao recapitulagdo/resolugdo tonal e a possivel existéncia de mais rotagdes. Na

sec¢ao da coda foi incluido um parametro referente a presenca/auséncia da mesma.

O grupo Informagoes complementares contém os seguintes parametros: classificacdo dos
andamentos, divisao das partes, dimensdes das partes, textura, ornamentagdo, dinamicas,
registos de oOrgdo, cruzamento de mdos, saltos e 3" ou 6* sincronizadas. Foram ainda
acrescentados parametros para a analise da melodia (escalas, arpejos e interacdo de maos) e
parametros para a analise do acompanhamento (oitavas, oitavas quebradas, arpejos, acordes,

acordes arpejados, acordes quebrados, baixo de tambor, baixo de Alberti e murky bass)’*.

Findo o preenchimento da grelha procedeu-se a separacdo das obras em funcdo da
classificacdo obtida através da reproducdo de duas grelhas respetivamente de acordo com a
presenca ou auséncia de formas de sonata. A grelha das obras com forma de sonata foi ainda
subdividida a partir da segunda rotagdo de acordo com a tipologia da sonata e com as
respetivas seccdes (recapitulagdo apos exposicdo, desenvolvimento e resolugdo tonal,
desenvolvimento e recapitulag@o). Por fim procedeu-se a filtragem das respostas introduzidas

na grelha.

3. Processo de classificacio

Os andamentos analisados foram classificados com base nas caracteristicas identificadas
através da grelha de analise. No caso dos andamentos que ndo apresentam uma forma de
sonata a classificagdo baseia-se nas caracteristicas das respetivas sec¢des e/ou da forma geral.

No caso dos andamentos com forma de sonata a classificacao foi especificada de acordo com

94 . . . .
O termo murky bass refere-se a um acompanhamento com movimento ascendente de oitava quebrada na qual a oitava superior efetua um
mordente.
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a tipologia indicada por Hepokoski & Darcy (2011) para este tipo de repertorio, tendo em

R 95
conta os seus antecedentes historicos™.

o

Segundo Hepokoski & Darcy (2011), a maneira como a “estrutura exposicional padrao”

o

retomada ao longo da composi¢dao determina a tipologia da forma de sonata. Assim,

o

atribuida a classificagdo 7ipo I aos andamentos cuja “estrutura exposicional padrdao”
retomada na tonalidade da tonica imediatamente apos a exposi¢do ou apos uma breve ligagao
sem caracteristicas de desenvolvimento; a classificacdo Tipo I expandido é empregue nos
andamentos que apresentam as caracteristicas anteriores, acrescida da expansdo de uma das
partes da “estrutura exposicional padrdo”, geralmente constituida pelas zonas do tema

principal e de transi¢ao.

A classificagdo Tipo 2 destina-se aos andamentos cuja “estrutura exposicional padrao” ¢
retomada fora da tonalidade da tonica e inserida num espaco de desenvolvimento (baseado na
zona do tema principal e/ou da transicdo) e numa resolucao tonal onde sdo apresentados os
materiais da segunda parte da exposi¢do (ou das zonas correspondentes) na tonalidade da

tonica.

A classificagdo Tipo 3 é conferida aos andamentos que apresentam, apos a exposi¢do, um
espago de desenvolvimento (o qual pode retomar uma ou varias zonas da exposi¢ao) seguido
de uma recapitulagdao, ou seja, de uma nova rotagdo da “estrutura exposicional padrao”,

geralmente na tonalidade da tonica.

Para os casos em que, apds a exposicdo, existem caracteristicas destes dois ultimos tipos de
sonata descritos, os autores propdem uma classificagdo que assinala a conversao de um tipo
de sonata noutro tipo de sonata. Desta forma, a classificacdo Tipo 2 convertido em Tipo 3 ¢é

atribuida aos andamentos que, apds a exposicao, apresentam um espaco de desenvolvimento

95 . ~ . ~ 1 . . L.
A classificagdo Tipo 5 ndo ¢ aplicada uma vez que se destina apenas ao repertorio orquestral.
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baseado apenas na zona do tema principal e/ou da transi¢do (tal como no Tipo 2) seguido,
ap6s um ponto crux, por uma recapitulacdo (caracteristica determinante do Tipo 3); a
classifica¢ao Tipo 3 convertido em Tipo 2 ¢ conferida aos andamentos que, apds a exposicao,
expdoem um espago de desenvolvimento no qual sdo incorporados elementos da segunda parte
da exposi¢do (ou das zonas correspondentes) — um procedimento nunca empregue no 7ipo 2
mas possivel no Tipo 3 — e terminam com uma resolugdo tonal (caracteristica determinante

do Tipo 2)°°.

A classificagdo Tipo 4 destina-se aos andamentos cuja “estrutura exposicional padrao” ¢
seguida por uma retransicdo e por novas rotagdes: a segunda rotacdo retoma a “estrutura
exposicional padrao” e finaliza com uma retransi¢do, podendo conter a expansao de uma das
partes da “estrutura exposicional padrao”; a terceira rotagdo abrange apenas o tema do refrdo
e, opcionalmente, uma coda. Entre a primeira e a segunda rotagdes pode existir uma rotagao
constituida unicamente pelo tema do refrdo tratado de forma desenvolvimental ou por um

novo episddio, concluindo, em ambos os casos, com uma retransigao.

Uma vez que a classificagdo proposta por estes autores destina-se particularmente ao
repertorio instrumental dos finais do século XVIII e o repertério portugués analisado no
ambito deste estudo compreende obras compostas a partir de 1750, aproximadamente, a
classificacdo aplicada inclui duas formas empregues frequentemente nas sonatas scarlattianas
e consideradas pelos autores como antecedentes historicos do Tipo 2: a forma Binaria
paralela e a forma Binaria equilibrada. Ambas as formas expdem, na primeira parte, duas
secgoes na qual a segunda ¢, a nivel melddico, uma continuagdo da primeira. Do ponto de
vista tonal, a primeira sec¢do estd escrita na tonalidade da ténica e a segunda numa

tonalidade diferente da tonica. Na segunda parte, as formas divergem: no caso da forma

% Para Hepokoski & Darcy (2011: 240) o crux identifica o local de reencontro de materiais da exposigdo na 2° parte da forma de sonata,
apos ter ocorrido um afastamento dos mesmos.
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Binaria paralela as duas sec¢des reaparecem na mesma ordem, contudo, num plano tonal
invertido; no caso da forma Binaria equilibrada a primeira secg¢ao ¢ substituida por um tipo
de episddio modulatorio enquanto que a segunda secgdo ¢ retomada na tonalidade da tonica.
Estas estruturas t€ém subjacente um principio rotativo da estrutura apresentada na exposicao;
em ambos 0s casos, a segunda parte resulta numa recapitulagdo iniciada numa tonalidade
diferente da tonica. No presente estudo todos estes tipos e formas sdo consideradas formas de

sonata.

4. Formas musicais

A aplicacdo da grelha de analise ao repertdrio inventariado — 166 obras, num total de 209
andamentos — permitiu a identificacdo de 65 obras (39,2%) com pelo menos um andamento
estruturado numa forma de sonata e que por esse motivo serdo doravante denominadas
sonatas’’. As restantes 101 obras (60,8%) perfazem um total de 102 andamentos e estdo
compostas em formas diferentes das formas de sonata. A Tabela 4 enumera as formas
musicais de todo o repertdrio analisado. Cada obra inventariada corresponde a uma Unica
forma musical, & exce¢do da obra intitulada Nova Sonata aimitagdo [sic] de Zabumba p.”
Piano forte ou Cravo de Frei José da [Graca] Assungdo (f.1769-post. 1827) que se conserva
no Arquivo Particular de Gerhard Doderer [M.M. s/n (pp. 79-81)]. Trata-se de uma obra com
dois andamentos composta na tonalidade de Fa maior que, apesar de apresentar o titulo de
Sonata, ndo contém uma forma de sonata em qualquer um dos andamentos: o primeiro
andamento estd escrito na forma de Rondeau, caracterizada pela alternancia de refrdo e
couplets e pela auséncia de retransicdes, € o segundo andamento estd composto na forma

Ternaria (ABA’).

%7 Este nimero inclui os dois minuetos alternativos para a Sonata em Mi bemol maior de Francisco Xavier Baptista, correspondentes a
versdo publicada (Sonata IX, P-La 137-1-13) e a versdo manuscrita (Tocata M.M. 338 ff. 4'-8"). As percentagens indicadas correspondem
ao arredondamento a primeira casa decimal.
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Tabela 4. Formas do repertério inventariado

Formas

N° de obras / andamentos

Ternaria (ABA’)

32

Binaria 33
Fuga 1
Rondeau 6
Sonata 65
Tema e variagoes 6
Valsa 2
Verso 20
3 secgOes idénticas 1

4 secgdes distintas 1
Total 167

Obras com auséncia de formas de sonata. Todas as obras que ndo integram uma forma de
sonata sao constituidas por um unico andamento a exce¢ao da obra acima referida de José da
[Graga] Assungdo. Nestas composi¢des predominam as formas Bindria (19,9%) e Ternaria
(ABA’) (19,3%), representando um total de 65 obras das quais 46 tém o titulo de minueto. A
divisdo formal em duas ou trés partes ¢ empregue também nos temas das obras escritas no
formato de Tema e variagoes, a exce¢ao de uma obra cujo tema ndo se encontra dividido:
constata-se a presen¢a de quatro obras com tema em forma bindria e uma obra cujo tema

apresenta uma forma ternaria.

Algumas das obras com forma Bindria, Ternaria (ABA’) ou com forma de Rondeau da autoria
de Marcos Portugal sdo antecedidas por uma introdugdo. No caso destas obras com forma
Bindaria, a forma ¢ alterada na medida em que a segunda parte inicia na tonalidade da tonica:

trata-se de uma repeticdo exata dos materiais da primeira parte na tonalidade da ténica ou
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passando a tonalidade da dominante (tal como na primeira parte), sendo neste caso realizado o
regresso a tonalidade da tonica através de uma repeticdo do material final. A obra com trés
secgoes idénticas, também da autoria de Marcos Portugal, ¢ igualmente antecedida por uma
introdugdo; estd escrita no formato AAA’ no qual a seccio A expde dois grupos,
respetivamente nas tonalidades da tonica e da dominante, a repeticdo de A apresenta os
mesmos materiais num plano harmonico invertido e a sec¢ao A’ corresponde a reapresentagao

de A na tonalidade da ténica seguida por uma breve coda.

As obras com a forma de Valsa sdao constituidas por secgdes de oito compassos,
concretamente trés sec¢des distintas ou quatro sec¢des, sendo as duas sec¢des finais uma
variante das se¢des iniciais. Apesar de ndo constituir uma forma fixa, a terminologia Verso foi
utilizada para identificar uma obra com uma estrutura composicional livre de dimensdes
relativamente curtas. O modelo de Verso mais frequente apresenta nove a quinze compassos
que permanecem na tonalidade da tonica; os Versos mais extensos deslocam-se pelas
tonalidades da dominante e/ou da subdominante, numa extensao maxima de trinta e quatro

compassos.

Nas obras com auséncia de formas de sonata predominam as tonalidades maiores até dois
sustenidos e trés bemois (90,1%), destacando-se um elevado numero de composi¢des escritas
na tonalidade de D6 maior (27,7%) e o raro emprego de tonalidades menores (9,9%). As
obras estdo compostas maioritariamente em compassos de divisdo ternaria, sem indicagdo de
tempo e num ambito inferior a quatro oitavas; o ambito de cinco oitavas foi apurado
unicamente em duas composi¢des com a forma de Tema e variagoes, datadas de 1790 (P-Ln
F.C.R. 79) e 1804 (P-Ln M.P. 497//7 V.). Quanto a instrumentagdo verifica-se que cerca de
metade deste conjunto de obras (58,4%) ndo menciona o instrumento destinatario na partitura,

porém, apresenta bastantes indicacdes de dindmica (35,6%). O instrumento indicado com
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maior frequéncia neste conjunto de obras € o 6rgao (24). O cravo esta indicado na partitura de
15 obras, quatro das quais apresentam indicagdes de dindmica e uma contém indicagdes dos
registos de 6rgdo, tratando-se neste caso de uma obra organistica da cole¢do Minueti per
Cembalo de Joao Cordeiro da Silva que, por si sd, ndo tera justificado uma alteracao do titulo
geral da colegdo. Curiosamente, a Unica obra destinada exclusivamente ao pianoforte nao
inclui qualquer indica¢do de dindmica. Em duas obras esta assinalada a possibilidade de
execucdo no cravo ou no pianoforte. As obras apresentam maioritariamente uma textura
homofoénica (94,1%) e incluem ornamentacdo (66,3%), incorporada no texto musical e/ou

combinada com sinais ornamentais.

Obras com formas de sonata. As obras classificadas como sonatas apresentam os titulos de
Sonata, Tocata, Sinfonia, Lesson e Discurso e sdo constituidas por um a trés andamentos,
predominando as sonatas com um andamento (33) e com dois andamentos (23); o ciclo da
sonata com trés andamentos ¢ uma opcdo empregue unicamente em nove obras. Constata-se
que em 40 sonatas (61,5%) o ciclo inicia com um andamento em tempo rapido e que a escolha
de tempos lentos recai essencialmente sobre o andamento central do ciclo de trés andamentos,
registando-se apenas trés casos em que essa opcao corresponde ao final do ciclo da sonata de

dois andamentos.

Os primeiros andamentos estdo frequentemente escritos em compasso quaternario (58,5%),
enquanto que os segundos e terceiros andamentos sdo maioritariamente ternarios com uma
quota respetiva de 56,3% e 55,6%. Reconhece-se uma preferéncia por tonalidades maiores até
duas alteragdes no andamento inicial do ciclo da sonata (75,4%) e um escasso emprego das
tonalidades menores (13,8%). Todas as sonatas com dois andamentos mantém a mesma
tonalidade ao longo do ciclo a excecdo de duas obras: a Sonata em Ré maior de Marcos

Portugal (US-Wc M23 P 85) na qual os andamentos estdo escritos respetivamente nas
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tonalidades de Ré maior e D6 maior e a Sonata em D6 maior de Policarpo José Antonio da
Silva (P-Ln MMs 7//40) cujo segundo andamento apresenta a tonalidade homonima menor.
Nas sonatas com trés andamentos ¢ frequente uma mudanca de tonalidade no andamento
central, como se verifica em seis das nove composi¢cdes com esta tipologia, oscilando entre a

tonalidade homénima menor (3) ¢ as tonalidades da subdominante (2) e da relativa menor (1).

O corpus das sonatas ¢ quase exclusivamente constituido por obras destinadas a um tUnico
instrumento de tecla, identificando-se apenas duas obras compostas para varios instrumentos:
a Sinfonia em Ré maior de Antonio Leal Moreira (P-Mp R. Mms. 9.6) escrita para os seis
orgaos da Basilica de Mafra e a Sonata em D6 maior de Jodo José Baldi [P-VV Maco B-
CXXV n° 5; P-VV Mago B-CXXXVIII n°® 4] escrita para varios 6rgaos, provavelmente para
seis. Esta ultima composi¢do encontra-se incompleta, todavia, subsiste uma versdao completa
desta obra para um instrumento de tecla [P-Ln C.N. 371; P-EVp Céd. 662 (Manizola)] com o
titulo de Sinfonia. A indicagdo do instrumento para o qual a obra foi composta nem sempre se
encontra registada nas fontes deste repertorio. A Tabela 5 apresenta a distribuicdo das sonatas
pelos instrumentos de tecla mencionados nas fontes ou identificados incontestavelmente a

partir das anotagdes dos registos de orgao.

Tabela 5. Instrumentario das Sonatas

Instrumento N° de sonatas
Cravo 45

Orgio 4

Pianoforte 1

s/ indicagdo 15

Total 65
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Verifica-se a existéncia de indicagdes de dindmica ndo apenas em sonatas destinadas ao
orgao (1) e ao pianoforte (1) como também ao cravo (4). As sonatas que se destinam ao 6rgao
e ao pianoforte sao constituidas por um nico andamento e ndo ultrapassam o ambito D6 # —
fa’ e L4,—f4’, respetivamente; quanto ao cravo, aparece indicado em sonatas com um a trés
andamentos as quais se enquadram no ambito Si; — ré’. As sonatas sem especificagio de
instrumento variam entre um ¢ trés andamentos e atingem o ambito Sol; — fa’, Regista-se
ainda a presenga de cifras no primeiro andamento da Sonata I em Ré maior da colegdo Sei
Sonate per Cembalo de Alberto Jos¢ Gomes da Silva intitulado Sinfonia, com alusdo a uma

textura orquestral.

O Quadro 2 (em anexo) enumera as sonatas e indica a classificacdo dos respetivos
andamentos, reunindo dezanove compositores com um numero variavel de composi¢des, de
entre os quais se destacam Francisco Xavier Baptista (16 sonatas) e Pedro Antonio Avondano
(9 sonatas) com o maior numero de obras escritas neste género musical. Assinalam-se duas
classifica¢des para o segundo andamento da Sonata em Mi bemol maior de Francisco Xavier
Baptista — P-La 137-1-13 ¢ P-Ln M.M. 338 (folios 4'-8") — cujas fontes reproduzem
diferencas consideraveis a nivel do primeiro andamento, embora ndo se repercuta na

classificacdo, e apresentam um segundo andamento completamente distinto.

A Tabela 6 apresenta a distribui¢do das formas musicais pelos varios andamentos do ciclo da
sonata. Todas as obras incluem uma forma de sonata no primeiro andamento do ciclo a
excecdo da Sonata II em Sol maior da colecdo Sei Sonate per Cembalo de Alberto José
Gomes da Silva a qual principia com um preludio. As formas de sonata predominantes nos
andamentos iniciais do ciclo contétm uma exposicdo, um desenvolvimento e uma
recapitulagdo ou uma resolugdo tonal: vinte e trés andamentos apresentam a forma 7ipo 3 e

dezassete andamentos estdo escritos na forma 7Tipo 2; a forma Tipo 3 convertido em Tipo 2,
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que também conclui com uma resolugdo tonal, ¢ empregue no andamento inicial de oito

sonatas’”.
Tabela 6. Distribuicao das formas dos andamentos pelo ciclo da sonata

Formas / Andamentos 1° andamento 2° andamento 3° andamento TOTAL
Binaria 7 2 9
Binaria paralela 5 2 7
Binaria equilibrada 1 1
Preludio 1 1
Rondeau 2 2
Rondé 1 1
Ternéria (ABA”) 9 3 12
Ternaria dupla (ABA’ — ABA”) 1 1
Tema e variagdes 2 2
Tipo 1 5 5
Tipo 1 expandido 2 2
Tipo 2 17 5 2 24
Tipo 3 = Tipo 2 8 2 10
Tipo 3 23 2 1 26
Sonata deformada 4 4
TOTAL 65 33 9 107

Identificam-se raros casos de aplicagdo de formatos mais simples nos primeiros andamentos,
tais como a forma Binaria paralela (5) e as formas classificadas de Tipo 1 (5) e Tipo 1
expandido (2). Particularmente interessante ¢ a presenga de sonatas cujo primeiro andamento
apresenta uma forma deformada (4) na medida em que a retoma da “estrutura exposicional
padrao” ¢ desviada do seu trajeto habitual, resultando numa auséncia de materiais da segunda
parte da exposicao (ou das zonas correspondentes) na recapitulacdo ou na inclusdo de uma

coda imediatamente apos o espaco de desenvolvimento, produzindo efeitos inesperados.

% No Quadro 2 a palavra “convertido” esta substituida pelo sinal =

88



Algumas sonatas contém mais do que um andamento do ciclo estruturado numa forma de
sonata: registam-se 11 casos de segundos andamentos com forma de sonata — classificados de
Tipo 2 (5), de Tipo 3 convertido em Tipo 2 (2), de Tipo 3 (2) e de forma Binaria paralela (2)
— e quatro casos nos terceiros andamentos — classificados de forma Bindria equilibrada (1),
Tipo 2 (2) e Tipo 3 (1). De entre estes andamentos encontram-se nove com o titulo de

minueto que correspondem sempre ao ultimo andamento do ciclo da sonata.

Os andamentos do ciclo da sonata que ndo apresentam uma forma de sonata tomam neste
estudo a denominagdo de andamentos complementares. Estes andamentos perfazem um total
de 28 e, salvo uma excecdo, correspondem apenas aos segundos e terceiros andamentos do
ciclo. Os andamentos complementares das sonatas estdo compostos nas seguintes formas:
Binaria (9), Tema e variacdes (2), Terndaria (ABA’) (13), Preludio (1), Rondeau (2) ¢ Rondo
(1). Constata-se a presenca de dez andamentos com formas Binaria (5) e Ternaria (5)
intitulados Minueto. A estrutura livre do Preludio ¢ empregue unicamente no primeiro
andamento do ciclo, conforme referido anteriormente; as restantes formas sdo incluidas no
ultimo andamento do ciclo da sonata, registando-se o emprego de algumas destas formas no
andamento central do ciclo de trés andamentos, concretamente as formas Bindria (2) e
Ternaria (ABA’) (4). Assinala-se ainda a presenca de uma forma Terndria dupla (ABA’ —

ABA’) como segundo e ultimo andamento do ciclo da sonata.
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CAPITULO V — CARACTERIZACAO ANALITICA DAS SONATAS

1. Analise e caracterizacao formal

O Quadro 3 (em anexo) expde o plano formal e tonal das obras classificadas de sonata e
apresenta uma descri¢do dos temas principal, secundario e conclusivo dos andamentos com
formas de sonata. Cada sonata esta identificada pelo seu autor e nimero correspondente na
listagem de obras do respetivo compositor, tal como consta do Inventario. A fonte indicada
corresponde a fonte que foi considerada ser a mais fidedigna e a partir da qual foi realizada a
analise da obra. O ambito indicado corresponde ao ambito geral da obra que engloba todos os
andamentos da sonata. O instrumento indicado encontra-se especificado na fonte utilizada
para a andlise ou em outras fontes da mesma obra (no caso do instrumento ndo estar
especificado na fonte analisada) e, no caso do 6rgdo, a identificacdo do instrumento reporta-
se também a presenca de anotacdes com os registos do instrumento. Os andamentos
assinalados correspondem aos andamentos constantes na fonte utilizada para a andlise,
acrescidos da indicagdo da tonalidade e compasso empregues na composi¢ao dos mesmos. O
plano formal e tonal apresenta as sec¢des que formam cada andamento bem como os seus
elementos constituintes, incluindo eventuais repeticdes dos mesmos e as respetivas
tonalidades. No caso dos andamentos com forma de sonata, a seccdo de desenvolvimento
assinala o aparecimento dos moédulos que foram apresentados na exposicao quer seja de
forma completa, parcial ou quando estes estdo recompostos, sendo sinalizado o aparecimento
de episodios apenas quando estes iniciam a referida sec¢do. Sempre que a seccdo apds a
exposicao (recapitulacdo ou desenvolvimento) inicia com uma anacrusa, o inicio desta sec¢ao
foi identificado no compasso em que surge a respetiva anacrusa. Para uma melhor percepcao

das caracteristicas das formas de sonata empregues no repertorio para instrumentos de tecla

do periodo em estudo, todos os andamentos com formas de sonata serdo tratados em
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simultaneo, sendo descritos de seguida os resultados correspondentes a analise de 79

andamentos.

1.1. Andamentos com formas de sonata

1.1.1. Introducao

A escolha de iniciar o ciclo da sonata com um preludio, tal como fez Alberto Jos¢ Gomes da
Silva na ja mencionada Sonata em Sol maior, possibilita a captagdo antecipada de um
ambiente tonal que o compositor explora, posteriormente, em termos formais. Esta
preparacdo tonal e o énfase atribuido a chegada da forma de sonata sdo igualmente o
proposito das introdugdes que surgem em sete andamentos deste repertorio, duas das quais

resultam em andamentos contrastantes relativamente ao andamento da forma de sonata.

As introdugdes curtas (3) sdo construidas em torno das harmonias basilares da tonalidade da
tonica (I-IV-V) através de acordes arpejados, da alternancia de acordes e de motivos
melodicos na forma Ternaria (ABA’) ou através da sucessao de frases melddicas. No caso das
introdugdes longas (4) o leque harmonico € ligeiramente alargado (acordes de II e VI graus),
registando-se um caso com modulagdo a tonalidade da dominante e o recurso a uma
tonalidade afastada. Este ultimo estd estruturado a maneira de uma primeira parte da
exposi¢cdo da forma de sonata, um tipo de organizacao utilizada de forma embriondria numa

outra destas introdugdes; as restantes estdo dispostas na forma Terndaria (ABA’).

O material das introducdes ¢ reutilizado parcialmente no desenrolar da forma de sonata,
concretamente na sec¢ao de desenvolvimento (no caso de dois andamentos com introdugdes
curtas e de dois andamentos com introducdes longas) e na zona correspondente do tema

secundario (no caso de um andamento com introducao longa). Trata-se de um procedimento
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comum a trés das quatro sonatas classificadas de deformadas, as quais iniciam com

introdugdes longas.

1.1.2. Exposicao

As exposicdes das formas de sonata definem-se como continuas ou divididas em duas partes
de acordo, respetivamente, com a inexisténcia ou existéncia de uma cesura mediana. Nos
andamentos analisados predomina o modelo de exposi¢dao continua, facto registado em 70
andamentos (88,6%) dos quais 68 apresentam uma zona de transicdo que proporciona o
aparecimento de uma atividade de Fortspinnung. Os restantes dois casos de exposi¢ao
continua representam formas classificadas de Bindria paralela, incluindo ora um breve
modulo de transi¢do que permite a retoma do tema principal na tonalidade da dominante, ora
a auséncia de uma zona de transicdo, prosseguindo para a tonalidade da dominante através

dos modulos posteriores ao tema principal.

Embora as transigdes estejam geralmente separadas da zona do tema principal, observa-se a
existéncia de transicdes incorporadas na zona anterior em 11 andamentos. Estes casos
correspondem a uma dissolu¢do de modulos da zona do tema principal — tais como a
continuacdo da proposi¢do (7), a reafirmacdo do tema (2), a parte final da estrutura ABA’ (1)
— os quais sdo desviados do seu desfecho cadencial na tonalidade da tonica através de uma
atividade transicional®. Verifica-se ainda um caso em que a zona de transi¢do inicia
juntamente com uma codetta do tema (apds a cadéncia na tonalidade da tonica), modulando a

tonalidade da dominante.

% No presente trabalho, os termos ingleses empregues no dominio da analise musical foram traduzidos para a lingua portuguesa de forma a
estabelecer um paralelismo entre a analise musical e a analise gramatical. Assim sendo, a proposi¢do (tradug@o do termo inglés “sentence”)
¢, de acordo com Caplin (2001: 35-48), constituida por dois membros: a “apresenta¢do” e a “continuagdo”: a “apresentacdo” engloba uma
“ideia basica” e a sua repeti¢do que pode ser exata, na tonalidade da dominante ou transposta; a “continua¢do” tem a fungdo de dar
continuidade a “apresentagdo” — podendo incluir uma fragmentagdo do material, um aumento da atividade ritmica, uma aceleragdo do ritmo
harmonico e uma sequéncia harmoénica — e tem também uma fungéo cadencial, a qual é representada por uma progressao cadencial. De uma
forma geral, cada um destes membros tem a dimenséo de quatro compassos. Contudo, existe no repertorio do periodo classico casos em que
estes membros se estendem por mais compassos. cf. Caplin (2001: 40, 47, 98)
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Das 78 zonas de transi¢@o existentes nas formas de sonata, 42 exploram materiais da zona do
tema principal e mantém uma atividade desenvolvimental; as restantes 36 zonas de transi¢ao
sdo tratadas como espagos independentes, tematicamente separados da zona do tema
principal. O percurso tonal predominante, registado em 46 andamentos, consiste na
modulacao direta a tonalidade da dominante maior, da dominante menor ou a tonalidade da
mediante. Em nove andamentos observa-se que o percurso tonal se torna mais elaborado,
passando por outras tonalidades antes de alcangar as tonalidades referidas anteriormente.
Registam-se ainda modulagdes a outras tonalidades — como a relativa menor (1) e a
subdominante (2) — ¢ a modulagdo a tonalidade da relativa menor com posterior regresso a
tonalidade da tonica (1). Em 19 andamentos verifica-se que as transigdes nao apresentam
caracteristicas modulatorias e permanecem na tonalidade da tonica (11), na tonalidade da
dominante e intercalam a tonalidade da tonica no modo menor (1) ou principiam e terminam

nas tonalidades da dominante maior (4) ou da relativa maior (3).

De entre os andamentos com exposi¢do continua assinalam-se doze casos em que se
reconhece a existéncia de uma cesura mediana que posteriormente ¢ rejeitada pelo
aparecimento de uma tonalidade inesperada (2) ou pela persisténcia da textura identificada na
zona de transicdo (10), ndo possibilitando o aparecimento de um tema secundario. Ainda
assim a tentativa de divisdo da exposi¢do € notdria em cinco andamentos: apos a cadéncia
final da transicdo, constata-se a existéncia de dois andamentos com um quase efeito de
preenchimento de cesura através de um curto motivo melddico ou do prolongamento da
harmonia da dominante, seguido por uma tonalidade inesperada ou por material com textura
da zona de transi¢cdo que provoca o declinio da cesura mediana; em trés casos o aparecimento
de uma segunda e terceira cesuras resulta sempre no declinio de uma possivel cesura mediana

na medida em que surge posteriormente material com textura da zona de transi¢ao ou material
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repetido da zona do tema secundéario (ou da zona correspondente), impedindo o aparecimento

100
de um tema novo .

As exposi¢Oes a duas partes estdo presentes em nove andamentos (11,4%), constituindo o
resultado de cesuras medianas provenientes de meias-cadéncias na tonalidade da dominante

(7) e da tonica (1) ou de cadéncias auténticas perfeitas na tonalidade da dominante menor (1).

Do ponto de vista tonal, a zona do tema secundario (ou a zona correspondente) ocorre
predominantemente na tonalidade da dominante maior, facto registado em 49 andamentos
(62%)'"". Verifica-se, com menor frequéncia, a presenca de outras tonalidades tais como a
tonalidade da dominante menor (7), da mediante (3), da tonica (1), da subdominante (1) e do
sétimo grau alterado (1). Esta ultima tonalidade resulta numa surpreendente mudanca
harmoénica uma vez que se trata de uma tonalidade afastada da tonalidade inicial, introduzida
sem preparacdo. Constata-se a utilizacdo de outros procedimentos de enriquecimento
harmoénico que passam pela utilizagdo de mais do que uma tonalidade, registando-se o
emprego de duas (12), trés (4) e quatro (1) tonalidades. Nos casos com dupla tonalidade
verificam-se oscilagdes entre os modos maior ¢ menor das tonalidades da mediante (1) e da
tonalidade da dominante (7), entre a tonalidade da dominante maior e a tonalidade da relativa
menor (1), entre a tonalidade da dominante menor e a subdominante também menor (1) e
ainda entre a tonalidade da relativa menor ¢ a tonalidade da tonica (2). Nos casos com trés e
quatro tonalidades a escrita vai para além das tonalidades mais proximas: embora sejam
utilizadas as tonalidades da tonica, da relativa menor, da dominante (maior € menor)
encontram-se também tonalidades mais afastadas como a tonalidade da sobretonica ou as

tonalidades da mediante ¢ do sétimo grau alterados. Regista-se o aparecimento do tema

1% Os casos com mais do que uma cesura correspondem ao segundo andamento da Sonata em Sol maior de Pedro Anténio Avondano, a
Sonata em sol menor de Frei Jacinto do Sacramento e a Sonata em Ré maior de Frei Manuel de Santo Elias. Apenas nesta tltima obra ocorre
uma cesura mediana efetiva, correspondente a primeira cesura no texto musical, que conduz ao aparecimento de um tema secundario.

'O termo “zona correspondente”, quando aplicado entre paréntesis em referéncia a zona do tema secundario, entender-se-4 doravante
como correspondendo ao espago ocupado pelos modulos de Forstpinnung, no caso da exposi¢do continua.
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principal em trés andamentos, imediatamente antes ou depois dos modulos de Fortspinnung:
no primeiro caso o tema principal ¢ apresentado na integra com o seu modulo preparatorio na
nova tonalidade (1); no segundo caso o tema ¢ introduzido parcialmente através do seu

modulo inicial (2).

No final da exposi¢do, quer seja continua ou dividida em duas partes, encontra-se uma zona
conclusiva em 59 andamentos (74,7%) dos quais 47 sdo preenchidos unicamente por modulos
codetta ¢ 12 apresentam um tema, propriamente dito (em 11 andamentos conjugados com os
modulos codetta). Os temas da zona conclusiva ocorrem nos dois tipos de exposi¢do: nas
exposi¢des continuas, sdo introduzidos como um tema independente (4) ou baseados no tema
principal (1), na zona de transi¢do (1) ou num modulo de Fortspinnung (1); nas exposicdes a
duas partes, a constru¢do de temas conclusivos ¢ efetuada a partir do tema principal (2), de
material novo (1) e ainda sob a forma de um moddulo com efeito de crescendo (2), o qual

assenta na repeticdo motivica tratada de forma sequencial.

Registam-se cinco casos de utilizagdo antecipada de materiais de encerramento através da
inclusdo de um moédulo conclusivo antes do aparecimento de uma cadéncia auténtica perfeita
ou imperfeita com fungdo de encerramento exposicional essencial. Estas ocorréncias
verificam-se apenas no tipo de exposicao continua, destacando-se apds a referida cadéncia,
um caso de auséncia de uma verdadeira zona conclusiva. Todavia, nem todos os andamentos
incluem uma cadéncia auténtica perfeita ou imperfeita no final da exposi¢do: a falta de um
encerramento exposicional essencial ocorre em dois andamentos cujas exposi¢des terminam
nas tonalidades da tonica e da dominante. Em 13 andamentos (16,5%) constata-se um
adiamento da fun¢do de encerramento exposicional essencial na medida em que a primeira

cadéncia auténtica perfeita ou imperfeita na tonalidade secundéria ndo separa o material
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anterior de um material novo, prevalecendo, apds a cadéncia, elementos da zona do tema

secundario ou de Fortspinnung.

Os 77 andamentos (97,5%) com encerramento exposicional essencial incluem cadéncias
auténticas perfeitas (74) e cadéncia auténticas imperfeitas (3) que geralmente reforcam a
tonalidade da dominante maior, conforme se regista em 61 andamentos (77,2%). Os restantes
casos apresentam o encerramento nas tonalidades da dominante menor (9), da mediante (4),
da relativa menor (1), da subdominante (1) e da sensivel (1), correspondendo este Gltimo a

uma sonata classificada de deformada.

1.1.3. Retransicao

A ligacdo da exposicdo com a rotagcdo seguinte, quer esta seja iniciada por um espaco de
desenvolvimento ou por uma recapitulagao, ¢ estabelecida em dez andamentos através de uma
retransicdo. Este procedimento ¢ empregue raramente nas sonatas com um espago de
desenvolvimento (3) e utilizado com mais frequéncia nas sonatas que retomam de imediato a
recapitulagdo do material da exposi¢cdo na tonalidade da tonica, classificadas de Tipo 1 (5) e
de Tipo I expandido (2). Nas sonatas com sec¢ao de desenvolvimento a retransicdo conduz a
repeti¢do da exposi¢do e a consequente retoma do tema principal na tonalidade da tonica (1)
ou a sec¢ao de desenvolvimento iniciada pelo tema principal ou pelo seu modulo preparatorio

nas tonalidades da dominante (1) e da relativa maior (1).

As retransicoes assentam em simples motivos melddicos modulantes (6), em motivos com
tratamento quase tematico (2), no tema principal ou em motivos elaborados a partir dele (2).
Em termos estruturais, registam-se seis casos de retransi¢des integradas em andamentos que
ndo apresentam divisdo formal entre a primeira rotagdo (exposi¢do) ¢ a segunda rotagao

(iniciada com uma recapitulagdo ou com um espaco de desenvolvimento), cinco dos quais
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correspondem a sonatas classificadas de Tipo I ou Tipo I expandido e um caso referente a
uma sonata classificada de deformada. Nos restantes quatro casos, as retransigdes estdo
inseridas em andamentos divididos por uma barra dupla, registando-se a ocorréncia de dois
andamentos com retransi¢do entre o final da exposicao e o inicio do desenvolvimento (antes
da barra dupla) e dois andamentos com retransi¢ao antes da recapitulagdo, ja depois da barra

dupla.

1.1.4. Recapitulacio apos a exposicao

A rotagdo imediatamente seguinte ao espago de exposi¢do apresenta-se, em 16 andamentos
(20,3%), sob a forma de uma recapitulagdao. Estes andamentos estdo classificados de Tipo 1
(5), Tipo 1 expandido (2), Sonata deformada (1), forma Bindria equilibrada (1) e forma
Binaria paralela (7). para os trés primeiros tipos de sonatas a recapitulacdo inicia na
tonalidade da tonica; no caso das formas binarias a recapitulacdo inicia no modo paralelo da

tonica (forma Bindria equilibrada) e na tonalidade da dominante (forma Bindria paralela)'®.

Estas recapitulacdes mantém a tipologia da respetiva exposi¢cdo, ou seja, a uma exposi¢ao
continua corresponde uma recapitulagdo também continua e a uma exposi¢ao dividida em
duas partes corresponde uma recapitulagdo também ela dividida em duas partes por meio de
uma cesura mediana. Observa-se uma excecdo a este modelo identificada na sonata
classificada de deformada cuja exposicao continua nao ¢ retomada na segunda parte uma vez
que a recapitulagdo comega com o tema principal e prossegue para uma coda. A segunda
rotacdo apresenta uma recapitulagdo completa em 13 andamentos e uma recapitulagdo
incompleta em trés andamentos, estes Ultimos resultando na auséncia de uma ou mais zonas

da exposicao.

192 A Sonata deformada corresponde ao primeiro andamento da Sonata em Ré maior de Marcos Portugal (US-Wc¢ M23 P 85).
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O tema principal ¢ recapitulado a partir do seu modulo inicial em 14 andamentos, sendo
também empregue o segundo mddulo do tema (1) ou ainda um episddio em sua substituicao
(1). A zona da transicdo ¢ incluida em 12 recapitulagdes, frequentemente na tonalidade da
tonica (8); a dimensdo ¢ semelhante a que havia sido apresentada na exposi¢do em seis
andamentos, assinalando-se quatro casos em que este espago ¢ expandido e apenas dois casos
em que a zona de transi¢do ¢ encurtada. A recapitulagcdo da zona do tema secundario (ou da
zona correspondente) e da zona conclusiva ocorre na tonalidade da tonica, a excecdo de um
andamento no qual o moddulo inicial de Fortspinnung reaparece nas tonalidades da
subdominante e da dominante antes de regressar a tonalidade da tonica. Regista-se um caso
de interpolagdo de uma coda entre o final dos modulos de Fortspinnung e o inicio da zona

conclusiva.

A recapitulagdo destes andamentos sem espago de desenvolvimento ¢, em 14 casos, do tipo
resolvente, ou seja, apresenta elementos da segunda parte da exposi¢ao (ou das zonas
correspondentes) na tonalidade da tonica e alcanga um encerramento estrutural essencial.
Assinalam-se dois casos de recapitulagdo do tipo nao resolvente: num destes casos verifica-se
a retoma de médulos de Fortspinnung na tonalidade da tonica sem, no entanto, produzir uma
cadéncia auténtica perfeita ou imperfeita nesta tonalidade; o outro caso corresponde a um
andamento classificado de Sonata deformada cuja zona de recapitulagdo termina apos a
reapresentacdo do tema principal, tratando-se por isso de uma recapitulacao truncada que da

origem ao aparecimento de uma coda.

1.1.5. Desenvolvimento

O espaco de desenvolvimento foi identificado em 63 andamentos (79,7%) os quais incluem
posteriormente uma resolugdo tonal ou uma recapitulagdo. Os desenvolvimentos iniciam

frequentemente na tonalidade da dominante, facto registado em 41 andamentos, e muito
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raramente noutras tonalidades: constata-se a presenca das tonalidades da dominante menor
(4), da mediante (3), da relativa menor (3), da subdominante maior (1) e menor (3), da
sobretonica menor (4) e da tonica no modo menor (4); de entre estas situacdes salienta-se dois
casos em que as tonalidades da subdominante maior e da relativa menor correspondem as
tonalidades de encerramento da exposicdo. No decorrer da atividade de desenvolvimento
regista-se, em 25 andamentos, a predominancia de trés tonalidades diferentes; a exploragao de
duas tonalidades (19) ou de mais do que trés tonalidades (15) foi registada como sendo
bastante comum comparativamente a permanéncia de todo o espago de desenvolvimento

numa Unica tonalidade (4).

Em termos tematicos a escolha do material para iniciar o espaco de desenvolvimento recai
preferencialmente sobre a zona do tema principal, registando-se esta ocorréncia em 48
andamentos: a configuracdo mais frequente resulta numa referéncia a zona inicial da
exposi¢ao através da utilizagdo parcial, com ou sem modificac¢do, do(s) modulo(s) da zona do
tema principal (26), difundindo posteriormente numa atividade desenvolvimental; registam-se
outros procedimentos como a introducao do tema principal na tonalidade da dominante (13)
ou na tonalidade na qual terminou a exposi¢do (2) e a reposicao inicial da exposi¢do — tema
principal incluindo os mddulos preparatorios, de forma parcial, na integra ou modificado(s) —
na tonalidade da dominante e posteriormente na tonalidade da tonica (7). Para além da
utilizagdo do tema principal, verifica-se ainda a ocupacdo do espago inicial do
desenvolvimento por materiais incluidos anteriormente na introducdo (4), na zona da

transi¢ao (4), nos modulos de Fortspinnung (4) ou por material novo (3).

As dimensdes do espago de desenvolvimento sdo varidveis e os materiais empregues
desencadeiam predominantemente um tipo de rotacdo baseada na primeira parte da

exposi¢cdo, ou seja, nos materiais da zona do tema principal e/ou da transicdo os quais
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determinam uma meia-rotagdo observada em 40 andamentos. As rota¢cdes completas simples
(14) sobrepoe-se, em termos de aplicagdo, ao tipo de rotagdo baseado apenas na segunda parte
da exposi¢do (ou das zonas correspondentes) (5). Anota-se ainda a presenca de rotagdes que
incluem material da introdugdo juntamente com material da zona do tema principal (2), com
material da zona do tema principal e da zona da transi¢ao (1) e ainda com material da zona do
tema secundario (1). Estes materiais sdo trabalhados de forma ordenada em 30 andamentos,
ou seja, reaparecem na mesma ordem pela qual foram apresentados na exposicao. Constata-se
16 casos de reordenacdo destes materiais ¢ 17 casos de utilizagdo de um Unico elemento da
exposi¢ao, por vezes conjugado com um episodio novo, como base de todo o

desenvolvimento.

Do ponto de vista harmonico, a passagem para a seccdo seguinte ¢ efetuada, em 45
andamentos, por meio do acorde da dominante. Constata-se também a presenga dos acordes
da tonica (2), da subdominante (1) e da mediante (1), bem como o uso de cadéncias auténticas
perfeitas — nas tonalidades da ténica (2), da relativa menor (3), da subdominante menor (1),
da dominante menor (2), da mediante (2) e da mediante alterada (1) — ¢ de meias-cadéncias na

tonalidade da sobretonica menor (1) e da dominante menor (2).

1.1.6. Resolucao tonal

O espago pos-desenvolvimento registado com maior frequéncia corresponde a uma resolucao
tonal identificada em 34 andamentos dos quais 24 correspondem ao 7ipo 2 e 10 ao Tipo 3
convertido em Tipo 2. A separacdo entre o espagco de desenvolvimento e a resolugdo tonal ¢é
marcada por uma cadéncia auténtica perfeita com efeito de cesura mediana apenas num

andamento cuja exposicao se encontra também dividida em duas partes.

101



Embora a resolugdo tonal seja essencialmente confiada a zona do tema secundario (ou zona
correspondente) € a zona conclusiva constata-se que dois andamentos iniciam esta sec¢ao
com materiais da primeira parte da exposi¢ao, concretamente a zona de transi¢do € o médulo
final da zona do tema principal — o qual dissolve no médulo da zona de transicdo — ambos na
tonalidade da tonica. Assinala-se em dois andamentos a integracdo do médulo inicial do tema
principal antes do aparecimento da zona conclusiva ou de modulos com caracter conclusivo,

tal como ocorre nas respetivas exposigoes.

Os materiais da segunda parte da exposicao (ou das zonas correspondentes) assumem por
vezes, de forma individual, a funcdo que lhes ¢ incumbida na sec¢do da resolugdo tonal,
constatando-se em trés andamentos a omissdao dos médulos da zona de Fortspinnung (2) ou
dos modulos da zona conclusiva (1). Em seis andamentos com resolugdo tonal constata-se
uma expansdo desta secc¢do através da interpolagcdo de uma coda (3) ou produzindo apenas o

efeito de uma interpolacdo de coda (3).

Todos os modulos incluidos na sec¢do da resolugdo tonal estdo transpostos a tonalidade da
tonica a exce¢do de dois andamentos cuja tonalidade da tonica alterna posteriormente com
outras tonalidades, finalizando todavia na ténica. A ordem dos moddulos nesta seccdo da
sonata corresponde a ordem de apresentacdo dos mesmos na exposi¢do, registando-se
somente um caso de reordenacdo dos materiais. O encerramento estrutural essencial €
realizado através de uma cadéncia auténtica perfeita na tonalidade da tonica em todos os

andamentos.

1.1.7. Recapitulagio

De entre os 63 andamentos com desenvolvimento registam-se 28 casos em que este espaco ¢

seguido por uma recapitulagdao, tendo sido classificados de Tipo 3 (26) e de Sonata
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deformada (2). Relativamente aos andamentos classificados de Sonata deformada observa-se
que a sua longa introdugdo, trabalhada no espaco de desenvolvimento, ¢ apresentada
parcialmente no inicio da recapitulagio'®. Tendo em conta o principio rotativo da forma de
sonata, a recapitulagdo da introdu¢do deveria ser sucedida por todos, ou por uma parte, dos
materiais da exposi¢do. Nestes casos em particular constata-se a auséncia destes materiais,
resultando numa recapitulagao truncada que, apos a retoma parcial da introdugdo, prossegue

diretamente para uma coda com mera fun¢do de afirmacgao da tonalidade da tonica.

Os andamentos classificados de Tipo 3 iniciam o espago de recapitulacdo preferencialmente
com o0 moddulo inicial da zona do tema principal (22), registando-se a escolha de um modulo
posterior apenas em quatro andamentos cujos espacos de desenvolvimento incluem modulos
de zonas posteriores a zona do tema principal. A recapitulagdo ocorre na tonalidade da tonica
(20) ou no seu modo paralelo (2) e nas tonalidades da dominante (3) e da relativa menor (1).
Trata-se, estas ultimas, de recapitulagdes deformadas que alcangam a tonalidade da tonica ao
longo da zona do tema principal (2), da zona de transi¢do (1) ou juntamente com os modulos

de Fortspinnung (1).

r

A zona de transi¢do ¢ retomada na recapitulacdo de catorze andamentos geralmente
expandida comparativamente a respetiva zona da exposi¢do e na tonalidade da tonica. A
expansdo da zona de transicdo ocorre em sete andamentos enquanto que nos restantes
andamentos esta zona apresenta uma dimensao semelhante (2) ou menor (5) do que na
exposi¢cdo. Em dois andamentos cuja recapitulacio inicia nas tonalidades da relativa menor e
no modo paralelo da ténica verifica-se que o aparecimento da zona de transi¢do ocorre,

respetivamente, nas tonalidades da relativa menor e da subdominante menor.

1% Estas obras sdo da autoria de Marcos Portugal [P-Ld M.M. s/n (pp.134-139); P-Ln M.M. 4485] e de Afonso Vito de Lima Velho (P-Ln
M.M. 4557).
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Anota-se a presenca da cesura mediana em dois andamentos que mantém a divisdo em duas
partes que havia sido apresentada na exposicao; regista-se assim, dois casos de conversao da
tipologia apresentada na exposicdo, passando de uma exposi¢do a duas partes para uma
recapitulagdo no formato de uma exposi¢do continua. Tanto a zona do tema secundario (ou
zona correspondente) como a zona conclusiva sdo recapituladas na tonalidade da tdnica,
resultando em recapitulagdes do tipo resolvente. Apenas dois andamentos afastam-se deste
plano e iniciam esta zona na tonalidade da subdominante ou deslocam-se mais tarde a esta

tonalidade, terminando todavia na tonalidade da tonica.

Nestes andamentos com formato 7ipo 3 constata-se a existéncia de onze recapitulagdes
completas, ou seja, com representagdo de todas as zonas da exposicao (embora ocorra a
omissdo de alguns moddulos ou da sua repeti¢do, a excecdo de um andamento), de catorze
recapitulacdes com omissdo de apenas uma zona — zona da transicdo (11), zona de
Fortspinnung (2) ou zona conclusiva (1) — de uma recapitulacdo com omissao de duas zonas
— zona de transicdo e zona de Fortspinnung — e de duas recapitulagdes deformadas sem
qualquer representacao de zonas da exposi¢do, correspondendo estas Ultimas as duas sonatas
classificadas de deformadas. Verifica-se excecionalmente um alargamento da zona de
Fortspinnung através da interpolagdo de uma coda (1) bem como a expansdo da zona

conclusiva por meio de um efeito de interpolacao de coda (1).

Todas as recapitulacdes dos andamentos classificados de 7ipo 3 integram os materiais pela
ordem apresentada na exposicdo, registando-se apenas duas excegdes. Em todos os
andamentos observa-se a presenca de uma cadéncia auténtica perfeita (27) ou de uma
cadéncia auténtica imperfeita (1) com funcdo de encerramento estrutural na tonalidade da

tonica (26) ou no seu modo paralelo (2).

104



1.1.8. Deformacao

Os andamentos que incluem um espago de desenvolvimento prosseguem normalmente para
um espaco de resolugdo tonal ou de recapitulagdo. De entre os andamentos analisados com
forma de sonata observa-se um desvio a esta norma que resulta do aparecimento de uma coda
imediatamente apds o espaco de desenvolvimento, originando uma deformagao da forma de
sonata'®. Esta deformagdo ¢ o culminar de varios processos de enriquecimento registados
tanto a nivel do plano formal como do plano harmoénico. Do ponto de vista formal, trata-se de
um andamento que inicia com uma introducao — ela propria organizada segundo o modelo da
primeira parte de exposi¢do de uma forma de sonata — na qual, parte do seu material
influencia diretamente a zona de Fortspinnung da forma de sonata. Do ponto de vista
harmonico salienta-se o aparecimento de tonalidades inesperadas imediatamente apds a zona
de transicdo da forma de sonata — que resulta no declinio da cesura mediana — ou da

passagem analoga na introdugao.

1.1.9. Coda

As formas de sonata analisadas comportam nalguns casos uma introdugao — cujos elementos
também podem ser trabalhados juntamente com outros materiais no decorrer da forma de
sonata — e por vezes uma coda a finalizar o andamento. No total dos 79 andamentos escritos
de acordo com as formas de sonata, anota-se a presenca de codas em 13 andamentos (16,5%)
as quais estdo integradas em diferentes tipos de estruturas: exposicdo e recapitulacao (4);
exposicao, desenvolvimento e resolucdo tonal (5); exposicdo, desenvolvimento e

recapitulacdo (3); exposi¢ao e desenvolvimento (1).

1% Este procedimento ocorre no primeiro andamento da Sonata em L4 maior de Pedro Anténio Avondano [P-Ln 4329 (folios 10°—13"); P—
Ln M.M. 337 (folios 84'-86")].
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A coda curta, que ndo excede oito compassos, constitui o formato mais frequente (8)
comparativamente as codas de maior extensdo que chegam a atingir os trinta e nove
compassos. Os materiais de construcao das codas vao desde a simples repeti¢do da harmonia
da tonica (4) ou de harmonias que giram em torno desta (1) até a utilizacdo de elementos
melddico-harmoénicos — baseados na zona do tema principal (6), em material novo (1) ou na
associagdo deste com materiais apresentados na introducdo (1) — empregues na composicao
das codas com maior dimensdo. Regista-se ainda a presenca de codas em todas as sonatas
classificadas de deformadas como um procedimento compensatorio da inexisténcia ou

insuficiéncia de materiais da exposi¢ao na zona posterior ao espago de desenvolvimento.

1.1.10. Modelo de afirmacio tematica

Os temas das formas de sonata descritas integram as zonas do tema principal e do tema
secundario assim como a zona conclusiva da exposi¢dao. Ao longo da composi¢@o, os temas
das zonas principal e secunddria reaparecem na sec¢do de desenvolvimento e na secc¢ao
posterior (resolugdo tonal ou recapitulagdo), assumindo uma importancia estrutural no
andamento. O mesmo nao se verifica com os temas da zona conclusiva, os quais sdo
retomados unicamente no final do andamento, inseridos numa resolugdao tonal ou numa
recapitulacdo apos a secgdo da exposi¢do ou de desenvolvimento. Verifica-se assim que estes
temas tém apenas a fun¢do de encerrar ambas as partes da estrutura, pelo que foram excluidos

da caracterizagdo do modelo de afirmacao tematica.

1.1.10.1. Tema principal

A fungdo da introdugdo em relagdo a forma de sonata pode ser, em certa medida,
reencontrada na zona do tema principal através dos modulos preparatorios que antecedem o

tema propriamente dito. Nos andamentos com formas de sonata registam-se 12 casos (15,2%)
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de utilizagdo de modulos preparatdrios: em 11 andamentos verifica-se a presenga de um Unico
modulo do qual o tema se encontra dependente; o emprego de dois modulos preparatorios
ocorre apenas num andamento. Estes modulos funcionam quer como um tipo de anacrusa (9)
quer como algo mais proximo de um motivo melddico (3), podendo ambos fundir a sua

conclusdo com o inicio do tema.

O tema principal ¢ lancado de forma enérgica em 58 andamentos (73,4%), através da
aplicacdo de elementos composicionais que refletem uma dinamica forte, como por exemplo
os acordes e as suas possiveis variantes, as oitavas, as oitavas quebradas, os ritmos pontuados
e os ritmos rapidos. Os restantes andamentos (21) apresentam um inicio mais gracioso através
de uma melodia lirica ou de uma sucessdo de motivos melodico-ritmicos com efeito de
crescendo. Assim sendo, ¢ frequente a presenca de temas com contornos instrumentais, facto
que se observa em 67 andamentos (84,8%). Em raros casos observa-se a presenca de temas
com desenhos vocais (3) ou de temas que fundem uma escrita instrumental com um caracter

cantabile (9).

A nivel estrutural o tema ¢ disposto como uma frase em 54 andamentos (68,4%), conduzindo,
na maior parte destes casos, a uma cadéncia'”’. A proposicdo é o segundo tipo de estrutura
mais empregue (18), registando-se ainda a presenga de estruturas como a proposi¢dao de 16
compassos (2), o periodo (2), o periodo de 16 compassos (1), o formato hibrido 3 (1) e a

forma ternaria (ABA”) (1)'%. Embora pouco frequente, constata-se a ocorréncia de sete temas

1% Neste estudo o conceito de “frase” ¢ aplicado a uma organizagio musical conducente a uma conclusio realgada geralmente por uma
cadéncia. No repertorio analisado constatou-se a presenga de oito temas principais que ndo apresentam uma cadéncia. A estes temas foi
atribuida a designag@o de “frase” com base na exce¢do indicada por Hepokoski & Darcy (2011: 69) referente a definigdo desta estrutura.

1% O periodo (tradugdo do termo inglés “period”) ¢ constituido por um “antecedente” e um “consequente”. O “antecedente é composto por
uma ideia basica e uma ideia contrastante, normalmente de dois compassos cada, terminando esta ultima numa meia-cadéncia ou numa
cadéncia auténtica imperfeita; o “consequente” corresponde a repeti¢do do “antecedente” (embora a ideia contrastante possa ser diferente),
concluindo geralmente com cadéncia auténtica perfeita. A tipologia do periodo de 16 compassos (traduc@o do termo inglés “sixteen-measure
period”) registado neste repertorio corresponde a uma jungdo de duas proposi¢des: a primeira proposi¢do representa o “antecedente” e
portanto termina com uma meia-cadéncia ou com uma cadéncia auténtica imperfeita; a segunda proposi¢do (repeti¢do da primeira)
representa o “consequente” e termina com uma cadéncia auténtica perfeita. Tal como a proposigdo simples, a proposi¢do de 16 compassos
(tradugdo do termo inglés “sixteen-measure sentence”) € constituida por uma “apresentacdo” e uma “continuacdo”, sendo neste caso a
“apresentagdo” formada pela repeticdo de uma “ideia basica composta” (“ideia basica” seguida por “ideia contrastante”) que prossegue para
uma “continuac¢@o”. O formato hibrido 3 identifica-se com a proposigdo de 16 compassos diferenciando-se desta pela auséncia de repetigdo
da “ideia basica composta”. cf. Caplin 2001: 49-58, 61, 65, 69. De acordo com Caplin (2001: 35), a contagem dos compassos relaciona-se
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cuja conclusdo ¢ interrompida por uma atividade de transi¢do iniciada no modulo de
continuagdo da proposi¢ao. Verifica-se que a maioria dos andamentos apresenta uma zona do
tema principal bastante reduzida na medida em que € preenchida apenas pelos moddulos
preparatorios (quando existem) e/ou pela estrutura do tema. Esta situagdo que condiciona, em
certa medida, a extensdo da forma de sonata ocorre em 53 andamentos (67,1%). Em toda a
zona do tema principal é frequente a presenca de apenas um ou dois modulos sem que haja
repeti¢do dos mesmos (58,2%). A ampliacdo desta zona da sonata ¢ conseguida através da
composicao de novos moddulos — os quais sdo incluidos livremente (23) ou inseridos na

estrutura ABA (1) e ABA’ (2) — ou da repeticao parcial ou integral dos modulos ja existentes.

Do ponto de vista tonal, regista-se a presenca de uma cadéncia auténtica perfeita ou
imperfeita na tonalidade da tonica em 39 andamentos (49,4%), o que caracteriza a zona como
sendo tonalmente determinada na medida em que confirma esta tonalidade. Contudo, anota-se
a auséncia desta confirmagao em 18 casos de subdeterminagdo tonal, bem como a presenca de
mais do que uma cadéncia auténtica perfeita ou imperfeita na tonalidade da tonica nos 22

casos de sobredeterminacao.

O reaparecimento de médulos da zona do tema principal ao longo da exposi¢do ocorre em
cinco andamentos classificados de forma Bindria paralela (2), Tipo 2 (2) e Tipo 3 convertido
em Tipo 2 (1)'"". No que respeita aos andamentos com forma Bindria paralela, observa-se um
caso de auséncia da zona de transi¢do, pelo que os modulos da zona do tema principal (a
exce¢do do modulo preparatorio e do mddulo do tema principal) sdo reintroduzidos de
imediato na nova tonalidade; quanto ao outro andamento, verifica-se a reapresentacdo de

quase toda a zona do tema principal na nova tonalidade, incluindo o moédulo do tema

com a acentua¢do musical de forma a identificar o niimero real de compassos da obra, podendo estes ndo corresponder aos compassos
anotados na partitura.

17 Estes andamentos sdo os seguintes: Sonata em D6 maior [F-Pn Vm’ 4874 (folios 12[117-13[12]")] e Sonata em Sol maior [F-Pn Vm’
4874 (folios 15[14]-17[16]); P-Ln M.M. 4529] de José Joaquim dos Santos; primeiro andamento da Sonata em Ré maior de Pedro
Anténio Avondano [F-Pn Vm’ 4874 (folios 23[22]'-25[24]"); GB-Lbl g.271.(6.); D-Bsb Mus.ms. 936]; duas Sonatas em ré menor de Frei
Jacinto do Sacramento [P-Ln M.M. 338 (folios 28'-29" € 35"-37").
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principal. No caso dos andamentos classificados de Tipo 2 verifica-se o reaparecimento do
modulo inicial do tema principal no final dos mddulos de Fortspinnung. Relativamente ao
andamento classificado de Tipo 3 convertido em Tipo 2, a retoma do modulo preparatorio e
do modulo do tema principal ocorre apos a zona de transicao. A influéncia do tema principal
na estruturagcdo do andamento resulta ainda na composi¢ao de quatro temas incluidos na zona

conclusiva da exposigao.

Na secg@o posterior a exposi¢ao constata-se o reaparecimento de moédulos da zona do tema
principal, ou a recomposicao destes, em 68 andamentos dos quais 15 integram uma imediata
sec¢ao de recapitulacdo e 53 integram uma sec¢ao de desenvolvimento. No caso da secgdo de
recapitulagdo os moddulos da zona do tema principal reaparecem no inicio desta seccdo na
tonalidade da toénica (8) ou na tonalidade da dominante (7); as duas sonatas com forma
Binaria paralela acima mencionadas retomam posteriormente alguns destes modulos na
tonalidade da ténica. No caso da sec¢do de desenvolvimento, os mddulos da zona do tema
principal surgem, em 48 andamentos, imediatamente no inicio desta sec¢ao transpostos a uma
tonalidade diferente da tonalidade inicial da forma de sonata que geralmente corresponde a
tonalidade do final da exposi¢@o, sendo nalguns casos recompostos no decorrer desta seccao.
Apbs o espago de desenvolvimento, os mddulos da zona do tema principal reaparecem,
enquadrados numa resolucdo tonal (2), numa recapitulagdo (26) ou, ja fora do espago da

forma de sonata, como base de construc¢ao de codas (5).

1.1.10.2. Tema secundario

Os temas secundarios estdo presentes em nove andamentos com forma de sonata na
tonalidade da dominante, tendo sido registado oito casos no modo maior € apenas um caso no
modo menor desta tonalidade. De entre estes temas, dois sdo identificados como estando

dependentes de modulos preparatorios que estabelecem um prolongamento da harmonia da
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dominante ou uma afirmacdo desta. Os temas secundarios sdo moldados de acordo com trés
tipos de estruturas: a proposi¢cdo (4), o periodo (3) e a frase (2). Excetuando os modulos
preparatorios, verifica-se que as estruturas do tema secundario ora ocupam toda a zona (6) ora
sao sucedidas por novos mddulos (3). A zona do tema secundario ¢ preenchida na sua maioria
por dois ou trés modulos (8), observando-se uma repeticdo de modulos em trés andamentos,

quer de forma parcial (1) quer na integra (2).

Os temas secundarios assinalados enquadram-se em diferentes categorias, as quais estdo
relacionadas com caracteristicas inerentes ao proprio tema que determinam um caracter
cantabile (4), um caracter alegre e movimentado (1) ou uma fusdo destas duas ultimas
categorias (3). O aguardado contraste com a zona da transi¢do, através da dinamica inicial em

piano, € contrariado pelo aparecimento de um tema secundario com uma implicita dindmica

forte (1).

Na seccdo posterior a exposicao, constata-se o reaparecimento de modulos da zona do tema
secundario em oito andamentos dos quais trés resultam da recapitulagdo imediata dos
materiais da exposicao na tonalidade da tdnica e cinco do trabalhado elaborado no espago de
desenvolvimento. Nesta Ultima situagdo, observa-se que os moddulos da zona do tema
secundario nunca abrem o espago de desenvolvimento e sdo introduzidos de forma parcial.
Apbs o espaco de desenvolvimento, os modulos da zona do tema secundario reaparecem,
ainda que em numero reduzido, enquadrados ou numa resolugdo tonal (2) ou numa

recapitulagdo (3).

1.1.11. Informacdes adicionais

Nos andamentos com forma de sonata um dos procedimentos mais frequentes de separagao

entre a exposicdo e a sec¢do seguinte ¢ a utilizacdo de uma barra dupla, facto este que
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determina, no presente estudo, a designacao de forma bipartida. Em 45 andamentos (57%) a
divisdo ¢ evidenciada por meio de uma barra dupla com pontos, ou indicagdes de repeticao,
para ambas as partes. Constata-se a presenga de outros procedimento de separagdo como
sejam o emprego da barra dupla sem pontos de repeti¢do (11) ou apenas com a indicacao de
repeticdo da primeira parte (4) ou da segunda parte (6) e a indicagdo textual acompanhada da
mudanca de pagina (1). Em 12 andamentos constata-se uma auséncia de divisdo das partes.
Independentemente da existéncia de qualquer uma das tipologias de separacdao das partes, a
analise realizada permitiu identificar as dimensdes da primeira rotacdo e da rotacdo ou
rotagdes seguinte(s): de uma forma geral, os andamentos apresentam uma segunda parte
(ap6s a exposicao) maior do que a primeira, facto que ocorre em 64 andamentos (81%),

registando-se o contrario em 11 andamentos e idénticas dimensdes em quatro andamentos.

Frequentemente, expdem uma textura homofonica (98,7%) e um tipo de ornamentagdo que
resulta da jun¢do, no mesmo andamento, de ornamentos propriamente escritos com sinais
ornamentais (67,1%). A nivel das técnicas idiomatica dos instrumentos de tecla, observa-se a
presenga frequente de saltos que ultrapassam a oitava (65,8%), de 3* e/ou 6™ sincronizadas
(82,3%) e a necessidade de cruzamento de maos (38%). A melodia integra escalas (82,3%),
arpejos (53,2%) e muito raramente utiliza a interagdo de maos (11,4%), ou seja, a distribuicao
de uma ideia musical pelas duas maos. No acompanhamento da melodia regista-se a
predominancia de acordes (73,4%) e de acordes arpejados (75,9%) e, em menor proporcdes, o
uso de oitavas quebradas (45,6%), do baixo de tambor (40,5%), de oitavas (36,7%), e do
baixo de Alberti (34,2%). Os andamentos incluem ainda acompanhamentos que contém

arpejos (26,6%), murky bass (21,5%) e pontualmente acordes quebrados (8,9%).
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1.2. Andamentos complementares

Os 28 andamentos complementares das sonatas exibem uma escrita homofonica na qual se
verifica uma forte presenga de ornamentacdo simultaneamente indicada por sinais e

incorporada no préprio texto musical (82,1%) e algumas indicag¢des de dinamica (10,7%).

1.2.1. Preludio

A estrutura livre do preludio ¢ introduzida antes do andamento com forma de sonata que,
excecionalmente neste caso, ¢ transferida para o segundo andamento. Trata-se de um
andamento escrito em tempo rapido, predominantemente na tonalidade da ténica com uma
breve passagem pelas tonalidades da relativa menor e da sobredominante também menor. A
escrita assenta em acordes arpejados, escalas e no balango harmoénico-ritmico entre a linha do
baixo e a linha superior. Este tipo de escrita aliada a um tempo rapido produz um efeito
virtuoso o qual culmina numa sonoridade cheia, por meio de oitavas na linha do baixo, que

contrasta com o inicio do andamento seguinte.

1.2.2. Rondeau

As formas de Rondeau complementares aos andamentos de sonata estdo escritas em
andamento rapido e ambas com trés couplets. Estas sdo caracterizadas por uma alternancia do
refrdo e dos varios couplets, sem qualquer retransicdo que prepare o regresso do refrao.
Porém, apos a apresentagdo de todos os couplets e antes da ultima entrada do refrdo, um dos
rondeau inclui de novo o refrdo e o primeiro couplet intercalados por uma espécie de
retransi¢do, curta, antes de seguir para a repeticdo destes dois elementos, agora de forma
continua. A coda ¢ introduzida ap6s o refrao final, como ultimo elemento do rondeau, sendo

num dos casos sucedida de novo pelo refrdo.
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O refrao de cada rondeau esta estruturado como uma frase curta ou como um periodo seguido
por um modulo conclusivo, em ambos os casos concluindo com uma cadéncia auténtica
perfeita na tonalidade da tonica; no primeiro caso € marcado por um caracter decisivo através
de uma melodia desenrolada essencialmente por graus conjuntos e segmentos de escala com
acompanhamento de graus conjuntos e de baixo de tambor; no segundo caso o refrdo
apresenta um caracter cantabile, melodicamente apoiado em intervalos de 3* com
acompanhamento de baixo de Alberti. Em ambos os casos, 0s couplets apresentam dimensoes

aproximadas as dimensdes do refrdo.

Do ponto de vista harmonico, o refrdo curto surge sempre na tonalidade na qual o couplet
anterior termina, enquanto que o refrao mais alargado ¢ reapresentado sempre na tonalidade
da tonica. O primeiro couplet surge na tonalidade da dominante ou modula para ela; os
seguintes apresentam as tonalidades da mediante menor, da relativa menor, da subdominante,
da dominante, da tonica (incluindo no seu modo paralelo) ou da mediante alterada. A coda,
com propor¢des contrastantes relativamente a dimensdo dos couplets e do refrdo, esta

composta na tonalidade da tonica ou assume o modo paralelo desta quando intercala o refrdo.

1.2.3. Rondé

O andamento com forma de Rondo apresenta um refrdo com a estrutura de uma frase, a qual
conclui com uma cadéncia auténtica perfeita na tonalidade da tonica e inclui inicialmente
sinais para a sua repeticdo. O seu caracter cantabile ¢ conseguido por meio de alguns saltos
em anacrusa, seguidos por graus conjuntos e ritmos pontuados, pelo acompanhamento de
acordes e de graus conjuntos e pela indicacao de tempo Andantino para a sua execugdo. Trata-
se de um rond6 constituido por dois episddios com dimensdes bastante maiores do que o
refrdo, sendo cada um deles sucedido por uma retransi¢ao, contrastando por este motivo com

a forma do rondeau.
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A nivel tonal, o refrdo surge sempre na tonalidade da tonica enquanto que os episodios
estabelecem um percurso modulatério: o primeiro episddio modula para a tonalidade da
dominante; o segundo episoddio principia no modo paralelo da tonalidade da tonica, modula a
tonalidade da mediante alterada e regressa posteriormente a tonalidade inicial. A ultima

entrada do refrdo ¢ acompanhada por uma coda na tonalidade da tonica.

1.2.4. Forma Binaria

Os andamentos com forma Binaria apresentam indicagdes de tempo rapido (2), lento (3) ou
ndo contém simplesmente qualquer indica¢do (4). A maior parte destes andamentos esta
dividida por meio de uma barra dupla com sinais de repeticdo para ambas as partes (5),
existindo porém andamentos com sinais de repeti¢do apenas para a primeira parte (1), sem
sinais de repeticdo (2) e ainda sem divisdao formal (1). Regista-se a inclusdo de trés codas em

andamentos com divisao formal (2) e sem divisdo formal das partes (1).

As formas binarias com divisao formal contém uma ou duas sec¢oes em cada uma das partes.
No caso dos andamentos com duas secgdes (5), estas sdo marcadas pela mudanga da
tonalidade da tonica para a tonalidade da dominante na primeira parte € o inverso na segunda
parte. Excetua-se o caso de um andamento que, apos atingir a tonalidade da dominante,
termina a primeira parte na tonalidade da relativa menor e antes do regresso a tonalidade da
tonica emprega a tonalidade da subdominante. Os andamentos com uma Unica sec¢do em cada
parte (3) apresentam uma primeira parte na tonalidade da toénica e uma segunda parte com um
percurso tonal iniciado na tonalidade da tonica, com modulagdes passageiras, ou diretamente
na tonalidade da subdominante, passando por vezes pelas tonalidades da relativa menor e da
mediante antes de concluir na tonalidade inicial. A forma binaria sem divisao formal realiza,
na primeira parte, um percurso tonal da tonalidade da ténica para a tonalidade da dominante

menor € o inverso na segunda parte.
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Cada uma destas formas binarias inicia com um tema estruturado como uma frase (7) ou
como uma proposicao (2), com caracteristicas puramente instrumentais (5) ou que englobam
também elementos com tragos vocais (4). Estes temas sdo apresentados quer de um modo
decisivo (5), quer com uma implicita dindmica piano (4), refletindo o caracter que

posteriormente adquire no seu desenrolar.

A nivel dos elementos de escrita verifica-se a necessidade de cruzamentos de maos (3), a
presenga de saltos (4), a sincroniza¢do de intervalos de 3" (8) com a linha do baixo ou
simplesmente na linha superior — também incluindo, num caso, intervalos de 6° sincronizadas
na linha melddica superior — e algumas interacdes de maos (2). A melodia apresenta
frequentemente segmentos de escala (5) e, mais raramente, arpejos (1), sendo acompanhada
na maior parte dos casos por acordes arpejados (8) e, mais raramente, por oitavas (3), baixo de

tambor (4), acordes (2) e oitavas quebradas (1).

1.2.5. Tema e variacoes

Os andamentos com a forma de Tema e variagoes estio compostos em andamento rapido e
sao constituidos por um tema dividido em duas partes através de uma barra dupla com sinais
de repeticdo. Estes andamentos apresentam quatro e seis variagdes do tema, em ambas as
situagdes, sem repeticdo de qualquer uma das partes. Apenas no caso do andamento com seis
variagdes se verifica o regresso da primeira parte do tema no final do andamento. Os temas
apresentam a estrutura de uma frase cantabile na tonalidade da tonica ou modulando a
tonalidade da dominante; a segunda parte dos temas mantém a tonalidade da tonica,
registando-se duas modulagdes passageiras no inicio desta parte, no caso do andamento com

seis variagoes.
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Os temas reinem elementos melddicos contrastantes — como sejam intervalos amplos que
produzem um efeito dangante e segmentos de graus conjuntos mais melodiosos — quer seja
dentro de uma mesma parte ou em partes distintas. O acompanhamento com graus conjuntos
ou disjuntos assenta nas notas da harmonia ou na repeticdo de intervalos com efeito de baixo

de tambor.

1.2.6. Forma Ternaria (ABA”)

Os 12 andamentos escritos na forma Ternaria (ABA’) estdo compostos maioritariamente em
tempo lento (4). Observa-se, em seis andamentos, a auséncia de indicacdes de tempo e a
presenca de tempos rapidos em dois andamentos, os quais correspondem ao terceiro e ultimo
andamento do ciclo da sonata. Na maioria dos casos a seccdo A esta separada das restantes
secgOes por uma barra dupla com pontos de repeticdo para ambas as partes (6) ou sem sinais
de repeticdo (2); os restantes andamentos, que ndo apresentam qualquer divisdo,

correspondem ao andamento central do ciclo da sonata.

A nivel tonal a seccdo A permanece na tonalidade da tonica ou modula a tonalidade da
dominante ou da relativa maior. A seccdo B inicia frequentemente nas tonalidades da
dominante e da relativa maior, assinalando-se alguns casos em que o inicio desta sec¢do
ocorre nas tonalidades da sobretonica menor (2) e da tonica (2); nesta ultima situagdo verifica-
se posteriormente uma modulagdo a tonalidade da dominante ou a tonalidade da
subdominante e posteriormente a relativa maior. O regresso da sec¢do A ocorre na tonalidade
da ténica a excecdo de um andamento no qual se regista a tonalidade do modo paralelo da

tonica. A forma ABA’ ¢, em dois andamentos, ampliada através da inclusdao de uma coda.

O tema esta estruturado como uma frase (9) ou como uma proposi¢ao (3), sendo num caso

antecedido por uma frase introdutoria. Apresenta com frequéncia uma escrita puramente
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instrumental, ora iniciando com uma implicita dindmica piano (6), ora com elementos que
revelam um caracter mais vigoroso (6). No decorrer dos andamentos regista-se uma forte
presenca da utilizagdo de 3* e 6™ sincronizadas (10) ao mesmo tempo que se verifica a
frequente presenca de saltos (7). Anota-se apenas um caso em que ocorre o cruzamento de
maos, correspondendo este ao unico andamento, no qual se observa também a existéncia de
passagens com interagdo de maos e o emprego do baixo de Alberti. A melodia integra escalas
(8) e mais raramente arpejos (3) enquanto que o acompanhamento ¢ maioritariamente
elaborado a base de acordes (9), de acordes arpejados (6), de oitavas quebradas (6) e do baixo

de tambor (5).

1.2.7. Forma Ternaria dupla (ABA’ — ABA”)

A forma Ternaria dupla, resultante da jung¢do de duas formas ABA’, ¢ incorporada apenas no
segundo e ultimo andamento do ciclo de uma sonata cujo primeiro andamento nao segue 0s
critérios habituais das formas de sonata, tendo sido classificado de Sonata deformada. A
originalidade desta obra estende-se ao segundo andamento no qual se observa um
encadeamento de duas formas Terndrias (ABA’), sendo a primeira escrita em compasso
binario e a segunda em compasso ternario, como uma varia¢ao da primeira. A sec¢do A esta
separada das restantes por uma barra dupla com pontos de repeti¢ao para a segunda parte. Do
ponto de vista tonal, a primeira parte inicia na tonalidade da ténica e termina na tonalidade da
dominante, enquanto que na segunda parte — iniciada com a sec¢cdo B — sdo introduzidas as
tonalidades da sobretonica menor seguida pela tonica menor ou comecando diretamente nesta

tonalidade, antes de regressar a tonalidade e ao modulo inicial do andamento.

O tema esta estruturado como uma frase de contornos instrumentais, langada em movimento
ascendente e concluindo com movimento inverso. As duas formas apresentam elementos

composicionais diferenciados que se revelam identificativos do seu caracter individual: a
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forma inicial revela uma melodia mais cantabile com trilos, segmentos de escala e raros
saltos, acompanhada por intervalos melodicos e acordes arpejados; a segunda forma exprime
um caracter mais enérgico — assente em apogiaturas, segmentos de escala, oitavas e 3%
sincronizadas — evidenciado pelo acompanhamento de acordes arpejados e de acordes

associados ao baixo de tambor.

2. Caracteristicas formais e estilisticas por compositor

2.1. Avondano, Pedro Antonio

As sonatas para instrumentos de tecla de Pedro Anténio Avondano sdo constituidas por um a
trés andamentos e estdo compostas em tonalidades maiores, oscilando entre as tonalidades
com um bemol e trés sustenidos. O ciclo da sonata apresenta uma tnica tonalidade a excecao
do ciclo de trés andamentos no qual o andamento central esta escrito na tonalidade da relativa
menor, da subdominante ou na tonalidade homoénima menor. Estas obras nido excedem o
ambito D6 — ré’ e apresentam uma escrita que se adequa ao cravo, instrumento inscrito nas

fontes de oito sonatas.

As sonatas apresentam uma textura homofonica, salientando-se a presenga ocasional de uma
textura polifénica pontualmente enriquecida por uma terceira linha melédica no primeiro
andamento da Sonata em L4 maior. A escrita apresenta caracteristicas identificativas do estilo
galante através da utilizagdo de um ritmo harmonico lento, de frequentes meias-cadéncias e
cadéncias auténticas perfeitas antecedidas pela formula 6/4-5/3, de uma melodia geralmente
fragmentada e agrupada em unidades de dois compassos, com séries de tercinas em
semicolcheias, ritmos pontuados e algumas sincopas, e de um acompanhamento variado,
integrando acordes, acordes arpejados, baixo de Alberti, murky bass e por vezes o baixo de

tambor. Frequentemente sdo empregues cruzamentos de maos e a sincronizacao de intervalos
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de 3" e de 6" assim como, em algumas sonatas (obras n° 1, 7 ¢ 9 do Inventario), elementos
caracteristicos de Empfindsamer Stil tais como os cromatismos, as apogiaturas dissonantes
precedidas por saltos expressivos, as flutuacdes de dindmica e os contrastes tonais

inesperados.

Os andamentos iniciais estdo escritos geralmente em tempo rapido e o ciclo da sonata termina
com um minueto ou com um andamento também escrito em tempo rapido; o andamento lento
ocupa a posi¢do central do ciclo de trés andamentos. Na composicdo do primeiro andamento
da sonata ¢ utilizado frequentemente o formato 7ipo 3 enquanto que nos restantes andamentos
do ciclo predominam as formas Terndria (ABA’) e Tipo 2. As formas de sonata Tipo 2 e Tipo
3 convertido em Tipo 2 sdo utilizadas na composicao de trés dos quatro andamentos
intitulados minuetos. Todos os andamentos sdo bipartidos a exce¢do de quatro andamentos
classificados de Sonata deformada, Tipo 3 convertido em Tipo 2 e forma Ternaria (ABA’),
trés dos quais incluem uma introdugdo. As introdugdes que antecedem as formas de sonata
sdao inseridas em dois andamentos iniciais do ciclo: trata-se de duas longas introdugdes
escritas no mesmo andamento da forma de sonata ou em andamento contrastante e
organizadas segundo um formato embrionario ou plenamente assumido como uma primeira

parte da exposicao de uma forma de sonata.

A secgdo de exposi¢do dos andamentos iniciais das sonatas ndo se fixa num Unico modelo,
pelo contrario apresenta-se variavel no que respeita & dimensao das respetivas zonas € a sua
propria organizacdao. Algumas sonatas apresentam no seu andamento inicial uma exposicao
com zonas relativamente curtas, outras revelam um alargamento da zona do tema principal ou
das zonas pos-transicdo. Nesta ultima situacdo encontram-se, por exemplo, os andamentos

cuja exposicao se encontra dividida em duas partes, sendo a expansao das zonas pds-transi¢ao
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realizada por meio da inclusdo de varios modulos na zona do tema secundério ou através da

introducdao de um modulo preparatorio na zona do tema secundario e de um tema conclusivo.

Os andamentos com formas de sonata t€ém geralmente uma exposi¢do continua, existindo
apenas duas sonatas cujos andamentos iniciais apresentam uma exposicao dividida em duas
partes. O tema principal apresenta-se como uma proposi¢cdo ou como uma frase organizada
por um a trés blocos, num méaximo de dez compassos, sendo antecedido em dois andamentos
por um moédulo preparatorio. Excecionalmente na Sonata em Ré maior de dois andamentos, o
tema principal reaparece na seccdo da exposicdo (apds os modulos de Fortspinnung, na
tonalidade da dominante) e da resolucdo tonal. A zona de transi¢cao ¢, de um modo geral, de
média dimensdo e na maior parte dos casos estd separada da zona do tema principal.
Apresenta-se independente da zona do tema principal por meio da incorporagdo de novos
materiais ou manifesta uma atividade desenvolvimental através da utilizagdo de materiais
desta zona. Na maior parte dos andamentos a sec¢do de transicdo modula diretamente a

tonalidade da dominante e nos restantes andamentos permanece na tonalidade da tonica.

Avondano cria um tema secundario contrastante no andamento inicial de duas sonatas com os
formatos de proposicdo e de frase, sendo antecedido por um mddulo preparatorio no caso da
Sonata em Sol maior de dois andamentos. Esta sonata incorpora também o uUnico tema
conclusivo presente no corpus das sonatas de Avondano, pelo que se trata de uma sonata com
trés temas na qual se verifica uma certa aproximacao a forma-sonata na medida em que existe
uma secgdo de exposicao, desenvolvimento e recapitulagdo com omissdo de alguns materiais

da exposi¢do: o modulo inicial do tema principal, a zona de transi¢do e o tema secundario.

O desenvolvimento tem cerca de metade da dimensdo da exposi¢do e explora até quatro
tonalidades, embora seja mais frequente o uso de duas e trés tonalidades. Na maior parte dos

andamentos esta sec¢do principia com material da zona do tema principal na tonalidade da
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dominante. Esta ¢ a zona da exposi¢do preferencialmente escolhida pelo compositor para a
constru¢do de toda a seccdo de desenvolvimento, embora ndo raras vezes se encontre

combinada com a zona de transic¢ao.

Nos andamentos com resolugdo tonal sdo incluidas frequentemente todas as zonas apds a
transi¢do (com omissdo de alguns mddulos) na tonalidade da ténica, sendo apenas em dois
andamentos omitida a zona conclusiva ou o final da zona de Fortspinnung; trata-se, neste
ultimo caso, da Sonata em Ré maior referida anteriormente, cuja resolugdo tonal incorpora
material da zona do tema principal e da transi¢do, proporcionando um certo equilibrio com a
estruturagdo da respetiva exposi¢do. Dois destes andamentos com resolug¢do tonal terminam

com uma coda baseada no tema principal.

A secc¢do de recapitulagao apds o desenvolvimento surge em seis andamentos na tonalidade da
tonica ou no seu modo paralelo, a exce¢ao da Sonata em Fa maior cuja recapitulagao inicia na
tonalidade da dominante e atinge, ao longo da zona do tema principal, a tonalidade da tonica.
Esta ¢ a unica sonata do Tipo 3 que termina com uma coda, reafirmando a tonalidade da
tonica em substituicdo da zona conclusiva da exposi¢ao. A recapitulagdo de todas as zonas da
exposi¢do, embora com a omissdo de alguns modulos, ocorre em trés andamentos enquanto
que os restantes andamentos omitem a zona de transicdo ou a zona conclusiva, sendo neste
ultimo caso intercalado um modulo da zona do tema principal na tonalidade homoénima menor
antes da retoma dos modulos de Fortspinnung. A recapitulacdo ¢ ligeiramente alargada num

andamento através da expansao de um moddulo conclusivo por meio de um efeito de coda.

De um modo geral, os andamentos apresentam uma segunda parte maior do que a primeira e
orientam-se da tonalidade da tonica para a tonalidade da dominante na primeira parte,
realizando o percurso inverso na segunda parte; porém, existem alguns andamentos que

iniciam a segunda parte nas tonalidades da tonica e da sobretonica, ambas no modo menor. De
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entre todas estas obras merece particular destaque a Sonata em L& maior, ndo apenas pela
forma e escrita inusual, como também pela constitui¢ao do proprio ciclo da sonata: trata-se de
uma obra cujo primeiro andamento apresenta uma textura mista (com sec¢des homofonicas e
polifénicas), uma introducdo longa no mesmo andamento da forma de sonata (que ¢
reutilizada na composi¢do da forma de sonata propriamente dita), um plano tonal
completamente afastado do modelo aplicado nas restantes sonatas, introduzindo tonalidades
inesperadas, ¢ uma forma de sonata que ¢ desviada do seu percurso habitual apds o
desenvolvimento, seguindo para uma coda bastante extensa assente parcialmente na
introducdo; o ciclo da sonata ¢ complementado de forma invulgar com um andamento

composto na forma Ternaria dupla (ABA’ — ABA’) separada por uma mudanca de métrica.

2.2. Baldi, Joao José

As duas sonatas de Jodo José Baldi apresentam a forma Tipo I, tratando-se de sonatas sem
seccao de desenvolvimento constituidas por um Unico andamento em tempo rapido e escrito
nas tonalidades de D6 maior e de Sol maior com ambito Sol; — f4°>. A Sonata em D6 maior
apresenta determinados motivos melodico-ritmicos idiomaticos da escrita para instrumentos
de corda e apresenta o titulo de Sinfonia acrescido do subtitulo La Dama Spirituosa,
representando um caso singular em todo o corpus das sonatas portuguesas. A Sonata em Sol
maior baseia-se num motivo de Marcos Portugal (possivelmente extraido da pequena peca
que se encontra no manuscrito P-Ln F.C.R. 168//44) e foi especificamente composta para

pianoforte, contendo indicag¢des de dindmica.

Ambas as obras apresentam uma textura homofonica na qual a melodia inclui ritmos
pontuados, apogiaturas, escalas, 3* e 6* sincronizadas, acordes e alguns cromatismos, sendo
acompanhada por oitavas, acordes, acordes quebrados e baixo de tambor. Na Sonata em Do

maior encontra-se ainda o acompanhamento com oitavas quebradas e acordes arpejados e na
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Sonata em Sol maior o uso do baixo de Alberti. Trata-se de uma escrita linear em que as
varias frases apresentam um certo equilibrio e encadeiam-se sem se afastarem do plano
sonoro anterior, estabelecendo grandes areas tonais onde pontualmente ocorrem alguns
acordes cromaticos de passagem. Embora as sonatas exponham caracteristicas melddicas e de
acompanhamento tipicas do estilo galante, a jungdo destes elementos com os ultimos
apresentados revela uma tendéncia para o estilo classico que se exprime com mais intensidade

na Sonata em D6 maior.

Do ponto de vista tematico, as sonatas incluem trés temas: tema principal, tema secundario e
tema conclusivo. O tema principal ¢ estruturado ora como uma pequena frase de quatro
compassos (a qual ¢ retomada antes da zona da transi¢do, originando um formato ABA na
zona do tema principal) ora como um periodo de 16 compassos constituido por duas
proposicdes interligadas por meio de um prolongamento da dominante. O tema secundario
tem a forma de um periodo e apresenta-se melodicamente contrastante com o tema principal;
o tema conclusivo esta estruturado como uma proposi¢cdo ou como uma longa frase de dez

compassos, em ambos os casos seguido por um moédulo codetta.

A Sonata em D6 maior apresenta uma exposi¢ao construida em blocos com uma ampla zona
de tema principal — constituida por um periodo de 16 compassos (tema), uma proposi¢ao € um
periodo — uma breve transi¢ao para a tonalidade da dominante elaborada com materiais novos,
um tema secundario repetido na tonalidade homénima menor (com modulagdes) e um tema
conclusivo baseado no tema principal, o qual também tem a estrutura de uma proposi¢do; a
Sonata em Sol maior inclui uma exposicdo com uma zona do tema principal estruturada no
formato ABA, uma ampla zona de transi¢do independente que modula a tonalidade da
dominante, um tema secundario cantabile com a estrutura de periodo e uma secgdo conclusiva

na qual ¢ repetido um tema conclusivo com efeito de crescendo. As sonatas nao apresentam
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divisdo das partes, porém, a separag@o entre a seccao da exposicao e a sec¢ao da recapitulagdo
¢ marcada por uma longa retransi¢ao construida com uma melodia modulante que assenta,
quer na repeticdo de uma frase, quer numa progressao sequencial, terminando em ambos os

casos com o prolongamento da dominante.

Na recapitulacdo, as duas sonatas expdem os materiais da exposicdo pela mesma ordem de
aparecimento com omissao de um ou dois modulos da zona do tema principal, num percurso
tonal que inicia e conclui na tonalidade da tonica, passando pontualmente por novas
tonalidades. Ambas as obras concluem com uma coda: a Sonata em Sol maior inclui uma
coda simples assente em acordes que afirmam a tonalidade da ténica; a Sonata em D6 maior
incorpora uma coda baseada no tema principal, a qual contribui para um refor¢o da estrutura

geral da obra.

2.3. Baptista, Francisco Xavier

As sonatas de Francisco Xavier Baptista sdo constituidas por ciclos de um a trés andamentos,
sendo frequente o modelo de dois andamentos que inicia com um andamento rapido e termina
com um minueto. Mais raramente, o ciclo de dois andamentos conclui com um Tema e
variagoes ou com um Rondeau, enquanto que o Unico ciclo de trés andamentos termina com
um andamento em forma Ternaria (ABA’). No conjunto das dezasseis sonatas verifica-se um
caso de emparelhamento com dois minuetos distintos, tratando-se da Unica ocorréncia no
corpus das sonatas portuguesas desta época. As sonatas assinalam o cravo como instrumento
destinatario, apesar de existirem indicagdes de dinamica em duas obras, ¢ enquadram-se no
ambito DO — ré’. As obras estdo escritas em tonalidades maiores, a excecdo de duas sonatas
compostas nas tonalidades de do e sol menor, sem ultrapassar os trés bemois e os quatro

sustenidos € mantém a mesma tonalidade no interior do ciclo.
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Estas sonatas sdo representativas de um estilo galante consolidado que se transmite através de
uma textura homofoénica na qual a melodia ¢ fragmentada e sustentada por vérios tipos de
acompanhamento como os acordes, os acordes arpejados, as oitavas quebradas, o baixo de
tambor, o baixo de Alberti e mais raramente as oitavas e o murky bass. A escrita imitativa ¢
utilizada apenas no inicio do primeiro andamento da Sonata em Fa maior [P-Ln M.M. 337
(folios 29-31")], transformando-se em melodia acompanhada ao longo da zona do tema

principal.

A linha melodica superior ¢ frequentemente ornamentada e disposta em unidades de dois
compassos, incorporando algumas sincopas, figuras pontuadas, sequéncias de tercinas em
semicolcheias, escalas, arpejos, 3*° e 6* harmodnicas, notas repetidas e oitavas quebradas. As
técnicas de escrita envolvem cruzamentos de maos, saltos, interagdo de maos e sincronizagao

de 3* e 6® entre as duas linhas melddicas.

A harmonia mantém um ritmo lento e o vocabulario harmoénico utilizado € pontualmente
enriquecido por cromatismos e marcado pela abundante utilizagdo de meias-cadéncias e de
cadéncias auténticas perfeitas antecedidas pela formula 6/4-5/3. Do ponto de vista tonal, a
primeira parte dos andamentos com formas de sonata desloca-se da tonalidade da tonica para
a tonalidade da dominante, oscilando por vezes entre o0 modo maior e menor desta Ultima
tonalidade; as sonatas escritas em tonalidades menores caminham em dire¢do a tonalidade da
mediante, apenas um destes casos manifesta um desvio posterior a tonalidade da dominante
menor. A segunda parte inicia habitualmente na tonalidade da dominante e dirige-se para a

tonalidade da tonica.

Os primeiros andamentos sdo bipartidos com uma segunda parte maior do que a primeira,
frequentemente escritos em tempo rapido, e nas formas classificadas de Tipo 2, Tipo 3

convertido em Tipo 2 e Tipo 3, sendo a primeira e a ultima as formas empregues com maior
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frequéncia. Os minuetos tém dimensdes e formas varidveis e apresentam, em cerca de metade
dos casos, uma estrutura de sonata que vai desde a simples forma Bindria paralela a forma

classificada de Tipo 3, passando pelos formatos 7ipo 2 e Tipo 3 convertido em Tipo 2.

As formas de sonata desenvolvidas por Francisco Xavier Baptista incluem sempre uma
exposi¢ao continua expandida por modulos de Fortspinnung com excecdo do primeiro
andamento da Sonata em Mi maior no qual a exposi¢do apresenta-se dividida em duas partes.
Francisco Xavier Baptista opta por varios modelos de exposicdo que vao desde um relativo
equilibrio entre as diferentes zonas até a valorizagdo de uma ou duas zonas em detrimento das
restantes, passando pela expansdo da(s) zona(s) pds-transi¢do. Nos andamentos iniciais das
sonatas predomina o modelo que assenta na ampliacdo de uma Unica zona da exposi¢do,
preferencialmente a zona do tema principal, a zona de Fortspinnung ou a zona conclusiva.
Com menor frequéncia sdo empregues os modelos de expansao de duas zonas (zona do tema
principal juntamente com a zona conclusiva ou com a zona de Fortspinnung) ou de toda a
segunda parte da exposi¢ao ou zona(s) correspondente(s) através da utilizagdo de modulos
preparatorios do tema secundario, da expansao da zona de Fortspinnung por meio de modulos
com caracter conclusivo antes do encerramento exposicional essencial ou da criacdo de um

tema na zona conclusiva da exposigao.

Na maior parte dos andamentos o tema principal apresenta-se estruturado como uma frase que
abrange dois a oito compassos — geralmente organizada em dois blocos — embora sejam
também utilizadas as estruturas de proposi¢do e de proposicdo de 16 compassos. O tema
principal surge diretamente no inicio da sonata, sendo antecedido por um modulo preparatorio
apenas em trés andamentos. A zona de transi¢cdo ¢ geralmente curta ¢ modulante as
tonalidades da dominante ou da mediante; surge quase sempre separada da zona do tema

principal e ¢ construida de forma independente a partir de novos materiais em mais de metade
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dos casos. Os modulos preparatdrios sdo também empregues na elaboragdo do unico tema
secundario presente nas sonatas e que surge no primeiro andamento da Sonata em Mi maior:
apesar de manter uma dinamica forte, este tema revela-se mais lirico e contrastante com o
caracter enérgico instituido pelos arpejos e pelos acordes do tema principal. Nesta sonata o
compositor explora ainda a zona conclusiva, dotando-a de um tema na forma de frase que se
baseia na repeticdo motivica com tratamento sequencial e efeito de crescendo. Os temas
conclusivos sdo introduzidos em trés outras sonatas e estruturados como frases de dimensdes

variaveis que assentam em material novo ou que se baseiam no tema principal.

A seccdo de desenvolvimento inicia frequentemente com a apresentagdo do tema principal
(parcial ou na integra, ocasionalmente antecedido pelo seu modulo preparatorio) na tonalidade
da dominante, por vezes seguido da sua reapresentacdo na tonalidade da ténica. Ao longo
desta sec¢@o sdo utilizados preferencialmente os materiais das zonas do tema principal e/ou
transicdo numa atividade desenvolvimental que explora até quatro tonalidades, predominando
o uso de duas e trés tonalidades. As dimensdes sdo variaveis, abrangendo desde uma pequena
zona — assente por exemplo no moddulo inicial do tema principal e numa progressdao
sequencial, como ocorre no primeiro andamento da Sonata em Sol maior — a uma longa area
na qual se identifica uma rotacdo completa dos materiais exposicionais, como ¢ o caso do
andamento inicial da Sonata em Ré maior [P-Ln M.M. 338 (folios 1'—4")]. Esta tltima sonata
¢ particularmente interessante pela incorporagdo de varios cromatismos que, aliados a uma

alternancia ritmica, produzem um efeito inesperado e tinico no corpus das sonatas.

A secc¢do de resolucao tonal integra todas as zonas apresentadas na exposi¢do apds a transi¢ao
(com auséncia de alguns médulos) na tonalidade da tonica e no caso de um andamento inclui
também a zona de transi¢do. Constata-se raramente uma expansao desta sec¢do através da

interpolacdo de uma coda ou produzindo apenas o efeito de uma interpolagdo de coda.
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Verifica-se a presenca de uma rima estrutural alcancada por meio da repeticdo dos materiais

finais da primeira parte transpostos a tonalidade da tonica.

Nos andamentos cujo desenvolvimento ¢ seguido por uma recapitulagdo, esta ultima secgdo
retoma todas as zonas da exposi¢ao — embora nao inclua por vezes a recapitulagdo de todos os
moddulos — ou omite apenas uma zona, concretamente a zona de transicdo ou a zona de
Fortspinnung. A recapitulacdo surge na tonalidade da tdnica, ocasionalmente no seu modo
paralelo, ou inicia na tonalidade da dominante e atinge posteriormente a tonalidade da tonica.
As recapitulagdes deformadas que resultam desta ultima situacdo ocorrem apenas nos
primeiros andamentos das Sonatas em Fa maior e La maior (P-La 137-I-13), sendo o regresso
a tonalidade da tonica efetuado, respetivamente, ao longo da zona do tema principal ou
juntamente com os moddulos de Fortspinnung. No conjunto das sonatas de Francisco Xavier
Baptista constata-se que o primeiro andamento da Sonata em Mi maior ¢ o unico andamento
que apresenta uma clara aproximagao a forma-sonata pela presenga de um tema secundario na
seccao de exposicao e de uma secgdo de recapitulacao apods o espaco de desenvolvimento na
qual ¢ omitida toda a zona de transi¢cdo, o modulo preparatério do tema secundario e a

repeticdo de um modulo da zona conclusiva.

2.4. Carvalho, Joao de Sousa

A Sonata em Ré maior de Jodo de Sousa Carvalho estd organizada num ciclo de trés
andamentos, sendo os andamentos externos compostos na tonalidade da tonica e na forma
classificada de Tipo 2 sem divisdo das partes e o andamento central escrito na tonalidade da
subdominante e na forma ABA’; a obra enquadra-se no ambito L4, — ré’. Trata-se de uma
obra que evidencia caracteristicas do estilo galante tais como a textura homofonica, o ritmo
harmonico lento ou elementos representados na escrita das duas linhas melodicas: a melodia ¢

frequentemente ornamentada com apogiaturas e recortada por pausas, com saltos e
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cruzamento de maos, 3* e 6™ sincronizadas, escalas, arpejos e interagdo de mados; o
acompanhamento ¢ realizado por meio de arpejos, acordes arpejados, oitavas quebradas,

baixo de Alberti, baixo de tambor e murky bass.

Os andamentos com forma de sonata estdo escritos em tempo rapido, contrariamente ao
andamento central que assume um tempo mais apropriado ao caracter cantabile da melodia
inicialmente apresentada e retomada no final do andamento. Em ambos os andamentos
rapidos o tema principal € precedido por um moédulo do tipo anacrusa que prepara a entrada
do tema propriamente dito. O tema principal apresenta a estrutura de uma proposi¢ao ou de
uma frase: no primeiro caso, a proposi¢ao ¢ repetida e prossegue para a zona de transi¢ao na
qual sdo utilizados materiais novos para modular a tonalidade da dominante; no caso da frase,
o tema ¢ constituido por dois blocos (3 + 4 cc.) cuja reafirmacao ¢ dissolvida numa atividade
de transicdo que conduz a tonalidade da dominante. A exposi¢do ¢ ampliada por meio de
modulos de Fortspinnung, apesar de, no ultimo andamento, o compositor criar condi¢des para
o aparecimento de um tema secundario, uma ideia que acaba por ser anulada devido a

persisténcia da textura da zona de transigao.

No andamento inicial, a sec¢do de desenvolvimento inicia com o tema principal na tonalidade
da dominante seguido da sua apresentacdo na tonalidade da tonica e prossegue com uma
expansdo da zona de transi¢do na qual ¢ incluido um novo episddio e progressdes harmonicas,
passando por trés tonalidades antes de chegar a sec¢do de resolugdo tonal. No andamento final
o espaco de desenvolvimento ¢ encurtado na medida em que, apos a apresentacao do tema
principal e do seu modulo preparatério na tonalidade da dominante, surge uma elaboracao
realizada a partir do motivo final do tema com o objetivo de alcangar a tonalidade da tonica na

qual ¢ novamente exposto o tema principal. Trata-se de uma sec¢do de desenvolvimento
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extremamente curta que prossegue para uma resolucdo tonal onde os moddulos de

Fortspinnung e o modulo codetta sao reapresentados na tonalidade da tonica.

Todos os andamentos da sonata deslocam-se da tonalidade da tonica para a tonalidade da
dominante e regressam a tonalidade inicial. Nos andamentos com forma de sonata esse
percurso ¢ efetuado no decorrer das duas partes, ou seja, a exposicao inicia na tonalidade da
tonica e termina na tonalidade da dominante enquanto que o percurso inverso ¢ realizado

pelas seccdes de desenvolvimento e resolugdo tonal.

2.5. Joaquim, Antonio

A Sonata em Sol maior de Anténio Joaquim € constituida por um unico andamento, sem
. . ~ . r . A . 4 r 3
indicagdo de tempo, composto na forma Bindria paralela e enquadrado no ambito D6 — do”.
Apresenta-se dividida em duas partes com um plano tonal que inicia na tonalidade da tonica e

termina na tonalidade da dominante, realizando o percurso inverso na segunda parte.

Os materiais da exposicdo sao reapresentados na recapitulagdo pela mesma ordem e com a
zona de transicao encurtada. O facto da segunda parte da sonata iniciar uma 4* abaixo da
tessitura inicial conduz a uma recapitulagdo bastante grave pelo que, antes da zona conclusiva,
o compositor opta pela incorporacdo de uma coda, com oitavas e cromatismos na melodia,
que permite concluir a sonata uma oitava acima do que seria esperado, consequentemente
num registo mais brilhante ¢ dotando a obra de uma segunda parte mais longa do que a

primeira.

O tema principal esta estruturado como uma proposi¢ao e ¢ caracterizado pela presenga de um
motivo em ritmo pontuado, inicialmente a distancia de 8% sob a forma de resposta, e depois a
distancia de 10®. O seu caracter cantabile ¢ destabilizado no momento da sua reafirmagao pela

incorporacdo de uma atividade transicional a qual se funde posteriormente com moddulos de
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Fortspinnung. A graciosidade da sonata ¢ bruscamente interrompida pela inclusdo de modulos
codetta na zona conclusiva com acordes arpejados descendentes em ritmo enérgico
acompanhados por murky bass num registo grave do teclado. Apesar da estrutura do tema
principal ser tipicamente Classica, a sonata apresenta caracteristicas do estilo galante através
de uma textura homofonica na qual a melodia apresenta-se em unidades de dois compassos,
incorpora ritmos pontuados, apogiaturas e cromatismos e o acompanhamento serve-se do

baixo de Alberti e do murky bass.

2.6. Le Roy, Eusébio Tavares

A Sonata em F4 maior de Eusébio Tavares Le Roy ¢ constituida por um unico andamento
classificado como Tipo I, sem indicagdo de tempo e enquadrado no 4mbito D6 — ré’. A escrita
apresenta caracteristicas do estilo galante por meio de uma textura homofénica onde a
melodia ¢ geralmente agrupada em unidades de dois compassos, contém sincopas e figuras
pontuadas ¢ o acompanhamento ¢ diversificado pelo uso de oitavas, oitavas quebradas,
arpejos, acordes e outras variantes de acompanhamento de acordes. A sonata desenvolve-se
através da repeticdo motivica, com algumas sec¢des de didlogo entre as linhas melddicas,

cruzamento de méos, saltos, cromatismos, num ritmo harmoénico lento.

A proposicao ¢ a estrutura escolhida para a exposicdo do tema principal, construido com
didlogo de arpejos e com ritmos pontuados, sendo o moédulo de continuacdo repetido
parcialmente a fim de confirmar a conclusdo do tema através de uma cadéncia auténtica
perfeita. A zona da transicdo € longa e separada da zona do tema principal embora se defina
desenvolvimental pela incorporacdo de alguns elementos introduzidos nesta ultima zona;
caracteriza-se essencialmente pela alternancia das harmonias I-V inicialmente na tonalidade
da tonica e depois na tonalidade da dominante. Esta alternancia harmoénica serve de base para

a construcdo de modulos de Fortspinnung que principiam sob a forma de um didlogo no
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modo menor da tonalidade da dominante. O modo maior desta tonalidade ¢ apresentado
igualmente pelos modulos de Fortspinnung com a referida alterndncia harmonica e

confirmado pela zona conclusiva da exposigao.

Esta sonata sem desenvolvimento apresenta uma exposi¢do e uma recapitulagdo com
dimensdes semelhantes. Entre estas duas secgdes da sonata encontra-se uma retransi¢ao
baseada no modulo inicial do tema principal e incorporada apds a barra de divisdo. A
recapitulagdo retoma pela mesma ordem os materiais da exposicdo, a exce¢do do moédulo

inicial do tema principal, oscilando entre as tonalidade da tonica no modo maior e menor.

2.7. Mesquita, José Agostinho de

A Sonata em D6 maior de José Agostinho de Mesquita ¢ constituida por um nico andamento
sem indicagdo de tempo, classificado de Tipo 3 e escrito no 4mbito Ré — ré’. Apresenta-se

dividida em duas partes, sendo a segunda parte bastante mais extensa do que a primeira.

Evidencia uma escrita homofonica na qual a melodia inclui alguns ornamentos, repeti¢ao de
notas, ritmos pontuados, intervalos harmonicos de 3%, 6* e 8%, escalas, cruzamento de maos e
saltos; o acompanhamento assenta em acordes, acordes arpejados, oitavas e oitavas quebradas
bem como no uso do baixo de tambor, do baixo de Alberti e do murky bass. A sonata
incorpora elementos caracteristicos do estilo galante, podendo-se acrescentar a alguns dos que
foram anteriormente referidos, uma tendéncia para incorporar unidades de dois compassos, o
uso de uma sucessao de tercinas em semicolcheias, a utilizagdo de sincopas e a presenca de
frequentes paragens em meias-cadéncias e em cadéncias auténticas perfeitas antecedidas pela

formula 6/4-5/3.

O tema principal estd estruturado como uma frase curta (a + a’) a qual é retomada

posteriormente, apos uma sec¢do central na tonalidade da dominante, pelo que a zona do tema
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principal estd organizada no formato ABA’. A reafirmagdo do tema principal (A’) ¢
dissolvida numa atividade de transi¢do que conduz a tonalidade da relativa menor. A
exposi¢do ¢ alongada com uma série de mddulos de Fortspinnung concebidos com uma
escrita em constante mutacdo tanto a nivel da melodia (com segmentos de graus conjuntos,
acordes e intervalos harmoénicos de 3%, 6* e 8%) como a nivel do acompanhamento (acordes

arpejados, baixo de tambor, oitavas e oitavas quebradas).

O desenvolvimento desenrola-se na tonalidade da relativa menor, iniciando com o tema
principal completo nesta tonalidade; recorre a elementos da zona do tema principal e a um
modulo de Fortspinnung que prepara o prolongamento da dominante (desta tonalidade) e
ativa a conclusdo desta seccdo. A recapitulagdo retoma a tonalidade inicial através da
apresentacdao do tema principal, partindo posteriormente para uma recomposicao dos modulos
desta zona intercalados com um moédulo de Fortspinnung que remete para a tonalidade da
subdominante e respetiva relativa menor (uma relagdo tonal idéntica a existente na
exposi¢do). Trata-se do unico caso no corpus das sonatas portuguesas deste periodo que
estabelece uma recapitulagao “expandida”, apos o desenvolvimento, através do desvio a uma
tonalidade diferente e da recomposi¢do da zona do tema principal. O regresso da tonalidade
da tonica ¢ efetuado por meio de uma repeticdo sequencial que prepara o aparecimento de

todos os modulos de Fortspinnung e da zona conclusiva na tonalidade da tonica.

Do ponto de vista tonal a primeira parte inicia na tonalidade da tonica e dirige-se para a
tonalidade da relativa menor (passando brevemente pela tonalidade da dominante) enquanto
que a segunda parte efetua o percurso inverso com um desvio as tonalidades da subdominante

e da sobretdnica menor.
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2.8. Moreira, Anténio Leal

As obras de Antonio Leal Moreira com formas de sonata incluem uma Sinfonia para os seis
orgaos da Basilica de Mafra escrita num unico andamento e uma sonata para cravo com dois
andamentos. A Sinfonia ¢ identificada como uma Sonata em Ré maior escrita no ambito Do #
— mi’ e classificada de Tipo I expandido. Apresenta caracteristicas identificativas do estilo
classico tais como as melodias resolventes que estabelecem um equilibrio entre as frases e no
seu interior, o ritmo harmoénico lento, os planos tonais amplos, os acordes cromadticos de
passagem, o dramatismo na passagem para a tonalidade da dominante e o contraste entre
momentos de tensdo e de estabilidade. Trata-se de uma obra sem divisdo das partes na qual a
exposi¢ao ¢ separada da recapitulagdo através de uma retransicdo que modula a tonalidade da
tonica. A forma de sonata ¢ inserida no quadro introducao—coda, sendo precedida por uma
introdugdo curta em tempo lento que contrasta com o tempo rdpido da forma de sonata e

sucedida por uma coda longa baseada no modulo inicial do tema principal.

A exposi¢do da Sinfonia encontra-se divida em duas partes por uma cesura mediana
claramente marcada por pausas e pelo aparecimento de um novo tema. O tema principal ¢
apresentado com a estrutura de um periodo em dinamica piano e repetido em dinamica forte.
A zona de transi¢ao ¢ um pouco menor do que a zona do tema principal e é construida a partir
de materiais novos em jeito de pergunta-resposta; modula inicialmente a tonalidade da
relativa menor e depois a tonalidade da dominante onde ¢ afirmada a nova tonalidade por
meio de um ritmo pontuado marcado pela alternancia dos acordes V-I no modo maior e
posteriormente no modo menor. O tema secundario apresenta a estrutura de um periodo e um
caracter cantabile que contrasta com a energia dos ritmos pontuados do tema principal. A
zona conclusiva ¢ marcada por um tema sob a forma de uma proposi¢do iniciado numa

tessitura mais grave do que os temas anteriores € com um caracter bastante enérgico. Esta
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ultima zona da exposi¢do ¢ extensa na medida em que integra um tema conclusivo e a sua
repeticdo bem como dois modulos codetta, um dos quais também ¢ repetido. A recapitulacao
retoma os materiais apresentados na exposi¢do pela mesma ordem, a exceg¢do do ultimo
modulo da zona conclusiva que passa a ser substituido por uma coda. Na recapitulagdo a zona
de transicdo ¢ modificada e ampliada através da incorporacdo de um motivo do tema
secundério em alterndncia com um motivo apresentado anteriormente na zona de transicao,
dotando a segunda parte da forma de sonata com maior dimensdo relativamente a primeira.
Do ponto de vista tonal, a Sinfonia apresenta uma deslocacao da tonalidade da tonica para a
tonalidade da dominante na primeira parte, intercalando a tonalidade da relativa menor,
enquanto que a segunda parte inicia e conclui na tonalidade da toénica, desviando-se

brevemente as tonalidades da subdominante e da sobretéonica menor.

A Sonata de dois andamentos indica o cravo como instrumento destinatario apesar da
presenca de indicagdes de dindmica em ambos os andamentos. A obra enquadra-se no ambito
Ré —1é’ e é constituida por dois andamentos rapidos escritos na tonalidade de Si bemol maior:
o andamento inicial ¢ bipartido com uma segunda parte mais extensa do que a primeira e esta
escrito na forma classificada de Tipo 3; o segundo andamento intitulado “Rond6” tem a forma
de um Rondeau com a respetiva auséncia de uma retransicdo entre os varios couplets € o

refrao.

A Sonata em Si bemol maior apresenta caracteristicas do estilo galante — tais como a textura
homofo6nica, a melodia fragmentada com tendéncia para o agrupamento em unidades de dois
compassos, o emprego de meias-cadéncias e de cadéncias auténticas perfeitas antecedidas
pela formula 6/4-5/3 — aliadas a elementos identificativos do Empfindsamer Stil: textura mais
enriquecida a nivel do acompanhamento (através do emprego de oitavas, oitavas quebradas,

acordes, acordes arpejados, baixo de Alberti, baixo de tambor e da duplicagdao da propria
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melodia através de intervalos de 10%), contrastes tonais inesperados, cromatismos, cadéncias

interrompidas bem como réapidas oscilagdes de dindmica.

O andamento inicial da sonata apresenta uma exposicao dividida em duas partes, cada uma
formada por duas zonas de igual dimensdo a excecao da ultima zona (zona conclusiva) que se
apresenta claramente mais curta do que as restantes. O tema principal estd estruturado no
formato hibrido 3 com repeti¢ao do ultimo modulo a fim de confirmar a tonalidade inicial. A
zona de transi¢do surge separada da zona anterior e ¢ construida com materiais distintos,
modulando diretamente a tonalidade da dominante. O tema secundario estd escrito na forma
de uma proposi¢ao e, apesar de manter um pouco da movimentagao do tema principal, revela-
se contrastante pelo seu caracter cantabile. A zona conclusiva ¢ constituida por dois modulos
codetta com repeticdo do primeiro. A sec¢do de desenvolvimento ¢ bastante curta,
correspondendo a cerca de um quarto da dimensdo da exposic¢ao. Inicia com a apresentagdo do
primeiro modulo do tema principal na tonalidade da dominante, sendo imediatamente
interrompido por uma progressao sequencial baseada em materiais da zona de transi¢do que
preparada a chegada da recapitulacdo através da harmonia da dominante. A recapitulacdo
retoma, pela mesma ordem, todos os materiais da exposi¢ao na tonalidade da tonica, omitindo
a repeticado do modulo de continuagao do tema principal. O tema principal ¢ desviado da sua
conclusdo pelo reaparecimento dos materiais da zona de transicdo que, através de uma
progressdo sequencial, dao lugar a reapresentacdo dos materiais da segunda parte da
exposi¢do na tonalidade da tonica. Do ponto de vista tonal, este andamento desloca-se da
tonalidade da tonica para a tonalidade da dominante na primeira parte, realizando o percurso

inverso na segunda parte.

O rondeau apresenta o refrdo na forma de um periodo acrescido de um modulo com caracter

conclusivo. Os trés couplets que intercalam com o refrdo tém dimensdes relativamente
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aproximadas e sdo tratados como variagdes do refrdo nas tonalidades da dominante, da
relativa menor e da tonica no seu modo paralelo; o leque harmoénico ¢ alargado as tonalidades
da subdominante ¢ da mediante alterada. A afirmacdo da tonalidade da tonica ¢ realizada

através da incorporacao de uma coda com caracter conclusivo no final do andamento.

2.9. Portugal, Marcos Antonio

As duas sonatas de Marcos Portugal sao constituidas por um e dois andamentos na tonalidade
de R¢ maior, sendo que a sonata de dois andamentos apresenta tonalidades diferentes no
interior do ciclo. Trata-se de obras que apresentam uma deformagdo da forma de sonata uma
vez que a recapitulagdo ¢ suspendida imediatamente ap6s ter sido iniciada, dando origem ao
aparecimento de uma coda. Estas obras apresentam caracteristicas do estilo classico,
concretamente a textura a duas vozes, o equilibrio entre as frases e no seu interior raras vezes
perturbado por uma ponte modulatéria ou por uma repeti¢ao sequencial, a presenga de areas
tonais extensas com alguns acordes cromaticos de passagem envolvidos num ritmo harmoénico
lento e um contraste entre momentos de tensdo e de estabilidade. A escrita homofonica poe
em evidéncia uma melodia ornamentada essencialmente por apogiaturas, com ritmos
pontuados, escalas, arpejos, 3*° e 6® sincronizadas e oitavas, sustentada por uma linha de
baixo onde sdo frequentes as oitavas, as oitavas quebradas, os acordes, os acordes arpejados e

o baixo de tambor e mais raramente os acordes quebrados e o murky bass.

A sonata com um Gnico andamento destina-se ao érgdo e apresenta o &mbito Ré — ré’. O
andamento esta escrito em tempo rapido num formato proéximo do 7ipo 3, sem divisdo das
partes, em que a recapitulagdo consiste na reapresentacao parcial da introdugdo. A forma de
sonata ¢ precedida pela referida introducdo na tonalidade da tdénica, de longa dimensdo e
estruturada no formato ABA’. A exposi¢do ¢ continua com uma longa zona de transi¢do

comparativamente as restantes zonas que constituem a exposi¢do (tema principal e
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Fortspinnung). A zona do tema principal € constituida apenas pelo tema que se apresenta sob
a forma de uma frase de seis compassos organizada em dois blocos com repeti¢dao do ultimo.
A zona de transi¢do apresenta-se desenvolvimental e modulante a tonalidade da
subdominante. A zona de Fortspinnung € construida a partir de materiais da introdugdo na
nova tonalidade na qual termina a exposi¢cdo. A seccdo de desenvolvimento ¢ bastante
extensa, correspondendo a 150% da dimensdo da exposicdo. Inicia com material da
introdugdo na tonalidade da subdominante, tonalidade esta que ¢ imediatamente reafirmada
através da utilizagdo do padrdo circular 8 — 5§ 7 — 6 — # 7 — 8 sustentado por murky bass em
forma de um pedal da tonica desta tonalidade e posteriormente da dominante. O tema
principal ¢ reintroduzido com significativas modificagdes na tonalidade da subdominante.
Uma progressdao harmonica conduz a um pedal da dominante numa textura que relembra a
zona de transicao da exposi¢@o. A tonalidade da tonica ¢é alcangada por meio da reutilizagao
de material introdutdrio sob um pedal da sua propria dominante. A secc¢ao de recapitulagao ¢
muito reduzida, correspondendo a cerca de um terco da dimensdo da exposi¢do, e retoma
apenas a frase inicial da introdug@o na tonalidade da ténica. A sonata finaliza com uma breve
coda meramente afirmativa da tonalidade inicial. A nivel tonal verifica-se uma deslocagdo da
tonalidade da tonica para a tonalidade da subdominante na primeira parte e o percurso inverso

na segunda parte.

A sonata com dois andamentos enquadra-se no 4mbito D6 — f4° e apresenta o andamento
inicial na tonalidade de Ré maior enquanto que o ultimo andamento estd composto na
tonalidade de D6 maior. Os dois andamentos estdo interligados do ponto de vista ritmico

pelos seus incipits.

O primeiro andamento estd escrito num formato préximo do Tipo I, sem divisdao das partes,

cuja recapitulagdo abrange unicamente o tema principal, motivo pelo qual a primeira parte da
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sonata ¢ manifestamente mais longa do que a segunda. A exposi¢do ¢ continua e expandida
por meio de modulos de Fortspinnung. A zona do tema principal ¢ longa e incorpora o
préprio tema com a estrutura de um periodo e dois modulos que conduzem a conclusdo da
zona inicial da sonata através de uma cadéncia auténtica imperfeita. A zona de transi¢cdo ¢
muito curta e assenta em arpejos das harmonias principais da tonalidade da dominante para a
qual modula. A zona de Fortspinnung tem o dobro da dimensao da zona do tema principal e
incorpora varios modulos com caracter de Fortspinnung € com caracter conclusivo. Estes
ultimos surgem antes do aparecimento de uma cadéncia auténtica perfeita que marca o inicio
da zona conclusiva formada por um tnico modulo codetta. A recapitulagdo apresenta o tema
principal na tonalidade da tonica e prossegue para uma coda que solidifica esta tonalidade
através da reiteracdo de uma frase e de um motivo conclusivo. Do ponto de vista tonal, o
andamento efetua uma deslocacdo da tonalidade da tonica para a tonalidade da dominante na

primeira parte enquanto que na segunda parte permanece na tonalidade da tonica.

O segundo andamento esté escrito em tempo lento na forma de um rondé com dois episddios
e as respetivas retransi¢des para o refrdo. O refrdo apresenta-se como uma frase de dez
compassos organizados em trés blocos (4 + 2 + 4 cc.) e os episddios tomam proporgdes
maiores (25 e 47 cc.), sendo o primeiro contrastante do ponto de vista melddico e ritmico,
dirigindo-se para a tonalidade da dominante, ¢ o segundo baseado no refrdo e composto no
modo paralelo da tonalidade da tonica com um desvio a tonalidade da mediante alterada. O
andamento conclui com uma coda que reafirma a tonalidade da tonica apresentada

anteriormente pelo refrao.

2.10. Sacramento, Jacinto do

As sonatas de Frei Jacinto do Sacramento estdo compostas nas tonalidades de ré menor e sol

menor € sdo constituidas por um Unico andamento sem indicacdo de tempo. As obras
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enquadram-se no 4mbito D6 — ré’ e estdo escritas nas formas classificadas de Tipo 2, Tipo 3
convertido em Tipo 2 e Tipo 3. Trata-se de sonatas monotematicas e bipartidas com duas

partes de dimensdes aproximadas.

A escrita é homofdénica com cromatismos, uma abundante sincronizagio de 3* e 6 e raras
ornamentagdes. A melodia ¢ elaborada a partir de escalas, arpejos e acordes quebrados onde
ocorre alguma interacdo de mados e repetigdo de notas; o acompanhamento assenta
frequentemente em oitavas quebradas, acordes arpejados, oitavas, arpejos e acordes. As
sonatas apresentam uma escrita galante que se manifesta por meio de um ritmo harmoénico
lento e de varias meias-cadéncias e de algumas cadéncias auténticas perfeitas antecedidas pela
formula 6/4-5/3, de uma textura a duas partes com um acompanhamento diversificado e uma
melodia tendencialmente agrupada em unidades de dois compassos com algumas apogiaturas

em forma de suspiros.

A exposi¢do € sempre continua e antecedida, no caso da Sonata em sol menor, por uma
introducdo curta no mesmo andamento da forma de sonata composta por acordes arpejados
em torno das harmonias principais da tonalidade da tonica. Nas restantes sonatas o tema
principal ¢ precedido por um mddulo preparatério do tipo anacrusa apoiado na harmonia da
tonica. O tema estd escrito no formato de uma frase organizada em dois blocos ou de uma
proposi¢do, num dos casos dissolvendo numa atividade de transi¢do; ¢ reintroduzido
parcialmente na exposi¢do de duas sonatas, na tonalidade da relativa maior apos a zona de
transicdo (antecedido pelo seu modulo preparatério) e no modo menor da tonalidade da
dominante apds os moéddulos de Fortspinnung. A zona de transicdo apresenta dimensdes
variaveis, sendo bastante curta quando modula a tonalidade da relativa maior e mais extensa
no caso das duas sonatas com modulacgdes a tonalidade da relativa maior e posteriormente a

tonalidade da dominante no modo menor. No primeiro caso a nova tonalidade ¢ destabilizada
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pelos modulos de Fortspinnung que prosseguem para a tonalidade da tonica, finalizando a
exposi¢do com um modulo codetta nesta tonalidade. Nas restantes sonatas as zonas poOs-
transicdo mantém a tonalidade da dominante no modo menor ou mudam para o modo
paralelo. A zona conclusiva destas ultimas sonatas ¢ seguida por uma curta retransi¢do que
modula a tonalidade da relativa maior, na qual inicia a seccdo de desenvolvimento, ou a
tonalidade da tonica, preparando neste caso a repeticao da primeira parte da sonata; em ambas
as situagdes a retransicao esta inserida antes da barra dupla com sinais de repeti¢do que separa

a exposicao do desenvolvimento.

A seccdo de desenvolvimento tem dimensdes variaveis, sendo mais reduzida quando
prossegue para uma recapitulacdo, como se verifica na Sonata em sol menor. Neste caso o
desenvolvimento inicia com material da introdu¢do na tonalidade da subdominante e
prossegue com materiais da zona da transi¢ao e do tema principal, explorando trés tonalidades
ao longo desta sec¢do. Nas restantes sonatas o desenvolvimento principia com o modulo
preparatorio do tema principal e parte do tema nas tonalidades da relativa maior ou da
dominante no modo menor. No decorrer desta seccdo sdo exploradas trés tonalidades e
utilizados materiais da zona do tema principal juntamente com materiais da zona de transi¢@o

ou da zona de Fortspinnung.

A seccdo de resolucdo tonal apresenta-se extremamente reduzida, limitando-se a
reapresentagdo do modulo codetta na tonalidade da tonica, ou bastante extensa com a retoma
todos os materiais apresentados apds a zona de transi¢ao, incluindo parte do tema principal tal
como ocorre na respetiva exposicao, agora transpostos a tonalidade da tonica. A sec¢do de
recapitulag@o inicia com o tema principal na tonalidade da tonica e retoma todos os materiais

apresentados na exposi¢ao com exce¢ao do modulo de continuagdo da proposigao.
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Do ponto de vista tonal, a primeira parte das sonatas inicia e termina na tonalidade da tonica
ou da dominante (maior ou menor), passando pela tonalidade da relativa maior; a segunda
parte nunca comeca na tonalidade na qual a exposicao termina, optando o compositor pelas
tonalidades da relativa maior, da subdominante e pelo modo menor da tonalidade da

dominante para iniciar o percurso em dire¢do a tonalidade da tonica.

2.11. Sant’Ana, José de

A Sonata em ré menor de Frei José de Sant’Ana € constituida por um unico andamento, sem
indicagdo de tempo, enquadrado no 4mbito D6 — ré>. Apresenta uma estrutura bipartida, com
uma segunda parte mais extensa do que a primeira, com a forma classificada de Tipo 3. A
sonata desenvolve uma linguagem galante através da utilizagdo de uma textura homofoénica,
de uma melodia com tendéncia para se agrupar em dois compassos, do acompanhamento com
acordes arpejados e arpejos, de varias cadéncias auténticas perfeitas antecedidas pela formula
6/4-5/3 e de um ritmo harmoénico lento. Porém, a presenca de uma melodia extensa
acompanhada por intervalos de 3% precedida por cruzamentos de maos e saltos, deixa

reconhecer o vinculo a uma escrita mais conservadora.

A sonata expde uma exposi¢do continua cujo tema principal estd estruturado como uma frase
de trés compassos, organizada em dois blocos com repeticao do tltimo. A zona de transi¢dao
encontra-se separada da zona do tema principal e define-se independente pela introducao de
novos materiais; modula diretamente e logo de inicio a tonalidade da relativa maior,
concluindo no modo menor desta tonalidade. Trata-se de uma zona bastante extensa
constituida por quatro mddulos bem distintos a nivel da escrita: melodia acompanhada por
acordes, por simples notas da harmonia em tessituras diferentes, por intervalos de terceira e
por um cromatismo melddico agitado. Os modulos de Fortspinnung que dao continuidade a

exposi¢do assentam basicamente em arpejos e alternam igualmente entre os modos maior e
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menor da tonalidade da relativa maior. A zona conclusiva inicia e termina com moddulos
codetta intercalados por um tema conclusivo estruturado como uma frase de trés compassos

(tal como o tema principal) caracterizada por uma progressao sequencial baseada em arpejos.

A secgdo de desenvolvimento inicia com material da zona de transi¢do na tonalidade da
subdominante, uma tonalidade diferente do final da exposi¢do, e explora trés tonalidades
diferentes. A zona de transi¢do constitui a base de toda a sec¢do de desenvolvimento,
incluindo a constru¢ao do bloqueio da dominante que prepara a chegada da recapitulagdo. Por
este motivo a zona de transicdo esta bastante encurtada na sec¢do da recapitulagdo, estando
representada apenas com um dos seus quatro modulos. Esta sec¢do final da sonata retoma,
pela mesma ordem, todas as zonas da exposi¢do na tonalidade da tonica e omite apenas os

referidos médulos da zona de transigao.

Do ponto de vista tonal a sonata inicia na tonalidade da tonica e dirige-se para a tonalidade da
relativa maior, oscilando com o modo menor desta tonalidade; a segunda parte principia na
tonalidade da subdominante e passa pela tonalidade da relativa maior antes de regressar a

tonalidade da tonica.

2.12. Santa Barbara, Vicente de

A Sonata em Fa maior de Frei Vicente de Santa Barbara ¢ constituida por um tnico
andamento escrito na forma classificada de Tipo 2 ¢ no ambito D6 — dé’. Trata-se de uma
sonata bipartida e monotematica com duas partes de dimensdes idénticas, sem repetigdes. A
presenca de uma nota pedal longa em ambas as partes da sonata sugere que a obra tivesse sido
escrita para 6rgao. A sonata apresenta uma textura homofonica e incorpora alguns tragos do
estilo galante tais como a tendéncia para o agrupamento em unidades de dois compassos,

algumas meias-cadéncias e o ritmo harmoénico lento.
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As seccdes da exposicao tém dimensdes varidveis e sdo caracterizadas por elementos de
escrita distintos. A zona do tema principal € constituida unicamente pelo tema no formato de
uma frase bastante curta que engloba a repeticdo de um bloco e um motivo conclusivo; a
melodia desenvolve-se em ritmo dactilico e ¢ acompanhada simplesmente por notas das
harmonias correspondentes. A zona de transicdo esta separada da zona anterior € permanece
na tonalidade da tonica. Trata-se de uma sec¢do um pouco maior do que a zona do tema
principal, na qual ¢ exibida uma melodia ornamentada com acompanhamento de acordes. A
zona de Fortspinnung ¢ sustentada por uma nota pedal com alternancia das harmonias V-I da
tonalidade da dominante e construida com a repeticdo de motivos rapidos ou com a repeti¢ao
de notas marcadas por apogiaturas, terminando com um fragmento melddico. A zona

conclusiva reforga a tonalidade da dominante na qual termina a exposicao.

O desenvolvimento corresponde a metade da dimensdo da exposicdo e inicia com o tema
principal na tonalidade da dominante; a zona de transicdo ¢ agora substituida por uma
progressdo sequencial baseada no tema principal que inicia na tonalidade da sobretonica
menor ¢ conduz a tonalidade da tonica. A resolugdo tonal retoma todos os modulos da zona de
Fortspinnung e da zona conclusiva na tonalidade da tonica. O percurso tonal da sonata

corresponde a uma movimentacao da tonalidade da tonica para a tonalidade da dominante, na

primeira parte, e o inverso na segunda parte.

2.13. Santo Elias, Manuel de

A maior parte das sonatas de Frei Manuel de Santo Elias ¢ constituida por um tnico
andamento escrito em tempo rapido, existindo apenas um ciclo com trés andamentos
relativamente curtos que segue o modelo rapido—lento—rapido. As obras estdo compostas em
tonalidades maiores sem ultrapassar os trés bemois e os dois sustenidos, enquadram-se no

ambito D6 — ré’ e destinam-se ao cravo.
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As sonatas apresentam elementos do estilo galante através de uma textura homofoénica na qual
a melodia incorpora alguns ritmos pontuados e revela uma tendéncia para se agrupar em
unidades de dois compassos e o acompanhamento ¢ diversificado, fazendo uso do baixo de
Alberti, de acordes arpejados, de arpejos, de oitavas quebradas e de alguns baixos de tambor.
Do ponto de vista harménico estas obras contém vérias cadéncias auténticas perfeitas
antecedidas pela formula 6/4-5/3 e mantém um ritmo harmonico lento, em conformidade com
as caracteristicas identificativas do estilo galante. Todavia, a Sonata em Mi bemol maior
revela uma forte presenca de cadéncias interrompidas, resultando por vezes em contrastes
tonais inesperados, e alguma variabilidade sonora provocada pelas alternancias de tessitura na
melodia e pelos referidos contrates tonais, caracteristicas estas que se identificam com o
Empfindsamer Stil. A melodia baseia-se frequentemente em arpejos e acordes arpejados,
incorpora alguns ornamentos, cromatismos ¢ intervalos harmonicos de 3 e 6* ¢ envolve-se
com a linha melddica inferior por meio da interacdo de maos; a técnica do cruzamento de

maos associada a saltos ¢ empregue em ambas as linhas melddicas.

Os andamentos estdo escritos na forma classificada de Tipo 2, Tipo 3 e Binaria. Esta ltima
forma ¢ utilizada apenas no segundo e terceiro andamentos da Sonata em Fa maior os quais se
caracterizam pela presenga de um motivo melddico que serve de base a composi¢ao de todo o
andamento e por um percurso tonal que parte da tonalidade da tonica para as tonalidades da
dominante ou da relativa menor, na primeira parte, e que realiza o trajeto inverso na segunda
parte. Todos os andamentos sao bipartidos e apresentam frequentemente uma segunda parte

maior do que a primeira.

Os andamentos com forma de sonata apresentam geralmente uma exposi¢do continua
expandida por modulos de Fortspinnung; apenas no caso da 7ocata em Ré maior a exposi¢ao

encontra-se dividida em duas partes acompanhada por uma mudanga de métrica. A zona do
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tema principal ¢ constituida unicamente pelo tema que se apresenta como uma frase curta
geralmente organizada em dois blocos, sendo o segundo uma repetigao exata ou ligeiramente
modificada do primeiro. A zona de transi¢ao esta separada da zona anterior e apresenta uma
dimensao maior, sobretudo em dois andamentos nos quais a transi¢ao ¢ construida a partir de
materiais da zona do tema principal. Esta zona da sonata introduz diretamente a tonalidade da
dominante ou modula a esta tonalidade, passando no caso da Sonata em Mi bemol maior pela
tonalidade de relativa menor onde ¢ apresentado o segundo médulo da transi¢do construido a
partir do motivo inicial do tema principal e do primeiro mdédulo da zona de transi¢do. A zona
do tema secundario ¢ marcada por uma mudanca de métrica que origina o aparecimento de
um tema com o formato de uma frase agrupada em dois blocos, sendo o segundo repetido de
forma insistente, o qual contrasta com o tema principal através do seu caracter cantabile. O
tema secundario, que ocorre unicamente no andamento inicial da Tocata em Ré¢ maior, ¢
acompanhado por varios modulos que dao continuidade a movimentacao introduzida pelo
tema e que expandem consideravelmente esta zona da sonata. No caso das restantes sonatas, a
zona correspondente ¢ preenchida por moédulos de Fortspinnung escritos na tonalidade da
dominante os quais fazem, no caso de um andamento, um pequeno desvio a tonalidade da
mediante antes de regressar novamente a tonalidade inicial. A zona conclusiva ¢ bastante
curta, quando comparada com a zona anterior, ¢ ¢ preenchida por um ou dois modulos

codetta.

A sec¢do de desenvolvimento inicia com o tema principal, completo ou parcial, na tonalidade
da dominante ou com uma breve referéncia a ele nas tonalidades da dominante e da
sobretonica menor. No caso da Sonata em Sol maior a seccdo de desenvolvimento ¢
extremamente curta, sendo constituida por uma breve referéncia ao motivo inicial do tema
principal e por um motivo modulatério, respetivamente nas tonalidades da dominante e da

relativa menor; nos restantes andamentos as dimensdes da sec¢do de desenvolvimento sdo
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maiores, correspondendo a mais de metade da dimensao da exposicao, englobam também os

materiais da zona de transi¢do e exploram trés e quatro tonalidades.

A Sonata em Sol maior ¢ a Uinica que segue para uma recapitulagao preparada pelo acorde da
dominante da tonalidade da relativa menor na qual principia a recapitulacdo. Trata-se de um
caso de recapitulacdo deformada que tem inicio numa tonalidade diferente da ténica e que
alcanca posteriormente esta tonalidade ao longo da zona de transicao. A recapitulacao retoma
de forma ordenada todos as zonas apresentadas na exposi¢do, omitindo um modulo de

Fortspinnung e a repeticao de um outro.

As restantes sonatas apresentam uma resolugdo tonal onde sdo retomadas todas as zonas apos
a transicdo (por vezes omitindo alguns modulos) na tonalidade da tonica ou com ligeiras
deslocagoes as tonalidades da relativa menor, da dominante ou da sobretonica menor. No caso
da Tocata em R¢ maior esta sec¢do ¢ separada da seccdo de desenvolvimento através da

mudanca de métrica e de uma cesura que propicia o reaparecimento do tema secundario, tal

como havia ocorrido na respetiva exposicao.

Do ponto de vista tonal, a primeira parte caminha da tonalidade da tonica para a tonalidade da
dominante enquanto que a segunda parte realiza o percurso inverso, excetuando um
andamento cuja segunda parte inicia na tonalidade da sobretonica. Salienta-se ainda o
particular desvio a tonalidade da relativa menor na seccdo de recapitulagdo da Sonata em Sol

maior que ocupa quase toda a segunda parte do andamento.

2.14. Santos, José Joaquim dos

As sonatas de José Joaquim dos Santos sdo constituidas por um tnico andamento geralmente
sem indicagdo de tempo e escrito na forma Bindria paralela. A Sonata em Ré maior ¢ uma

excec¢do a este modelo uma vez que se trata de um ciclo de trés andamentos no modelo
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rapido-lento-rapido no qual o andamento inicial esta escrito no formato 7ipo 2 e os restantes
andamentos na forma Bindria. As sonatas enquadram-se no 4mbito D6 — ré’ e destinam-se ao
cravo. Todas as obras estdo escritas em tonalidades maiores sem ultrapassar os trés
sustenidos, sendo empregue a tonalidade homdnima menor no andamento central do ciclo de

trés andamentos.

A escrita € homofonica, com cruzamento de maos e saltos: a melodia é ornamentada e
compreende numerosos intervalos harmoénicos de 3% escalas, cromatismos, alguns ritmos
pontuados e bastantes ritmos dactilicos; o acompanhamento desenvolve-se por meio de
acordes arpejados, oitavas quebradas, baixo de tambor, baixo de Alberti e ocasionalmente
murky bass. As sonatas apresentam caracteristicas do estilo galante, nomeadamente através da
presenca de uma textura a duas vozes, de uma melodia frequentemente agrupada em unidades
de dois compassos (com algumas figuras pontuadas), de diversos tipos de acompanhamento,
de varias cadéncias auténticas perfeitas antecedidas pela formula 6/4-5/3 e de um ritmo

harmonico lento.

As sonatas de José Joaquim dos Santos sdo monotematicas e bipartidas, com uma segunda
parte mais extensa do que a primeira. O percurso tonal dos andamentos ¢ caracterizado por
uma desloca¢do da tonalidade da tonica para a tonalidade da dominante, na primeira parte, € o

inverso na segunda parte.

A exposi¢ao ¢ do tipo continuo e apresenta essencialmente dois processos de expansdo que
passam pelo emprego de modulos de Fortspinnung e pela retoma do tema principal ou de
moddulos posteriores ao tema principal, seguido pelas suas proprias variantes, na tonalidade da
dominante. Em ambas as situagdes a exposi¢do termina com uma zona conclusiva. O tema
principal ¢ antecedido por um ou dois modulos preparatorios em duas sonatas. Apresenta a

estrutura de uma frase com a dimensdo de dois a sete compassos que se encontra organizada

148



em dois blocos, frequentemente com repeticdo parcial ou completa dos mesmos; contudo, no
andamento inicial da Sonata em R¢ maior o tema apresenta-se bastante mais extenso e escrito
no formato ABA’. No caso desta sonata, a zona do tema principal estd igualmente estruturada
no formato ABA’, constituindo a zona mais extensa da respetiva exposicao. Nas restantes
sonatas a zona do tema principal ndo atinge uma dimensdo semelhante, porém, ¢
predominantemente valorizada em relagdo as outras zonas da exposicdo. A zona de transi¢ao
¢ bastante curta, construida a partir de materiais da zona do tema principal e modula sempre a
tonalidade da dominante. No caso dos andamentos cuja exposicao reapresenta os modulos da
zona do tema principal, a zona de transi¢cdo ¢ omitida ou reduzida a um simples fragmento
modulatorio. A zona pos-transi¢ao € preenchida pelo tema principal e por quase todos os
modulos desta zona, pelos modulos finais da zona do tema principal acrescidos das suas
variantes ou por modulos Fortspinnung, todos eles escritos na tonalidade da dominante e

seguidos por uma breve zona conclusiva.

As quatro sonatas com forma Bindria paralela contém uma imediata recapitulacao apods a
exposi¢do, num plano tonal invertido. Nestes casos verificam-se ligeiras alteragdes
relativamente a estrutura da respetiva exposi¢do, concretamente, a omissdo da zona de
transicdo (Sonata em La maior), a inclusdo de uma passagem que prepara O regresso a
tonalidade da tonica através da alternancia das harmonias V-1 sob um pedal da dominante
(Sonata em Sol maior) e a expansdo da zona de transi¢cdo ou de um moddulo da zona do tema

principal em substituicdo de uma repeticao de modulo (Sonatas em D6 maior).

O andamento inicial da Sonata em Ré maior apresenta uma exposi¢ao seguida por uma sec¢ao
de desenvolvimento que inicia com uma apresentacao parcial do tema principal na tonalidade
da dominante. Esta sec¢do ¢ maior do que a sec¢ao da exposicao, explora trés tonalidades e

serve-se dos materiais da zona do tema principal para a sua construgdo. A seccao de resolugdo
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tonal ¢ muito curta e reproduz todas as zonas e modulos posteriores a zona de transi¢do da
exposicdo na tonalidade da tonica. Os dois andamentos que complementam o ciclo
apresentam um cardcter contrastante e marcam uma certa afinidade com as sonatas
portuguesas do periodo barroco, nomeadamente pelo emprego da conclusdo em oitavas
tipicamente seixasiana no final do andamento central e pelo caricter de giga incutido no

andamento final desta sonata.

2.15. Sao Boaventura, Francisco de

As sonatas de Frei Francisco de Sdo Boaventura sdo constituidas por um unico andamento
escrito em tempo lento na tonalidade de Sol maior e nas formas classificadas de 7Tipo I e Tipo
1 expandido. Definem-se como sonatas sem desenvolvimento cuja sec¢do de exposi¢ao €
seguida de imediato por uma recapitulacao na tonalidade da tonica. As obras enquadram-se no
ambito Ré — f4° e ndo apresentam divisdo das partes, & excegdo da sonata classificada de Tipo

1 expandido.

A escrita apresenta caracteristicas do estilo galante tais como a textura a duas vozes, a
melodia agrupada ou com tendéncia a agrupar-se em unidades de dois compassos com
algumas figuras pontuadas e sincopas, o acompanhamento variado com acordes arpejados,
oitavas quebradas, baixo de tambor e murky bass, cadéncias auténticas perfeitas ou
imperfeitas antecedidas pela formula 6/4-5/3 e um ritmo harmonico lento. A melodia toma
um caracter bastante lirico, envolvida particularmente em apogiaturas e cromatismos, 3* e 6™

harmonicas e apoiada algumas vezes por uma nota pedal.

A exposicdo ¢ sempre continua e ampliada por modulos de Fortspinnung, salientando-se a
presenca de um andamento com uma aparente cesura mediana preenchida pela harmonia da

dominante da nova tonalidade que posteriormente ¢ rejeitada pela continuada textura da zona
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de transi¢do através de um modulo de Fortspinnung. A zona do tema principal € preenchida
unicamente pelo tema com a estrutura de uma frase que abrange 3, 6 ¢ 9 compassos, estando
nos ultimos dois casos organizada em dois blocos. A zona de transi¢ao ¢ predominantemente
mais extensa, surge separada do tema principal, embora esteja construida a partir de materiais
desta Gltima zona, e esta escrita na tonalidade da toénica ou modula a tonalidade da dominante.
A zona de Fortspinnung ocorre na tonalidade da dominante ou desloca-se para esta tonalidade
através de uma progressao sequencial que passa pela tonalidade da sobretonica maior. Trata-
se, no caso das sonatas classificadas de Tipo I, da zona mais extensa da exposi¢do; na sonata
classificada de Tipo I expandido a zona de Fortspinnung apresenta uma dimensao idéntica a
zona de transi¢do ¢ a zona conclusiva, sendo esta ultima preenchida por um moédulo codetta e
por um tema novo. A zona conclusiva surge igualmente numa outra sonata através de um

curto médulo codetta.

Em todas as sonatas a recapitulagdo ¢ preparada por uma curta retransicdo que assenta em
motivos melddico-harmonicos ou no proprio tema principal e destabiliza a tonalidade da
dominante na qual a exposi¢do terminou, preparando o reaparecimento do tema principal na

tonalidade da tonica.

Nas sonatas Tipo I a recapitulacdo retoma todos os materiais da exposicao pela mesma ordem
na tonalidade da tonica passando, no caso da referida zona de Fortspinnung com progressao
sequencial, pelas tonalidades da subdominante e da dominante antes de regressar a tonalidade
da tonica. Na sonata Tipo 1 expandido a zona do tema principal € retomada na tonalidade da
tonica e alargada por meio de uma atividade desenvolvimental assente na repeticdo motivica.
A seccao de recapitulagdo desta sonata omite as zonas de transicdo e de Fortspinnung da

respetiva exposic¢ao, concluindo o andamento com a zona conclusiva na tonalidade da tonica.
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Do ponto de vista tonal a primeira parte das sonatas desloca-se da tonalidade da tonica para a
tonalidade da dominante enquanto que a segunda parte inicia e termina na tonalidade da
tonica. A sonata Tipo I expandido ¢ uma excecdo a este modelo na medida em que a segunda
parte inicia na tonalidade da dominante através de uma retransi¢cdo inserida apds a barra de

divisdo das partes.

2.16. Silva, Alberto José Gomes da

As sonatas de Alberto Jos¢ Gomes da Silva sdo constituidas por um ciclo de dois e trés
andamentos escrito predominantemente em tonalidades maiores que contém até duas
alteragdes, sendo empregue as tonalidades de mi menor e f4 menor apenas na composi¢ao de
duas sonatas. O ciclo da sonata apresenta uma Unica tonalidade a exce¢do do andamento
central da Sonata I em Ré maior, escrito em tempo lento, no qual é empregue a tonalidade
homoénima menor. Esta sonata tem a particularidade de incluir cifras e indicagdes de
dindmica, respetivamente no andamento inicial denominado Sinfonia e no andamento central.
As obras enquadram-se no 4mbito D6 — ré’ e indicam o cravo como instrumento destinatario,
apesar da presenca de indicacdes de dindmica e de uma escrita propicia a utilizacdo do

pianoforte em determinados andamentos nos quais ocorrem oitavas, acordes e um

preenchimento harmonico ocasional das linhas melddicas.

As sonatas apresentam uma escrita galante que se revela por meio de uma textura
homofonica, de um ritmo harmoénico lento, com varias meias-cadéncias e algumas cadéncias
auténticas perfeitas antecedidas pela formula 6/4-5/3, de uma melodia predominantemente
agrupada em unidades de dois compassos com sincopas, figuras pontuadas e séries de tercinas
em semicolcheias e de um acompanhamento variado pela utilizagdo de arpejos, acordes

arpejados, oitavas quebradas, baixo de tambor e murky bass. A melodia ¢ frequentemente
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enriquecida com ornamentos, cromatismos, 3* e 6" harmoénicas e interage com o

acompanhamento em certas desloca¢des motivicas ou através do cruzamento de maos.

Gomes da Silva inicia o ciclo da sonata com um andamento escrito em tempo rapido nas
formas classificadas de Tipo 2, Tipo 3 e Tipo 3 convertido em Tipo 2 ou na forma livre de
Preludio, reportando neste caso a forma de sonata para o andamento seguinte. O minueto ¢
introduzido como andamento final em cinco sonatas: apresenta-se geralmente curto e
estruturado nas formas Bindria e Terndria (ABA’) a exce¢do da Sonata VI em Ré maior na
qual assume a forma de sonata 7ipo 2. Os andamentos apresentam-se frequentemente
bipartidos, com uma segunda parte mais extensa do que a primeira, ¢ num plano tonal que
progride da tonalidade da ténica para a tonalidade da dominante na primeira parte,

procedendo ao percurso inverso na segunda parte.

Os andamentos com formas de sonata apresentam sempre uma exposi¢cdo continua
monotematica que valoriza frequentemente a zona de transi¢do. O tema principal esta
estruturado na maior parte dos casos como uma frase variavel de quatro a dez compassos ¢
organizada até trés blocos; apenas em dois andamentos assume a estrutura de uma proposi¢ao
e de uma proposi¢ao de 16 compassos. Excecionalmente no andamento inicial da Sonata I em
Ré maior a zona do tema principal principia com um breve mddulo preparatdrio que anuncia o
caracter insistente do tema. A zona de transicdo tem dimensdes variaveis, esta separada da
zona anterior e ¢ quase sempre construida a partir de elementos da zona do tema principal; a
excegdo ocorre no andamento inicial da Sonata IV em mi menor no qual a zona de transi¢do
assenta em melodias desenvolvidas através da técnica imitativa, quer como uma imitagdao
melddico-ritmica, quer como uma simples imitagdo ritmica, produzindo a sincronizagao de
intervalos de 6* e de 10*. Do ponto de vista tonal a zona de transicdo € composta

predominantemente na tonalidade da dominante ou modula diretamente a esta tonalidade.

153



Contudo, existem andamentos nos quais esta zona ¢ alargada pela presenga de varias
modulagdes que conduzem as tonalidades da dominante no modo menor, da subdominante ou
a um regresso a tonalidade da tonica. Estas situagdes ocorrem nos andamentos cujas zonas de
transi¢cdo apresentam uma dimensao maior comparativamente as restantes zonas da exposicao.
A zona de Fortspinnung é de uma forma geral bastante curta, apresentando-se com uma
dimensdao maior do que as zonas anteriores somente em dois andamentos, e desenrola-se na
tonalidade da dominante, geralmente no modo maior, ou dirige-se para o seu modo paralelo
partindo da tonalidade da subdominante. A zona conclusiva ¢ introduzida em dois andamentos

sob a forma de um modulo codetta ou de um tema baseado na zona de transigao.

A sec¢do de desenvolvimento inicia frequentemente com o tema principal completo ou parcial
(incluindo o moédulo preparatorio) na tonalidade da dominante, no modo maior ou no seu
modo paralelo. Em dois andamentos esta sec¢do principia com um episodio ou com o tema
principal completo no modo paralelo da tonalidade da tonica. O desenvolvimento ¢ construido
a partir de materiais das zonas do tema principal e/ou da transi¢do, integrando por vezes
também materiais da zona de Fortspinnung, numa atividade que chega a explorar cinco
tonalidades. Trata-se de uma secc¢ao cuja dimensdo ¢ relativamente semelhante a sec¢do de
exposi¢do: o desenvolvimento corresponde a cerca de metade da extensdo da secc¢do anterior
somente no caso do andamento que inicia com um episodio e incorpora materiais da zona de

Fortspinnung.

A maior parte dos andamentos com forma de sonata apresenta uma seccao de resolucao tonal
apos o desenvolvimento na qual sdo retomadas quase sempre todas as zonas apds a transi¢ao
(com omissao de alguns modulos) na tonalidade da tonica, verificando-se apenas a omissao de
uma zona de Fortspinnung. Em dois andamentos o compositor expande esta sec¢do da sonata

através da inclusdo de uma coda entre os dois modulos da zona de Fortspinnung ou no
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interior de um modulo desta zona, produzindo nesta situagdo apenas um efeito uma coda que

depois € refor¢ado por uma coda curta independente no final da forma de sonata.

A seccdo de recapitulagdo ocorre em dois andamentos na tonalidade da tonica. Nesta sec¢ao
sao retomadas todas as zonas da exposi¢do a excecao da zona de transi¢do, ora com a omissao
de um moddulo posterior ao tema principal ora com o acréscimo de uma pequena coda entre 0s
dois modulos de Fortspinnung. A recapitulagdo surge separada da sec¢do de desenvolvimento
por meio de uma cadéncia autentica perfeita na tonalidade da relativa maior ou preparada pelo

material inicial do tema principal na tonalidade da dominante.

De entre os andamentos que completam o ciclo da sonata destaca-se o minueto intitulado Nel//
Stille della Chitara Portughesse em jeito de homenagem a guitarra portuguesa. A imitagao da
guitarra resulta numa escrita livre que assenta na ornamentacao melodica, na expressividade
do intervalo de 4* diminuta, no acompanhamento com acordes arpejados e oitavas, bem como
na interagdo de mados com 3® harmonicas que relembram o beliscar das cordas neste

instrumento.

2.17. Silva, Joao Cordeiro da

As quatro sonatas de Jodo Cordeiro da Silva sao formadas por um unico andamento composto
nas tonalidades de D6 maior, dé menor e Si bemol maior e enquadram-se no 4mbito D6 — ré’.
As obras estdo escritas nas formas classificadas de Tipo 2 e Tipo 3 e apresentam uma escrita
que sugere a sua execucao num tempo rapido. Na sonata classificada de Tipo 2 a forma de
sonata ¢ precedida por uma introdugdo curta escrita no formato ABA’ e no mesmo andamento
da forma de sonata, sendo o seu material empregue posteriormente na seccdo de
desenvolvimento. As sonatas sdo monotematicas e bipartidas, maioritariamente com uma

segunda parte mais extensa do que a primeira. De um modo geral as obras exprimem um
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caracter gracioso, contando com raras passagens dramaticas conseguidas por meio de

cromatismos e do cruzamento de maos conjugado com saltos.

Relativamente ao estilo, as sonatas apresentam uma escrita galante caracterizada pela textura
homofoénica, por uma melodia segmentada em unidades de dois compassos com sincopas e
figuras pontuadas, pela presenga de varios tipos de acompanhamento (baixo de Alberti, murky
bass, baixo de tambor, acordes arpejados, oitavas quebradas), de um ritmo harmonico lento e

de meias-cadéncias e cadéncias auténticas perfeitas antecedidas pela formula 6/4-5/3.

A exposi¢do ¢ continua e valoriza preferencialmente a zona de transi¢do ou a zona de
Fortspinnung. A zona do tema principal € quase sempre constituida unicamente pelo tema,
que se apresenta na forma de uma proposi¢ao ou mais frequentemente de uma frase com seis
a dezasseis compassos, organizada num ou dois blocos com repetigao parcial ou completa dos
mesmos. A zona de transicdo apresenta dimensdes varidveis e encontra-se separada da zona
do tema principal, a excecdo de uma sonata cujo modulo de continuacdo da proposicao do
tema dissolve numa atividade de transicdo. A construcdo da zona de transicdo baseia-se
predominantemente nos materiais da zona anterior, sendo utilizados materiais novos no caso
de uma sonata cuja zona de transi¢cdo manifesta um percurso tonal diferente das restantes
sonatas, iniciando e terminando na tonalidade da dominante com um desvio a tonalidade da
tonica no seu modo paralelo. Nas outras sonatas a zona de transi¢do estd composta na
tonalidade da relativa maior ou modula diretamente para a tonalidade da dominante. A zona
de Fortspinnung tem igualmente uma extensdo variavel que resulta da repeti¢do de alguns
modulos e estd composta nas tonalidades da relativa maior ou da dominante. A zona

conclusiva ¢ frequentemente curta e constituida por um a trés modulos codetta.

A seccao de desenvolvimento apresenta uma dimensao que corresponde a cerca de metade ou

dois tercos da dimensdo da seccdo de exposicdo. A composi¢do desta seccdo da sonata ¢
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bastante heterogénea tanto a nivel dos materiais como das tonalidades: a op¢do mais comum
de inicio desta seccdo emprega o tema principal na integra na tonalidade da dominante ou
apenas como uma referéncia na tonalidade da relativa maior, encontrando-se também um
episddio com material novo na tonalidade da sobretdnica menor e material da introducdo na
tonalidade da tonica no seu modo paralelo. Esta sec¢do explora geralmente trés tonalidades e
baseia-se recorrentemente nos materiais da zona do tema principal associados a materiais da
zona de transi¢do, da zona de Fortspinnung ou da introdugdo, sendo empregue apenas numa

sonata exclusivamente os materiais da zona de transigao.

A seccao de resolucdo tonal ocorre apds a sec¢do de desenvolvimento apenas no caso da
Tocata em D6 maior e € constituida pelo mddulo inicial da zona de Fortspinnung e pela zona
conclusiva transpostos a tonalidade da tonica. Estas duas zonas sao intercaladas por uma coda
baseada no motivo inicial da sec¢do de desenvolvimento e em material do segundo médulo de

Fortspinnung.

Nas restantes sonatas a sec¢do de desenvolvimento prossegue para uma recapitulagdo na
tonalidade da tonica preparada por um curto motivo de ligacdo (no caso da Sonata em do
menor) ou mais frequentemente sem qualquer preparacdo harmonica, passando bruscamente
das tonalidades da mediante alterada ou da sobretdnica menor para a tonalidade da tonica. A
recapitulagdo retoma todas as zonas da exposicao (omitindo alguns mddulos) ou omite uma
zona — zona de transi¢dao ou zona de Fortspinnung — e¢/ou alguns médulos; a zona de transigao
surge encurtada ou expandida relativamente a dimensdo que ocupa na sec¢ao de exposi¢ao.
Trata-se de uma sec¢do cuja dimensdo varia entre metade e a totalidade da dimensdo da

seccao de exposicao.

Do ponto de vista tonal, a primeira parte dirige-se da tonalidade da ténica para a tonalidade da

dominante ou da relativa maior e a segunda parte efetua um percurso inverso ou inicia nas
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tonalidades da sobretonica e da tonica no seu modo paralelo, dirigindo-se posteriormente para

a tonalidade da tonica.

2.18. Silva, Policarpo José Antonio da

A Sonata em D6 maior de Policarpo José Antonio da Silva ¢ constituida por dois andamentos,
sendo o primeiro escrito em tempo rapido e na forma classificada de Tipo 3 € o segundo em
tempo lento na forma Terndria (ABA’) e na tonalidade homonima menor. A obra indica o

cravo como instrumento destinatario e enquadra-se no ambito Si; — ré’.

Ambos os andamentos apresentam uma textura homofonica: no andamento inicial ¢ frequente
a presenca de cruzamento de maos e de saltos, de escalas, arpejos, repeticdo de notas,
cromatismos e apogiaturas na melodia e um acompanhamento sustentado por oitavas
quebradas, acordes e pelo baixo de Alberti; no ultimo andamento destaca-se a presencga de
uma melodia em oitavas quebradas as quais sdo precedidas por pausas, produzindo um efeito
de suspiro apoiado pela regularidade ritmica da linha do baixo. A escrita enquadra-se nas
caracteristicas definidas para o estilo galante pela textura, pelo ocasional agrupamento em
unidades de dois compassos, pelo frequente uso de acompanhamentos variados como o baixo
de Alberti ou as oitavas quebradas e pela presenca frequente de meias-cadéncias e de

cadéncias auténticas perfeitas antecedidas pela férmula 6/4-5/3.

O andamento inicial ¢ bipartido, com uma segunda parte mais extensa do que a primeira. O
tema principal estd estruturado como uma frase, organizada em dois blocos, € o seu motivo
inicial serve de inspira¢do para a constru¢do das diferentes zonas da exposicdo. A zona de
transi¢do ¢ curta ¢ separada da zona do tema principal; incorpora elementos ja apresentados
na zona anterior € modula a tonalidade da dominante. O encadeamento de inimeros modulos

de Fortspinnung traduz-se numa insisténcia que passa pela repeticado de varios motivos que
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envolvem graus conjuntos com apoio numa nota dissonante, notas da harmonia intercaladas
por pausas em forma de suspiro e respetivo percurso descendente com repetigdo de notas,
arpejos, notas rapidas e cruzamento de maos, quase sempre acompanhados pelo baixo de
Alberti. Trata-se da zona mais extensa da exposicdo na qual o compositor explora as
tonalidades da dominante nos modos maior ¢ menor ¢ a tonalidade da mediante alterada. A
zona de Fortspinnung inspira a criacdo de um tema conclusivo, estruturado como uma frase,

que confirma a tonalidade da dominante na qual termina a primeira parte do andamento.

A secc¢do de desenvolvimento ¢ bastante longa, representando mais de metade da dimensao da
exposi¢ao, ¢ inicia na tonalidade da dominante. No decorrer desta sec¢do sdo exploradas cinco
tonalidades através da utilizacao de alguns mddulos de Fortspinnung e de num episddio novo
no qual a melodia ¢ apresentada pela primeira vez numa tessitura grave, resultando num
cruzamento de maos. A recapitulacdo ocorre na tonalidade da tonica e omite a zona da
transi¢do e grande parte dos modulos de Fortspinnung. Do ponto de vista tonal verifica-se
uma deslocacdo da tonalidade da tonica para a tonalidade da dominante na primeira parte e o
percurso inverso na segunda parte, passando por varias tonalidades ao longo da secc¢do de

desenvolvimento.

O segundo andamento apresenta uma escrita ritmicamente regular entrecortada por pausas e
uma divisdo entre a parte A e as partes B — A’. O andamento inicia e termina na tonalidade da

tonica, passando pela tonalidade da relativa maior na seccao central.

2.19. Velho, Afonso Vito de Lima

As sonatas do Padre Afonso Vito de Lima Velho sdo constituidas por um unico andamento

escrito em tempo rapido nas tonalidades de Ré maior ¢ Si bemol maior. As obras incluem
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T A At 3 -
indica¢des de dinamica e enquadram-se no ambito Sol; — fa’. Nestas obras o compositor

revela uma escrita em transi¢do entre o estilo galante e o pleno estilo classico.

A Sonata em Si bemol maior integra elementos do estilo galante tais como a textura a duas
partes, o uso de sincopas e de algumas figuras pontuadas, uma melodia que tende a se agrupar
em unidades de dois compassos, a utilizacdo de um acompanhamento diversificado (baixo de
Alberti, acordes arpejados, oitavas quebradas, baixo de tambor) e a aplicacdo de algumas
meias-cadéncias e cadéncias auténticas perfeitas antecedidas pela formula 6/4—5/3; por outro
lado, manifesta um certo dramatismo na deslocacdo a tonalidade da dominante, um ritmo
harmoénico bastante lento com alguns acordes cromaticos de passagem e um contraste entre

secgoes de tensdo e de estabilidade, elementos estes que se identificam com o estilo classico.

Quanto a Sonata em Ré maior, ainda que seja notoria a presenca de uma textura a duas partes,
de uma melodia segmentada em unidades de dois compassos, de varios tipos de
acompanhamento (baixo de Alberti, baixo de tambor, murky bass, oitavas quebradas), de
meias-cadéncias e principalmente de cadéncias auténticas perfeitas antecedidas pela formula
6/4-5/3 que relembram o estilo galante, estes elementos inscrevem-se em caracteristicas mais
abrangentes que se identificam como marcas essenciais do estilo classico: a melodia ¢
constituida por frases conclusivas que expressam uma simetria interna e estabelecem um
equilibrio entre elas e a harmonia desenrola-se num ritmo bastante lento, edificando grandes

areas tonais.

Na composicao destas obras sao utilizados os principios da forma classificada de Tipo 3, quer
numa estrutura bipartida com recapitulagdo parcial da exposi¢ao (Sonata em Si bemol maior),
quer numa estrutura sem divisdo das partes onde a recapitulacdo se desvia do habitual
percurso e segue para uma coda apos a retoma parcial da introdugdo, originando uma forma

de Sonata deformada (Sonata em Ré maior).
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A Sonata em Ré maior apresenta uma longa introdugdo composta no mesmo tempo da forma
de sonata e no formato ABA’, com bastantes contrastes sonoros que relembram o tipo de
escrita orquestral. A palavra “solo” marca o inicio da exposi¢do da forma de sonata que se

desenrola sem divisao das partes.

A exposicdo inicia diretamente com o tema principal estruturado como uma frase longa,
alternando momentos enérgicos com momentos de repouso. A zona de transicdo ¢ curta,
modula a tonalidade da dominante, e ¢ construida a partir de materiais do tema principal. A
exposicao esta dividida em duas partes, propiciando o aparecimento de um tema secundario
com caracter cantabile e ligeiramente agitado, escrito sob a forma de uma proposicdo na
tonalidade da dominante. A zona do tema secundario ¢ bastante extensa na medida em que

apresenta a repeti¢ao do tema e de um novo mddulo que serve de conclusdo da primeira parte.

A seccdo de desenvolvimento inicia com a introdu¢do na tonalidade da dominante,
imediatamente desviada do seu percurso para preparar a chegada do tema secundario na
tonalidade da tonica. A inclusdo e repeticdo de um novo episdédio que conclui com material da
introdugdo prolongam esta seccdo da forma de sonata, na qual sdo exploradas quatro

tonalidades, tornando-a mais longa do que a sec¢ao de exposicao.

A recapitulagdo inclui uma parte da introducao na tonalidade da tonica e uma coda baseada na
repeticdo da harmonia desta tonalidade. Do ponto de vista tonal, a primeira parte desloca-se
da tonalidade da tonica para a tonalidade da dominante enquanto que a segunda parte realiza o
percurso inverso, centrando grande parte do desenvolvimento na tonalidade da ténica ou na

tonalidade homdnima menor.

r

Na Sonata em Si bemol maior a exposicdo € continua e monotematica. A zona do tema
principal ¢ constituida unicamente pelo tema com o formato de uma frase curta organizada em

dois blocos, com repetigdo do segundo. A zona de transicdo € a zona mais extensa da
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exposicdo e modula a tonalidade da dominante; estd separada da zona do tema principal e
desenvolve-se a partir do ritmo sincopado do tema. A zona de Fortspinnung inicia com uma
repeticdo sequencial baseada no ritmo sincopado e desenrola-se na tonalidade da dominante.

A exposi¢do conclui com uma zona conclusiva formada por dois mddulos codetta.

O desenvolvimento principia com o tema principal na tonalidade da dominante seguido por
uma reapresentagdo do mesmo na tonalidade da tonica; prossegue com uma repeticao
sequencial e um novo episodio, finalizando com o prolongamento da dominante que prepara a
chegada da recapitulacdo na tonalidade da ténica. Trata-se de uma sec¢do baseada apenas na
zona do tema principal, que explora trés tonalidades e que se apresenta com uma dimensao

semelhante a sec¢ao de exposigao.

A recapitulagcdo ¢ bastante curta e assenta no regresso do tema principal, com o seu final
ligeiramente expandido, e do ultimo modulo da zona conclusiva, ambos na tonalidade da
tonica. Esta sonata apresenta uma segunda parte mais extensa do que a primeira e revela
alguns contrastes harmonicos e de dindmica, embora siga o percurso tonal habitual da
tonalidade da tonica para a tonalidade da dominante, na primeira parte, € o inverso na segunda

parte.

3. Periodizacao interna das sonatas

O corpus das sonatas portuguesas para instrumentos de tecla escritas na segunda metade do
século XVIII ¢ caracterizado por uma diversidade de formas e de estilos que se identificam
tanto no seu conjunto como na producao individual de alguns compositores. A recolha de
dados biograficos dos compositores portugueses de sonatas permitiu elaborar as suas
biografias (Biografias dos compositores portugueses de sonatas, em anexo) e definir o perfil

destes compositores (Perfil dos compositores portugueses de sonatas, em anexo). Estes dados
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juntamente com as informagdes sobre a datacdo das fontes e a analise formal e estilistica das
sonatas, previamente realizada, constituem elementos determinantes para a caracterizagao das
sonatas portuguesas em dois periodos de tempo cujo marco de separagdo ¢ o ano de 1777,
limite temporal definido para a publicacdo das Dodeci Sonate, Variazioni, Minuetti per
Cembalo de Francisco Xavier Baptista e coincidente com a mudanga do reinado de D. José |
para o reinado de D. Maria I. A fim de determinar as caracteristicas composicionais
especificas de cada um destes periodos procedeu-se a distribuicdo das sonatas pelos dois
periodos de tempo, tendo em conta a datagdo das fontes e a biografia dos compositores. No
caso de existirem varias fontes foi considerada a fonte cuja proposta de datacao indica ser a

mais antiga.

Neste processo de distribuicdo foram excluidas as sonatas de compositores cujos dados
biograficos ndo permitem fazer o enquadramento num dos periodos assinalados e cujas fontes
carecem de uma datagdo concreta ou de uma proposta de datacdo. Nesta situacdo encontram-
se as sonatas de Frei Jacinto do Sacramento (n° 3), Frei José de Sant’ Ana (n° 2), Frei Manuel
de Santo Elias (n® 3 e 6), Frei Francisco de Sdo Boaventura (n® 1 e 2), Jodo Cordeiro da

Silva (n° 16) e Policarpo José Antonio da Silva (n° 2)'%.

As sonatas cujas Gnicas fontes dativeis correspondem ao manuscrito Vm’' 4874 da
Bibliohéque Nationale de France (datavel do ultimo quartel do séc. XVIII) e aos manuscritos
M.M. 321 (datavel dos anos 1780-85) e M.M. 4530 (datavel da década de 1790) da
Biblioteca Nacional de Portugal foram igualmente excluidas por ndo ser possivel identificar
concretamente se a composicao € anterior ou posterior a 1777. Como se pode verificar
através do Inventario (Quadro 1), algumas das sonatas presentes no manuscrito Vm’ 4874 da

Bibliothéque Nationale de France encontram-se também em manuscritos que foram copiados

108 . A ~ . . L. .
O numero da sonata corresponde a numeragdo das obras na lista do compositor apresentada no Inventario (Quadro 1). Este procedimento
sera empregue daqui em diante na identificagdo das obras.
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em data anterior: tal ¢ o caso de vérias sonatas de Pedro Antonio Avondano e de uma sonata
de Frei Manuel de Santo Elias (Santo Elias n® 5) que se conservam, respetivamente, em
secgoes dos manuscritos M.M. 337 ¢ M.M. 338 da Biblioteca Nacional de Portugal dataveis
dos anos 1774-75. As obras excluidas pelo motivo acima descrito correspondem as sonatas
de Jodo de Sousa Carvalho, Eusébio Tavares Le Roy, José Agostinho de Mesquita, a todas as
sonatas de José Joaquim dos Santos assim como a algumas sonatas de Pedro Anténio
Avondano (n” 5 e 8), Frei Manuel de Santo Elias (n° 4) e Jodo Cordeiro da Silva (n** 15,17 ¢
18). As sonatas excluidas perfazem um total de 22 obras, representando 33,8% do corpus das

sonatas portuguesas.

A Tabela 7 apresenta a distribuicdo das 43 sonatas restantes (66,2%) pelos dois periodos de
tempo estabelecidos, ¢.1750-1777 e 17781807, identificando respetivamente o Grupo I e o
Grupo II de sonatas. A datagdo das fontes foi o critério determinante para a inclusdo das
sonatas no primeiro periodo de tempo enquanto que no periodo de tempo seguinte, o critério
que determinou a inclusdo das sonatas centrou-se nos dados biograficos dos compositores,
nomeadamente nas datas de nascimento concretas ou propostas (Jodo José Baldi, Antonio
Joaquim e Afonso Vito de Lima Velho), no periodo de formacao (Marcos Anténio Portugal),
na data de inicio de carreira como compositor (Anténio Leal Moreira) e na indicagdo de
autoria através de um sobrenome cuja utilizagdo ocorre a partir de 1782 (Francisco Xavier
Baptista); somente num caso a razdo de inclusdo se relaciona com a datacdo da fonte (Frei

Francisco de Sao Boaventura).

Verifica-se que a maior parte das sonatas foram escritas no periodo entre ¢.1750 e 1777 no
qual foi contabilizado um total de 31 sonatas (72,1%), por oposi¢cdo ao periodo posterior,
cujos registos assinalam a composi¢ao de 12 sonatas (27,9%). A diferenga em termos da

produ¢ao musical nos dois periodos de tempo ¢ acentuada pelo facto do ntimero de
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compositores se manter praticamente inalteravel, contando com seis compositores no Grupo I
e sete compositores no Grupo II. Constata-se que Francisco Xavier Baptista foi o unico
compositor que escreveu sonatas ao longo dos dois periodos de tempo, contrariamente aos

outros compositores cujas sonatas se enquadram exclusivamente num dos periodos

apontados.
Tabela 7. Distribui¢do das sonatas em dois periodos de tempo
Compositores Grupol Grupo Il

Sonatas Total Sonatas Total
Avondano, Pedro Antdénio n°l1,2,3,4,6,7,9 7
Baldi, Jodo José n°l,3 2
Baptista, Francisco Xavier n°8,9,11,12,13,14,15, 14 n° 10, 17 2

16, 18, 19, 20, 21, 22, 23
Joaquim, Antonio n®1 1
Moreira, Antoénio Leal n°2,3 2
Portugal, Marcos Anténio n® 14, 15 2
Sacramento, Jacinto do n°l,2 2
Santa Barbara, Vicente de n°1 1
Santo Elias, Manuel de n°s 1
Sdo Boaventura, Frei n®3 1
Francisco de
Silva, Alberto José Gomesda n°1,2,3,4,5,6 6
Velho, Afonso Vito de Lima n°l1,2 2
TOTAL ?712,1%) 3227,9%)

Todas as sonatas estdo escritas em tonalidades maiores a exce¢do de quatro sonatas
pertencentes ao Grupo I (Baptista n®® 9 e 20; Silva, Alberto n™ 3 e 4). A introdugdo de
tonalidades menores ocorre ainda nos andamentos centrais de trés sonatas com trés

andamentos (Avondano n® 1 e 6; Silva, Alberto n° 1).
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Quanto ao nimero de andamentos do ciclo da sonata, o Grupo I apresenta 19 sonatas com
dois andamentos — 15 das quais terminam com um minueto — o que constitui o modelo
predominante por oposicao ao ciclo de um ou trés andamentos empregue na composicao das
restantes doze sonatas. No Grupo Il predomina a sonata constituida por um tnico andamento,
num total de 10 sonatas (83,3%), sendo o modelo de dois andamentos utilizado apenas na

composic¢ao de duas sonatas (Grafico 1).

10 - : EGrupo I

S Grupo I
J -— I
1 and. 2 and. 3 and.

Grafico 1. Distribui¢do do nimero de andamentos da sonata pelos dois grupos

A nivel das formas utilizadas na composi¢ao do andamento inicial da sonata constata-se que
no Grupo I existe uma preferéncia pela forma 7Tipo 3 a qual foi identificada em 13 sonatas.
As formas Tipo 2 e Tipo 3 convertido em Tipo 2 tém uma representagdo significativa uma vez
que cada uma delas ¢ empregue na composi¢ao de oito sonatas. Excecionalmente o ciclo da
sonata principia com um Preludio (1) ou com uma forma de Sonata deformada (1). Apesar
da predominancia da forma Tipo 3, constata-se que nas sonatas do Grupo I o formato com
maior representagdo apresenta uma exposicao, um desenvolvimento e uma resolucdo tonal o
qual se encontra reproduzido nas formas 7ipo 2 e Tipo 2 convertido em Tipo 3 identificadas

em 16 sonatas.
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No Grupo II, o uso de modelos menos convencionais como a Sonata deformada ocupa um
lugar relativamente importante uma vez que esta opcdo ¢ utilizada em trés sonatas, duas das
quais se aproximam do formato 7ipo 3, uma forma empregue igualmente na composi¢do de
trés sonatas. As formas Bindaria paralela e Tipo 2 sdo empregues na composicao de duas
sonatas enquanto que as formas 7Tipo I e Tipo I expandido sao utilizadas equitativamente na
composicdo de quatro sonatas. O formato empregue com maior frequéncia nas sonatas do
Grupo II ¢ constituido por uma exposicdo seguida de uma recapitulagao, o qual foi
identificado em seis sonatas classificadas com as formas Bindaria paralela, Tipo 1, Tipo 1
expandido e Sonata deformada (Portugal, Marcos n° 15). Todavia, o modelo exposi¢do —
desenvolvimento — recapitulagdo ¢ também muito utilizado, perfazendo um total de cinco
sonatas classificadas de Tipo 3 e Sonata deformada (Portugal, Marcos n° 14; Velho n° 1)

(Gréafico 2).

“ Grupo I

S Grupo IT

2 L
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Preludio Binaria Tipo 1 Tipo 1 Tipo 2 Tipo 3 => Tipo 3 Deformada
paralela expandido Tipo 2

Grafico 2. Distribui¢do das formas do andamento inicial da sonata pelos dois grupos
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Relativamente a tipologia da exposi¢do do andamento inicial da sonata constata-se que as
sonatas do Grupo II apresentam mais frequentemente um tema secundério do que as sonatas
do Grupo I. A exposi¢do continua prevalece em 28 sonatas do Grupo I enquanto que a
exposi¢cdo a duas partes surge unicamente em trés sonatas deste grupo. Embora se constate
uma presenga significativa do tema secundario nas sonatas do Grupo II, a exposi¢dao
apresenta-se maioritariamente continua, sendo este modelo empregue em sete sonatas por
oposicdo as restantes cinco sonatas que apresentam uma exposicao dividida em duas partes

(Gréfico 3).
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exposi¢do continua exposicdo a duas partes

Grafico 3. Distribui¢do da tipologia da exposi¢do do andamento inicial da sonata pelos dois grupos

No que diz respeito ao estilo musical empregue na composicdo das sonatas, o Grupo I ¢
representado pelo estilo galante, identificado em vinte e oito sonatas. As restantes trés sonatas
apresentam caracteristicas deste estilo juntamente com elementos do Empfindsamer Stil
(Avondano n® 1, 7 € 9) os quais se evidenciam a nivel da harmonia e da expressividade da

linha melddica.
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No Grupo II verifica-se que existe uma tendéncia para a composi¢ao de sonatas no seio do
estilo classico: em trés sonatas constata-se a presenca de carateristicas do estilo classico
(Portugal, Marcos n*® 14 ¢ 15; Moreira n° 2) e em quatro sonatas verifica-se a presenca de
uma escrita galante com assimila¢do de alguns elementos do estilo classico (Baldi n® 1 e 3;
Velho n” 1 e 2) no que diz respeito a simetria e balango da melodia bem como a identificagio
de grandes areas tonais, de um ritmo harmonico bastante lento, de delicados acordes
cromaticos de passagem e de zonas que contrastam tensdo e estabilidade. O estilo galante
continua a marcar uma parte significativa das sonatas deste periodo: trata-se de um estilo que
¢ empregue na composi¢do de quatro sonatas (Baptista n®® 10 e 17; Joaquim n°® 1; Sdo
Boaventura n° 3) e que surge aliado ao Empfindsamer Stil numa outra sonata (Moreira n° 3)
que apresenta uma textura mais rica € com menos uso do baixo de Alberti, uma melodia mais
fragmentada, varias cadéncias interrompidas, contrastes tonais inesperados e rapidas

oscilagdes de dinamica (Grafico 4).
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Grafico 4. Distribuicao dos estilos musicais pelos dois grupos
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A analise comparativa das sonatas escritas nos dois periodo de tempo anteriormente
demarcados permite identificar que apds 1777 ocorreu uma diminuicdo da produgdo de
sonatas para instrumentos de tecla e um conjunto de alteragdes que se traduzem numa
diminui¢do do niimero de andamentos do ciclo da sonata, numa transformagdo a nivel da
forma do andamento inicial da sonata na medida em que o modelo exposicdo —
desenvolvimento — resolugdo tonal ¢ substituido pelos modelos exposi¢do — recapitulagdo ou
exposicdo — desenvolvimento — recapitulacdo, na utilizagdo de um tipo de escrita mais
propicio ao aparecimento de um tema secundario e numa mudanga do estilo galante para o

estilo classico.
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CONCLUSOES

O presente trabalho procurou tragar o percurso do género Sonata no repertorio portugués para
instrumentos de tecla escrito no periodo ¢.1750-1807 e estabelecer um paralelismo com a
evolucdo deste género musical no repertorio italiano e espanhol da época. Apds um periodo
inicial em que o termo foi aplicado a formas musicais pré-existentes, a sonata adquiriu um
estatuto proprio, tanto em Itidlia como na Peninsula Ibérica, com o aparecimento das
estruturas bipartidas nas primeiras décadas do século XVIII e as sucessivas transformacdes
em formas distintas ou mais elaboradas. No repertdrio italiano e ibérico, o género Sonata
seguiu percursos diferentes sobretudo a partir de meados do século, altura em que foram
utilizadas varias formas na composi¢ao de sonatas para instrumentos de tecla, de entre as

quais se destaca a forma-sonata.

Este estudo apresenta pela primeira vez um Inventario de obras exclusivamente portuguesas
escritas para instrumentos de tecla no periodo que se estende de ¢.1750 a 1807, reunindo 172
obras da autoria de 34 compositores. As datas indicadas para cada compositor sdo o resultado
das pesquisas biograficas realizadas e correspondem nalguns casos a informagdes
provenientes da consulta de nova documentacao de caracter pessoal ou profissional, diferindo
consequentemente dos limites temporais apontados, at¢ ao momento, por outros autores. A
inventariacdo e analise de todo o repertorio portugués para instrumentos de tecla da segunda
metade do século XVIII permitiram identificar a sonata como género predominante que
contrasta, em termos de extensdo e de forma, com as restantes obras que se apresentam com
dimensdes curtas e correspondem, na sua maioria, a minuetos escritos nas formas Bindria e

Ternaria.
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No repertério portugués em estudo o género Sonata nao se apresenta unicamente sob o titulo
de Sonata, encontrando-se igualmente encoberto por outros titulos como Tocata, Sinfonia,
Lesson e Discurso. O uso de diferentes terminologias foi igualmente anotado por outros
autores em relacdo ao repertdrio italiano e espanhol da época (Newman 1983a: 268; Codina i
Giol 1993: 146-150). Por outro lado constatou-se que nem todas as obras denominadas
Sonata sdo verdadeiramente sonatas na medida em que se comprovou a existéncia de uma
composi¢cdo com o titulo de Sonata que ndo contém qualquer forma de sonata (Assuncdo n°
2), levantando-se a hipdtese da escolha deste titulo pelo mero agrupamento de dois

andamentos na mesma tonalidade.

No que se refere ao termo Tocata verifica-se que este € aplicado na maior parte dos casos a
obras com formas de sonata, sendo excecdo a obra de Jodo José Baldi (Baldi n® 4) concebida
como um exercicio baseado na escala de D6 maior, numa espécie de tema e variagdes. Esta
obra ¢ a prova de que os termos Tocata e Sonata deixam de ser empregues indistintamente
nas fontes do repertério para instrumentos de tecla da segunda metade de setecentos,
contrariamente ao que se verificava no periodo anterior relativamente as composi¢oes de

Carlos Seixas (Seixas 1992: xix).

A Teoria da Sonata de Hepokoski & Darcy (2011) revelou ser um método adequado a analise
do repertorio portugués em estudo e permitiu identificar sonatas de diferentes tipologias,
algumas escritas nos moldes das primitivas formas de sonata: forma Bindria paralela e forma
Binaria equilibrada. A aplicagdao da Teoria da Sonata na andlise destas formas determinou a
presenca de duas se¢des e de trés ou quatro zonas claramente diferenciadas: a exposi¢cdo €
constituida pela zona de tema principal, zona de transi¢ao, zona de Fortspinnung e as vezes
por uma zona conclusiva, sendo estas zonas distribuidas por dois planos tonais distintos

(toénica - dominante); a recapitulacdo retoma geralmente todas as zonas da exposi¢do num
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percurso tonal invertido ou inicia com um episddio (em substitui¢do da zona do tema
principal) no modo paralelo da tonica no caso da forma Bindria equilibrada. Somente em
duas sonatas foi reconhecida uma alteragao substancial da “estrutura exposicional padrao” na
medida em que a exposicdo ndo apresenta material novo na tonalidade da dominante,
reproduzindo em contrapartida os modulos da zona do tema principal, num destes casos sem
uma zona de transi¢do a servir de preparagao. Trata-se de formas que estdo na origem da
forma de sonata Tipo 2 e que foram utilizadas com bastante frequéncia por Domenico
Scarlatti (Boyd 1986: 166-178; Hepokoski & Darcy 2011: 355-358), continuando a ser
empregues na segunda metade do século XVIII pelos compositores portugueses como
segundo ou terceiro andamento do ciclo da sonata (Avondano n° 6; Baptista n** 15 e 18) ou
como unico andamento de sonatas escritas num contexto didatico (Joaquim n° 1) ou por ele

influenciadas (Santos n™ 1, 2, 4 € 5).

A andlise demonstrou que as sonatas portuguesas estdo escritas predominantemente nas
formas Tipo 2 e Tipo 3 e que estas se caracterizam pela presenga de sec¢des varidveis em
termos da sua dimensdo e constitui¢do. As sonatas ¢ andamentos de sonata escritos na forma
Tipo 2 caracterizam-se pela presenga de uma seccao de resolucao tonal na qual sdo retomados
os materiais finais da exposicdo (as vezes interpolados por material novo) na tonalidade
inicial; o aparecimento invulgar do modulo inicial do tema principal nesta sec¢do, antes da
retoma da zona conclusiva ou dos modulos com caracter conclusivo, confirma a ideia de rima
estrutural referida por Sutcliffe (2003: 320) na medida em que este modulo ¢ incluido entre a
zona de Forstspinnug € a zona conclusiva da exposi¢do, zonas estas que surgem transpostas a
tonalidade da tonica, parcialmente ou na integra, na seccdo final da forma de sonata. Em
relacdo ao andamento inicial da Sonata IX da colecdo Dodeci Sonate, Variazioni, Minuetti
per Cembalo no qual havia sido identificada uma organizag¢do tematica ternaria (Alvarenga

2012), o presente estudo reconhece que o reaparecimento do tema principal na tonalidade da
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tonica surge na sequéncia do ciclo de quintas e ¢ trabalhado posteriormente em progressao

sequencial, razdes que determinaram o seu enquadramento na sec¢do de desenvolvimento.

As sonatas e os andamentos escritos na forma 7ipo 3 sdo qualificados pela presenca de uma
seccao de recapitulagdo que comega geralmente na tonalidade da tonica (mais raramente no
seu modo paralelo) e, nalguns casos, nas tonalidades da dominante e da relativa menor,
alcancando mais tarde a tonalidade da ténica. No caso particular do andamento inicial da
Sonata X da colecao Dodeci Sonate, Variazioni, Minuetti per Cembalo foi reconhecido o
reaparecimento do primeiro tema na tonica apds um breve desenvolvimento ou uma ideia
separada (Alvarenga 2012). No entanto, este estudo identificou o reaparecimento do tema
principal na tonalidade da dominante, dando inicio a uma sec¢do de recapitulagdo classificada
de deformada. Ao contrario das recapitulagdes que comegam na tonalidade da subdominante
e que surgem com alguma frequéncia na literatura da época, como por exemplo no primeiro
andamento da Sonata op. 3 n° 4 de Giovanni Marco Rutini (Rosen 1988: 144), as
recapitulagdes nas tonalidades da dominante e da relativa menor ocorrem raramente; contudo,
foram identificadas em obras da segunda metade do século XVIII tais como os andamentos
iniciais da Sonata op. 13 n° 6 de Muzio Clementi e do Quarteto op. 50 n° 1 de Joseph Haydn,

respetivamente (Hepokoski & Darcy 2011: 269-271, 277).

Na literatura referente ao repertorio portugués a no¢ao de tema ¢ atribuida a palavra “ideia” e,
por essa razao, ¢ empregue o termo “ditematica” na qualificacdo de algumas sonatas (Kastner
1941: 280). No entanto, este estudo demonstrou que, de acordo com a Teoria da Sonata,
existem apenas nove andamentos nos quais se reconhece claramente a existéncia de um tema
secundario, alguns dos quais correspondem a andamentos escritos na forma Tipo 3
(andamentos iniciais de Avondano n° 7, Baptista n° 16 e Moreira n° 3). Nestes andamentos

reconhece-se uma aproximagdo a forma-sonata na medida em que apds a seccdo de
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exposi¢ao e desenvolvimento existe uma sec¢do de recapitulacdo que omite por completo a
zona de transi¢do e alguns modulos de outras zonas ou, no caso da ultima obra, omite a
repeticdo de um moddulo da zona do tema principal. A anélise das obras classificadas de Tipo
3 revelou que na sec¢do de recapitulagdo ocorre frequentemente a omissao de uma zona da
exposicao — especialmente a zona da transi¢do e mais raramente a zona de Fortspinnung ou a

zona conclusiva — ou apenas de alguns médulos.

A prevaléncia da forma Tipo 2 e as omissdes de zonas ou modulos da exposi¢ao na seccao de
recapitulacdo da forma Tipo 3 foram igualmente identificadas na andlise recente das sonatas
do compositor espanhol Antonio Soler (Mateos 2014: 283-296). Este estudo revela a
predominancia da forma denominada sonata bindria (Tipo 2 de Hepokoski & Darcy), a qual
se ajusta a maior parte das sonatas compostas até ao ano de 1777, e a presenga de variantes da
forma-sonata (Tipo 3 de Hepokoski & Darcy), essencialmente nas obras compostas a partir
desta data, sendo que os andamentos escritos segundo este modelo diferenciam-se do modelo
normativo da forma-sonata essencialmente pelas omissdes parciais do grupo tematico

principal e/ou as omissdes parciais ou completas da transi¢do na sec¢do de recapitulagdo.

O predominio da forma sonata bindria nas sonatas escritas por Antonio Soler até ao ano de
1777 (Mateos 2014: 283-296), representada pelo modelo exposicdo — desenvolvimento —
resolucdo tonal (sec¢do designada no referido estudo por recapitulagdo), ¢ concordante com
os resultados obtidos na analise comparativa das sonatas portuguesas, tendo-se verificado o
uso frequente do modelo exposi¢do — desenvolvimento — resolugdo tonal nas sonatas escritas
até esta data ndo obstante, a nivel individual, a forma Tipo 3 ter sido empregue com maior
frequéncia. Atendendo ao facto de que este € o modelo empregue com maior frequéncia por

Antonio Soler, o compositor espanhol com maior produgcdo de sonatas deste periodo,
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podemos concluir que se trata do modelo predominante nas sonatas ibéricas compostas entre

c.1750 e 1777.

Do ponto de vista da constitui¢do do ciclo, as sonatas portuguesas deste periodo seguem
preferencialmente o modelo de dois andamentos escrito em tonalidades maiores a terminar
com um minueto. Este modelo encontra as suas origens nas sonatas de Carlos Seixas nas
quais foi reconhecida uma preferéncia pelo ciclo de dois e mais andamentos, a concluir
geralmente com um minueto, e por tonalidades menores (Alvarenga 2006: 176). A
divergéncia em relagdo a preferéncia tonal torna-se um fator carateristico de grande parte das
sonatas compostas na segunda metade do século XVIII tanto em solo espanhol, de que sao
exemplo as sonatas de Sebastian Albero e de Antonio Soler, como em solo italiano, com uma
forte representacdo nas sonatas de Mattia Vento, Baldassare Galuppi ou Giovanni Marco
Rutini. O modelo de dois andamentos encontra-se desde os finais da década de 1730, em
Italia, nas sonatas do compositor veneziano Domenico Alberti e a partir de meados do século
XVIII nas sonatas dos compositores napolitanos Francesco Durante, Vicenzo Ciampi, Mattia
Vento ou Pietro Guglielmi, conforme referido no primeiro capitulo deste trabalho. De igual
modo, a conclusdo do ciclo com um minueto ¢ uma opg¢do empregue com bastante
frequéncia, a par do rondd, nas sonatas destes dois ultimos compositores (Newman 1983a:

726-729).

No caso portugués assinala-se uma evolugao formal do Minueto nas sonatas compostas até ao
ano de 1777 através do uso maioritdrio de formas de sonata na composicdo de oito
andamentos finais do ciclo intitulados minueto (Avondano n® 4 e 7; Baptista n®® 9, 15, 16, 21
e 23; Silva, Alberto n° 2) comparativamente aos restantes sete minuetos escritos nas formas
Bindria (Silva, Alberto n* 3, 4 e 6) e Terndria (Baptista n™ 8, 11, 13 e 14). A integracdo de

mais do que uma forma de sonata no ciclo foi identificada nas sonatas tardias de Antonio
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Soler, porém, nestas sonatas apenas um minueto desvia-se das formas Bindria (AB) e

Ternaria (ABA’) e segue a estrutura de uma sonata binéria (Mateos 2014: 262-265, 295).

As sonatas portuguesas compostas apos 1777 demonstram uma alteragdo do niimero e da
forma dos andamentos do ciclo da sonata, passando a predominar a sonata com um unico
andamento e os modelos exposicdo — recapitulacdo ou exposi¢do — desenvolvimento —
recapitulagdo. Este ultimo aproxima-se da forma-sonata apenas no andamento inicial de uma
sonata com dois andamentos (Moreira n° 3). O modelo de composicao da sonata portuguesa
apos 1777 diverge do modelo de composi¢do empregue frequentemente pelos compositores
italianos e espanhdis neste periodo, ainda que em Espanha continue a existir a composicao de

sonatas com um unico andamento.

A sonata com um andamento e forma bipartida ou bindria foi cultivada em Espanha na
segunda metade do século XVIII por Anselm Viola e Narcis Casanoves, conforme referido
no primeiro capitulo deste trabalho. Concretamente apds 1777, este modelo de sonata foi
utilizado por compositores como Josep Gallés ou Felipe Rodriguez, a par do modelo de
sonata com mais do que um andamento ¢ com a presenga da forma-sonata, conforme consta
na producao de Josep Vinyals e de Manuel Blasco de Nebra (Newman 1983a: 306-313). Este
ultimo modelo encontra a sua maior representacdo nas sonatas de Antonio Soler: as sonatas
dedicadas ao Infante D. Gabriel, escritas a partir de 1777, apresentam ciclos de trés e quatro
andamentos com predominancia da forma-sonata, facto que ¢ assinalado como uma
“mudanga bastante radical na concepgdo da sonata por parte de Soler” (Mateos 2014: 274-
275). Em Italia foram identificadas sonatas originalmente concebidas como um ciclo de dois
e trés andamentos com organizag¢do binaria e terndria, sem uma orientagdo para a forma-
sonata, na vasta produgao de sonatas de Domenico Cimarosa, ciclos com igual niumero de

andamentos foram identificados ainda num niimero reduzido de sonatas da autoria de Luigi
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Cherubini e Giovanni Battista Graziolli, publicadas provavelmente na década de 1780, nas

quais existe uma forte presenca da forma-sonata (Newman 1983a: 292-295, 300-301, 304).

Deste periodo datam também trés sonatas portuguesas classificadas de deformadas que
resultam de uma reestruturacdo das formas de sonata Tipo I (Portugal, Marcos n°® 15: 1°
andamento) e Tipo 3 (Portugal, Marcos n° 14; Velho n° 1). Na literatura, a primeira obra
mencionada (Portugal, Marcos n° 15: 1° andamento) ¢ reconhecida como uma sonata que
“ndo obedece a qualquer estrutura padrao” (Cranmer 2012: 431-432). No entanto, a andlise
apresentada neste trabalho revelou a existéncia de uma exposi¢cdo continua, que se estende
através de inumeros modulos de Fortspinnung e de mddulos com caracter conclusivo, e uma
recapitulagdo parcial da exposi¢do seguida por uma coda. Esta estrutura aproxima-se da
forma Tipo 1 uma vez que a recapitulacdo surge apos a exposi¢do na tonalidade da tonica;
todavia, ndo existe uma reprodugdo fiel deste modelo na medida em que a “estrutura
exposicional padrdo” ndo ¢ retomada na integra, sendo desviada para uma coda
imediatamente depois do reaparecimento do tema principal. Exemplos de obras de W. A.

Mozart e J. Haydn com um procedimento semelhante sdo retratados no quadro de sonatas

sem desenvolvimento com recapitulagdo truncada (Caplin 2001: 216-217).

Comparativamente a este andamento de sonata de Marcos Portugal, a outra sonata deste
mesmo compositor (Portugal, Marcos n° 14) ¢ identificada como “uma estrutura mais
claramente definida, com elementos da forma em ritornello” (Cranmer 2012: 431-433). No
presente estudo esta Ultima sonata foi também classificada de sonata deformada,
aproximando-se da forma de sonata Tipo 3 pelo facto de incluir um espaco de
desenvolvimento seguido por uma recapitulagdo parcial da introdug¢ao, uma sec¢ao a parte da

forma de sonata que ¢ reutilizada no decorrer da mesma, produzindo o efeito de ritornelo.
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O nimero de andamentos da sonata de Marcos Portugal que se preserva no manuscrito M23
P 85 da Library of Congress em Washington (Portugal, Marcos n° 15) ndo é consensual: na
opinido de Newman (1983a: 305) os trés andamentos do mencionado manuscrito constituem
uma Unica obra e o facto de estarem escritos em tonalidades diferentes ¢ descrito como algo
invulgar; Cranmer (2012: 431) considera que os trés andamentos correspondem a “trés pegas
distintas, em tonalidades diferentes (sem relagdo direta entre si), cada uma em um
andamento: uma sonata em R¢é Maior, um rondé em D6 Maior € um conjunto de tema com
seis variagdes em Mi bemol Maior”. De acordo com o titulo indicado no frontispicio € com a
relagdo motivica inicial dos dois primeiros andamentos, esta sonata ¢ apresentada no presente
estudo como um ciclo constituido pelos dois andamentos iniciais do referido manuscrito,
escritos respetivamente nas tonalidades de Ré maior e D6 maior. Embora ndo seja frequente,
a juncdo de andamentos escritos em tonalidades diferentes e a consequente conclusdo do
ciclo numa outra tonalidade (embora mantendo a mesma tonica) ocorre nas sonatas
portuguesas da segunda metade de setecentos, sendo um exemplo a sonata de Policarpo José
Anténio da Silva (Silva, Policarpo n° 2) na qual os andamentos surgem nas tonalidades de Do
maior ¢ dé menor. Trata-se de um afastamento intencional dos modelos composicionais
habitualmente empregues refor¢ado, no caso desta sonata de Marcos Portugal, pelo emprego
de uma forma de sonata deformada que se desvia dos padroes estruturais das formas de

sonata da época.

O percurso da sonata portuguesa para instrumentos de tecla no periodo ¢.1750-1807 define-
se por uma diminui¢cdo gradual da producao e caracteriza-se por uma progressiva redugao do
numero de andamentos do ciclo, por uma mudanga na tipologia das formas de sonata que
passa do modelo exposi¢do — desenvolvimento — resolugdo tonal para os modelos exposicao —
recapitulacdo ou exposicdo — desenvolvimento — recapitulagdo, por uma presenga quase

ininterrupta de exposi¢des continuas, embora seja cada vez mais significativa a presenca de
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um tema secundario, por uma substituicdo parcial do modelo bipartido ¢ monotematico a
favor de um modelo sem divisdo das partes e bitematico e por uma tendéncia de mudanga do

estilo galante, incorporando por vezes elementos do Empfindsamer Stil, para o estilo classico.

O modelo da sonata portuguesa deste periodo € constituido por um ou dois andamentos
escritos em tonalidades maiores, sendo o ciclo da sonata formado por um andamento
bipartido, em tempo rapido, seguido por um minueto. As excegdes a este modelo incluem a
utilizacdo das formas ternaria (simples e dupla), tema e variagdes, rondd e rondeau no
andamento final do ciclo de dois andamentos, bem como a associacdo de trés andamentos
escritos no formato rapido-lento-rapido. Trata-se de um repertdrio heterogéneo que reflete a
capacidade criativa dos seus compositores relativamente a exploracdo de formas de sonata
convencionais que por vezes resultam em deformacdes (principalmente da secg¢do de
recapitulacdo) bem como a sua aplicagdo em varios minuetos, contribuindo para a sua

evolugdo formal enquanto andamento integrante do ciclo da sonata.

As informagdes biograficas recolhidas sobre os compositores portugueses de sonatas
contribuiram para o esclarecimento da autoria de algumas composi¢cdes e para uma
atualizacdo dos dados biograficos indicados por outros autores. Na primeira situacao
encontram-se as obras até a data atribuidas a Francisco Xavier Bachixa (Baxixa). Um estudo
recente apresenta novos dados acerca da carreira profissional de Francisco Xavier Baptista,
nomeadamente a ocupacao do posto de organista na Basilica de Santa Maria e a realizagdo de
atividades musicais exteriores a esta instituicdo, e trata este musico e compositor também
pelo nome de Francisco Xavier Baxixa (Fernandes 2010, I: 146-162). Porém, as informacdes
anteriormente divulgadas acerca da existéncia de um musico de nome Francisco Xavier
Baxixa que viveu na mesma época que Francisco Xavier Baptista (Vieira 1900, I: 79-80, 90-

91) excluiam a hipotese de estes dois nomes corresponderem a uma unica pessoa. A breve
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noticia informando de que Francisco Xavier Baxixa era cantor, que faleceu em 1787 e que
provavelmente era pai de Joaquim Félix (Vieira 1900, I: 80) ndo ¢ completamente correta.
Conforme esta indicado na biografia deste compositor, o registo do nome Francisco Xavier
Baxixa nos Livros da Presidéncia dos Cantores da Irmandade de Santa Cecilia ndo ¢ uma
prova de que este tivesse sido cantor e a data de falecimento associada a este nome ¢ 1797.
Contudo, ficou comprovado que Francisco Xavier Baptista (ou Baxixa) foi pai de Joaquim

Félix Xavier.

As pesquisas relacionadas com o sobrenome Baxixa permitiram recolher informagdes sobre
Joaquim Félix Xavier as quais sdo parcialmente concordantes com as biografias apresentadas
por outros autores acerca de um musico identificado apenas com o sobrenome Bachicha
(Balbi 1822, II: ccx; Vasconcelos 1870, I: 17-18) ou com o nome de Joaquim Félix Xavier
Bachicha (ou Baxixa) (Vieira 1900, I: 79-80). Tais informagdes dizem respeito ao facto de
Joaquim Félix ter sido instrumentista e de ter viajado para o Rio de Janeiro: apesar de ter
entrado para a Irmandade de Santa Cecilia na qualidade de menino de coro da Basilica
Patriarcal de Santa Maria com “sciencia de Muzica sufficiente para uzar da S.* voz” (P—Lsc
PT/LISB20/ISC/24, Cx 03 - 1790), Joaquim Félix terd sido posteriormente instrumentista
uma vez que no seu registo de entrada consta a anotagdo “Canter / alids Instrum.™”; a
indicagdo de que foi para o Rio (Rio de Janeiro) consta do Livro da Presidéncia dos Cantores
referente aos anos de 1813—1816. Tal como o seu pai, Francisco Xavier Baptista, Joaquim

Félix foi registado nos documentos da Irmandade de Santa Cecilia com os sobrenomes

Baptista e Baxixa e igualmente na Presidéncia dos Cantores.

Os nomes Francisco Xavier Baptista e Francisco Xavier Baxixa identificam assim uma unica
pessoa, facto que determina a atribui¢ao de autoria das duas sonatas que se encontram no

manuscrito Vm' 4874 (folios 55[54]'-59[58]") da Bibliothéque Nationale de France a
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Francisco Xavier Baptista. Embora este musico tenha entrado ao servico da Basilica de Santa
Maria em 1781, a sua ascensdo ao posto de primeiro organista ocorreu pelo menos a partir de
1790 pelo que, na altura em que se registou na Irmandade de Santa Cecilia (1761) Francisco
Xavier Baptista ainda ndo era primeiro organista desta instituicdo conforme foi avangado por

Tomas Borba e Fernando Lopes-Graga (Borba & Graca 1963, I: 144).

Relativamente a autoria das obras assinala-se ainda o caso de Frei José de Sant’Ana sobre
quem se apresenta pela primeira vez uma compilagdo de informagdes biograficas. Este frade
franciscano foi identificado como sendo o autor de uma sonata ¢ um minueto que se
encontram no manuscrito 4329 da Biblioteca Nacional de Portugal cuja autoria indica
“Giuzeppe di S. Anne”. Outros autores atribuem a autoria destas composicdes a Frei José
Pereira de Sant’ Ana, frade carmelita natural do Brasil que também foi musico e compositor e
que viveu entre 1696 e 1759 (Harper 2013: 24-25) ou propdem uma possivel atribuicdo de
autoria de uma destas obras (Sonata em ré menor) a Frei José Joaquim de Santa Ana, monge
beneditino natural do Porto que foi organista em varios mosteiros do norte do pais e que
viveu entre 1751 e 1798 (Lessa 1998, II: 620-621). As pesquisas biograficas realizadas no
decorrer deste trabalho conduziram a descoberta de um musico que viveu em Lisboa na
segunda metade do século XVIII cujo nome corresponde exatamente a autoria indicada na
partitura das composigdes acima referidas. Por este motivo e pelo facto das obras serem
representativas da era pos-seixasiana e se encontrarem no manuscrito 4329 da Biblioteca
Nacional de Portugal a par de outras obras de compositores portugueses contemporaneos que
também viveram na capital portuguesa, foi atribuida a autoria a Frei José de Sant’Ana, frade
franciscano que se inscreveu na Irmandade de Santa Cecilia em 1771, desenvolvendo por

conseguinte a atividade de musico profissional, e que faleceu em 1780.
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A descoberta de nova documentacdo impde uma atualizacdo dos dados biograficos
apresentados por outros autores relativamente aos compositores Jodo José Baldi, Eusébio
Tavares Le Roy, Afonso Vito de Lima Velho, Alberto Jos¢ Gomes da Silva e Jodo de Sousa
Carvalho. Em relacdo a Jodo José Baldi menciona-se a informacao relativa a data de entrada
na Irmandade de Santa Cecilia a qual permite concluir que o compositor regressou a Lisboa
pelo menos em 1796, ou seja quatro anos mais cedo do que até agora havia sido divulgado
(Vieira 1900, I: 83). No caso de Eusébio Tavares Le Roy, a descoberta de uma partitura do
ano de 1770 com a indicagcdo de que o compositor era aluno de um convento da Ordem de
Cristo em Lisboa permitiu apontar a década de 1750 como a altura provavel do seu
nascimento; por conseguinte, o periodo da sua atividade composicional ndo podera ser
anterior & década de 1760, contrariamente ao que refere a literatura sobre este compositor
(Vieira 1900, II: 28). No que diz respeito a Afonso Vito de Lima Velho foi indicado o ano de
1836 como data de inicio do cargo de mestre de capela da Igreja da Misericordia em Tomar,
antecipando em alguns anos a data apontada por outros autores (Guimaraes 1982: 131; Sousa

2006: 40).

Relativamente a Alberto José Gomes da Silva, as pesquisas efetuadas no Arquivo Historico
da Irmandade de Santa Cecilia permitiram concluir que o compositor faleceu no ano de 1794,
nao obstante a existéncia de um documento do ano de 1795 no qual consta o referido 6bito,
conforme apontado por Ernesto Vieira (Vieira 1900, II: 297) e reproduzido em estudos
posteriores sobre este compositor. O falecimento de Alberto José Gomes da Silva encontra-se
registado nos Livros da Presidéncia dos Instrumentistas dos anos de 1794 e 1795: nestes
livros consta a indicagdo de que Alberto Jos¢ Gomes da Silva ficou a dever a Irmandade o
montante de 3$840 que corresponde ao somatorio do valor da joia de mordomo do ano de
1789 (2$400, divida indicada no livro de 1790) e dos anuais dos anos de 1790 a 1793 ($360

por ano, num total de 1$440), ndo incluindo portanto o ano de 1794. Salienta-se ainda que o
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Livro de Despesas da Irmandade (P-Lsc PT/LISB20/ISC/28/02) nao contempla os gastos
com a celebragdo de missas por sufragio da alma de Alberto Jos¢ Gomes da Silva no ano de
1795, tendo em conta as despesas registadas nos periodos de 06 de marco de 1794 a 13 de
abril de 1795 e de 14 de abril de 1795 a 11 de abril de 1796. O registo de tais despesas
encontra-se provavelmente anotado no periodo anterior a 06 de margo de 1794 o qual faz
parte de um outro Livro de Despesas (P-Lsc PT/LISB20/ISC/28/01) que se encontra
parcialmente em mau estado de conservagdo, impossibilitando a leitura integral do nome dos

irmaos falecidos.

Em relagdo a Jodo de Sousa Carvalho assinala-se a anotagdo do seu falecimento em dois
documentos do Arquivo Histérico da Irmandade de Santa Cecilia: Livro da Presidéncia da
Patriarcal / Ajuda do ano de 1798 e Livro de Despesas (P—Lsc PT/LISB20/ISC/28/02, f6lio
20"). Este ultimo documento fundamentou a afirmagéo de que o dbito do compositor ocorreu
no ano de 1798 (Vieira 1900, I: 236), apesar das despesas relacionadas com o seu falecimento
estarem indicadas num periodo de tempo que se estende de 15 de maio de 1798 a 08 de junho
de 1799. A descoberta do nome de Jodo de Sousa Carvalho no Livro da Rellacdo da
Dezobriga Do Anno de 1799 da Freguesia da Ajuda permitiu apontar a data de falecimento
do compositor num periodo de tempo definido entre a Quaresma de 1799 e a Quaresma do
ano seguinte (Luiz 1999: 24). Tendo em conta a presenca de dois documentos no Arquivo
Historico da Irmandade de Santa Cecilia e a sua correlacdo, conclui-se que Jodo de Sousa
Carvalho faleceu no ano de 1798, levantando-se a hipotese do seu nome ter sido erradamente
inscrito no Livro da Rella¢do da Dezobriga Do Anno de 1799 da Freguesia da Ajuda (P—La

51-I11-51, félio 71%).

A compilagdo e descoberta de informagdes de caracter biografico ou profissional sobre os

compositores portugueses de sonatas permitiu, por outro lado, tragar o perfil destes
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compositores. Pode-se agora afirmar que grande parte dos compositores portugueses de
sonatas era natural de Lisboa e permaneceu ai toda a sua vida e que alguns, oriundos de
outras cidades, vieram para a capital portuguesa em tenra idade, a fim de realizar os estudos
musicais no Real Seminério de Musica da Patriarcal, ou numa idade ja mais avancada para
desempenhar uma atividade profissional, tendo existido ainda um ntimero muito reduzido de
compositores que se deslocou a Italia para se aperfeicoar. A atividade profissional dos
compositores de sonatas esteve essencialmente associada ao o6rgdo e a instituigdes ligadas a

corte, embora muitos deles tivessem realizado outras atividades musicais em paralelo.

Estudos futuros poderdo esclarecer sobre determinadas questdes que se levantam apds a
analise do repertorio portugués para instrumentos de tecla, relacionadas com a
instrumentacao e os sinais de repeti¢do. Na primeira situacao encontra-se o facto de algumas
obras indicadas para cravo incluirem indica¢cdes de dindmica o que permite levantar a
hipdtese destas obras terem sido intencionalmente escritas para pianoforte ou para cravos
com possibilidades de diferenciagdo de dindmica. Neste sentido, € provavel que a designacao
per Cembalo tenha sido empregue na época com o proposito de designar tanto os cravos de

penas como os cravos de martelos, ou melhor dizendo, o cravo e o pianoforte.

Relativamente aos sinais de repeti¢ao verifica-se que, em certos andamentos, a sua aplicagao
contraria a escrita musical. Tais casos dizem respeito a sinais de repeti¢ao localizados no
final da primeira ou da segunda parte do andamento. Refira-se a titulo de exemplo a presenga
de sinais de repeticdo no final de uma primeira parte que conclui com uma retransi¢ao
modulante a tonalidade na qual inicia a segunda parte (Sacramento n° 2) ou no final do
andamento, apds um acorde que prepara a ligacdo ao andamento seguinte (Avondano n° 6: 1°
andamento, P-Ln M.M. 337). Por outro lado constatou-se também que os sinais de repeti¢ao

variam consoante a fonte (Santo Elias n ° 5). Perante o exposto, considera-se que algumas
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fontes apresentam aleatoriamente sinais de repeticdo, facto que concede ao intérprete uma

liberdade relativamente a sua aplicagao.

A analise e o estudo do repertdrio portugués para instrumentos de tecla escrito entre ¢.1750—
1807 apresentado neste trabalho torna-se uma ferramenta importante para o conhecimento
das formas e dos géneros musicais utilizados em Portugal neste tipo de repertorio. As
informagdes inéditas disponibilizadas sobre os seus autores permitem conhecer de forma
mais aprofundada uma parte dos musicos e compositores que caracterizam o panorama
musical portugués da segunda metade de setecentos. De futuro, interessaria desenvolver um
estudo que permitisse estabelecer uma continuidade com este trabalho no sentido de avaliar a
evolucao deste género musical em Portugal em épocas posteriores, através da andlise e estudo

das sonatas e dos seus compositores.
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢des/Observacoes
ASSUNCAO, José da 1. Andante Sol maior - 3/4 P-Ln M.M. 4427
[Graca]
(f1.1769—post.1827) 2. Nova Sonata aimitagdo Andante F& maior — C P-Ld M.M. s/n
[sic] de Zabumba Minuete Fa maior — 3/4 (pp.79-81)

AVONDANO, Pedro
Anténio
(1714?7-1782)

1. [sem indicagdo de tempo] - Allegro Ré maior - 3/4 F—Pn Vm’ 4874 3% and. incompleto
Andante si menor - C (ff.28[271-30[297")
Allegro R¢ maior - 3/8
[sem indicagdo de tempo] - Allegro Ré maior - 3/4 P-Ln M.M. 337
[sem indicagdo de tempo] si menor - C (ff.38"40", 47%)
Minuete Ré maior - 3/8
2. Sonatta [sem indicagdo de tempo] D6 maior - 2/4 F—Pn Vm’ 4874
(ff.4[31-5[41)
[sem indicagdo de tempo] D6 maior - 2/4 P-Ln M.M. 337
(ff.40"-41"
3. Sonatta Allegro D6 maior - 2/4 F—Pn Vm’ 4874
(fE.17[16]-18[171)
[sem indicagdo de tempo] D6 maior - C2/4 P-Ln M.M. 337
Andante Fa maior - C2/4 (ff.70"-73")
Allegro D6 maior - C3/4
4. Sonatta [sem indicagdo de tempo] D6 maior - 2/4 F-Pn Vm’ 4874

[sem indicagdo de tempo]
[sem indicagdo de tempo]

Allegro
Minuete

D6 maior - C2/4
D6 maior - C3/8

D6 maior - 2/4
D6 maior - 3/8

(ff.31[30]"-32[31]")

P-Ln M.M. 337
(f£.44"—46")

P-Ln M.M. 4502
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
AVONDANO, Pedro 5. Sonatta [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 2/4 F-Pn Vm’ 4874 Avondano (2015)
Anténio Minuette Ré maior - 3/8 (ff.23[22]"-25[24]")

(1714?-1782)
A Favourite Lesson
- Sonata

Tocatta

Allegro
Minuetto

Allegro
Menuetto

Ré maior - 2/4
Ré maior - 3/8

Ré maior — 2/4
R¢é maior — 3/8

GB-Lbl g271.(6.)

D-Bsb Mus.ms. 936

6. Sonatta

[sem indicagdo de tempo]

[sem indicagdo de tempo]
[sem indicagdo de tempo]
[sem indicac¢do de tempo]

Fa maior - ¢

F4 maior - ¢
Fa menor - C2/4
Fa maior - 3/8

F-Pn Vm’ 4874
(f£.21[201—23[22T"

P-Ln M.M. 337
(f£.32'-35")

7. Tocata - Sonata

[sem indicagdo de tempo]
Allegro

Allegro
Minuete

Sol maior - C
Sol maior - C3/8

Sol maior - C
Sol maior - 3/8

P-Ln C.N. 115/8
(F£.517-55")

F-Pn Vm’ 4874
(f£.25[24]'-27[261%)

Sonatta [sem indicagdo de tempo] Sol maior - [C] P-Ln MMs 7//40
(ff.10™-117)
[sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/8 P-Ln M.M. 337
(ff.43"-44"
Minuete Sol maior - 3/8 P-Ln M.M. 4463
(ff.1'-2"
8. Sonatta Allegro Sol maior - C F-Pn Vm’ 4874

(ff.19[18]-20[1971")
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
AVONDANO, Pedro 9. Sonatte [sem indicagdo de tempo] L4 maior - ¢ P-Ln M.M. 4329
Anténio Presto - Presto L4 maior - 2/4; 3/8 (f£.10"-13"
(1714?-1782)

Allegro con spirito La maior - C P-Ln M.M. 337

Presto L4 maior - 2/4; 3/8 (ff.84™-86")
BALDI, Joao José 1. Sinfonia Allegro D6 maior - & P-Ln C.N. 371
(1770-1816) La Dama Spirituoza

Symphonia Allegro D6 maior - ¢ P-EVp Cdéd. 662 (Manizola)

Da Dama Espirituoza

Sonata Allegro vivace D6 maior - ¢ P-VV Mago B-CXXV n°5 Incompleta (contém apenas a
[? 6rgdos] parte do 3° 6rgdo)
Sonata Allegro vivace D6 maior - ¢ P-VV Mago B-CXXXVIII n°® 4 Incompleta (contém apenas
[? 6rgaos] as partes do 2° e 5° 6rgdos)
2. Sonata Molto Andante Ré maior - 6/8 P-VV Mago B-CXXV n°3 Incompleta (contém apenas a
[? orgdos] Allegro moderato Ré maior - & parte do 4° 6rgdo)
1807
3. Sonatta Allegro vivace Sol maior - ¢ P-Ln C.N. 389
4. Tocata [sem indicagdo de tempo] D6 maior - C P-Ln M.M. 9//4
Fugato [sem indicagdo de tempo] D6 maior - C P-Ln C.N. 110//1
BAPTISTA /BAXIXA, 1. Valga [sem indicagdo de tempo] D6 maior - 3/4 P-Ln M.M. 4455
Joaquim Félix Xavier (£3")

(1779-2)
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
BAPTISTA, Francisco 1. [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 3/4 P-Ln M.M. 1297 n° 4
Xavier
(1741-1797) 2. [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 3/8 P-Ln M.M. 1297 n° 6
3. [sem indicagdo de tempo] Mi b maior - 3/4 P-Ln M.M. 1297 n° 2
4, [sem indicac@o de tempo] Mi b maior - 3/4 P-Ln M.M. 1297 n° 5
S. [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/8 P-Ln M.M. 1297 n° 7
6. [sem indicagdo de tempo] La maior - 3/8 P-Ln M.M. 1297 n° 3
7. Minuetto [sem indica¢do de tempo] Mi b maior - 3/4 P-Ln M.M. 1297 n° 1
8. Sonata (V) Allegro D6 maior - 2/4 P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Minuetto D6 maior - 3/4 (pp.16-19)
[sem indicagdo de tempo] D6 maior - 3/4 P-Ln M.M. 4510
(f.1%)
9. Sonata (VIII) Allegro d6 menor - C P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Minueto do menor - 3/4 (pp-27-31)
Sonata Allegro d6 menor - C P-Ln M.M. 4510
(ff3'-4")
10. Sonata Allegro Ré maior - C F—Pn Vm’ 4874 Kastner et al. (1982)
(ff.55[54]"-57[56]")
11. Sonata (VII) Presto Ré maior - C P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Minueto Ré maior - 3/4 (pp-24-27)
12. Sonata (XII) [sem indicagdo de tempo] Ré maior - C P-La 137-1-13 Baptista (1981)
(pp.44-46)
13. Sonata [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 2/4 P-Ln M.M. 338
Minuete R¢é maior - 3/8 (ff.14"

221



Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
BAPTISTA, Francisco 14. Sonata (V1) Allegro Mi b maior - 2/4 P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Xavier Minuetto Mi b maior - 3/4 (pp.19-23)
(1741-1797)
Sonata Allegro Mi b maior - 2/4 P-Ln M.M. 4510
(ff.2'-3"
15. Sonata (IX) Allegro Spiritoso Mi b maior - C P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Minueto Mi b maior - 3/8 (pp-31-35)
Tocata Allegro Mi b maior - C P-Ln M.M. 338
Menuetto Mi b maior - 3/8 (ff.4"-8" Doderer (1972)
16. Sonata (XI) Allegro Assai Mi maior - 2/4 P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Minuetto Mi maior - [3/8] (pp.40—44)
17. Sonata Allegro Presto F4 maior - [4/4] F—Pn Vm’ 4874 Kastner et al. (1982)
(ff.57[56]"=59[58]")
18. Sonata (111) Presto Fé& maior - ¢ P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Andante Moderato Fa maior - 2/4 (pp-9-13)
Allegro Comodo Fa maior - 3/4
19. Sonata (11) Allegro Sol maior - C P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Allegro Moderato con Sol maior - C (pp-5-8)
Variazioni
20. Sonata (1) Allegro sol menor - 3/8 P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Allegro Comodo con sol menor - 2/4 (pp.1-4) Doderer (1975)
Variazioni
21. Sonata (X) Presto L4 maior - 3/8 P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Minuetto L4 maior - 3/4 (pp.35-39)
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
BAPTISTA, Francisco 22. Sonata (IV) Allegro Si b maior - 3/4 P-La 137-1-13 Baptista (1981)
Xavier Allegro Si b maior - 2/4 (pp.13-16)
(1741-1797)
Sonata Allegro Si b maior — 3/4 P-Ln M.M. 4510
Allegro Si b maior - 2/4 (ff.1-1Y, 3'-3%)
23. Tocata [sem indicagdo de tempo] Fé& maior - C P-Ln M.M. 337
1765 Menuetto Fa maior - 3/4 (ff.29'-31")
BOA MORTE, Francisco 1. Balsa [sem indicagdo de tempo] D6 maior/la menor - 3/8 P-Ln M.M. 4473

da

(£30)

(11.1805)
2. Variagdes do Larghetto D6 maior - 2/4 (Tema e P-Ln M.M. 4473
Landum da Monrois var. n° 1-7 e 9-13); d6 (ff.1-3")
1805 menor - 2/4 (var. n° 8)
Variagoes do Larghetto D6 maior - 2/4 (Tema e P-Ln M.M. 504 3* Variagao de M.M. 4473
Landum da Monroi var. n° 1-6 e 8-12); do6 omitida
menor - 2/4 (var. n® 7)
CARDOTE, Joaquim 1. Minuete [sem indicagdo de tempo] Mi b maior - 3/4 P-Ln M.M. 4494
Pereira (£.19

(c.1752-1812)

2. Variagoes

[sem indicagdo de tempo]

R¢ maior - 2/4 (Temae 5
var.)

P-Ln M.M. 22//7

CARVALHO, Joio de 1. Sonata Allegro Ré maior - C P-Ln M.M. 321//2 Doderer (1972)
Sousa Larghetto Sol maior - C Kastner (1954)
(1745-1798) Allegro Ré maior - 3/4

FLORENCIO, Joio 1. Minuetto [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 3/4 P-Ln M.M. 4505

(11.1808) (f.6"
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
FRANCHI, Gregorio 1. Variassioni Andante con sprezione Fa maior - C2/4 P-Ln F.C.R. 79
(f1.1790) 1790
JOAQUIM, Antonio 1. Sonatte [sem indicagdo de tempo] Sol maior - C P-Ln M.M. 4329
(1787-?) (ff.14"-15Y)
LE ROY, Eusébio Tavares 1. Sonatta [sem indicagdo de tempo] Fa maior - 3/8 F—Pn Vm’ 4874
(1.1765-1774) (ff.2[17-3[21%
LEITE, Antonio Joaquim l.—— Adagio D6 maior - 3/4 P-Ln M.M. 4505
da Silva 1794 (£.2)
(1759-1833)
MADRE DE DEUS, 1. Versos - 20 Allegro D6 maior - ¢ P-EVp Céd. CLI 1-4 n° 7 Madre de Deus (2013)
Jeronimo da
(c.1715-?)
MADRE DE DEUS, José 1. Fuga [sem indicagdo de tempo] ré menor - ¢ P-Lf FSPS 93/13 J-5 Doderer (2010)
da Madre de Deus (1984)
(f1.1729)
MESQUITA, José 1. [sem indicagdo de tempo] d6 menor - 3/4 P-Ln M.M. 4505
Agostinho de £.7%
(f1.1752-1801)

2. Minuet [sem indicagdo de tempo] Mi b maior - 3/8 P-Ln M.M. 4504

(£.29
3. Minuet [sem indicagdo de tempo] sol menor - 3/8 P-Ln M.M. 4504

(ff.37-3Y)
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
MESQUITA, José 4. Minuete [sem indicacdo de tempo] 14 menor - 3/4 P-Ln M.M. 86//16
Agostinho de
(f1.1752-1801) 5. Rondo Andante Mi b maior - 2/4 P-Ln M.M. 4530
(F.7=7%
6. Rondo [sem indicagdo de tempo] Si b maior - 2/4 P-Ln M.M. 4530
(ff.5'-6")
7. Sonata [sem indicagdo de tempo] D6 maior - [4/4] F-Pn Vm’ 4874
(ff.50[49]1"-52[5171")
MOREIRA, Antonio Leal 1. [sem indicagdo de tempo] Fa maior - 3/4 P-Ln M.M. 4494
(1758-1819) (£.1%
2. Sinfonia Largo — Allegro vivace Ré maior - 3/4, C P-Mp R. Mms. 9.6
[6 orgaos]
3. Sonatta Allegro Si b maior - C P-Ln C.N. 145//5 (ff.23™-26")
Rondo: Allegretto Moderato ~ Si b maior - C2/4
OLIVEIRA, José Anténio 1. Minuete [sem indicagdo de tempo] D6 maior - 3/8 P—Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
de (f4%)
(1696-1779)
2. Minuete [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 3/4 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(£.59
3. Minuete [sem indicagdo de tempo] Fé& maior - 3/4 P—Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(£.55%)
4. Minuete [sem indicagdo de tempo] Féa maior - 3/4 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(£.57%)
5. Minuete [sem indicagdo de tempo] Féa maior - 3/8 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(f.58%)
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
OLIVEIRA, José Anténio 6. Minuete [sem indicagdo de tempo] Fa maior - 3/8 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
de (f.61"
(1696-1779)
7. Minuet [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/8 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(£.19
8. Minuete [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/8 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(ff.1'-2"
9. Minuete [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/8 P—Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(f.6"
Minuet [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/8 P-La 48-1-2: 42
(£.55%)
10. Minuete [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/8 P—Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(£79)
Minuet [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/8 P-La 48-1-2: 43
(£.55Y)
11. Minuete [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/4 P-Cug M.M. 64
(f.55"
12. Minuete [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/8 P—Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(f.56")
13. Minuete [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/4 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(f.56%)
14. Minuete [sem indicacdo de tempo] Sol maior - 3/8 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(£.59")
15. Minuete Muito adagio Sol maior - 3/4 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)

(f£.60"-61")
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
OLIVEIRA, José Anténio 16. Minuete [sem indicagdo de tempo] sol menor - 3/4 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
de (£.57")
(1696-1779)
17. Minuete [sem indicagdo de tempo] sol menor - 3/4 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(£.59%)
18. Minuete [sem indicagdo de tempo] la menor - 3/4 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(ff.8'-8")
Minuet [sem indicagdo de tempo] 14 menor - 3/4 P-La 48-1-2: 46
(f.56%)
19. Minuete [sem indicagdo de tempo] Si b maior - 3/4 P-Cug M.M. 64 Oliveira (1981)
(ff.7"-8"
Minuet [sem indicagdo de tempo] Si b maior - 3/4 P-La 48-1-2: 44
(f.56")
PEREIRA, José Maria 1. Adagio expressivo Fé maior - ¢ P-Ln M.M. 4523
(c.1800) (ff.1-1%)
2. Marcha Triste Largo ré menor - ¢ P-Ln M.M. 4523
(ff.1'-2"
PORTUGAL, Marcos 1. Allegretto R¢ maior - 3/4 P-Ln F.C.R. 168//45
Anténio
(1762-1830) 2. [sem indicagdo de tempo] Mi b maior - 3/4 P-Ln M.M. 4494
(ff.1'-2"
3. [sem indicac¢do de tempo] Féa maior - C P-Ln F.C.R. 168//44
4, Allegretto Sol maior - 2/4 P-Ln F.C.R. 168//47
5. Allegretto Si b maior - 2/4 P-Ln F.C.R. 168//46
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
PORTUGAL, Marcos 6. Andante Si b maior - 2/4 P-Ln F.C.R. 168//48
Anténio
(1762-1830) 7. Andante gracioso Si b maior - 2/4 P-Ln F.C.R. 168//50

8. Minuete (4 maos) [sem indicacdo de tempo] Mi b maior - 3/4 P—Ln M.M. 245//12 Portugal (2010)

9. Motivo Allegretto D6 maior - 3/4 P-Ln F.C.R. 168//43

10. Motivo Allegretto R¢ maior - 2/4 P-Ln F.C.R. 168//51

11. Motivo Andante Fa maior - 3/4 P-Ln F.C.R. 168//42

12. Motivo Alegro Comodo Fa maior - C P—Ln F.C.R. 168//49

13. Sonata [sem indicagdo de tempo] — D6 maior - & P-VV Mago B-CXXV n°2 Incompleta

[? 6rgéos] Allegro Vivace (contém apenas a parte do 4°

orgao)
14. Sonatta Allegro Moderato Ré maior - C P-Ld M.M. s/n Vaz (2013)
(pp.134-139)
Discurso Allegro ma noé molto R¢ maior - C P-Ln M.M. 4485
15. Sonata [sem indicagdo de tempo] Ré maior - C US-Wc M23 P 85 Portugal (1976)
Rondo: Andantino D6 maior - 2/4
16. Variacoens [sem indicagdo de tempo] Mi b maior - 3/4 US-Wc M23 P 85 Portugal (1976)

PORTUGAL, Simao
Victorino
(1774-c.1842)

1. Minuette

[sem indicagdo de tempo]

Si b maior - 3/4

P-Ln M.M. 4455
(f£.2'-3"

2. Six Variations de la danse
d’Hutin
[1804]

Andamento de Marchia

D6 maior - 2/4 (Tema e
var. n° 2, 4 e 6); Fa maior
-2/4 (var.n° 1,3 e5)

P-Ln M.P. 497//7 V.
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
PURIFICACAO, Mateus 1. Tocata [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 3/8 P-Ln M.M. 4540 Incompleta
da (ff.1Y, 2%, 3-3%)
(f1.1766—11796/97)
PUZZI, Anténio de Padua 1. Sinfonia [sem indicagdo de tempo] sol menor - C P-VV Mago B-CXXXVIII n°® 5 Incompleta (contém apenas
(f1.1783-1806) [? 6rgaos] Allegro Sol maior - C as partes do 2° e 3° 6rgdos)
[sem indicagdo de tempo] Mi bemol maior - 6/8 - C
Allegro Sol maior - C
SACRAMENTO, Jacinto 1. [sem indicagdo de tempo] ré menor - C P-Ln M.M. 338 Doderer (2010)
do (ff.28"-29") Kastner ez al. (1982)
(c.1712-?) Kastner (1963)
Sykora (1967)
2. [sem indicagdo de tempo] ré menor - C P-Ln M.M. 338 Kastner et al. (1982)
(ff.35V-37" Kastner (1978)
3. Sonatte [sem indicagdo de tempo] sol menor - 3/4 P-Ln M.M. 4329 Kastner et al. (1982)
(ff.2"—4"
SANT’ANA, José de 1. Minuete [sem indicagdo de tempo] d6 menor - 3/4 P-Ln M.M. 4329
(f1.1771-11780) (ff.16"-17%
2. Sonatte [sem indicagdo de tempo] ré menor - C P-Ln M.M. 4329 Kastner et al. (1982)
(ff.5™-6")
SANTA BARBARA, 1.—— Adagio Fa maior - C P-Ln M.M. 951
Vicente de 1775 (ff.43-43Y)
(f1.1775)
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
SANTO ELIAS, Manuelde |.—— Allegro Ré maior - C P-VV Mago B-CXXXVIIn® 1 Incompleta (contém apenas a
(71.1767—11805/06) [? 6rgéos] Allegro moderato - Allegro R¢ maior - 2/4 [6/8] parte do 3° 6rgéo)
assai
2. Minuete [sem indicacdo de tempo] Ré maior - 3/4 P-Ln M.M. 86//15 Doderer (1972)
3. Sonata Allegro Mi b maior - C P-Ln M.M. 951 Kastner (1954)
(ff.22Y-23") Kastner ez al. (1982)
Sykora (1967)
4. Sonata Allegro Fé& maior - 2/4 F—Pn Vm’ 4874 Kastner et al. (1982)
Adagio Fa maior - C (ff.44[43]—46[451)
Allegro F4 maior - C3/8
5. Sonatte Allegro Sol maior - C P-Ln M.M. 4329 Kastner et al. (1982)
(f£.7°-9")
Sonatta [sem indicagdo de tempo] Sol maior - C F-Pn Vm’ 4874
(ff.38[37]"—40[39]")
[sem indicagdo de tempo] Sol maior - C P-Ln M.M. 338
(ff.14"-16"
6. Tocatta [sem indicagdo de tempo] Ré maior - C P-Ln MMs 7//40 Kastner et al. (1982)
(f£.7'-9"
SANTOS, José Joaquim 1. Sonatta [sem indicagdo de tempo] D6 maior - C2/4 F-Pn Vm’ 4874
dos (fE11[10]=11[107%
(c.1747-1801)
2. Sonatta [sem indicagdo de tempo] D6 maior - C F-Pn Vm’ 4874
(FL12[117=13[12])
3. Sonatta [sem indicagdo de tempo] Ré maior - C F—Pn Vm’ 4874

Adagio
Allegro

ré menor - 3/4
Ré maior - 6/8

(F£.5[4]"-8[7]"; f£.10[9T—10[9]")
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
SANTOS, José Joaquim 4. Sonatta [sem indicagdo de tempo] Sol maior - C F-Pn Vm’ 4874
dos (ff.15[14]-17[16]")
(c.1747-1801)
Sonatta [sem indica¢do de tempo] Sol maior - C P-Ln M.M. 4529
5. Sonata Allegro L4 maior - C F—Pn Vm’ 4874
(ff.59[58]"-61[601")
SAO BOAVENTURA, 1. Andantino un poco di motto Sol maior - 3/4 P-Ln M.M. 4425 Vaz (2013)
Francisco de (ff.17, 2"
(f1.1770-1802)
2. Larghetto Sol maior - 2/4 P-Ln M.M. 4425 Vaz (2013)
(ff.1Y-2"
3. — Andante con motto Sol maior - 3/4 P-Ln M.M. 4503 Vaz (2013)
1779
4. Minuete Spiritoso [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/4 P-Ln M.M. 4505
(ff.5"-5Y)
SILVA, Alberto José 1. Sonata (1) Sinfonia: Allegro Ré maior - C GB-Lbl d.8 Silva (2003)
Gomes da Andantino ré menor - 2/4 P-Ln C.I.C. 87 V.
(f1.1758-11794) Allegro R¢ maior - 3/8 (pp.1-4)
2. Sonata (V1) Allegro R¢ maior - C GB-Lbl d.8 Silva (2003)
Minuete Ré maior - 3/8 P-Ln C.I.C. 87 V.
(pp-21-26)
3. Sonata (1V) Allegro mi menor - ¢ GB-Lbl d.8 Silva (2003)
Minuete: Andante Nell Stille mi menor - 3/4 P-Ln C.I.C. 87 V. Doderer (1975)
della Chitara Portughesse (pp-13-16)
4. Sonata (V) Allegretto fa menor - 2/4 GB-Lbl d.8 Silva (2003)
Minuete fa menor - 3/8 P-Ln C.I1.C. 87 V.

(pp-17-20)
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
SILVA, Alberto José 5. Sonata (1I) Preludio: Allegro assai Sol maior - C GB-Lbl d.8 Silva (2003)
Gomes da [sem indicagdo de tempo] Sol maior - C P-Ln C.I1.C. 87 V.
(f1.1758-11794) Minuette Sol maior -3/8 (pp.5-9)
6. Sonatta (111) Allegro Brillante Si b maior - 2/4 GB-Lbl d.8 Silva (2003)
Minuette Si b maior - 3/8 P-Ln CILC.87 V.
(pp-10-12)
SILVA, Joio Cordeiro da 1. Minueti [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 3/8 P-Ln M.M. 69//10 Doderer (1972)
(1735?-post.1807) (ff.1'-2" Cordeiro da Silva (2010)
2. Minueti [sem indicagdo de tempo] R¢ maior - 3/4 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)
(ff.6"-7"
3. Minueti [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 3/4 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)
(ff.7'-8"
4. Minueti [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 3/4 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)
(ff.12"-13")
5. Minueti [sem indicagdo de tempo] Mi b maior - 3/4 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)
(ff.10"-119
6. Minuetto [sem indicacdo de tempo] Mi b maior - 3/4 P-Ln M.M. 2284
7. Minueti [sem indicagdo de tempo] Fé maior - 3/4 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)
(ff.2'-3"
8. Minueti [sem indicagdo de tempo] Fa maior - 3/8 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)
(ff.4"-5"
9. Minueti [sem indicagdo de tempo] Fé& maior - 3/4 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)
(ff.9'-10"
10. Minueti [sem indicagdo de tempo] Sol maior - 3/8 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)

(f£.3'-4")
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagdo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edicées/Observacgoes
SILVA, Joao Cordeiro da 11. Minueti Largo sol menor - 3/8 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)
(1735?—post.1807) (ff.11"-12"
12. Minueto [sem indicacdo de tempo] Si b maior - 3/4 P-Ln M.M. 69//11
13. Minueti [sem indicagdo de tempo] Si b maior - 3/4 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)
(ff.5"-6")
14. Minueti [sem indicagdo de tempo] Si b maior - 3/4 P-Ln M.M. 69//10 Cordeiro da Silva (2010)
(ff.8'-9"
15. Sonatta [sem indicagdo de tempo] D6 maior - 2/4 F-Pn Vm’ 4874 Doderer (1975)
(ff.34[33]"-35[341%)
Sonata Allegro D6 maior - 2/4 F-Pn Vm’ 4874
(ff.48[471"-50[49])
16. Sonata [sem indicagdo de tempo] d6 menor - 2/4 P-Ln M.M. 951
(ff.24"-24"
17. Sonata [sem indicagdo de tempo] Si b maior - 2/4 F-Pn Vm’ 4874

(fEAT[46]-47[46]")

18. Tocata D. Maria Anna de
Portugal

[sem indicagdo de tempo]

[sem indicagdo de tempo]

D6 maior - 3/4

D6 maior - 3/4

P-Ln M.M. 4521

P-Ln M.M. 4530

(ff.4"-5"
SILVA, Policarpo José 1. Contradanca Andante R¢é maior - 6/8 P-Ln C.IC. 18
Anténio da 1796
(1745?-1803)
2. Sonatta Allegro D6 maior - C P-Ln MMs 7//40 (ff.1"-5")
Andantino d6 menor - 3/4
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Quadro 1. Inventario de obras portuguesas para instrumentos de tecla compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagéo)

Compositor N° e titulo da obra Andamentos Tonalidade e compasso Fontes Edi¢oes/Observacdes
SILVA, Policarpo José 3. Sonata Andante Ré maior - 2/4 P-Ln MMs 7//5 Incompleta (and. incompleto;
Antoénio da 1785 auséncia do Minuete e do
(1745?-1803) Rondd)

SILVEIRA, José Luis da 1. Minuette [sem indicagdo de tempo] Ré maior - 3/4 P-Ln F.C.R. 202//3

(f1.1769—11803/04) 1794

VELHO, Afonso Vito de 1. Allegro asay Ré maior - C P-Ln M.M. 4557

Lima

(f1.1781-post. 1856) 2. Sonatta Allegro ma né tropo Si b maior - C P-Ln M.M. 508
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QUADRO 2

Listagem e classificacdo das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807
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Quadro 2. Listagem e classificagdo das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807

Compositor N° obra no Obra / Tonalidade dos Fontes Forma dos andamentos
Inventario andamentos
AVONDANO, 1 F—Pn Vm’ 4874 (ff.28[27]-30[29]") 1°- Tipo 3 = Tipo 2
Pedro Antdnio (RéM /si m/RéM) P-Ln M.M. 337 (ff.38"40", 47") 2° - Ternaria (ABA’)
3°- Tipo 2
2 Sonatta F—Pn Vm’ 4874 (ff.4[3]-5[4]") Tipo 2
(Do M) P-Ln M.M. 337 (ff.40"-41")
3 Sonatta F-Pn Vm’ 4874 (ff.17[16]'-18[17]") 1°- Tipo 3
(D6 M /FaM/Do6 M) P-Ln M.M. 337 (ff.70"-73") 2°-Tipo 2
3°-Tipo 3
4 Sonatta F-Pn Vm’ 4874 (ff.31[30]'-32[317) 1°- Tipo 3
(D6 M /D6 M) P-Ln M.M. 337 (ff.44"-46") 2°-Tipo 2
P—Ln M.M. 4502
5 Sonatta / Lesson / F-Pn Vm’ 4874 (f£.23[22]"-25[24]) 1° - Tipo 2
Toccata GB-Lbl g.271.(6.) 2° - Binaria
(Ré M /Ré M) D-Bsb Mus.ms. 936
6 Sonatta F-Pn Vm’ 4874 (ff.21[201-23[22]") 1°- Tipo 3
(FaAM /fam/FaM) P-Ln M.M. 337 (ff.32-35") 2° - Terndria (ABA’)
3° - Binaria equilibrada
7 Tocata — Sonata / Sonatta ~ P-Ln C.N. 115//8 (ff.51™-55") 1°- Tipo 3
(Sol M / Sol M) F—Pn Vm’ 4874 (ff25[24]'-27[26]")  2°- Tipo 3 = Tipo 2
P-Ln MMs 7//40 (ff.10'-11")
P-Ln M.M. 337 (ff.43"-44")
P-Ln M.M. 4463 (f.1'-2")
8 Sonatta F-Pn Vm’ 4874 (ff.19[18]=20[197") Tipo 3
(Sol M)
9 Sonatte P-Ln M.M. 4329 (ff.10"-13") 1° - Sonata deformada
(LAM/LaM) P-Ln M.M. 337 (ff.84-86") 2° - Terndria dupla
(ABA’—ABA’)
BALDI, Jodo 1 Sinfonia / Sonata P-Ln C.N. 371 Tipo 1
José (D6 M) P-EVp Cod. 662 (Manizola)
P-VV Mago B-CXXV n°5
P—VV Maco B-CXXXVIII n° 4
3 Sonatta P-Ln C.N. 389 Tipo 1
(Sol M)
BAPTISTA, 8 Sonata P-La 137-1-13 (pp.16-19) 1°- Tipo 3
Francisco (D6 M /D6 M) P-Ln M.M. 4510 (f.1%) 2° - Ternaria (ABA’)
Xavier
9 Sonata P-La 137-1-13 (pp.27-31) 1°- Tipo 3 = Tipo 2
(d6 m / d6 m) P-Ln M.M. 4510 (ff.3'-4") 2° - Tipo 3
10 Sonata F-Pn Vm’ 4874 (ff.55[54]'-57[56]) Tipo 2
(Ré M)
11 Sonata P—La 137-I-13 (pp.24-27) 1° - Tipo 2
(REM /REM) 2° - Ternaria (ABA’)
12 Sonata P-La 137-1-13 (pp.44—46) Tipo 2
(R¢M)

236



Quadro 2. Listagem e classificagdo das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagdo)

Compositor N° obra no Obra / Tonalidade dos Fontes Forma dos andamentos
Inventario andamentos
BAPTISTA, 13 Sonata P-Ln M.M. 338 (ff.1"-4") 1°- Tipo 3 = Tipo 2
Francisco Xavier (R¢ M /Re M) 2° - Ternaria (ABA’)
14 Sonata P-La 137-1-13 (pp.19-23) 1° - Tipo 2
(MibM/MibM) P-Ln M.M. 4510 (ff.2"-3") 2° - Ternaria (ABA’)
15 Sonata / Tocata P-La 137-1-13 (pp.31-35) 1°- Tipo 3 = Tipo 2
(MibM/Mib M) P-Ln M.M. 338 (ff.4"-8") 2° - Bindria paralela
2° - Binaria (M.M. 338)
16 Sonata P—La 137-I-13 (pp.40—44) 1°- Tipo 3
(Mi M/ Mi M) 2°-Tipo 3
17 Sonata F—Pn Vm’ 4874 (ff.57[56]'—59[58T) Tipo 3
(FaM)
18 Sonata P-La 137-1-13 (pp.9-13) 1°- Tipo 3
(FaM/FaM/FaM) 2° - Binaria paralela
3° - Terndria (ABA’)
19 Sonata P-La 137-1-13 (pp.5-8) 1°- Tipo 3
(Sol M / Sol M) 2° - Tema e variagoes
20 Sonata P-La 137-I-13 (pp.1-4) 1° - Tipo 2
(sol m / sol m) 2° - Tema e variagoes
21 Sonata P-La 137-1-13 (pp.35-39) 1°- Tipo 3
(LaM/LaM) 2° - Tipo 3 = Tipo 2
22 Sonata P-La 137-1-13 (pp.13-16) 1° - Tipo 2
(SibM/SibM) P-Ln M.M. 4510 (ff.1-1", 3'-3") 2° - Rondeau
23 Tocata P-Ln M.M. 337 (ff.29"-31") 1°- Tipo 3 = Tipo 2
(FaM /FaM) 2° - Tipo 2
CARVALHO, 1 Sonata P-Ln M.M. 321//2 1° - Tipo 2
Jodo de Sousa (Ré M /Sol M/ Ré M) 2° - Ternaria (ABA’)
3°- Tipo 2
JOAQUIM, 1 Sonatte P-Ln M.M. 4329 (f.14"-15") Bindria paralela
Antonio (Sol M)
LE ROY, Eusébio 1 Sonatta F—Pn Vm’ 4874 (ff.2[17-3[2]") Tipo 1
Tavares (FaM)
MESQUITA, Jos¢ 7 Sonata F—Pn Vm’ 4874 (ff.50[49]'-52[517") Tipo 3
Agostinho de (Do M)
MOREIRA, 2 Sinfonia P-Mp R. Mms. 9.6 Tipo 1 expandido
Antonio Leal (Re M)
3 Sonatta P-Ln C.N. 145//5 (ff.23"-26") 1° - Tipo 3
(SibM/SibM) 2° - Rondeau
PORTUGAL, 14 Sonatta / Discurso P-Ld M.M. s/n (pp.134-139) Sonata deformada
Marcos Anténio (Ré M) P-Ln M.M. 4485
15 Sonata US-Wc M23 P 85 1° - Sonata deformada
(RéEM /D6 M) 2° - Rondo
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Quadro 2. Listagem e classificagdo das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagdo)

Compositor N° obra no Obra / Tonalidade dos  Fontes Forma dos andamentos
Inventario andamentos
SACRAMENTO, P-Ln M.M. 338 (ff.28'-29") Tipo 3 = Tipo 2
Jacinto do (ré m)
P-Ln M.M. 338 (ff.35'-37") Tipo 2
(ré m)
Sonatte P-Ln M.M. 4329 (ff.2"-4") Tipo 3
(sol m)
SANT’ANA, José Sonatte P-Ln M.M. 4329 (ff.5-6") Tipo 3
de (re m)
SANTA P-Ln M.M. 951 (ff.43"—43") Tipo 2
BARBARA, (Fa M)
Vicente de
SANTO ELIAS, Sonatta P-Ln M.M. 951 (ff.22"-23") Tipo 2
Manuel de (Mib M)
Sonata F-Pn Vm’ 4874 (ff.44[43]'—46[45]") 1° - Tipo 2
(FaM /FaM/FaM) 2° - Binaria
3° - Binaria
Sonatte P-Ln M.M. 4329 (ff.7'-9") Tipo 3
(Sol M) F-Pn Vm’ 4874 (ff.38[37]'—40[39T)
P-Ln M.M. 338 (ff.14"-16")
Tocatta P-Ln MMs 7//40 (ff.7-9") Tipo 2
REM)
SANTOS, José Sonatta F-Pn Vm’ 4874 (ff.11[10]—11[10]") Bindria paralela
Joaquim dos (D6 M)
Sonatta F—Pn Vm’ 4874 (ff.12[11]-13[12]") Bindria paralela
(D6 M)
Sonatta F-Pn Vm’ 4874 1°- Tipo 2
(RéM/rém/RéM) (ff.5[41"-8[7]"; f£.10[9]-10[9]") 2° - Binaria
3° - Binaria
Sonatta F-Pn Vm’ 4874 (ff.15[14]-17[16]")  Bindria paralela
(Sol M) P-Ln M.M. 4529
Sonatta F-Pn Vm’ 4874 (ff.59[58]"—61[60]") Binaria paralela
(LaM)
SAO P-Ln M.M. 4425 (ff.1", 2) Tipo 1
BOAVENTURA, (Sol M)
Francisco de
P-Ln M.M. 4425 (ff.1'-2") Tipo 1
(Sol M)
P-Ln M.M. 4503 Tipo 1 expandido
(Sol M)
SILVA, Alberto Sonata GB-Lbl d.8 1°- Tipo 2

José Gomes da (REM/ré m/RéM) P-Ln C.I.C. 87 V. (pp.1-4) 2° - Ternaria (ABA’)

3° - Ternaria (ABA’)
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Quadro 2. Listagem e classificagdo das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuagdo)

Compositor N° obra no Obra / Tonalidade dos  Fontes Forma dos andamentos
Inventario andamentos
SILVA, Alberto 2 Sonata GB-Lbl d.8 1°- Tipo 3
José Gomes da (Ré M /R¢é M) P-Ln C.I.C. 87 V. (pp. 21-26) 2° - Tipo 2
3 Sonata GB-Lbl d.8 1°- Tipo 3
(mi m/ mim) P-Ln C.I.C. 87 V. (pp.13-16) 2° - Binaria
4 Sonata GB-Lbl d.8 1°- Tipo 3 = Tipo 2
(fam/fam) P-Ln C.I.C. 87 V. (pp.17-20) 2° - Binaria
5 Sonata GB-Lbl d.8 1° - Preludio
(SolM/SolM/SolM) P-LnC.IC.87 V. (pp.5-9) 2°-Tipo 2
3° - Ternaria (ABA’)
6 Sonata GB-Lbl d.8 1° - Tipo 3 = Tipo 2
(SibM/SibM) P-Ln C.I.C. 87 V. (pp.10-12) 2° - Bindria
SILVA, Jodo 15 Sonatta F—Pn Vm’ 4874 (ff.34[33]"-35[341") Tipo 3
Cordeiro da (D6 M) F—Pn Vm’ 4874 (ff.48[47]'-50[497])
16 Sonatta P-Ln M.M. 951 (ff.24™-24") Tipo 3
(d6 m)
17 Sonatta F—Pn Vm’ 4874 (ff.47[46]—47[46]") Tipo 3
(Sib M)
18 Tocata P-Ln M.M. 4521 Tipo 2
(D6 M) P-Ln M.M. 4530 (ff.4"-5")
SILVA, Policarpo 2 Sonatta P-Ln MMs 7//40 (ff.1'-5%) 1° - Tipo 3
José Antoénio da (D6 M / dé m) 2° - Ternaria (ABA’)
VELHO, Afonso 1 P-Ln M.M. 4557 Sonata deformada
Vito de Lima (Ré M)
2 Sonatta P-Ln M.M. 508 Tipo 3
(SibM)
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QUADRO 3

Analise das sonatas portuguesas compostas no periodo c.1750-1807
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, P-Ln M.M. 337 1. s/ ind. tempo — Allegro Introdugdo Tema principal = P!, P'? ¢ P'** (proposi¢do)
Pedro Ant6nio (f£.38"-40", 47") (Ré M, 3/4) c.1 8 13 22 26 P"! - reiteragdo de motivo imitativo com
al a? 2 at @ repeticdo de nota

1 Ré—ré’ I P'2 - reiteracdo de dois motivos melédicos

ascendentes com 3* e 6 sincronizadas;

Cravo Exposicdo a 2 partes acompanhamento de murky bass

55 60 64

89 92
P'? = TR

c.31 35 40 46 50
mu_,_ Hv_.m Hu_.uU..—JHN 5 w_._ w_.w w_.u \G O
1 v
Desenvolvimento
c.69 73 75 81 86
Hu_._ Hu_.n Hu?wU‘HHN m_.w
Vo

Resolugao tonal
c.97 106 110
s ¢ ¢ /

P'? - progressio sequencial em movimento
descendente com efeito de 3* sincronizadas,
concluindo com cadencial 6/4 - 5/3

Tema secundario = S'! e S'? (proposi¢do)
S"!' - repeti¢do de motivo alegre e
movimentado com intervalos de 4°, 6* e graus
conjuntos; acompanhamento enérgico de
acordes repetidos

S'? - melodia com graus conjuntos e insistentes
apogiaturas; acompanhamento enérgico de
acordes repetidos

i 1
Coda
c. 114

P |

I
2. s/ ind. tempo A B A’
(sim, C=4/4) c.1 8 13 19

al a2 b al”

i 111 i

Observagdes: 1° and. — entre os cc. 35 e 36 surge um c. que ndo foi contabilizado por se tratar de uma repetigdo das linhas melddicas superiores do c. seguinte e uma repetigdo da linha do baixo

do c. anterior.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacdo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, P-Ln M.M. 337 3. Minuete Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
Pedro Antonio (ff.38™-40", 47") (Ré M, 3/8) c.1 7 11 15 P - melodia com movimentagdo ritmica em
P TR FS / :: cada 2 cc. baseada no acorde arpejado da
1 Ré—ré’ 1 \Y ténica e em graus conjuntos;
acompanhamento ritmicamente regular
Cravo Desenvolvimento baseado nas notas da harmonia
c.26 30 34
P P
vV 1 i

Resolugao tonal
c.43

FS / ::

1

Observagdes: 3° and. — falta c. 4 por comparagdo com a versdo do manuscrito F-Pn Vm’ 4874; entre os cc. 11 ¢ 12 surge um c. que ndo foi contabilizado por se tratar de uma repeticio da linha

melodica inferior do c. seguinte e de um erro na linha melddica superior uma vez que ndo segue o desenho melddico precedente.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, P-Ln M.M. 337 1. s/ ind. tempo Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
Pedro Antonio (ff.40"-417) (Do M, 2/4) c.1 10 19 21 23 26 29 P - repetig¢do de motivo baseado no acorde
P TR FS'' Fs"' FS?/C C arpejado da tonica acompanhado por
2 D6 — ré’ 1 \Y movimento descendente com ornamentacao
de 8* quebrada, seguido por motivo melodico
Cravo Desenvolvimento descendente e escala ascendente
c.33 38 56 acompanhada por notas da harmonia,
P concluindo com a repeticdo do fragmento
vV 1V conclusivo (ultimos 3 cc.)

Resolugao tonal
c. 60

FS'? /

1

Coda
c. 63
P
1 :l
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, P-Ln M.M. 337 1. s/ ind. tempo Exposi¢do continua Tema principal = P™! (frase)
Pedro Antonio (ff.70"-73") (Do M, C2/4) c. 1 11 19 26 28 34 36 38 P"! - reiteragdo de membro de frase
P P2 TR FS /¢! ¢C' ¢ constituido pelo preenchimento de intervalo
3 D6 —1é’ 1 \Y4 de 5% descendente e 3% sincronizadas;
acompanhamento de murky bass
Cravo Desenvolvimento
c.42 49
pll pl2
\%
Recapitulagdo
c.69 77 83 85 87
P FS /C' C' C o
I
2. Andante Exposicao continua Tema principal = P, P'* ¢ P'* (proposicdo)
(FaM, C2/4) c. 1 5 9 14 20 24 28 P"! - reiteracdo de motivo com notas
pit P2 pl¥ — TR FS /C' C' C* repetidas e ritmo pontuado acompanhado, na
1 \Y% repeti¢do, por 3* sincronizadas
P'2 - repeti¢do de motivo com notas repetidas
Desenvolvimento e segmento descendente acompanhado por 3*
c.30 34 39 43 harmonicas
P! PP¥=TR P! P“=TR P! - repeti¢do de segmento ascendente com
i I intervalos de 3* e 3* sincronizadas seguido

Resolugao tonal

c.48 54 58 62
FS /c' ¢' &
1

por ritmos pontuados e saltos acompanhados
por intervalos de 3%; termina com cadencial
6/4-5/3

Observagdes: 1° and. — a tltima nota da linha do baixo nos cc. 35 e 37 &, respetivamente, ré' e ré por comparagdo com os cc. 84 e 86.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, P-Ln M.M. 337 3. Allegro Exposicdo continua Tema principal = P"" ¢ P'* (proposi¢io)
Pedro Antonio (ff.70"-73") (Do M, C3/4) c. 1 5 11 15 20 P! - reiteragdo de escala ascendente apoiada
p p'2= TR FS"!' FS'? FS'? / i pelo acorde da ténica e enfatizada por ritmo
3 D6 —r1é’ 1 AV pontuado e salto descendente de 5°
P'2 - repeti¢io de segmento descendente com
Cravo Desenvolvimento intervalos de 3" acompanhado por 3*
c.26 30 34 38 harmonicas, terminando com motivo
(episddio) Fs''  Fsit descendente por graus conjuntos com
i b 111 iv \Y2 cadencial 6/4 - 5/3
Recapitulacdo
c.42 48 52
P'?= TR FS'? FS" / i
i I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, P-Ln M.M. 337 1. s/ ind. tempo Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
Pedro Anténio (ff.44"-46") (Do M, C2/4) c.1 6 10 14 21 25 30 P - 3* sincronizadas com repeti¢do de notas;
P P TR" TR FS FS /C I acompanhamento de acordes arpejados
4 Ré - do’ I \Y
Cravo Desenvolvimento
c.32 37 40 47
P
Voiioodii I
Recapitulagdo
c.49 53 57 61 65
P TR'? FS FS /C I
I
2. s/ ind. tempo Exposicao continua Tema principal = P (frase)
(D6 M, C3/8) c.l1 7 11 12 15 19 P - reiteragdo de motivo melddico cantabile
P TR!' TR'? TR FS /:: (graus conjuntos descendentes, salto)
I \% suspenso por ritmo pontuado;
acompanhamento de acordes arpejados e
Desenvolvimento graus conjuntos
c.26 32 36
P TR
A% i

Resolugao tonal
c.43

FS 7/

I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos | Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, GB-Lbl g.271.(6.) 1. Allegro Exposi¢do continua Tema principal = P! e P'? (proposi¢ao)
Pedro Ant6nio (REM, 2/4) c.1 3 7 15 20222 35 39 43 47 49 51 53 P! - reiteragdo de motivo com graus
Sol # —ré’ p'? p'pl? = TR FS'!' Fg!? p!t (PeEEC cpeEEC oLl 12 12 ¢34 | conjuntos em torno da ténica;
5 1 \Y4 v Vv acompanhamento de baixo de Alberti e
Cravo alternancia de graus conjuntos com repeti¢ao
Desenvolvimento de notas
c.55 59 60 69 78 P'? - repeticio de motivo com apogiatura
p'0 p'! ascendente, salto de 8 e escala descendente;
VvV ooii vi i acompanhamento de baixo de Alberti
Resolugao tonal
c. 86 98 102 106 110 112 114
P2 TR pM (PeEEC CPreEEC )12 12 13 ).
I
2. Minuetto A B A’ B
(Ré M, 3/8) c. 1 7 11 15 19 23 27 33 37 41 45 49 52
al 2> b b v b al a2 a® b bbb
I vV v V I i I
Coda
c.55
I

Observagdes: 1° and. — ultima nota da linha do baixo nos cc. 105 ¢ 109 ¢ 1a por comparagdo com os cc. 42 e 46. 2° and. — falta c. 47 (= c. 46) por analogia com a 1* parte.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, P-Ln M.M. 337 1. s/ ind. tempo Exposi¢ao continua Tema principal = P! e P'? (proposi¢ao)
Pedro Ant6nio (f£.32-35" (FaM, ¢) c.l 5 8 14 22 26 31 36 39 43 46 P"! - reiteragdo de motivo com repetigdo de
ptt p'? p'3 p'4 pY% P2 TR FS FS /C :: notas e acorde arpejado descendente
6 D6 — ré’ I \Y acompanhado por segmento ascendente com
intervalos de 3"
Cravo Desenvolvimento P'2 - escalas descendentes seguidas por
c.49 65 acordes arpejados
TR
V v
Recapitulacdo
c.75 79 82 87 97 100 102 108 113 117 120 126 130
pll pl2 pl3 pl4 PS5 P2 TR P4 FS FS /
\% I VvV I i I

2. s/ ind. tempo
(fam, C2/4)

3. s/ ind. tempo
(FaM, 3/8)

Exposicao continua

c.1 10 14 16 19 23
P TR FS'' Fs'? FS'?
I \Y%

Recapitulagio

c.28 45 51 54 58
(episédio) TR FS"!' FS'? FS'2/::
i I

Tema principal = P (frase)

P - reiteragdo de motivo melddico (3*
ascendente e graus conjuntos descendentes
seguidos por repeticdo de nota) em didlogo
com a linha do baixo, concluindo com escala
descendente

Observagdes: 1° and — a coda corresponde a recomposigio do médulo P!, tal como aparece na recapitulagio. 3° and. — falta c. 11 por analogia com a sequéncia melddica que se segue ¢ com o
reaparecimento desta zona na 2° parte do and. (cc. 45-50).
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, F-Pn Vm’ 4874 1. Allegro Exposigdo a 2 partes Tema principal = P! e P! (proposi¢do)

Pedro Antonio

7

(ff.25[24]-27[261")
Ré —1é’

Cravo

(Sol M, C = 4/4)

c.l 3 6 10 15 20 22 24 25 26
pll pl2 TR > g0 gl /il 12 13 ¢l3 o2 .

1 A% v A%
Desenvolvimento
c.28 31 35 39
W_AN M_Ao
A" I vi 1
Recapitulacdo
c. 42 46 48 50 52 54 55 58 59 60
p'2 > gl /CM 2 efeitode CRI C'* ¢ ¢ i
I

P! - reiteragdo de motivo com grupeto e descida
melddica de 5% acompanhamento de murky bass
P'? - reiteragdo de motivo (repeticdo de segmento
melddico de 4* descendente, acorde arpejado
ascendente e salto descendente), concluindo com
graus conjuntos e posteriormente com acorde
arpejado

Tema secundario = S"! (frase)

S"! - repeti¢do de motivo melddico com salto
descendente de 8* seguido por segmentos
cromaticos descendentes de caracter cantabile;
acompanhamento de baixo de Alberti

Tema conclusivo = C"' ¢ C'* (proposi¢do)

C! - reiteragdo de motivo (grupeto e descida por
intervalo de 5* e 4%); acompanhamento de baixo de
Alberti

C'? - motivo inicial de C"!' seguido por movimento
ascendente concluindo com salto; acompanhamento
de baixo de Alberti

2. Minuete
(Sol M, 3/8)

Exposicao continua
c.1 7 9 11 13 15 19 23 29 33
P TR'!' TR"' TR!? Fst! FS™ FS'? FS?/Cou:

1 \% \% A%
Desenvolvimento
c.35 42 45
P Fs™!
vV 1 i

Resolucgao tonal

c. 57 63 67
FS'? FS™ /C
1

Tema principal = P (frase)

P - melodia com ritmos pontuados, cromatismo e
repeticdo de motivo circular no intervalo de 3%
acompanhamento através de segmento descendente
de graus conjuntos, notas da harmonia e
cromatismo

Observagdes: 1° and. — entre os cc. 43 e 44 surge um c. que ndo foi contabilizado por se tratar de uma repeti¢do do c. anterior que ndo é contemplada na apresentagdo deste modulo na exposigéo.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, F-Pn Vm’ 4874 1. Allegro Exposi¢do continua Tema principal = pl (frase)

Pedro Antonio

(££.19[18]—20[19T%)
Do - 1é’

Cravo

(Sol M, C = 4/4)

c. 1 4 10 13 16 18 21 23 27
plo pll TR FS'! FSl2 pgl3 (preEEC  (pre-BEC /.
I \'%

Desenvolvimento
c.31 33

plo

vV v

Recapitulagdo

c.46 49 58 59 66
P TR FS"' FS'? CPOEC
I

P! - reiteragdo de motivo com 3%
harmonicas apoiadas no 1° e 3° tempos do c.
seguido por repeticdo de segmento
descendente com graus conjuntos e ritmo
pontuado; acompanhamento de murky bass,
baixo de Alberti e acordes arpejados
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
AVONDANO, P-Ln M.M. 337 1. Allegro con spirito Introdugdo Tema principal = P! (frase)
Pedro Antonio (ff.84"-86") (LaM, C=4/4) A B P"! - motivo por graus conjuntos em entrada
c.1 4 5 11 16 19 20 imitativa, acompanhado por escala descendente,
9 D6 — ré’ a' a> b b b seguido de contraponto com progressiva redugéo
I \Y gl IV V sonora: reducdo de 3 para 2 vozes e aproximagio
Tecla da tessitura das linhas melodicas
Exposi¢do continua
c.22 2526 27 32
P P”=TR FS /
I \" v 8V
RT
c.37
EVIL v
Desenvolvimento
c.39 44 47
p! TR
vV 1
Coda
c.52 58
b i
I
2. Presto A B A’
(LaM, 2/4¢3/8) c.1 6 7 12 19 26 30 33 35
al a’ a® ;b b al” al
I \% i1 1
A B A’
c.44 50 52 58 66 75 79 83 89 98 106
al  a? a> a® Il a a a" a'
I v i I

Observagdes: 1° and. — no c. 60 o acorde da linha do baixo esta copiado erradamente na linha superior. 2° and. — apds o c. 39, faltam os cc. 40-42 (= cc. 37-39) por analogia com o final da 1*
parte (cc.12-17); faltam os cc. 61-62 (= cc. 59-60) e cc. 69-70 (= cc. 67-68) por analogia com o final do andamento (cc. 106-113).
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e | Andamentos | Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de
obra no Inventario instrumento sonata
BALDI, P-Ln C.N. 371 1. Allegro Exposicdo a 2 partes Tema principal = periodo de 16 compassos:
Jodo José (D6 M, ¢) c.1 5 12 16 19 23 29 37 44 49 54 58 60 63 67 69 74 75 79 83 antecedente (P! P2 = proposi¢do) e
Sol, — f&* plipl2plipl2p2lp22pdl p32 T » gll gl2  gllgl2 / clocl2 ol3 consequente (P"! P! = proposi¢io)
1 I v v v »plIV P'! - reiteragdo de motivo enérgico com
Tecla ritmos pontuados e segmento ascendente de
RT graus conjunto acompanhado por acordes
c.94 98 repetidos
bIII i P'? - motivo gracioso baseado na repeticdo
de notas seguida por intervalo descendente
Recapitulagio (5%, 6%, concluindo com grupeto;
c. 114 118 125 129 132 136 142 153 157 159 162 166 168 173 174 178 182 acompanhamento de acordes
pli pl2 pll pl2 p21 p22 g > gll gl2 gl gl2 JCl 2 el3 Ligacdo do antecedente para o consequente
1 vV 1 i bVI 1 através do preenchimento de intervalo de 3*
assente nas notas do acorde arpejado
Coda seguido por um segmento descendente de
¢. 190 graus conjuntos
P>t Tema secundario = S'! e S'? (periodo)
I S - melodia cantabile composta por

reiteragdo de motivo ascendente apoiado
nas notas do acorde arpejado seguido por
repeti¢do de segmento descendente com
graus conjuntos; acompanhamento de
acordes quebrados

S!2_ reiteragdo do motivo inicial de S™!
seguido por segmento descendente com
repeti¢do de notas; acompanhamento de
acordes quebrados

Tema conclusivo = C"! e C'* (proposi¢io)
- baseado em P*! ¢ P??

C! - reiteragdo de motivo com repetigio de
3* harmonicas, concluindo alternadamente
com intervalo ascendente e descendente;
acompanhamento de 8%

C'2 - reiteragdo do motivo inicial de C'"',
terminando com descida de 3* harmoénicas
e repeticdo de notas; acompanhamento de
mwm
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
BALDI, P-Ln C.N. 389 1. Allegro vivace Exposicdo a 2 partes Tema principal = P'! (frase)
Jodo José (Sol M, &) c.1 5 10 23 27 31 45 53 59 69 79 P'! - melodia ascendente e descendente no dmbito de
L4, — a3 A B A 5* com 8* e 3" harmonicas; acompanhamento de
3 p'! p!2 P! TR R e A LN Ol O acordes e baixo de tambor
Pianoforte I VvV I vi V Tema secundario = S"' e $'2 (periodo)
S"! - melodia cantabile constituida por reiteragio de
RT motivo descendente (com apogiaturas ascendentes)
c. 86 apoiado nas notas do acorde, concluindo com
1 segmento de graus conjuntos; acompanhamento de
acordes quebrados
Recapitulacdo S'? - repeti¢do do motivo inicial de S"! seguido por
c. 107 111 115 119 123 128 136 142 152 162 saltos com apogiaturas; acompanhamento de acordes
pil pll pll TR s gl gl2 ¢l ol l2 quebrados

I IV gvIl v I

Coda
c. 168
1 I}

Tema conclusivo = C"! (frase)

C!! - progressdo sequencial ascendente baseada na
repeti¢do de motivo de 3* em ritmo datilico e escala
ascendente e descendente, terminando com grupeto e
segmentos de graus conjuntos com repeticao de
notas; acompanhamento de baixo de Alberti
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. Allegro Exposi¢do continua Tema principal = P! (frase)
Francisco Xavier (pp-16-19) (Do M, 2/4) c.l1 7 14 18 26 32 43 P'- frase com carécter agitado (repeticdo de
p! p*' P** P TR FS/ C I motivo melddico ornamentado em torno da tonica e
8 D6 — ré’ 1 i I V da sobretonica seguida por segmento de graus
conjuntos) interrompida pela repeti¢do de todo o
Cravo Desenvolvimento material anterior; acompanhamento através de
c.45 52 56 60 ornamentac¢do em didlogo com o motivo inicial da
p' p*?* p*? p?3 linha melddica seguido por apoio nas notas da
Vo oi v harmonia
Recapitulagdo
c.69 75 83 92 100
P' TR FS /C 1
I i 1
2. Minuetto A B A’
(Do M, 3/4) c.1 5 8 13 17 21 25 29 33
a' 2> 2’ b b b oA a¥ A
I \Y% I

255




Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. Allegro Exposi¢do continua Tema principal = P! (frase)
Francisco Xavier (pp.27-31) (dé m, C =4/4) c.1 57 10 11 12 15 17 19 20 22 P! - melodia galante assente em movimentos
P' P? P* TR FS CPeFEC CpreBEC /b o ascendentes e descendentes de acordes arpejados
9 D6 — ré’ i I i v interceptados por pausas com repeticdo a 8
inferior; acompanhamento baseado em acordes
Cravo Desenvolvimento arpejados
c.23 26 27 34 36 37 41 42
@_ ww TR FS O?.o.mmO
v I v VI \%
Resolugao tonal
c.44 46 47
FS CPe™C /¢
i
2. Minueto Exposicao continua Tema principal = P' (frase)
(dé m, 3/4) c.1 5 9 13 17 20 24 P' - melodia graciosa com 3* em ritmo pontuado e

PP TR FS FS/ C C :li:
i I

Desenvolvimento
c.29 34

TR

I i

Recapitulagao
c.37 41 47 50 53 57
P> TRFS FS/C C I

1

segmento de graus conjuntos, concluindo com
escala descendente ornamentada em ritmo
pontuado, acorde arpejado e graus conjuntos
descendentes com repeti¢do de notas;
acompanhamento de acordes
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento

BAPTISTA, F-Pn Vm’ 4874 1. Allegro Exposicdo continua Tema principal = P e P'? (proposicdo de 16
Francisco Xavier (ff.55[54]"-57[56]") | (REM,C=4/4) | c.1 5 6 9 12 17 23 26 29 31 33 35 38 39 compassos)

10

D6 # —1é’

Cravo

P P2 — TR FS'! FS'2 FS!3 CPreEEC (pre-BEC ) 1 (o1 (<2 2 (=3 (3 .
I \% \% v

Desenvolvimento
c.41 43 45

ptt pt P2 TR

vV 1

Resolugdo tonal

c.52 57 59 62 65 71 74 7779 81 83 86 87
FS'!'  FS!3 efeito de CRI CPeEEC cPeBEC, ¢l ¢l ¢ ¢ ¢
i1 i I

P"! - melodia enérgica caraterizada pela repetiio a
8* inferior de segmento composto por acordes em
ritmo pontuado e escala descendente;
acompanhamento baseado nas notas da harmonia
P'?2 - didlogo de arpejos, concluindo com escala
descendente
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Descricao dos temas das formas de sonata

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal
obra no Inventario instrumento
BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. Presto Exposicdo continua Tema principal = P! e P! (proposi¢do)
Francisco Xavier (pp.24-27) ReM, C=4/4) c.1 3 5 9 12 14 17 20 21 22 23 24 P! - reiteragdio de motivo em torno da 3* do acorde
pM PP TR FS FS/C' ¢! ¢ ¢ ¢t da ténica com acompanhamento de notas da
11 D6 # — ré* 1 iV v \Y% harmonia e segmento de graus conjuntos
pl2. segmento ascendente e descendente de graus
Cravo Desenvolvimento conjuntos, concluindo com ritmo pontuado; apoio
c.25 30 32 33 34 38 46 da linha do baixo com notas da harmonia
pll pll pl2 P> TR
vV 1 vi i1
Resolugao tonal
c.48 51 54 55 56 57 58
FS FS/C' c' ¢ ¢ ¢
I i I
2. Minueto A B A’
(RéM, 3/4) c.1 11 14 15 21 27 28 31 35 37 47 51
a' o a a* b b' b’ a' a2’ at
I \Y% i I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata

obra no Inventario instrumento

BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. s/ ind. tempo Exposi¢do continua Tema principal = P e P'? (proposi¢do)

Francisco Xavier (pp.44-46) ReM, C=4/4) c.1 3 5712 14 16 19 21 23 24 25 P"! - reiteragdio de motivo com repeti¢io da
pt P2 TR FS" FS'? FSM /¢t ¢ ¢ & C o tonica intercalada por um salto de 8* com

12 D6 # — ré* 1 \Y apogiatura; acompanhamento através de graus

conjuntos
Cravo Desenvolvimento P! - reiteragdo de motivo baseado em acordes
c.26 28 30 34 36 arpejados; acompanhamento apoiado nas notas da

p'! p'? TR harmonia e em graus conjuntos
\Y% vi V

Resolugao tonal

c.43 45 47 50 53 55 57 58 59
FS"' FS™? FSB¥ FS™P /¢t 2 &2 C
I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da

Fonte, ambito e

Andamentos

Plano formal e tonal

Descri¢cao dos temas das formas de sonata

obra no Inventario instrumento
BAPTISTA, P-Ln M.M. 338 1. s/ ind. tempo Exposi¢do continua Tema principal = P e P'? (proposi¢do)
Francisco Xavier (ff.1-4" (ReM, 2/4) cl 3 7 10 1416 20 29 33 39 46 54 60 P"! - reiteragdio de motivo com repeti¢do de notas
p'o pl! p'2 p? TR FS'' Fs'2 FS'PFS™ / ' €' C* Il | esegmentos descendentes de graus conjuntos;
13 D6 # — ré* 1 Vv \Y acompanhamento apoiado nas notas da harmonia
P! - segmentos de graus conjuntos seguido por
Cravo Desenvolvimento escalas; acompanhamento apoiado nas notas da
c.62 64 68 71 75 79 86 95 harmonia
p'? p't p'2 p'? TR FS'* FS!' FS!'?2 Tema conclusivo = C'' e C' (frase)
\Y i C"! - segmentos de graus conjuntos repetidos
com alternancia de registo através do cruzamento
Resolugdo tonal de maos; acompanhamento de acordes arpejados
c. 117 126 134 140 C'? - segmentos de graus conjuntos alternados
Fst* ¢t /et o com acordes arpejados; acompanhamento de
I acordes arpejados
2. Minuete A B A’
(RéM, 3/8) c.1 5 1013 15 23 28 31 3536 40 46 53
a' a® a’ a* a* I a' b b’ a¥ a'
I A% v V vi V I
Coda
c.57 61 64
L |
I

Observagdes: 1° and. — falta o ¢. 70 (= c. 69) por analogia com o respetivo modulo na 1* parte do andamento (cc. 7-10).
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. Allegro Exposicdo continua Tema principal = P! (frase)
Francisco Xavier (pp.19-23) Mib M, 2/4) c.1 4 8 11 16 24 29 33 35 P"! - frase ornamentada com acorde arpejado
ptt ptt pl2 pl2 TR FS / C' C* C descendente e segmentos ascendentes e
14 D6 — ré’ 1 \Y% descendentes de graus conjuntos, concluindo com
escala e acorde arpejado ornamentado;
Cravo Desenvolvimento acompanhamento com acordes e notas da
c.37 41 45 47 48 52 54 55 59 harmonia
pll pll pl2 TR pl2 TR p'?
A\ | il I
Resolugao tonal
c.63 72 78 80
Fs c'/ ¢ C
I
Coda
c. 82
I n
2. Minuetto A B A’
Mib M, 3/4) c.1 4 9 1317 20 24 29 31 36 40 43 47 52 55 59
a'aa’ a®> 2 a' a' b a® a> a' a2 a' at
I A% I

261




Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventario instrumento
BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. Allegro Spiritoso Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
Francisco Xavier (pp-31-35) Mib M, C=4/4) c.1 457 9 14 16 18 19 20 22 24 P - segmento descendente de graus conjuntos
P TR Fs"' FS'? FS™? Fs™3/c' ¢! ¢* ¢ ¢ com repeti¢do de notas seguido de reiteragdo de
15 Mib —ré® I \Y motivo com 3* ascendentes, graus conjuntos
descendentes e arpejo; acompanhamento através
Cravo Desenvolvimento de graus conjuntos e notas da harmonia
c.27 29 31 34 43 44 48
FS"'FS"' P TR P
\% I \Y% I
Resolugao tonal
c.51 53 58 60 62 64 66 67 68
FS'' FS'? FS'P FS'P /Cc? ¢ ¢ ' C o
I
2. Minueto Exposicao continua Tema principal = P (frase)
(Mib M, 3/8) c.1 12 14 17 23 P - motivo baseado no intervalo de 3% com dois
P TR FS™ FS!? /.0 elementos em planos sonoros diferentes seguido
I v por uma repeti¢do variada do segundo elemento,
concluindo com apogiaturas e graus conjuntos;
Recapitulacdo acompanhamento através das notas da harmonia
c.29 34 42 45 47 53 essencialmente com intervalos de 3*
P TR  FS" FS'? /1l
vV vi I
P-Ln M.M. 338 2. Menuetto A B A’ B
(ff. 7°-8") Mib M, 3/8) c.1 5 9 13 19 27 35 39 43 47 53 59 65 73
a' a®> a> b' b® bP I a' a2 b bY b B bl
I A% I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descriciao dos temas das formas de sonata

BAPTISTA,
Francisco Xavier

16

P-La 137-1-13
(pp-40-44)

Mi — ré’

Cravo

1. Allegro Assai
(Mi M, 2/4)

Exposicdo a 2 partes

c.1 4 8 12 17 24 31 38 45 51 54 57
plit pl2 pl2 TR
I \'%

Desenvolvimento

c.58 62 66 70 71 74 80 92 105 111 120
pil pl2 pl2 pl2 TR glo
\'% vi I i 1 vi

Recapitulacdo

c. 126 130 134 139 146 153 159 162
pll pl2 pl2 gll g2 ol ¢l2 @2
I

5 m_.o m_._ m_h\o_‘_ O_Am O_AN OM Al

Tema principal = P"', P'? ¢ P'? (proposi¢do)

P! - reiteragdo de motivo com caréacter decisivo
constituido por arpejo ascendente apoiado por acordes
P'? - intervalos descendentes (3% 57, 7°) a partir da
mesma nota seguido por segmento de graus conjuntos;
acompanhamento de graus conjuntos descendentes e
notas da harmonia

Tema secundario = S'! e S'? (proposigao)

S - melodia com carécter enérgico constituida por
reiteragdo de motivo com apogiaturas rapidas
ascendentes, repeti¢do de nota e descida por graus
conjuntos; acompanhamento de escala ascendente

S'% - segmento ascendente a 8* em ritmo dactilico
seguida por escala descendente e ascendente, terminando
com graus conjuntos e apogiaturas; acompanhamento de
graus conjuntos ascendentes e notas da harmonia
Tema conclusivo = C! (frase)

C"!' - segmento descendente com sincronizagdo de 3%
seguido por escala ascendente e segmento de graus
conjuntos; acompanhamento de graus conjuntos
descendentes e notas da harmonia

2. Minuetto
(Mi M, [3/8])

Exposigao continua

c.l1 59 15 20
P P TR FS /C :l:
I v

Desenvolvimento

c.25 28 31 34
FS C FS C
ii 1

Recapitulacdo

c.37 4145 49 53 57 62
P P TR TR FS/C 1l
i iv Bl i 1

Tema principal = P (frase)

P - melodia sincopada com acorde arpejado ascendente
seguido por segmento descendente de graus conjuntos;
acompanhamento com intervalos 3?, graus conjuntos, 8"
quebrada e acorde arpejado
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descricao dos temas das formas de sonata

BAPTISTA,
Francisco Xavier

17

F-Pn Vm’ 4874
(f£.57[56]"—59[58]")

, 3
D6 —ré

Cravo

1. Allegro Presto
(FaM, [4/4])

Exposigdo continua

c.l 2 4 6 8 1012 17 21 24 26 28 30 32 33 34
p'0 p!t p2 pI2 p2 p2 TR FS! FS! FS? FS?/c!' ¢! 2 2 G
I Vv A

Desenvolvimento

c.35 37 39 41 42 44 48 52 55 57
preparacdo para P' p2 pl0 p!! FS' FS' FS* FS?
\% I i

Recapitulacdo

c.59 60 62 66
P> P2 TR TR /C' C' C?
I

70 72 74 75 176
o

Tema principal = P"', P'? ¢ P'? (proposi¢ao)

P! - reiteragdo de motivo por graus conjuntos
descendentes; acompanhamento de escala
descendente intercalada com a tonica

P!? - motivo sequencial com segmento de escalas
descendentes apoiadas nos 1° e 3° tempos do c.;
acompanhamento de baixo de Alberti / repeticdo de
P'?2 concluindo com melodia em ritmo pontuado
acompanhada por acorde arpejado

Observagdes: pela continuidade das linhas melddicas, entende-se que o c. 73 foi copiado erradamente na pauta superior; a sua leitura devera ser feita na clave de f4 com corre¢do do intervalo de
8% na linha do baixo pelo que a ultima nota devera ser DO.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. Presto Exposi¢do continua Tema principal = P! (frase)
Francisco Xavier (pp-9-13) (FaM, @) c.l 5 8 13 17 29 33 373943 50 54 57 59 61 P! - reiteragdo de motivo decisivo (paragem na
ptt p't p*! p2!t p* p*2 p32 TR FSMFS'? FS'?/C' C' C?:lI: | tonica apoiada por acorde e segmento descendente
18 D6 — ré’ 1 \Y% de graus conjuntos) seguido por grupeto e
segmento de graus conjuntos acompanhados pelas
Cravo Desenvolvimento notas da harmonia
c.63 67 71
TR P*' p3!
\Y v
Recapitulacdo
c.89 93 97 105 113 121 125 130 134 137 139 141
pll pli pl2 p3l pil p32 p32 ggl2 pgl2,cl ¢l 2
\% I
2. Andante Exposicdo continua Tema principal = P (frase)
Moderato c.1 9 11 13 15 P - frase com dois membros: 1° membro - melodia
(Fa M, 2/4) P TR TR'? FS /:I: em movimento ascendente reforgada com 3*
1 A% seguida por segmentos descendentes de graus
conjuntos em alterndncia com movimento
Recapitulagdo ascendente em ritmo pontuado / 2° membro -

c.20 26 30 32
P TR"' TR FS /1

segmento de notas repetidas e intervalos curtos com
preenchimento harmonico; acompanhamento de

vV 1 baixo de tambor e graus conjuntos
3. Allegro Comodo A B A’
(FaM, 3/4) c.l 3 5 79 13 17 19 21 27 29 31

al a® a® a* 2® b a2 b oa? a2t A

1 \'% i I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. Allegro Exposi¢do continua Tema principal = P e P'? (frase)
Francisco Xavier (pp.5-8) (Sol M, C =4/4) c.l 4 89 10 13 16 18 20 P"! - melodia com caracter enérgico constituida por
p'' p'? TR FS /C' C* ¢ C intervalos ascendentes (4%, 5%, 6%) a partir da mesma
19 Ré —ré’ 1 vi V v \Y% nota, apoiados por acorde, seguido por repetigdo de
segmento de graus conjuntos; acompanhamento
Cravo Desenvolvimento baseado em acordes arpejados
c.20 P'? - reiteragdio de motivo (segmento ascendente e
p'! descendente de graus conjuntos) seguida por intervalos
\Y de 3% e graus conjuntos, concluindo com arpejo
descendente; acompanhamento através de melodia em
Recapitulagio alternincia com repeti¢do de nota e de notas da

c.28 32 35 38 40 41
P P2 FS/C ¢ P

harmonia

I i I
2. Allegro Moderato A II: B 1l
con Variazioni c.l1 3 5
(Sol M, C =4/4) I vV I
1* variagdo de A Il B
cc. 11-20
2% variagdo de A Il B
cc. 21 -30
3% variagdo de A Il B
cc. 31 -40
4% variagdo de A II B
cc.41-50
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. Allegro Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
Francisco Xavier (pp.1-4) (sol m, 3/8) c.l1 9 13 15 17 21 24 27 29 P - langamento enérgico produzido pela reiteragdo de
P TR FS"!' Fs"! Fs'2 Fs™? FS? /C C i acorde e acorde arpejado (i-V) seguido por sequéncia
20 Ré —ré’ i I cantabile através da alternancia de segmento
descendente de graus conjuntos com apogiaturas e
Cravo Desenvolvimento acorde arpejado ascendente; acompanhamento de
c.32 35 39 44 intervalos de 3" e acordes em descida cromatica
P

iv I iv i

Resolugao tonal
c.53 55 57 61 64 67 69
Fs'! FS'! FS'? FS!¥ FS™? /C € e

2. Allegro Comodo
con Variazioni
(sol m, 2/4)

1* variagdo de A Il B
cc. 17-32

2% variagdo de A Il B
cc.33-40

3% variagdo de A Il B
cc. 49 - 64

4% variagdo de A II B
cc. 65 -80

5% variagdo de A Il B
cc. 81-96

6" variagdo de A Il B
cc.97-112

A
c. 113
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. Presto Exposi¢do continua Tema principal = P! (frase)
Francisco Xavier (pp-35-39) (La M, 3/8) c.1 5 1011 14 21 27 33 37 41 45 48 51 P! - reiteragio de motivo com acorde arpejado seguido
P' P* TR FS /C' ¢' ¢* ¢ ¢ ¢ ¢ o de segmento ascendente de graus conjuntos
21 Mi - ré® 1 V v V v V ornamentados e descendente de regresso a tonica;
acompanhamento com notas da harmonia
Cravo Desenvolvimento Tema conclusivo = C' (frase)
c.55 59 C! - reiteragiio de motivo com apogiatura, repeti¢io de
FS FS nota e resolucdo descendente acompanhado por arpejos
i v e acordes arpejados, seguida por segmentos
descendentes de graus conjuntos acompanhados por
Recapitulacdo graus conjuntos
c.73 77 82 87 91 94 100 106 110 114 118 121 126
P' P° FS FS c/ct ¢ ¢t
\% i v i I i 1
2. Minuetto Exposicdo continua Tema principal = P'! (frase)
(La M, 3/4) c. 1 3 13 15 17 21 P"! - reiteracdo de motivo ascendente com graus
p'? P TR FS FS /:l: conjuntos ascendentes (3* sincronizadas na repetigao)
1 \" acompanhado por baixo de tambor e acorde no final,
seguido por escala descendente e graus conjuntos
Desenvolvimento ascendentes sincronizando 3* com a linha do baixo

c.26 28 38 45 51
P P! FS FS TR

\Y% i 1 i
Resolucao tonal
c. 58
FS /1
I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
BAPTISTA, P-La 137-1-13 1. Allegro Exposi¢do continua Tema principal = P! (frase)
Francisco Xavier (pp.13-16) (Sib M, 3/4) cl 5 9 17 24 28 P"! - melodia ascendente apoiada no arpejo da ténica
p'' P2 TR TR FS"' FS'? /.1 seguida por segmento descendente com acorde
22 Ré —ré’ 1 \Y arpejado e graus conjuntos ornamentados;
acompanhamento em torno do acorde arpejado,
Cravo Desenvolvimento inicialmente imitando a linha melddica superior
c.32 36 40
pli pll
vi V v
Resolugao tonal
c.50 58 65 69
TR TR FS"' FS'? /1
I
2. Allegro A B AC A D A°B A B A Coda A 1
(Sib M, 2/4) c.1 5 9 1315 19 23 2733 3741 45 49 61
I Vv iii vi v I i I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
BAPTISTA, P-Ln M.M. 337 1. s/ ind. tempo Exposi¢ao continua Tema principal = P! (frase)
Francisco Xavier (ff.29"-31Y) (FaM, C=4/4) cl 2 4 6 9 11 12 14 15 P! - melodia apoiada no arpejo ascendente com
p' P' P* P TR FS" ES'2/C repeticdo de notas seguida por segmento descente de
23 D6 — ré’ I \Y graus conjuntos; acompanhamento imitativo com
sincronizagdo de 3* seguido por notas da harmonia
Cravo Desenvolvimento
c.16 18 21 24 27
p' P' FS"' FS'? TR
V v i \
Resolugao tonal
c.28 30 34 35
FS'? CRI FS'? /C 1
I
2. Menuetto Exposicdo continua Tema principal = P (frase)
(FaM, 3/4) c.l1 9 13 15 20 24 28 P - melodia com 3* paralelas construida em dois planos

P TR FS/c' ¢! ctu
I \Y%

Desenvolvimento
c.30 34 38

P P TR

vi V 1

Resolucgao tonal
c.50 56 61 65
FS FS/C' !

sonoros distintos: melodia inicial constituida por uma
reiterag@o de motivo (graus conjuntos e intervalos de
3%) langada a partir de um acorde forte no 1° tempo de
cada c.; melodia posterior formada por segmento
ascendente e descendente de graus conjuntos com
repeti¢do de notas

Tema conclusivo = C' (frase)

C' - melodia descendente em ritmo dactilico seguida
por segmento ascendente e descendente de graus
conjuntos (baseada em P); acompanhamento através
das notas da harmonia
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata

obra no Inventirio instrumento

CARVALHO, P-Ln M.M. 321//2 | 1. Allegro Exposi¢do continua Tema principal = P! e P'? (proposi¢ao)

Jodo de Sousa (RéM, C=4/4) c.l1 1 2 4 5 8 915 18 21 27 30 P! - reiteragdo de motivo composto por ornamentagio

L4, —ré&’

Tecla

_M_.o _v: H\u_b mv_._ mv_,w TR ﬂm: Huw: _m,m_.w _m,w_.m /C

I v

Desenvolvimento

c.31 32 33 35 36 39 40 43
plo pll pl2 pll pl2 TR

Vv 1 v 1

Resolugao tonal

c.54 57 60 66 69 70 71
FS"! FS'! FS'? FS!? efeitode CRI /C C I
I

em torno da tonica, seguido por movimento ascendente,
resolvendo com 3* ¢ 6* paralelas; acompanhamento de
8% quebrada

P'? - segmento ascendente por 3* com apoio no
intervalo de 7* descendente seguido por segmento
descendente de graus conjuntos; acompanhamento de
graus conjuntos (produzindo 3* sincronizadas com a
linha meloddica superior) e notas da harmonia

2. Larghetto
(Sol M, C =4/4)

B A’
10 13 15 17 19 21 23 26 28 31
at a2 bbb bt al a¥ a
\% vi 1

A

c.l 357
al a> a’ a’
I

3. Allegro
(Ré M, 3/4)

Exposicao continua

c.l 4 11 18 20 22 29 31 33
plo pll pll — TR FS™ FsM FS!? ES!? FS!3 /C
I A%

Desenvolvimento
c.36 39 49

plo pll pll_ TR

\% I

Resolugao tonal

c.56 58 60 69 71 73
Fs'! FsM Fs'2 Fsl3 ES13
I

Tema principal = P"! (frase)

P"! - repeti¢do de motivo com grupeto e 4 ascendente
seguida por segmentos ascendente e descendentes de
graus conjuntos; acompanhamento baseado na
repeti¢@o da tonica alternada com melodia por graus
conjuntos, acordes arpejados e notas da harmonia

Observagdes: 1° and. — dada a continuidade da linha melddica inferior, a 4* nota da linha do baixo no c. 71 devera ser La;.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descricao dos temas das formas de sonata

JOAQUIM, Antdnio

P—Ln M.M. 4329
(fF.14'-15")

1. s/ ind. tempo
(Sol M, C = 4/4)

Exposi¢édo continua

¢l 2 7 14 20 22 24 25 26
pi! p? pM— TR TR FS FS/C' C' C* 1l
I iV
Recapitulacdo

.27 29 34 41 43 45 54 55 56

p"' p2 pM= TR FS FS CRI/C' C' C* 1
A I

Tema principal = P"" e P'* (proposicio)

P! - reiteragdo de motivo em ritmo pontuado apoiado
no acorde arpejado e da sua resolugdo por grau
conjunto; acompanhamento a 8" na resolugdo do
motivo

P'? - segmento ascendente por intervalos de 3* em
ritmo pontuado, concluindo com segmento descendente
de graus conjuntos e reiteragdo de motivo conclusivo
ornamentado; acompanhamento idéntico a linha
melddica superior com efeito de 3*° sincronizadas

Observagdes: a linha do baixo dos cc. 24 e 25 deve ser corrigida através de uma transposicao a partir dos compassos correspondentes (cc. 54 e 55).
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descriciao dos temas das formas de sonata

LE ROY,
Eusébio Tavares

F-Pn Vm’ 4874
(fE.2[17-3[21")

, 3
D6 —ré

Cravo

1. s/ ind. tempo
(FaM, 3/8)

Exposi¢do continua
c. 1 5 11 15 20 39 45 53 60 65 69 73 75 77
pll pl2 pl2 TR TRI2 Fgl! FS!2 FSl3 FSl3 sl ol o2 ¢12 2

I A% v \%
RT
c.81 85
pll
i I
Recapitulagdo
c.87 91 95 100 106 113 120 126 134 139 144 148 152 154 156
pl2 pl2 TR!! TR!2 Fs'! FS'2 FS!3 Fg!3 /M ¢ 2 12 <2 .
I i I i I

Tema principal = P"" ¢ P'* (proposicio)
P! - reiteragio de motivo com arpejos
descendentes da tonica em dialogo com a
linha do baixo

P'2 - arpejos descendentes seguidos por
escala descendente em ritmo pontuado;
acompanhamento com 8%, acordes e arpejo

~ 13 12 A -
Observagdes: FS'~ baseado em TR “ com sequéncia harmonica alterada.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos | Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das
obra no Inventario instrumento formas de sonata
MESQUITA, F-Pn Vm’ 4874 1. s/ind. Exposi¢do continua Tema principal = p! (frase)
José Agostinho de (ff.50[491"-52[511") | tempo c.l1 4 6 8 12 16 18 21 24 26 28 31 33 38 40 43 46 47 P! - reiteragio de motivo
(Do M, [4/4]) A B A’ constituido por acorde, descida
7 Ré - 1é& P' P> PP’ P' = TR TR'? FS"' FS'? FS'?FS*! FS*? FS** FS*? FS** FS**/C' C* :ll | de 4* em ritmo répido e
1 \V2 I vi I vi segmento de 3*, concluindo
Cravo com segmento rapido de 5*
Desenvolvimento descendente; acompanhamento
c.49 58 59 de acordes arpejados e notas da
P! p?! Fs!2 harmonia
vi
Recapitulacdo
c.67 71 75 78 80 87 92 95 97 100 102 106 109 112 115 116
p' p2! ggl! p! pg22 FSM FS!? ps2l ps2? ps23 ps2? FS24 FS24/ ¢ ¢l
I v il I vV 1

Observagdes: no c. 1 a ultima nota da linha do baixo devera ser fa por comparagdo com os cc. seguintes; nos cc. 41-42 o ritmo da linha do baixo devera ser idéntico ao ritmo dos cc. 44-45; por

.1

analogia com o inicio do andamento, a tltima nota do c. 49 e a 3" nota do c. 51 da linha do baixo deverdo ser ré'; no c. 78 a penultima nota da linha do baixo devera ser natural; no c. 85 faltam
os dois primeiros tempos que deverdo ser idénticos aos tempos iniciais do c. seguinte com a diferenga da linha do baixo ser uma 8 acima; c.110 para c. 111 falta a ligadura na linha do baixo; cc.
111 e 114 a nota fa da linha do baixo devera ser uma seminima por comparagdo com os cc. 43 e 46; no 1° tempo do c. 114 a linha do baixo devera ser si.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descricao dos temas das formas de
sonata

MOREIRA,
Antonio Leal

2

P-Mp R. Mms. 9.6
D6 #- mi’

memo

1. Largo — Allegro
vivace
RéEM, 3/4-C=4/4)

Introdugao
c. 1l
I

Exposi¢do a 2 partes

c.20 28 36 44 52 56 71 78 84 88 93 97 102 104 106
pll pl2 pll pl2 TR sgll gl2 j ol @12 ¢l 12 (2 (2 (3
I vi V

RT
c. 109 110
vV 1

Recapitula¢do

c. 120 128 136 144 152 154 156 158 160 174 181 187 191 196 200 205 207
pll pl2 pll pl2 gl Tr s TR sl §12/¢cM 12 ¢l ¢!12 2 (2
I v ii I

Coda
c.213 225
pt ptt o
1

Tema principal = P"' e P'? (periodo)
P"! - didlogo entre a melodia (ritmos
pontuados e refor¢o com 3*) e a linha
do baixo (colcheias) seguido por um
balango entre as duas linhas melddicas
com oscilagdo I-V, concluindo com
curtos intervalos e segmento
descendente de graus conjuntos
(reforgado com 3* e 6*) em cadencial
6/4-5/3

P'? - repeti¢io de P!, concluindo com
escala descendente em 3™ e repeti¢do
de nota apoiadas pelas notas da
harmonia

Tema secundario = S'! e S'? (periodo)
S'! - melodia com caracter cantabile
(baseada em escala ascendente,
repeti¢do de notas, segmentos de graus
conjuntos, apogiaturas e grupeto)
acompanhada por baixo de Alberti e
acordes arpejados; meia-cadéncia na
dominante da nova tonalidade marcada
por ritmo pontuado

sl2. repeticdo de S!, com alteragdo
final do grupeto para ritmo pontuado e
graus conjuntos

Tema conclusivo = C"' e C'?
(proposi¢ao)

C"! - reiteracdo de motivo na linha do
baixo constituido por tercina em
movimento ascendente e graus
conjuntos em 8%

C'?* - motivo inicial de C"*' com
continuacdo na linha melddica superior
através de acordes pontuados
acompanhados por 8% quebradas
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
MOREIRA, P-Ln C.N. 145//5 1. Allegro Exposicdo a 2 partes Tema principal = pll plZe pl? (hibrido 3)

Antonio Leal

(ff.23"-26")
Ré —1é’

Cravo

(SibM, C = 4/4)

c.1 4 8 11 13
pll pl2 pl2 TR

20 26 30 32 34
sgll gl2 ol ¢l 2

I A%
Desenvolvimento

c.36 39

P TR

A%

Recapitulagdo

c.45 48 51 60 64 68 70 72

P p'2 TR s 12 /¢! ¢! 2
I

P! - melodia em movimento ascendente
(apoiada no arpejo) e descendente (graus
conjuntos reforgados por 3*°); acompanhamento
de 8 quebradas

P! - motivo baseado na oscilagio de intervalos
de 2%, graus conjuntos e acorde arpejado;
acompanhamento de 8" e notas da harmonia /
repeti¢do de P'? finalizando com cadéncia
auténtica perfeita

Tema secundario = S'! e S'? (proposi¢do)

S"! - repeticio sequencial de motivo cantabile
com repeti¢do de nota em 8" ¢ cromatismos
acompanhado pelo mesmo movimento na linha
do baixo com efeito de 3*° sincronizadas

S'? . repetigdo de nota seguida por segmento
cromatico; acompanhamento de acordes e baixo
de Alberti

2. Rondo: Allegretto
Moderato
(Sib M, C2/4)

A lIIB A C A D A
c. 1 14 17-32 [1] 33 37 47-551[1] 56 60 64-71 72
1 \'% I vi IV vi I i bIND i 1
Coda

c. 85
1 HIE
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata

obra no Inventirio instrumento

PORTUGAL, P-Ln M.M. 4485 1. Allegro ma n6 molto Introdugdo Tema principal = P (frase)

Marcos Antonio (RéM, C=4/4) A B A P - melodia inicialmente em torno da tonica seguida
Ré — 16’ c.l 5 9 13 16 20 por reiteragdo de motivo (segmentos de graus

14 al 2> b' b ' a conjuntos intercalado por intervalo de 3% e
Orgdo I apogiatura longa) concluindo com arpejo

Exposi¢do continua
c.25 31 34 40 49

P TRY TR'? FS /
I ihiv v
Desenvolvimento

c.57 72 89 91 98 _om
al P b &b &
v 1
Recapitulacdo

c. 104
al/
I
Coda

c. 109

descendente; acompanhamento de acordes
repetidos
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Descricao dos temas das formas
de sonata

33 39 40 44

Hu,m_,_ Huw_,w Huw_.w Ww_.b m,ww._ WMN.M Hum_; O?m.mmﬂ On_.m.mmn /C

Tema principal = P'' ¢ P'?
(periodo)

P"! - melodia em unissono com
caracter decisivo (baseada em
ritmos pontuados apoiados em
acordes arpejados), contrastando
com 0s motivos seguintes
constituidos por segmento de
graus conjuntos e acorde arpejado
P! - repeticdo de P! com
resolugdo na tonica

Compositor - n° da Fonte, ambito e | Andamentos Plano formal e tonal
obra no Inventirio instrumento
PORTUGAL, Portugal (1976) | 1.s/ind. tempo Exposi¢do continua
Marcos Antdnio (RéM, C=4/4) c.l 5 8 16 222327 30
D6 — f2° plipl2pl3 plé TR
15 I
Tecla
Recapitulacdo
c.69 73
pll pl2
I
Coda
c. 76
I 1
2. Rond6: Andantino A :ll B RT
I \%
Coda
c. 118
1 I

(Do M, 2/4) c. 1 10 22 36 41 45 54 60 80 102 106 108




Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SACRAMENTO, P-Ln M.M. 338 1. s/ ind. tempo Exposi¢do continua Tema principal = P'! (frase)
Jacinto do (ff.28"-29") (ré m, C = 4/4) c.l1 1 6 8 10 11 13 1416 17 19 21 23 P - melodia com 3% e 6* paralelas e
p'0 pM TR p'o pM FsM Es'? FS'? FS'S FSM € o repeticdo de notas, construida a partir de
1 Ré —do® i 111 i motivos em movimento ascendente e de
segmento de graus conjuntos em movimento
Tecla Desenvolvimento descendente, concluindo com reiteragdes de
c.25 26 29 31 33 35 37 39 47 motivo cromatico; acompanhamento com
p'o pi! FS'? FS'? Fs!? FS'?® Fs'4 repeticio de intervalo de 3%, 8" quebrada e
\ ii v i notas da harmonia

Resolugao tonal
c. 48

C /

i
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SACRAMENTO, P-Ln M.M. 338 1. s/ ind. tempo Exposi¢ao continua Tema principal = P! e P'? (proposi¢do)
Jacinto do (ff.35'-37") (ré m, C =4/4) c.l 2 4 7 8§ 11 1315 17 20 22 25 28 30 32 P! - reiteragdo de motivo baseado no acorde
p'0 ptt pl2 TR TR'?  FS' ps'?2 ptiyct ¢ ¢ ¢ P arpejado ascendente e em intervalos
2 D6 — ré’ i 111 % descendentes de 3%; acompanhamento com
efeito de 3" sincronizadas
Tecla RT P!? - movimenta¢do em torno dos intervalos
c.35 de 3" seguido por ampliagdo de intervalo a
v I I partir da dominante com cromatismo

Desenvolvimento

c.36 37 41 48 52
plo pll TR!2
111 iv 1

Resolugao tonal

c.54 57 60 62 65 68 70 72
FS'! FS'2 pHi/cl ¢! 2! 22 ooy
i

ascendente, concluindo com acordes
arpejados; acompanhamento através de
segmento de graus conjuntos e curtos
intervalos com cromatismo descendente,
terminando em didlogo com a melodia por
meio de arpejos
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SACRAMENTO, P—Ln M.M. 4329 1. s/ ind. tempo Introdugio Tema principal = P! e P'? (proposicdo)
Jacinto do (ff.2"-4" (sol m, 3/4) c. 1 P"! - reiteragdo de motivo por graus conjuntos
i com 6 paralelas; acompanhamento de acorde
3 Ré —ré’ arpejado e notas da harmonia
Exposi¢ao continua P'2 - médulo constituido por dois membros: 1°
Tecla c.9 13 19 26 38 48 52 55 59 61 63 65 67 membro - melodia arpejada seguida por

PM P2 — TRM TR TR'? FSM FSM ES!2/ ¢! ¢! ¢! ¢! 22
i 1 v \

RT
c. 69
Vi ol

Desenvolvimento

c.72 75 81 84 85
Introdugdo TR'? P'? = TR'! TR!?
iv vii i

Recapitulacdo

c.90 98 109 119 123 126 130 132 134 136 138
P TR!2 TR'S FS' RS FS'2/ ! ¢ 2 ¢l 22 oy
i

repeticdo de motivo com intervalos de 7*
descendente e apogiaturas; acompanhamento de
acordes arpejados / 2° membro - segmento
ascendente (graus conjuntos e intervalos de 3*)
e descendente (intervalos de 5%) em progressao
sequencial, concluindo com arpejos
descendente e 3* paralelas com repeti¢do de
nota; acompanhamento de acordes e acordes
arpejados
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacdo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SANT’ANA, P-Ln M.M. 4329 1. s/ ind. tempo Exposi¢ao continua Tema principal = P (frase)
José de (ff.5-6") (ré m, C =4/4) c.1 3 4 5 10 16 20 23 26 27 29 32 35 P - melodia em torno da ténica seguida de
P TR TR'? TR TR FSM FS'/C! ¢! ¢* ¢ C repeticdo de motivo constituido essencialmente
2 D6 — ré’ i 111 iii i I por segmentos de graus conjuntos, concluindo
com arpejo descendente; acompanhamento com
Tecla Desenvolvimento 3* harmonicas
c. 38 41 44 48 51 55 Tema conclusivo = C? (frase)
TR'? TR'? TR!? TR TR C? - alternéncia de acordes arpejados
iv 111 i ascendentes e descendentes em progressao
harmoénica, concluindo com graus conjuntos
Recapitulagdo descendentes; acompanhamento com acordes

c.58 60 64 67 70 71 73 76 79
P TR FSY FS'/c' ¢! ¢ ¢ ¢
i

arpejados ascendentes

Observagdes: falta o c. 21 (= c. 20) por comparag@o com a repeti¢do do modulo na 1* parte (cc. 23-26) e com recapitulacdo dos dois modulos na 2% parte (cc. 64-70).
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SANTA BARBARA, | P-Ln M.M. 951 1. Adagio Exposi¢ao continua Tema principal = P (frase)
Vicente de (ff.43"-43Y) (FaM, C=4/4) cl 3 9 10 15 17 P - reiteragdo de motivo com ritmo dactilico

P TR FS™ FS'? FS'2 /C 1l baseado no acorde arpejado, concluindo com
1 D6 — do* I \Y segmento de graus conjuntos; acompanhamento

com notas da harmonia intercaladas por pausas
Tecla Desenvolvimento
c.18 22 26
P
Voii 1

Resolugao tonal

c.28 29 34 36
FS"' FS'* FS™ /C i
1
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SANTO ELIAS, P-Ln M.M. 951 1. Allegro Exposi¢ao continua Tema principal = P (frase)
Manuel de (ff.22%-23") MibM, C=4/4) c.l1 5 12 15 2122 2426 2729 31 35 P - frase composta por dois membros: 1° membro
P TR TR'? Fs'! Fs'?2  FS' FSM/C o estabelece didlogo entre as duas linhas melodicas
3 D6 — ré’ I V vi V iii A% (6™ ¢ 3* intercaladas por pausas) e segue para
motivo arpejado com repeti¢do de nota e graus
Cravo Desenvolvimento conjuntos) / 2° membro inicia com
c.36 42 44 49 52 acompanhamento (alternando descida por graus
P TR!? TR TR!*? conjuntos e repeti¢do de nota) o qual é imitado
ii IV v pela linha melddica superior com efeito de 3%
sincronizadas, seguindo para uma conclusao
Resolugao tonal idéntica a do 1° membro
c.59 62 63 65 67 69 73
Fs'"' FS™  FS™ FS™/C o
I vi I

Observagdes: TR'? baseada em P ¢ em TR,
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SANTO ELIAS, F-Pn Vm’ 4874 1. Allegro Exposi¢ao continua Tema principal = P (frase)
Manuel de (ff.44[43146[45]") | (FaM, 2/4) c.l 4510 13 15 P - acordes arpejados intercalados por pausas,
P TR FS"!' FS'? FS'3 /i concluindo com graus conjuntos em sincopa e
4 D6 — do* I A% salto de 8" em movimento contrario 4 linha do
baixo; acompanhamento baseado nas notas da
Cravo Desenvolvimento harmonia, enfatizando o 2° tempo de c.
c.22 26 29 32 42
P TR
V vi Vi 1
Resolugao tonal
c. 45
ES™/
I
2. Adagio A B A’ B’
(FaM, C=4/4) c.1 457 9 1113 15 18 20 22 23 25 27 30 32
a' ¥ @’ a* a® at o a” b oW a' a¥ a’
I VIV vi v I
3. Allegro A B A B’
(FaM, C3/8) c.l 5 9 13 19 27 31 35 39 43
a' a®> a® a® a' a2 a2 at
I v I
Coda
c. 47
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SANTO ELIAS, P-Ln M.M. 338 1. s/ ind. tempo Exposi¢ao continua Tema principal = P (frase)
Manuel de (ff.14"-16") (Sol M, C =4/4) c.l 6 1112 16 19 22 25 29 30 32 P - reiteragdo de motivo em movimento
P TR Fs'! Fs!? Fs'? FS!2 ES' st ¢ o ascendente com arpejos, acordes arpejados e
5 Ré —ré’ I \Y% v \Y% v \Y interacdo de maos seguido de movimento
descendente com escala acompanhada por acorde
Cravo Desenvolvimento arpejado; conclusdo com ritmo pontuado
c.35 37
P
Vo ovi
Recapitulacdo

c.39 44 47 52 56 59 63 65 66
P TR FS™' FS'? FS™ /c! ¢! ¢ o
vi I i I i I

Observagdes: c. 23 devera ser igual ao c. 20.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SANTO ELIAS, P—Ln MMs 7//40 1. s/ ind. tempo Exposicdo a 2 partes Tema principal = P (frase)
Manuel de (ff.7-9" (REM,C=4/4;3/4) | c.1 4 59 14 17 21 29 33 34 41 46 52 61 P - reiteragdo de membro de frase constituido por
p TR TR'? TR TR > s'! g!2 sl g4 S'? /C 1l | didlogo de acordes arpejados (descendente e
6 D6 #— ré’ I A% v A% 11 vi V ascendente) seguido de motivo melddico
ascendente com 8" e descendente através de
Cravo Desenvolvimento graus conjuntos acompanhado por 8* quebradas;
c.67 70 73 75 77 84 88 conclui com repeti¢do do motivo
P TR TR'? TR!? TR ° Tema secundario = S"! (frase)
V vil V I i S"! - melodia cantabile e movimentada

Resolugao tonal

c.92 100 103 105 112 119 127 137
w_._ m_.w m_.w m_.b m_.w \O I
I A% ii i I

constituida por um segmento descendente (graus
conjuntos dobrados a 3* e apoiados com 8*)
seguido de reiteracdo de motivo (melodia
arpejada e cromatismos em movimento
descendente terminando com movimento
ascendente em torno da dominante;
acompanhamento baseado nas notas da harmonia)

Observagdes: no ¢. 11 o tltimo tempo da linha melddica superior € igual ao 2° tempo; o 3° tempo do ¢. 15 devera ser corrigido por forma a que este c. seja igual ao c. anterior; no 3° tempo do c.
16 a nota mais aguda ¢ la'; entre os cc. 19 e 20 existe um c. que ndo foi contabilizado por se considerar ter sido copiado erradamente ao comparar-se com o aparecimento inicial deste médulo
(cc. 14-17) e com a retoma deste ultimo na 2° parte (cc. 84-87); no c. 70 a linha melddica superior é inicialmente constituida por semicolcheias em 8 num segmento descendente de graus
conjuntos pelo que deve ser anulada a repeti¢do da nota f4; no c. 76 falta 0 4° tempo (= 2° tempo); falta c. 89 (= c. 88) por comparagdo com o0 modulo anterior.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descri¢cao dos temas das formas de sonata

SANTOS,
José Joaquim dos

F-Pn Vm’ 4874
(ff.11[10]=11[107")

’ 3
Ré—ré

Cravo

1. s/ ind. tempo
(D6 M, C2/4)

Exposi¢do continua

c.1 8 16 20 23 26
P' P2 TR FS FS /C I
I \%

Recapitulagdo
c.28 35 43 50 53 56

P' P> TR FS FS/C I

\Y% I

Tema principal = P' (frase)

P' - melodia apoiada no 1° tempo do ¢. movimentando-se
através de acordes arpejados com 3* seguida por motivo
baseado em intervalos descendentes e ascendentes de 3%,
concluindo com segmento descendente de graus conjuntos
em ritmo rapido; acompanhamento baseado em acordes
arpejados
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descri¢cao dos temas das formas de sonata

SANTOS,
José Joaquim dos

2

F-Pn Vm’ 4874
(fE.12[117=13[12]")

1. s/ ind. tempo
(D6 M, C = 4/4)

Exposi¢do continua
c.1 5 & 10 11 12 17 18 20 21

p' 2! p22 p22 TR P! P22 P22 /C C II:

I v

Recapitulagdo

c.22 27 32 34 34 39 41 42 43
p! p* p*2 TR P' P* P /C C Il
\% 1

Tema principal = P' (frase)

P! - frase com dois membros preparada pelo acorde
acompanhado pelo acorde arpejado da tonica: 1° membro -
reiteragdo de motivo com alternancia I-V-I (acorde
arpejado ascendente e graus conjuntos descendentes com
3%) acompanhado por acordes arpejados ascendentes (em
didlogo a linha superior) e 8* / 2° membro - acorde
arpejado e repetigdo de fragmento constituido por segmento
descendente (graus conjuntos, repetigdo de nota e 3*) e
escala ascendente, concluindo com cadencial 6/4-5/3
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descricao dos temas das formas de sonata

SANTOS,
José Joaquim dos

3

F-Pn Vm’ 4874
(ff.5[4]"-8[7]"; ££.10[9]—10[97T")

’ 3
Ré—ré

Cravo

1. s/ ind. tempo

Exposigdo continua

Tema principal = pll plZepl? (ABA”)

(REM,C=4/4) |c.1 4 6 9 12 15 19 23 26 29 31 33 34 P"! - langamento enérgico através de graus conjuntos
A B A’ ascendentes e escala descendente seguida por ritmos
pitpl2pl3pl4pl4plSp2 TR FS/C' ' C?i: pontuados intercalados por pausas, concluindo com
I i | \% escala descendente e apogiatura dupla;

acompanhamento com 8" quebradas e escala
Desenvolvimento descendente
c.36 44 47 50 54 58 62 78 80 P'2 - repeti¢io de motivo melddico (a 8** inferior)
p'! p'4 p'4 p!s pl4 pl4 p2 p's impulsionado por ritmo pontuado em movimento
vV v A% v V 1 ascendente e descendente; acompanhamento baseado
em 3% e 6™ sincronizadas
Resolugao tonal P'3 - baseado em P! com langamento ascendente de
c.83 85 86 88 graus conjuntos seguido por alternincia de acorde
FS /c! ¢' ¢ arpejado ascendente e escala descendente;
1 acompanhamento de baixo de Alberti

2. Adagio A B

(ré m, 3/4) c.1 7 10 1517 19 20 22 25 30 34 37 40 42
a' a* 2 a* a' @ a’ a0 a' 2 a¥ a' a’

i v i
Coda

c. 44
i

3. Allegro A B A B’

(Ré M, 6/8) c.1 6 9 12 14 20 2527 28 30 36
al 2% b' a2 b* Il a' a® b bt o
I A% I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descricao dos temas das formas de sonata

SANTOS,
José Joaquim dos

4

F-Pn Vm’ 4874
(ff.15[14]"-17[16]")

’ 3
Ré—ré

Cravo

1. s/ ind. tempo
(Sol M, C =4/4)

Exposi¢édo continua

c.l 2 8 10 12 14 15 16 18 19 21 23 24
plo pli pl2 pl2 pl3 pl3 pl2 pl3 pl3 pld plé ;= .
I v

Recapitulacdo

c.25 27 33 35 37 39 43 45 49 54 56 58
plo pli pl2 pl2 pl3 pl3 pl2 pl2
A% I

59 60

Hv_,w H.v_,» W_.# /C C I

Tema principal = P"! (frase)

P"! - frase constituida por dois membros: 1° membro
- langamento da melodia com ritmo pontuado
seguido por cromatismo, intervalos de 3* e segmento
descendente de graus conjuntos com repeti¢ao do
fragmento iniciado no cromatismo / 2° membro -
motivo melddico sequencial formando dois planos
sonoros: graus conjuntos em movimento ascendente
rapido contrastando com resolucdo descendente
(repeti¢do de notas e 3* harmonicas);
acompanhamento com acordes arpejados,
estabelecendo também dois panos sonoros
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento

SANTOS, F—Pn Vm' 4874 1. Allegro Exposicdo continua Tema principal = P"! (frase)

José Joaquim dos (ff.59[58]"-61[601") (LaM, C=4/4) c.l1 3 5 7 9 11 12 13 15 17 19 21 P! - reiteracdo de fragmento com melodia

5

.3
Mi—ré

Cravo

p° P'0 M P2 TR FS' FS' FS* FS?2 FS* FS* /C i
1 \'%

Recapitulagao

c.24 26 28 3132 35 36 38 40 42 46 48
p® p'o0 pl! P? FS' FS' FS*' FS*? FS*3 FS** /C I
\Y% I

constituida por acordes arpejados descendentes em
ritmo dactilico com repeticdo de nota (ornamentacgao
do motivo inicial deste fragmento na repeticao);
acompanhamento de acordes arpejados ascendentes e
graus conjuntos descendentes em ritmo dactilico
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacdo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata

obra no Inventirio instrumento

SAO P-Ln M.M. 4425 1. Andantino un poco di motto Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)

BOAVENTURA, (ff.15, 2% (Sol M, 3/4) c.1 9 12 16 21 23 29 P - frase constituida por dois membros (em torno da

Francisco de P TR FS" Fs'? /C harmonia da tonica e posteriormente da dominante)
Ré - mi® I nm v com melodia constituida por graus conjuntos e

1 reforgada a 3* com apogiaturas e cromatismos;
Orgdo RT acompanhamento com nota pedal refor¢ada em cada

tempo pela 8 preparada por apogiatura ascendente

c.32 34
i

Recapitulagio

c.40 48 51 55 59 62 68
P TR FSM Fs'2/C
1 Iv VvV 1
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SAO P-Ln M.M. 4425 1. Larghetto Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
BOAVENTURA, (ff.1%-29 (Sol M, 2/4) c.1 3 9 10 13 17 P - melodia com caracter cantabile constituida
Francisco de P TR FSM Fs'? Fs'? essencialmente por graus conjuntos, ritmo pontuado e
Mi — f&* I \'% cromatismo; acompanhamento com acordes
2 arpejados, notas da harmonia e 8* quebradas
Orgdo RT
c.21 22
P
ii
Recapitulagdo

c.26 28 34 38 42
P TR FS'' FS!? FS'? ||
I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SAO P-Ln M.M. 4503 1. Andante con motto Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
BOAVENTURA, (Sol M, 3/4) c.1 7 14 17 22 27 29 31 P - melodia com caracter cantabile (graus conjuntos e
Francisco de Ré — do® P TR FsM Fs!? sttt Moo cromatismo) apoiada de 2 em 2 cc. por ritmo
1 \Y pontuado e intervalos mais amplos; acompanhamento
3 Tecla regular com notas da harmonia e repeticao de notas
RT Tema conclusivo = C'? (frase)
c.38 40 C'? - motivo melddico sequencial com repetigdo de
vV 1 notas e apogiaturas seguido por fragmento com
cromatismos, graus conjuntos e pequenos intervalos,
Recapitulacdo acorde arpejado, finalizando com ritmos pontuados;
c.45 72 74 76 acompanhamento com notas da harmonia e baixo de
P /C el tambor
I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descricao dos temas das formas de sonata

SILVA,
Alberto José Gomes
da

P-Ln C.I.C. 87 V.
(pp-1-4)

D6 # —1é’

Cravo

1. Sinfonia: Allegro
(RéM, C=4/4)

Exposigdo continua
18 21 22 24

c.l 2 9 14

_mv_‘o H\u: mvm._ va,_ Hum.m TR FS /

Tema principal = P"! (frase)
P! - frase constituida por dois membros: 1° membro
- repeti¢@o de motivo melddico-ritmico sobre as notas

1 \'% do arpejo ascendente da tonica, concluindo com
movimento ascendente de graus conjuntos e repetigdo
Desenvolvimento de nota / 2° membro - reiteragdo de motivo (arpejo
c.26 27 35 38 42 ascendente intercalado com repeti¢do de nota,
p'o p! p*!' p*! oscilagdo no intervalo de 2, movimento ascendente
A" i IV V reforgado por 3* intercalado com repeti¢do de nota,
ornamentagdo em torno da tonica e descida a 8*%;
Resolugio tonal acompanhamento alternado I-V e baixo de tambor
c.46 47 51
FS efeito de CRI FS/
I
Coda
c. 52
I 1
2. Andantino A B A’
(ré m, 2/4) c.l1 7 9 13 19
a' b b" al
1 v 1II i
3. Allegro A B A’
(RéM, 3/8) c.1 911 16 18 21 25 29 33 42 49 53 55
a' o a® a : ab b' a' a¥ a2 &
I A% i I wvi I
Coda
c. 57
I
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SILVA, P-Ln C.I.C. 87 V. 1. Allegro Exposi¢do continua Tema principal = P! e P'? (frase)
Alberto José Gomes (pp-21-26) (RéM, C=4/4) c.l 3 7 10 11 13 16 18 21 P! - cardcter enérgico: melodia em movimento
da p'!t p'2 p2 TRM TR'? TR? FS/ ascendente por graus conjuntos e acordes
D6 — ré’ 1 vi 1 V arpejado em ritmo rapido concluindo com
2 segmentos descendentes de graus conjuntos;
Cravo Desenvolvimento acompanhamento com 8%
c.24 26 30 33 35 37 40 42 43 47 P'? - inversio da linhas melédicas de P!
p p!? p? TR!! TR!'? p'! (ligeiramente encurtado no inicio e alargado no
\Y v vi V I i \Y final), retomando mais tarde a posicdo inicial
Recapitulacdo
c.48 49 52
P" P'? FS/
I
2. Minuete Exposicdo continua Tema principal = P! e P'? (proposicdo)
(Ré M, 3/8) c.1 5 10 18 20 22 25 P"! - reiteracdo de motivo cantabile com

p'! p2 TR FS'! FS'! FS'? FS!3 / un:
I A

Desenvolvimento
c.30 34 42 48

plt TR P

vV 1 i

Resolucao tonal

c.55 57 59 64
FS"' FS™ FS'2 FS'? /i
I

melodia por graus conjuntos e ritmos pontuados
acompanhada com pedal da tonica e 6*
sincronizadas

P! - melodia com acorde arpejado e apogiatura
seguida por movimento descendente com escala
e arpejo; acompanhamento de acordes
arpejados
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de
obra no Inventirio instrumento sonata
SILVA, P-Ln C.I.C.87 V. 1. Allegro Exposicdo continua Tema principal = P' (frase)
Alberto José Gomes (pp.13-16) (mi m, ¢) c.1 8 1011 12 14 15 17 24 31 33 38 P! - frase com caracter decisivo dividida
da p' TR! TR! TR?! TR*? TR** TR® FS"! FS'? / :I: | em dois membros: 1° membro - melodia
D6 — ré’ i iv I i vii iv v interceptada por pausas, langada com
3 segmento rapido descendente de graus
Cravo Desenvolvimento conjuntos e seguida por intervalos
c.42 49 50 52 55 61 65 descendentes de 3* com resolugdo
P' TR' ascendente acompanhada de apogiatura;
v iowvii I il 10 2° membro - segmento descendente
apoiado em intervalos de 3* com paragem
Recapitulacdo nas notas do acorde da tonica seguido por

c.73 79 85 87
P' FS'"!' CRI FS'? /I
i

intervalos de 2* menor imitando uma
escrita a duas vozes; acompanhamento de
8% quebradas, finalizando com acorde
arpejado

2. Minuete: Andante Nell Stille
della Chitara Portughesse
(mi m, 3/4)

A B

c.1 5 8 14 17 20 26 27
al a> a2 a1 b! bl B a
i iv 1T i
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descricao dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SILVA, P-Ln C.I.C. 87 V. 1. Allegretto Exposi¢do continua Tema principal = P! (frase)
Alberto José Gomes (pp-17-20) (fam, 2/4) c.1 7 9 15 23 29 36 37 44 P! - melodia iniciada com ritmo pontuado e
da p' TR TR'? TR'? FS /C apogiatura seguida por segmento de graus
Mib - ré b* i 111 i v conjuntos em torno da tonica repetido a 8*
4 inferior, concluindo com arpejo ascendente;
Cravo Desenvolvimento acompanhamento de acorde e notas da harmonia
c.51 61 71 entrecortadas por pausas, finalizando com acorde
(episodio) FS arpejado
v i Tema conclusivo = C (frase)
C - dialogo entre motivo melddico baseado em
Resolugdo tonal grupeto e acorde arpejado seguido por escala
c.78 descendente com efeito de 3* sincronizadas,
C / :l concluindo com efeito de 8 sincronizadas
i
2. Minuete A B
(fa m, 3/8) c.1 7 15 21
al 2% b A’ o
i
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descricao dos temas das formas de sonata

SILVA,
Alberto José Gomes
da

P-Ln C.I.C. 87 V.
(pp-5-9)

, 3
D6 —ré

Cravo

1. Preludio: Allegro assai
(Sol M, C =4/4)

2. s/ ind. tempo
(Sol M, C =4/4)

Exposigdo continua
c.1 3 5 8 11 13 16
p'! p!' P2 P2 TR FS™ FS'? / :n:

1 A%
Desenvolvimento

c.20 24 27 31 33 35
pl pli pll pl2

i iv bII &V

Resolugdo tonal
c.42 44 48
FS"' /CRI FS'? 1

Tema principal = P", P™' ¢ P'2 (proposi¢o de 16
compassos)

P"! - melodia constituida por segmento ascendente
ornamentado com graus conjuntos e ritmos
pontuados seguido por movimento descendente
ornamentado com graus conjuntos e intervalos de
3% e 4*; acompanhamento de acordes, notas da
harmonia e arpejo / repeti¢do de P a 8* inferior
P'? - impulso ritmico nos tempos mais fortes do c.
através de motivo ascendente com repeti¢do de
nota, concluindo com segmento descendente de
graus conjuntos; acompanhamento de acorde
arpejado, imitando uma escrita a duas vozes

1

3. Minuette A B A’

(Sol M, 3/8) c.l1 5 9 13 17 21 25 31 35 39 43
al a2 2 at i al 2 b oAl a¥ a2 at
1 A\ i 1

300




Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SILVA, P-Ln C.I.C. 87 V. 1. Allegro Brillante Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
Alberto José Gomes (pp-10-12) (SibM,2/4) c.1 7 11 21 27 30 36 40 P - melodia sincopada constituida por segmento
da P TR" TR'? FS™' FS!? FS'? FS' /C descendente (grupeto, graus conjuntos e acorde
D6 — ré’ 1 \Y arpejado) e por movimento ascendente e
6 descendente baseado em acordes arpejados;
Cravo Desenvolvimento acompanhamento com notas da harmonia,
c.44 52 60 75 79 concluindo com arpejo
P FSM!
VvV I i vV o1
Resolugdo tonal
c. 87 91
Fs'*/C
I
2. Minuette A B
(Sib M, 3/8) c. 5 11 15 19 22 24 27

1
al a2 bt v b bt b ol
1 vi |
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descri¢cao dos temas das formas de sonata

SILVA,
Jodo Cordeiro da

15

F-Pn Vm’ 4874
(ff.34[33]"-35[34]")

Sol — d¢*

Cravo

1. s/ ind. tempo
(D6 M, 2/4)

Exposicdo continua
c.1 7 12 18 22 26 31 37 40 43 45 47

mu_,_ Hu_.m ‘.—.,W: ‘H,W_.N ‘H,W_:u ‘HW: FS \O_ O_ Om Ow Ow -l

I A\ i v

Desenvolvimento
c.50 57 62 68
p TRM TRM TR!?

\'% i b 11T
Recapitulacdo

c.73 80 87 95 101 106 109 112 114 116
ptt TR TR TR /C' ¢! ¢t ¢t C o

I i 1

Tema principal = P! (frase)

P! - melodia com caracter decisivo constituida
por fragmento (ritmos rapidos e pontuados em
torno da tonica) repetido com 3* paralelas;
acompanhamento de acorde arpejados e notas da
harmonia
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SILVA, P-Ln M.M. 951 1. s/ ind. tempo Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
Jodo Cordeiro da (ff.24"-24") (d6 m, 2/4) c.l 14 17 28 40 42 P - frase com melodia agitada constituida por dois
P TR FS"!'FS'? FS'? / membros: 1° membro - reiteracdo de fragmento (i-
16 Sol — d¢* i I V) com melodia (entrecortada por pausas) apoiada
no acorde arpejado e reforgada por apogiaturas / 2°
Tecla Desenvolvimento membro - reiteragdo de fragmento composto por
c.45 50 51 61 notas repetidas com apogiaturas (entrecortadas por
P FS'! Fs!! pausas), concluindo por graus conjuntos
I iv 1 descendentes; acompanhamento de baixo de Alberti
Recapitulacdo

c.73 80 88 90
P FS"' FS'? FS'?/
i

Observagdes: no c. 28 a linha melddica superior devera ser idéntica a dos cc. 30 e 32.

303




Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descricao dos temas das formas de sonata

SILVA,
Jodo Cordeiro da

17

F-Pn Vm’ 4874
(ff.47[46]—47[46]")

F4 —si b’

Cravo

1. s/ ind. tempo
(SibM, 2/4)

Exposigdo continua

c.l1 7 13 14 19 2226 30
P TR TR'2
I v

Desenvolvimento

c. 31 44 46 50 53
(episédio) TR'!
ii i I i

Recapitulacdo
c.55 61 67 71 75 76
P TR" FS'? FS'?/C C
1

FS'! FS™? FS!'2 /C i

Tema principal = P (frase)

P - melodia enérgica apoiada no acorde da tonica
seguida por reiteragdo de segmento cantabile de
graus conjuntos ¢ oscilagdo de intervalos de 3%;
acompanhamento com baixo de tambor e acorde
arpejado

Observagdes: nos cc. 40-42 as notas da linha do baixo deverao ser 1a bemol e si bemol.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
SILVA, P-Ln M.M. 4530 1. s/ ind. tempo Introdugéo Tema principal = P e P! (proposi¢do)
Jodo Cordeiro da (ff.4"-5") (Do M, 3/4) c.l1 5 9 P! - reiteragdo de motivo ornamentado apoiado em
A B A acordes arpejados; acompanhamento de baixo de
18 D6 - 1é’ I Alberti
pl2. segmentos de graus conjuntos em torno das
Tecla Exposi¢do continua notas do acorde da subdominante seguidos por

c. 13 17 19
Hu: W_,NU‘HHN
1 A%
Desenvolvimento

c.47 51 56 60
A B P pH
i iv

Resolugdo tonal

c.72 77 83
FS"' CRI FS'?/
I

24 29 34 39 44
FS'! FS™ FS!2 ES12 /C

67

I

89
(O

repeti¢do de intervalos de 2%, acorde arpejado, e
escalas ascendentes intercaladas por segmentos
descendentes de graus conjuntos; acompanhamento
de baixo de Alberti e 8*

Observagdes: falta o c. 11 (= c. 9) por analogia com a sec¢do A da introdugdo; faltam os cc. 15 e 16 (= cc. 13-14) por comparagdo com a retoma deste modulo na sec¢do de desenvolvimento (cc.
56-59) e com a versdo do manuscrito P-Ln M.M. 4521; faltam os cc. 62-63 (= cc. 60-61) por analogia com os cc. 56-59.
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de
obra no Inventirio instrumento sonata
SILVA, P—Ln MMs 7//40 1. Allegro Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
Policarpo José (ff.1-5Y) (Do6M,C=4/4) | c.1 7 812 18 20 23 26 28 34 35 36 39 41 43 45 47 P - frase com dois membros: 1° membro -
Antonio da P TR FS"'FS'?  Fs' FS'FS"FSFSES'FS'7/C' ' 2 ¢ : melodia ascendente com apogiaturas
Si; — & 1 \Y4 v b1l v Vv apoiada nas notas do acorde seguida por
2 segmento descendente com repeti¢do de
Cravo Desenvolvimento notas e regresso do motivo inicial na tonica;
c.49 53 55 57 63 72 acompanhamento de 8* quebradas / 2°
FS! FS'?2 FS'# membro - repeticdo de segmentos
Vi IV bVI bl ascendentes de graus conjuntos, concluindo
com escalas descendentes e arpejo
Recapitulagio ascendente; acompanhamento de intervalos
c.82 89 92 94 96 98 100 repetidos (5* e 3%), acordes e escala
P FS“ ESM ¢! /¢l 2 &3y descendente o
I Tema conclusivo = C" (frase)
C' - tema baseado no motivo inicial de
FS'S em progressdo sequencial;
acompanhamento de 8" quebradas
2. Andantino A B A
(d6é m, 3/4) c.1 5 11 17 27 41 45
al 2> a® a* Il b al a¥
i m i
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da
obra no Inventario

Fonte, ambito e
instrumento

Andamentos

Plano formal e tonal

Descriciao dos temas das formas de sonata

VELHO,
Afonso Vito de Lima

P-Ln M.M. 4557
Ré —mi’

Tecla

1. Allegro asay
(RéM, C=4/4)

Introdugao
A B A

c.1 4 7 9 11 13 17 21 25 28 34 40 46
al a'a®> a2 2> b b b a' ¥ at at &
I

Exposicdo a 2 partes
c.49 58 60 62 67 73 77 82 86
P TR °S!! gl2 gl gl2 g3 gl3

I A%
Desenvolvimento
c.91 94 97 102 103 118 128 134 144
al gl at at
V vi V I i I i 1
Recapitulacdo
c. 150 153 156 158 160
A
al al a2 a2 4
I
Coda
c. 162
1 1]

Tema principal = P (frase)

P - tema cantabile ¢ agitado alternando notas longas e
escala/arpejo acompanhados por baixo de Alberti,
concluindo com segmentos descendentes de graus
conjuntos acompanhados pontualmente por notas da
harmonia

Tema secundario = S'! ¢ S!'? (proposigao)

S - reiteragdo de motivo cantabile ornamentado em
torno da ténica da nova tonalidade; acompanhamento de
murky bass

S'? - motivo inicial de S"! seguido por cromatismo,
movimento de graus conjuntos e acorde arpejado;
acompanhamento de murky bass, notas repetidas e 8%
quebradas
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Quadro 3. Andlise das sonatas portuguesas compostas no periodo ¢.1750-1807 (continuacéo)

Compositor - n° da Fonte, ambito e Andamentos Plano formal e tonal Descri¢do dos temas das formas de sonata
obra no Inventirio instrumento
VELHO, P-Ln M.M. 508 1. Allegro ma no tropo Exposi¢do continua Tema principal = P (frase)
Afonso Vito de Lima (SibM, C=4/4) c.1 4 7 12 17 18 P - melodia apoiada em ritmos sincopados: repeti¢ao
Sol, — fa* P TR" TR FS /C' C* I de motivo em torno da ténica seguido por reiteragido
2 1 \Y% de segmento alternando movimento descendente e
Tecla ascendente com intervalos de 3* e graus conjuntos;
Desenvolvimento acompanhamento com 8" e 8" quebradas
c.21 24 30
P P
vV 1T wvi
Recapitulagdo
c.43 50
P /C*

I
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BIOGRAFIAS DOS COMPOSITORES PORTUGUESES DE SONATAS
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Avondano, Pedro Antonio

Descendente de uma familia de musicos, Pedro Antonio Avondano nasceu em Lisboa onde
foi batizado a 16 de abril de 1714 (Brito 2001). Aprendeu a arte violinistica com o seu pai
Pietro Giorgio Avondano, musico genoveés que pertenceu a Capela Real portuguesa a partir de
1719 (Silva 2010). A 8 de outubro de 1756 Pedro Antéonio Avondano entrou para a Irmandade
de Santa Cecilia (Figura 1) e nove anos mais tarde participou ativamente na reorganizagao

desta instituicdo que culminou com uma reunido na sua residéncia na qual foi assinado o

Compromisso que passou a reger a Irmandade a partir de 1766'”.

'\/ : - _‘J&qs & diasdomez & f; 7  doanno ;&!7‘ & entron po
s = rmad da nofla vgaeravel Irman da Gloriofa Virgem Mg,
1 Santa Cecilia s morador 2sx Vi)
el ..".7)/;}..%,{235}1913 e 2 7 c2e(D . o qual prombteeo
% ~guardar ,* e comprir todas as ley_s » e obrigagoens do noflg Com-
\ﬁﬂp as quaes Ihe forad lidas , e elle muito bem entendeo,, e enyté do fo-
_ ditoaflinou juntamente comigo Secretario , e deo de {ua entrag
que ficou carregada no liveo da receita ao nollo Irmad Thefoure;

~ ’ -
- 0 &:m«%?ﬁ}; callo tre2ter
- 7 3 s
5 i / 7 )
O woffo Irmas gﬂ"t’%féﬂ. -’
\ 7

Figura 1. Registo de entrada de Pedro Anténio Avondano na Irmandade de Santa Cecilia. P—Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, folio 13".

A 1 de abril de 1767 a Irmandade de Santa Cecilia concedeu-lhe a Patente de Diretor (P—Lsc
PT/LISB20/ISC/20/01, folio 14") da qual ndo subsistem quaisquer registos da sua renovagao

nos anos seguintes.

Avondano promoveu bailes e concertos a partir de 1761, em especial para a comunidade

estrangeira residente em Lisboa (Silva 2010). Estes eventos realizavam-se na sua propria

1% Acerca deste acontecimento e do contetido do Compromisso da Irmandade cf. Vieira 1900, I: 64-76.
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casa, entdo conhecida por Casa da Assembleia do Bairro Alto e mais tarde designada por
Assembleia das Nagdes Estrangeiras, tal como vem anunciado na noticia publica de um
concerto no més de novembro de 1766 (Silva 2010). No ano seguinte adquire o titulo de

Cavaleiro da Ordem de Cristo (Viterbo 1932: 65-66).

De acordo com Scherpereel (1985: 19), em 1764 Pedro Antonio Avondano era violinista da
Real Camara e auferia um vencimento anual de 260$450 réis por esta fungdo que manteve até
ao final da sua vida. No entanto, ndo tera sido este o primeiro ano em que Avondano esteve ao
servigo da corte ja que o mesmo cargo e igual vencimento encontram-se indicados para o ano

de 1763 (Santos 1958-68, IX: XLIII). Faleceu em Lisboa no ano de 1782 (Vieira 1900, I: 65).

Grande parte das obras instrumentais de Avondano foi escrita para ser executada nos bailes e
concertos que organizava como comprovam as publicacdes londrinas de trés colegdes de
minuetos para agrupamentos de camara financiadas pela comunidade britanica em Lisboa.
Estas colegdes totalizam quarenta e seis minuetos escritos para dois violinos e violoncelo, dos
quais seis apresentam a substitui¢do opcional do violino pela flauta transversal (Silva 2010).
No dominio da musica de camara subsiste uma vasta produgdo de duetos, trios, quartetos,
quintetos, divertimentos e sonatas bem como duas sinfonias para orquestra (RISM). No
dominio da musica vocal Avondano comp0s Operas, cantatas e oratdrias, algumas das quais
foram cantadas na corte a partir de 1764 (Scherpereel 1985: 75, 82). Destes géneros musicais
apenas subsiste a partitura completa da 6pera Il mondo della luna e de trés oratorias (Brito
2001). Conservam-se ainda dois salmos, um Magnificat, uma ladainha, um Tantum Ergo
(Alegria 1973: 29, 57, 68) e um responsorio datado de 1754 (P-Em M.M. 6), tratando-se esta

ultima provavelmente da obra mais antiga que se preserva da sua autoria.

Pedro Antonio Avondano compds nove sonatas para instrumentos de tecla, uma das quais foi

publicada sob o titulo 4 Favourite Lesson for the Harpsichord [GB-Lbl g.271.(6.)] na editora
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Charles & Samuel Thompson onde haviam sido publicadas duas das trés colegdes de
minuetos acima referidas. Esta sonata parece ter sido a mais difundida ndo apenas pelo facto
de ter sido impressa na época como também pela sua disseminagao, encontrando-se hoje um
exemplar da edicao setecentista na British Library (Londres) e duas copias manuscritas, uma

na Staatsbibliothek de Berlim e outra na Bibliothéque Nationale de France.
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Baldi, Joao José

Jodo José Baldi nasceu em Lisboa no ano de 1770 e era filho de Luisa Inacia Baldi e de Carlo
Baldi, musico italiano que esteve ao servico da Capela Real de Lisboa. A 10 de janeiro de
1781 entrou para o Real Seminario de Musica da Patriarcal em Lisboa onde permaneceu até
setembro de 1789 (Fernandes 2010, II: 241). Apos ter completado a sua formagdo, Baldi
ocupou o cargo de mestre de capela na Catedral da Guarda, em 1789, e cinco anos mais tarde,
ocupou idéntico posto na Catedral de Faro (Vieira 1900, I: 83). O regresso a Lisboa deu-se
pelo menos em 1796 de acordo com a morada indicada no registo do Livro das Entradas da

Irmandade de Santa Cecilia assinado a 5 de margo desse mesmo ano (Figura 2).

10 OS5 dias dopez de-%&v&o do anno de 1% g’e'ntr&i por /
1rma3 da noffa yegery vel Irmanfade da Gloriofa Virgem Mait;r
7 -morador

. Santa % "’r’ 4 M-Z-'A/ 3 %
- Freguuw o qual prometteo 4”7 0% i
a

nrdar e comprir todws as leys , e obrigacoens do noflo Com- ,, . /

u-; r9 ﬂQ

#‘em:ﬁo as quaes lhe fora6 lidas , e ellg muito bem entendeo, € em fé do Io- : g e doc
bredito aflinou juntamente comigo Secketario , e deo de fua entrada 874 ///2,// (/«// v
que ficou carregada no- lm'o da receita ao\goflo Irmad Thefoureiro i3 ///. < :‘ S c‘/ :
IR
o uorehd f\

et

Figura 2. Registo de entrada de Jodo José Baldi na Irmandade de Santa Cecilia. P-Lsc PT/LISB20/ISC/15/01,
folio 126"

Apesar de ter sido nomeado organista da Capela Real da Bemposta a 14 de novembro de
1802, Baldi entrou ao servigco desta instituicdo apenas em 1804 apos a aposentacdo de
Luciano Xavier dos Santos e conservou este posto até ao final da sua vida, partilhando-o
inicialmente com Frei Manuel de Santo Elias e, a partir de 1806, com Frei José de Santa Rita
Marques e Silva (Scherpereel 1993: 166, 168, 176). Em 1807 foi nomeado mestre de musica
do Seminario (Fernandes 2013: 48), acumulando esta fungdo com a de organista da Capela

Real da Bemposta.
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Jodo José Baldi desenvolveu em paralelo as atividades de compositor — escrevendo musica
sacra e musica teatral, concretamente para o teatro da Rua dos Condes e do Salitre (Vieira
1900, I: 84-85) — e de diretor de eventos musicais, atividade para a qual solicitou uma Patente
de Diretor a Irmandade de Santa Cecilia. Nao se sabe exatamente em que ano Baldi obteve
esta Patente: a respetiva Carta Patente ndo subsiste no Arquivo Historico da Irmandade de
Santa Cecilia e o estado de degradagdo do Livro dos Diretores (2) (P-Lsc
PT/LISB20/ISC/20/02, folio 141%), no qual se encontra o registo da mesma, ndo permite
visualizar o ano em que a Patente foi atribuida, identificando-se apenas a data de 1 de marco.
Contudo, verifica-se que a Patente foi renovada anualmente entre 1808 e 6 de dezembro de
1813 pelo que provavelmente foi atribuida no ano de 1807. Jodo José Baldi foi casado com D.

Francisca Leocadia de Paula Baldi e faleceu a 18 de maio de 1816 (Vieira 1900, I: 89).

Baldi foi um compositor de reconhecido mérito na sua época pela qualidade das suas obras
que o colocaram tanto ao nivel de Antonio Leal Moreira como de Marcos Portugal de quem
parece ter sido rival. Da sua produgdo musical conserva-se uma obra teodrica sob o titulo
Tratado especulativo no qual se ddo todas as razoes de ser a sétima do sétimo tom menor e
ndo maior, uma sinfonia para orquestra (P-La 48-IV-14 n® 98 a 112) e diversas obras
sacras' . No dominio da musica profana subsistem trés modinhas para soprano e pianoforte —
uma que se encontra manuscrita (P-Ln F.C.R. 14//11) e duas que subsistem no Jornal de
modinhas novas dedicadas as senhoras publicado em Lisboa no ano de 1801 (Albuquerque
2006: 199-200) — bem como um Hino patridtico dedicado ao 1° Duque de Wellington (P-Ln

F.C.R. 14//2). A nivel do repertorio para instrumentos de tecla conservam-se da sua autoria a

Marcha da Retirada [P-Ln F.C.R. 14//6 (folios 1'-1")], uma tocata (P-Ln M.M. 9//4, C.N.

"0 Tratado Especulativo no qual se Do Todas as Razées de Ser a Sétima do Sétimo Tom Menor e ndo Maior Feito por Jodo José Baldi,
Mestre de Musica do Real Semindrio da Patriarcal, Organista da Real Capela da Bemposta, em o Ano de 1808 (P—Lant
PT/TT/MSLIV/2474) encontra-se disponivel em http://digitarq.dgarq.gov.pt. Grande parte das suas obras conserva-se na Biblioteca da Ajuda
(cf. Santos 1958-68, 1: 43-50), na Biblioteca do Palacio Nacional de Mafra (cf. Azevedo 1985: 57-67), no Museu-Biblioteca da Casa de
Braganga em Vila Vigosa (Alegria 1989: 77-90), no Arquivo de Musica da Sé de Evora (cf. Alegria 1973: 19, 24, 25, 29, 43, 44, 57, 68), na
Biblioteca Publica de Evora (cf. Alegria 1977: 53) e na Biblioteca Nacional de Portugal (www.bnportugal.pt).
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110//1) e duas sonatas: uma sonata escrita para pianoforte sobre um motivo de Marcos
Portugal (P-Ln C.N. 389) e uma outra intitulada Sinfonia La Dama Spirituoza [P-Ln C.N.
371; P-EVp Céd. 662 (Manizola)] da qual subsiste uma versdo para varios Orgaos
(provavelmente para seis), embora se conservem apenas as partes do 2° 3° e 5° orgdos.
Igualmente incompleta encontra-se a partitura de uma obra, datada de 1807, da qual subsiste

apenas a parte do 4° 6rgao (P-VV Maco B-CXXV n° 3).
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Baptista, Francisco Xavier

Francisco Xavier Baptista nasceu em Lisboa a 14 de julho de 1741 e era filho de Jodo Baptista

e de Ana Faustina. Foi batizado a 31 de julho desse mesmo ano na Igreja Paroquial de S. José.

(Figura 3).

Figura 3. Registo de batismo de Francisco Xavier Baptista. P-Lant PT/ADLSB/PRQ/PLSB45/001/B7, folio 30"
[Pardéquia de S. José, Livro de Registo de Baptismos B7 - Cx 3 (1740-1749), folio 30"]. Disponivel em
http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 708).

A 14 de fevereiro de 1761 entrou para a Irmandade de Santa Cecilia (Vieira 1900, I: 91)

(Figura 4).
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Figura 4. Registo de entrada de Francisco Xavier Baptista na Irmandade de Santa Cecilia, P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, folio 37"
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A 13 de abril desse mesmo ano Francisco Xavier Baptista contraiu matriménio com Ana

Maria Joaquina Salomé (Figura 5), um casamento que apenas durou dois anos, tendo a esposa

falecido no dia 17 de margo de 1763 (Figura 6).

Figura 5. Registo de casamento de Francisco Xavier Baptista com Ana Maria Joaquina Salomé. P—Lant
PT/ADLSB/PRQ/PLSB22/002/C2, folio 335" [Paroquia de Mercés, Livro de Registo de Casamentos C2 - Cx 20
(1697-1761), folio 335"]. Disponivel em http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 588).
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Figura 6. Registo de Obito de Ana Maria Joaquina Salomé. P-Lant PT/ADLSB/PRQ/PLSB45/003/05, folio 192"
[Paroquia de S. José, Livro de Registo de Obitos O5 - Cx 23 (1755-1764), félio 192"]. Disponivel em
http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 219).

A 01 de outubro de 1771 casou-se pela segunda vez, com Luisa Bernarda Rosa de Caria

Mascarenhas de quem viria a ter pelo menos um filho, Joaquim Félix Xavier nascido em

Lisboa a 20 de novembro de 1779 (Figuras 7, 8 € 9).
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Figura 7. Registo de casamento de Francisco Xavier Baptista com Luisa Bernarda Rosa de Caria Mascarenhas.
P-Lant PT/ADLSB/PRQ/PLSB27/002/C7, folio 12" [Paroquia de Sacramento, Livro de Registo de Casamentos
C7 - Cx 16 (1769-1785), folio 12"]. Disponivel em http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 439).
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Figura 8. Registo de casamento de Francisco Xavier Baptista com Luisa Bernarda Rosa de Caria Mascarenhas

(continuagdo). P-Lant PT/ADLSB/PRQ/PLSB27/002/C7, félio 12" [Par6quia de Sacramento, Livro de Registo
de Casamentos C7 - Cx 16 (1769-1785), folio 12"]. Disponivel em http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 440).
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Figura 9. Registo de batismo de Joaquim Félix Xavier Baptista. P-Lant PT/ADLSB/PRQ/PLSB22/001/BS5, folio
221" [Pardquia de Mercés, Livro de Registo de Baptismos B5 - s/cx (1775-1783), f6lio 221"]. Disponivel em
http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 959).
Francisco Xavier Baptista faleceu a 10 de outubro de 1797 (Ribeiro 1942; Mazza 1944/45:

79; Baptista 1981) e foi sepultado nos covais da nave da parte da sacristia na Igreja da

Basilica de Santa Maria, na época também conhecida pelo nome de Sé. (Figuras 10 e 11).
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Figura 10. Registo de Obito de Francisco Xavier Baptista. P-Lant PT/ADLSB/PRQ/PLSB31/003/06, folio 98"
[Paréquia de Santa Justa, Livro de Registo de Obitos 06 - Cx 27 (1786-1833), folio 98"]. Disponivel em
http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 103).
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Figura 11. Registo de obito de Francisco Xavier Baptista. P-Lant PT/ADLSB/PRQ/PLSB52/003/010, f6lio 17°

[Paroquia de Sé, Livro de Registo de Obitos O10 - Cx 27 (1795-1812), félio 17']. Disponivel em
http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 208).
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O estudo de documentacdo relativa a Francisco Xavier Baptista revelou que o sobrenome
Baptista foi substituido ocasionalmente por Baxixa. Tal procedimento ocorre na apreciagdo

de um pedido de Luisa Bernarda de Caria Mascarenhas datado de 27 de julho de 1799

(Figura 12).

Figura 12. Pedido de Luisa Bernarda de Caria Mascarenhas dirigido a Basilica de Santa Maria. P-Lant Basilica
de Santa Maria de Lisboa, Mago 87, Cx 115 (documentagdo nio tratada).

Este pedido da vitiva do compositor, relacionado com a compra de uma missa de Francisco
Xavier Baptista, foi avaliado pelo Padre Julido Jos¢ Travassos que era, na altura, primeiro

organista da Basilica de Santa Maria. No documento datado de 30 de julho de 1799 o Padre
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Julido Jos¢ Travassos refere-se ao compositor por “companheiro” e pelo nome de Francisco

Xavier Baxixa (Figura 13)'".

Figura 13. Apreciacdo do Padre Julido José Travassos relativamente ao pedido de Luisa Bernarda de Caria
Mascarenhas. P-Lant Basilica de Santa Maria de Lisboa, Mago 87 Cx 115 (documentacdo ndo tratada).

Constata-se que ambos os documentos fazem referéncia a Francisco Xavier Baptista que
havia sido primeiro organista da Basilica de Santa Maria, cargo identificado no registo de

oObito anteriormente referido.

"' Documento transcrito em Fernandes 2010, I: 161-162.
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No registo de casamento de Joaquim Félix Xavier (filho do segundo casamento de Francisco
Xavier Baptista) com Candida Rosa Coelho Freme, datado de 25 de abril de 1803, verifica-se
igualmente a substitui¢do do sobrenome Baptista por Baxixa relativamente a Francisco Xavier

Baptista e ao seu filho, Joaquim Félix Xavier Baptista (Figura 14).
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Figura 14. Registo de casamento de Joaquim Félix Xavier Baptista com Candida Rosa Coelho Freme. P-Lant
PT/ADLSB/PRQ/PLSB53/002/C14, folio 241" [Paroquia de Socorro, Livro de Registo de Casamentos Lv C14 -
Cx 23 (1788-1810), folio 241"]. Disponivel em http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 892).
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Na documentagdo do Arquivo Historico da Irmandade de Santa Cecilia verifica-se a presenca
dos dois sobrenomes Baptista e Baxixa para o musico Francisco Xavier Baptista. O Livro das
Entradas contém o registo de Francisco Xavier Baptista mas ndo contém qualquer registo
com o nome de Francisco Xavier Baxixa, apenas um registo com o nome Francisco Xavier
que se apurou tratar de Francisco Xavier de Santo Anténio, de acordo com o Livro da

Presideéncia dos Cantores do ano de 1785.

Um documento preservado neste mesmo arquivo comprova o pedido de Patente de Diretor
remetido por Francisco Xavier Baptista a Irmandade. No referido documento pode-se ler:

“I.™ e Ex.™ S." e mais Irmaons

Diz Francisco Xavier Bap.” pr.° / organista da Bazilica Patriarchal S.” M.? maior q /
elle Sup.” pertende dirigir algumas fungdes nas Igrejas / ¢ como o ndo pode fazer sem q a
meza lhe conceda a / patente de diretor.

P. av.? Ex.? e mais Irmaons lhe / faga a graca de
lhe concederem a patente / de Diretor.

E R MCE”
(P—Lsc PT/LISB20/ISC/24, Cx 03 — ano de 1790)

A autorizacdo de atribuicdo da Patente foi concedida a 6 de dezembro de 1790 conforme esta
indicado no cabecalho desse documento. A Patente foi registada nessa mesma data sob o
nome de Francisco Xavier Baxixa no Livro dos Diretores (2) (PT/LISB20/ISC/20/02, folio
104%). As renovagdes anuais ocorridas sucessivamente até 5 de dezembro de 1796 foram
registadas neste mesmo livro assim como o falecimento do musico, apos esta data. Apesar da
Patente ter sido registada em nome de Francisco Xavier Baxixa constata-se a inexisténcia de
Manifestos com esta assinatura. Todavia, conservam-se dois Manifestos assinados por
Francisco Xavier Baptista, um ndo datado e outro referente ao ano de 1792 que comprovam o

exercicio da funcao de Diretor (Figuras 15, 16 e 17).
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Documentos distintos conservados neste arquivo indicam o falecimento no ano de 1797 sob o
nome de Francisco Xavier Baxixa — Livro dos Diretores (2) e Livro da Presidéncia dos
Cantores do ano de 1797 — e de Francisco Xavier Baptista — Livio de Despesas
(PT/LISB20/ISC/28/02, folio 13") no qual estdo registados os gastos com a celebragdo de
missas por sufragio dos irmaos falecidos do periodo entre 21 de abril de 1797 e 15 de abril de

1798.

Os Livros das Presidéncias que se conservam no Arquivo Histérico da Irmandade de Santa
Cecilia permitem tragar o percurso musical de Francisco Xavier Baptista através dos registos
que assinalam os dois sobrenomes: o nome Francisco Xavier Baptista estd registado nos
Livros da Presidéncia dos Instrumentistas até¢ ao ano de 1787 enquanto que o nome de
Francisco Xavier Baxixa esta registado nos Livros da Presidéncia de Santa Maria Maior (Sé)
dos anos de 1782 a 1787 e nos Livros da Presidéncia dos Cantores dos anos de 1788 a 1797.
A anotagdo simultdnea dos sobrenomes Baptista e Baxixa nos Livros da Presidéncia dos
Instrumentistas e nos Livros da Presidéncia de Santa Maria Maior (S¢) durante os anos de
1782 a 1787 resulta provavelmente de um erro de registo da Presidéncia dos Instrumentistas
uma vez que a quota anual relativa a esses anos foi paga na Presidéncia de Santa Maria Maior
(S¢). Importa ainda esclarecer o facto de Francisco Xavier Baptista ser instrumentista e estar
registado nos Livros da Presidéncia dos Cantores da Irmandade de Santa Cecilia dos anos de
1788 a 1797. Trata-se de uma situacdo que ocorreu também com o Padre Julido Travassos
(organista da Basilica de Santa Maria pelo menos em 1799) uma vez que o seu nome
encontra-se registado nos livros desta Presidéncia entre os anos de 1788 a 1806. Estes livros
revelam que, em 1789, o Padre Julido Travassos exercia a atividade de musico na Basilica de
Santa Maria e que se manteve ligado a esta institui¢do até 1806, ano do seu falecimento. Nos
Livros da Presidéncia dos Cantores existem indicagdes de que Francisco Xavier pertenceu a

Sé, foi Diretor nos anos de 1792 a 1796 e faleceu em 1797. E ainda nestes livros que se
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encontra a anotagdo “He da Meza” inscrita no livro do ano de 1789, indicando que o musico
teve um cargo de responsabilidade na Irmandade, cargo esse confirmado no Livro de Elei¢oes
(PT/LISB20/ISC/11/01, félio 75" onde esta anotado, sob o nome de Francisco Xavier, que foi

eleito mordomo para esse mesmo ano.

Francisco Xavier Baptista (ou Baxixa) foi sucessor de Henrique da Silva Negrao no cargo de
organista da Basilica de Santa Maria, no ano de 1781 (Fernandes 2010, I: 157). A ocupagdo
deste cargo tera ocasionado a inscri¢do de Francisco Xavier Baptista na Presidéncia de Santa
Maria Maior (S¢) da Irmandade de Santa Cecilia no ano seguinte, anotada com o sobrenome
Baxixa. Tendo em conta que a Basilica de Santa Maria dispunha de dois organistas com
vencimentos diferenciados (Fernandes 2010, I: 148, 154-155), que Francisco Xavier Baptista
foi organista da Basilica a partir de 1781 e que o Padre Julido Travassos ocupou um posto
semelhante pelo menos a partir de 1789 depreende-se que Francisco Xavier Baptista e o Padre
Julido Travassos ocuparam os dois lugares de organista da Basilica durante a década de 1790,
o que justifica a relagdo de companheirismo expressa na carta deste Gltimo organista, datada
de 30 de julho de 1799. Nessa década, Francisco Xavier Baptista terd ocupado o posto de
primeiro organista da Basilica de Santa Maria conforme indicam alguns dos documentos
anteriormente referidos datados do ano de 1790 e de anos posteriores bem como a partitura da
modinha Cupido para os amantes publicada em 1793 (Albuquerque 2006: 200). A ocupagdo
distinta dos postos de organista e primeiro organista da Basilica de Santa Maria ¢ confirmada
pelo manuscrito da sonata para violino e instrumento de tecla (sem data) que se conserva na
Biblioteca Municipal de Elvas onde o compositor esta identificado apenas na qualidade de
“Organista / Basilica Patriarchal de S. Maria Major” (Baptista 1981). Tais informagdes
permitem concluir que Francisco Xavier Baptista entrou ao servigo da Basilica de Santa Maria
no ano de 1781 como organista e que, pelo menos, a partir de 1790 ascendeu ao posto de

primeiro organista que conservou até ao final da sua vida.

325



A producdo musical de Francisco Xavier Baptista inclui a publicagdo das Dodeci Sonate,
Variazioni, Minuetti per Cembalo (P-La 137-1-13) entre os anos de 1765 e¢ 1777 ¢ a
publicagdo das modinhas Cupido para os amantes [1793] e Hé somente a minha vida sempre
penar e sofrer [1794] para dois sopranos e baixo continuo no Jornal de modinhas com
acompanhamento de cravo pelos milhores autores (Albuquerque 2006: 200-201)''2. No
dominio da musica de camara ¢ autor de uma sonata para violino e instrumento de tecla (P—
Em M.M. 138)'"*. Tera ainda composto um moteto para quatro vozes e orgio (Vieira 1900, I:
91) e duas missas, desconhecendo-se hoje a localizagdo de ambas as obras''*. Para além das
doze sonatas para cravo publicadas na €poca, o repertério para instrumentos de tecla da
autoria de Francisco Xavier Baptista inclui ainda quatro sonatas [P-Ln M.M. 337 (f6lios 29'—-
31%), M.M. 338 (félios1'—4"); F-Pn Vm’ 4874 (folios 55[54]'-59[58]")] ¢ sete pegas curtas,

uma das quais intitulada minueto (P-Ln M.M. 1297).

112

As modinhas indicadas estao disponiveis em http://purl.pt/101.

Edicdo moderna em BAPTISTA, Francisco Xavier, Sonata em Sol Maior para Violino e Cravo (piano) (Ivo Cruz, ed.). Lisboa:
Conservatorio Nacional, 1971.

"y, Pedido de Luisa Bernarda de Caria Mascarenhas dirigido a Basilica de Santa Maria e Apreciagdo do Padre Julidio José Travassos
relativamente ao pedido de Luisa Bernarda de Caria Mascarenhas, P—Lant Basilica de Santa Maria, ou de Santa Maria Maior, de Lisboa,
Mago 87, Cx 115 (documentacdo ndo tratada).
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Carvalho, Joao de Sousa

Nascido em Estremoz a 22 de fevereiro de 1745, filho de Paulo de Carvalho e de Ana Maria
Angélica, Jodo de Sousa Carvalho iniciou os seus estudos musicais no Colégio dos Santos
Reis Magos em Vila Vigosa a 23 de outubro de 1753 (Alegria 1983: 253-254). Foi um dos
bolseiros da coroa portuguesa enviado para Napoles a fim de se aperfeicoar na arte da musica,
dando entrada a 15 de janeiro de 1761 no Conservatorio de Santo Onofre de Capuana (Ribeiro

1936: 77).

De regresso a Portugal, Jodo de Sousa Carvalho foi nomeado professor de contraponto do

Real Seminario de Musica da Patriarcal em 1767, no mesmo ano em que se registou na

Irmandade de Santa Cecilia (Stevenson & Brito 2001) (Figura 18).

Figura 18. Registo de entrada de Jodo de Sousa Carvalho na Irmandade de Santa Cecilia. P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, folio 68"

Em 1770 Jodo de Sousa Carvalho foi incumbido de compor obras para a Igreja Patriarcal
(Fernandes 2012: 397) fungdo que acumulou, a partir de 1778, com o cargo de professor de
musica da familia real até entdo ocupado pelo italiano David Perez (Stevenson & Brito 2001).

Ainda que alguns autores mencionem que Jodo de Sousa Carvalho exerceu o cargo de mestre
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de capela entre 1773 e 1798 (Stevenson & Brito 2001; Luiz 1999: 24) a recente investigagdo
levada a cabo por Fernandes (2010, I: 205-206) esclarece que este cargo nunca foi ocupado

pelo compositor.

Jodo de Sousa Carvalho foi casado com Maria Barbara de quem ficou viiivo no ano de 1789
(Ribeiro 1936: 78). Nessa altura residia no Pago Velho da Ajuda (Ribeiro 1936: 78) e ai
permaneceu até 1798 (P-La 51-III-50, folio 104"), ano apontado para o seu falecimento
(Vieira 1900, I: 236). De acordo com o Livro da Presidéncia da Patriarcal / Ajuda do ano de
1798 e o Livro de Despesas da Irmandade de Santa Cecilia (P-Lsc PT/LISB20/ISC/28/02,
folio 20") — no qual se encontra registado o pagamento de cinquenta missas por sufragio da
alma de Jodao de Sousa Carvalho no periodo entre 15 de maio de 1798 e 08 de junho de 1799 —
Jodo de Sousa Carvalho tera falecido no ano de 1798 em data proxima ou posterior a 15 de

maio.

Sousa Carvalho destacou-se como um compositor de Operas e serenatas muitas das quais
foram interpretadas na época nos Teatros da Ajuda e de Queluz (Vieira 1900, I: 231-233). Em
1793 publicou em Lisboa no Jornal de modinhas com acompanhamento de cravo pelos
milhores autores uma modinha para dois sopranos e baixo continuo intitulada Se a fe jurada

ndo te guardei, a qual foi reimpressa em 1794-95 (Albuquerque 2006: 203)'"?

. A produgao
musical de Sousa Carvalho compreende ainda vérias obras de musica sacra e uma sonata para

instrumento de tecla (P-Ln M.M. 321//2)"'°.

"> A referida modinha esta disponivel em http:/purl.pt/101.

" Para além das obras indicadas por Stevenson & Brito (2001), encontram-se também obras deste compositor na Biblioteca Piiblica de
Evora (Alegria 1977: 123, 127), no Museu-Biblioteca da Casa de Braganca em Vila Vigosa (Alegria 1989: 167) e na Biblioteca do Palacio
Nacional de Mafra (Azevedo 1985: 67-68). Sobre a autoria das obras sacras atribuida a Jodo de Sousa Carvalho cf. Fernandes (2005).
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Joaquim, Anténio

Antonio Joaquim nasceu em Lisboa no dia 25 de fevereiro de 1787, filho de Jerénimo
Carvalho da Costa e de Maria Marcelina Antonia, e foi batizado a 11 de margo desse mesmo

ano na Igreja dos Anjos (Figura 19).
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Figura 19. Registo de batismo de Anténio Joaquim. P-Lant PT/ADLSB/PRQ/PLSB06/001/B15, folio 87"
[Pardquia de Anjos, Livro de Registo de Baptismos Lv B15 — Cx 8 (1785-1790), félio 87"]. Disponivel em
http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 942).

A 13 de junho de 1795 entrou para o Real Seminario de Mtusica da Patriarcal em Lisboa
(Fernandes 2010, II: 243). Nada mais se sabe sobre este musico a quem se atribui a autoria da

Sonata em Sol maior para instrumento de tecla [P-Ln M.M. 4329 (félios 14'-15")], a unica

obra que atualmente se conhece com referéncia ao seu nome.

A partitura desta obra indica apenas os nomes proprios do compositor o que indicia que o
autor da Sonata em questdo fosse conhecido apenas pelos seus nomes proprios. O mesmo se
verifica no registo do referido aluno do Semindrio em cujo Livro de admissdes esta anotado

“Antonio Joaquim 2.°” (P-Ln COD.1515, folio 20"), contrariamente aos registos de outros
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alunos de nome Anténio Joaquim: Antonio Joaquim Xavier (P-Ln COD. 1515, folio 19") que
se tornou mais tarde mogo da sacristia da Santa Igreja Patriarcal e Antonio Joaquim da Silva
(P-Ln COD. 1515, f6lio 20") que acabou por fugir do Seminario. Por outro lado, a sonata
combina uma forma e processos caracteristicos do periodo barroco com elementos de uma
escrita galante em direcdo ao estilo classico o que sugere que esta composi¢do possa ser o
resultado do trabalho realizado num contexto pedagdgico nos finais do século XVIII. Neste
sentido, exclui-se a hipdtese desta obra ser da autoria de outros musicos com o nome Antdnio
Joaquim que viveram na mesma época. Tal ¢ o caso de Antonio Joaquim Madeira e de varios
musicos registados na Irmandade de Santa Cecilia dos quais se desconhece dados sobre a sua
formacao e sobre as atividade exercidas enquanto musicos profissionais nos finais do século

XVIII e principios do século seguinte''”.

"' Desconhece-se por completo os dados relativos a formagio e atividade profissional de Antonio Joaquim Madeira (c.1793—11848), natural
de Coimbra, que residia na Rua das Mercés, freguesia da Ajuda em Lisboa, no ano de 1835. Este musico foi casado com Mariana de Jesus
da Nazaré (P-La 51-IV-33%, folio 697 e faleceu a 13 de janeiro de 1848 com a idade de 55 anos (P-Lant
PT/ADLSB/PRQ/PLSBO01/003/011, folio 192%). Os musicos com o nome Antonio Joaquim registados na Irmandade de Santa Cecilia sio:
Anténio Joaquim de Barros [clarinetista, registado a 9 de agosto de 1811 (P-Lsc PT/LISB20/ISC/15/01, folio 167") e que continua
mencionado no Livros da Presidéncia dos Instrumentistas até ao ano de 1831, embora tivesse sido riscado a 23 de abril de 1823 por falta de
pagamento; ¢ possivel que este seja o musico que fez parte da Orquestra da Real Camara entre 1827 ¢ 1832 e cujo ordenado era pago por
meio de um procurador (Scherpereel 1985: 24) por ser o unico musico profissional com esse nome registado durante esses anos na
Irmandade]; Antonio Joaquim de Castro [instrumentista, registado a 9 de setembro de 1794, falecido a 14 de marco de 1823 (P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, folio 122")]; Anténio Joaquim de Carvalho [cantor, registado a 15 de janeiro de 1788 e riscado em 1799 por falta de
pagamento (P-Lsc PT/LISB20/ISC/15/01, folio 104")]; Antonio Joaquim de Aguiar [cantor, registado a 6 de marco de 1798 (P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, folio 130")]; Anténio Joaquim Martins Guizado? [esteve inscrito na Presidéncia dos Cantores, registado a 20 de
fevereiro de 1804 (P—Lsc PT/LISB20/ISC/15/01, folio 144")]; Antdnio Joaquim Farto? [padre, cantor, registado a 8 de outubro de 1808 (P—
Lsc PT/LISB20/ISC/15/01, folio 158")]; Antonio Joaquim de Freire [registado a 20 de agosto de 1777 (P-Lsc PT/LISB20/ISC/15/01, folio
84")]; Anténio Joaquim Cerillo [registado a 23 de janeiro de 1845 (P—Lsc PT/LISB20/ISC/15/02, folio 73%)].
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Le Roy, Eusébio Tavares

Desconhece-se quase por completo os dados biograficos deste compositor, autor de diversas
composi¢des sacras que atualmente se encontram em varios arquivos e bibliotecas de
Portugal''®. Estas obras testemunham uma intensa atividade composicional no periodo de
1765 a 1774. Segundo Ernesto Vieira (Vieira 1900, II: 28) muitas destas partituras sdo
autdgrafas e pertenceram ao extinto Convento de Santa Joana. Um manuscrito com a
partitura de um 7e Deum (P-Ln M.M. 2316//1-7) indica que Eusébio Tavares Le Roy

compds musica para o Mosteiro de Arouca.

De acordo com o titulo de um responsdrio composto em Lisboa no ano de 1770 (P-Ln M.M.
5018), Eusébio Tavares Le Roy era, por essa altura, aluno de um convento da Ordem de
Santiago que provavelmente terd sido a institui¢do onde adquiriu conhecimentos na area da
musica''”’. Le Roy é também autor de uma sonata para instrumento de tecla [F-Pn Vm’ 4874

(folios 2[17-3[2]")].

'8 As obras de Eusébio Tavares Le Roy encontram-se na na Biblioteca Nacional de Portugal (www.bnportugal.pt), na Biblioteca da Ajuda
(Santos 1958-68, III: 26-27), no Museu-Biblioteca Casa de Braganca em Vila Vigosa (Alegria 1989: 42), no Arquivo de Musica da Sé de
Evora (Alegria 1973: 32, 46, 58), no Arquivo da Fabrica da S¢é Patriarcal em Lisboa (RISM) e no Seminério Episcopal de S. José do Algarve
em Faro (RISM).

" A obra apresenta o titulo Sabbato Sancto ad Matutinum Responsoria in Canobio Regio Patendersi Cantanda, ao Musicam quatuor
vocum cum organo ad Eusebio Tavares Le Roy conventual alumno Divi jacobi ordinis compésita, anno 1770 L.“. Trata-se da primeira obra
de um volume manuscrito que integra obras vocais sacras de Giovanni Giorgi, Henrique Carlos Correia e Diogo Dias Melgaz.
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Mesquita, José Agostinho de

José Agostinho de Mesquita nasceu em Lisboa (Mazza 1944/45: 32) e tera estudado no Real
Seminario de Musica da Patriarcal (Balbi 1822, II: ccxv; Vasconcelos 1870, I: 269)120. Em
1752 entrou para a Irmandade de Santa Cecilia, tendo sido registado a 20 de setembro de

1756 no novo livro organizado apés o terramoto (Figura 20)'*',

Figura 20. Registo de reentrada de José Agostinho de Mesquita na Irmandade de Santa Cecilia. P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, folio 8"

A 3 de junho de 1767 foi-lhe concedida uma Patente de Diretor a qual foi renovada por duas
vezes, tendo a ultima ocorrido a 5 de dezembro de 1768 (P-Lsc PT/LISB20/ISC/20/01, folio
10"). Em 1770 Mesquita participou como organista nas fungdes dirigidas por Frei André de
Santa Anna no Real Convento de S. Domingos, em Lisboa'?’. Para além de organista,
Mesquita foi também cantor e esteve ao servico da Capela Real entre 1782 e 1787 (Fernandes
2010, II: 224). Durante esse periodo habitou na casa do Conde de Ega conforme consta no
Livro da Presidéncia da Ajuda dos referidos anos, a excecao do ano de 1784 cujo livro nao

subsiste no Arquivo Historico da Irmandade de Santa Cecilia.

' No Livro que Hade Servir p.“ os Acentos das Adimicoins dos Siminaristas deste Real Siminario na Forma dos seus Estatutos Cap. 1°n°5
p. 3 (P-Ln COD. 1515, disponivel em http://purl.pt/24906) que compreende os registos dos seminaristas entre os anos de 1748 ¢ 1820 ndo
existe o registo de José Agostinho de Mesquita pelo que pode ter sido admitido antes de 1748 ou ter frequentado o Seminario como aluno
externo e como tal nfo estar registado no referido livro. Sobre o funcionamento do Seminario cf. Fernandes 2013.

I Apesar do ano inscrito parecer indicar 1766, os registos imediatamente anteriores e posteriores a este indicam o ano de 1756.

'22 O Manifesto correspondente encontra-se no Acervo Curt Lange, disponivel em http://curtlange.lcc.ufmg.br/ 9.2.12.08.
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José Agostinho de Mesquita foi casado com Brites Rosa da Silva, de quem ficou vitivo, tendo
casado pela segunda vez a 23 de julho de 1792 com Joaquina Rosa Benedita do Carmo na

Igreja de Santa Isabel da freguesia do mesmo nome onde a data era morador (Figura 21).
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Figura 21. Registo de casamento de José Agostinho de Mesquita com Joaquina Rosa Benedita do Carmo. P—
Lant PT/ADLSB/PRQ/PLSB30/002/C8, folio 37" [Paroquia de Santa Isabel, Livro de Registo de Casamentos Lv
C8 - Cx 52 (1791-1796), folio 37']. Disponivel em http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 38).
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No ano de 1799 Mesquita morava na Calgada da Ajuda em Lisboa (P-La 51-1I1-51, folio 87")
e esteve ativo pelo menos até ao ano de 1801, altura em que foi afastado da Irmandade de

Santa Cecilia por falta de pagamento dos anuais (P—Lsc PT/LISB20/ISC/15/01, f6lio 8").

Entre 1793 e 1795 foram publicadas, da sua autoria, seis modinhas para dois sopranos
maioritariamente com acompanhamento de pianoforte no Jornal de modinhas com

12
3. Mazza

acompanhamento e cravo pelos milhores autores (Albuquerque 2006: 309-311)
(1944/45: 32) refere que Mesquita era um “excelente organista” e que compos “Missas,
Salmos, Responsorios, Serenatas, ¢ muitas tocadas de Cravo.” Para além das referidas
modinhas, subsiste um gradual e um hino litirgico no Arquivo de Misica da Sé de Evora
(Alegria 1973: 59, 64), assim como algumas obras para instrumentos de tecla: trés minuetos
[P-Ln M.M. 4504 (f6lios 2'-3"), M.M. 86//16], uma pequena pe¢a [P-Ln M.M. 4505 (f6lio
7], dois rondeau [P-Ln M.M. 4530 (folios 5*~7")] e uma sonata [F-Pn Vm’ 4874 (folios

50[491"-52[517)].

' As referidas modinhas estdo disponiveis em http://purl.pt/100 ¢ 101.
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Moreira, Antonio Leal

Anténio Leal Moreira nasceu em Abrantes a 30 de junho de 1758 (Brito & Stevenson 2001).
Foi admitido no Real Seminario de Musica da Patriarcal a 30 de junho de 1766 e concluiu os
estudos nesta instituicdo a 9 de abril de 1775, passando nessa altura a mestre de musica
substituto e a 1 de fevereiro de 1787 a mestre efetivo (Fernandes 2010, II: 238). Leal
Moreira, que havia sido aluno de Jodo de Sousa Carvalho, foi também organista da Patriarcal
(Vieira 1900, II: 106) e compositor, tanto da Patriarcal como da Real Camara (Fernandes
2010, I: 205). Em 1777 ja se evidenciava neste dominio, contando com a interpretacdo de
uma missa da sua autoria na cerimonia da aclamag¢do da rainha D. Maria I (Vieira 1900, II:
106). A 8 de agosto desse mesmo ano deu entrada na Irmandade de Santa Cecilia (Vieira

1900, II: 106) (Figura 22).

Figura 22. Registo de entrada de Antoénio Leal Moreira na Irmandade de Santa Cecilia. P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, félio 83b™**

A partir de 1782 Antonio Leal Moreira desenvolveu uma intensa atividade como compositor

€ maestro: varias serenatas e Operas da sua autoria foram interpretadas nos Teatros de Queluz

0 folio 83 esta repetido no respetivo Livro das Entradas pelo que a indicagio de 83b indica o segundo folio com este niimero.
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e da Ajuda (Brito & Stevenson 2001); em 1790 assumiu o posto de diretor musical do Teatro
da Rua dos Condes, em Lisboa, onde dirigiu 6peras de compositores italianos e trés anos
mais tarde passou a diretor musical do recém inaugurado Teatro de S. Carlos (Vieira 1900, II:
107-108). Manteve-se a frente deste teatro até ao ano de 1799, tendo dirigido varias Operas e

farsas da sua autoria (Brito & Stevenson 2001).

Em 1793 publicou em Lisboa uma modinha intitulada 4 nova conquista marchdo os amores
para dois sopranos e baixo com acompanhamento de pianoforte no Jornal de modinhas com
acompanhamento de cravo pelos milhores autores (Albuquerque 2006: 315)'*. Em 1800
compOs a musica para a opera I/ Desertore francese que foi representada em Turim e Mildo e

a partir dessa altura dedicou-se a composi¢do de musica sacra (Vieira 1900, II: 109).

Desconhece-se o motivo pelo qual Leal Moreira se desvinculou da Irmandade de Santa
Cecilia por um periodo de trés anos e meio, entre 25 de margo de 1805 e 20 de setembro de
1808 (P-Lsc PT/LISB20/ISC/15/01, folio 83b"). Certo é que ap0s a reentrada na Irmandade o
compositor teve de deixar a sua carreira para servir o reino na sequéncia das Guerras
Peninsulares (Mazza 1944/45: 48). Antonio Leal Moreira foi casado com D. Mariana
Joaquina da Fonseca Portugal, irma de Marcos Portugal (Mazza 1944/45: 48). Faleceu em

Lisboa a 26 de novembro de 1819 (Brito & Stevenson 2001).

A produgao musical de Antoénio Leal Moreira que chegou aos nossos dias conserva-se quase
exclusivamente nos arquivos e bibliotecas nacionais. Trata-se de algumas obras para
orquestra ¢ de um vasto nimero de composic¢des sacras e profanas que atestam a qualidade e
diversidade composicional do mestre que ndo hesitou em introduzir, em algumas

s~ 12 . A
composi¢des, alguns elementos populares'*®. Leal Moreira compds algumas obras para

' A publicagdo da época encontra-se disponivel em http://purl.pt/100, existindo uma versio manuscrita desta mesma obra para dois
sopranos com acompanhamento de pianoforte na Biblioteca Nacional de Portugal (M.M. 1609).
126 ¢f. Brito & Stevenson 2001.
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instrumentos de tecla, nomeadamente uma pequena pega [P-Ln M.M. 4494 (folio 1%)], uma
sinfonia para os seis 6rgaos da Basilica de Mafra (P-Mp R. Mms. 9.6) e uma sonata [P-Ln

C.N. 145//5 (flios 23"-26")].
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Portugal, Marcos Anténio

Marcos Portugal, nome pelo qual ficou conhecido, nasceu em Lisboa a 24 de margo de 1762,
sendo filho de Joaquina Teresa Angélica da Fonseca Portugal ¢ de Manoel Antonio da
Assumpgao (Marques 2012: 21-22). A 6 de agosto de 1771 foi admitido no Real Seminario
de Musica da Patriarcal em Lisboa, tendo estudado com Jodo de Sousa Carvalho e
possivelmente também com José Joaquim dos Santos (Marques 2012: 21-22). A saida do
Seminario devera ter ocorrido entre 1780 e 1782; neste ultimo ano Marcos Portugal foi
nomeado organista da Santa Igreja Patriarcal (Marques 2012: 24-25). No ano seguinte deu

entrada na Irmandade de Santa Cecilia (Marques 2012: 23) (Figura 23).

oo do annd de 1783 en
deda Gloriofs Vngem:

Figura 23. Registo de entrada de Marcos Anténio Portugal na Irmandade de Santa Cecilia. P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, félio 96"

Marcos Portugal ndo terd sido cantor e organista conforme indica o registo do Livro das
Entradas da Irmandade, mas sim compositor — fungdo que lhe foi oficialmente atribuida a 1
de setembro de 1787 — e organista (a partir de 1782), ambos os cargos exercidos na Santa

Igreja Patriarcal (Marques 2012: 23-25).

Foi maestro do Teatro do Salitre provavelmente a partir de 1784 para o qual compds varias

burletas, entremezes/comédias e obras destinadas a celebragao de aniversarios reais (Marques
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2012: 26-27). Em 1792 partiu para Italia onde aperfeicoou os seus conhecimentos musicais,
continuando ao servigo do rei; regressou a Portugal dois anos mais tarde e partiu novamente,
em 1795, desta vez por um periodo de cerca de cinco anos (Marques 2012: 28-31). Durante a
sua estadia em Italia, Marcos Portugal apresentou cerca de vinte e uma dperas da sua autoria

em diversas cidades deste reino (Marques 2012: 31).

Em 1800 regressou a Portugal e foi nomeado maestro do Teatro de S. Carlos e mestre de
solfa do Real Seminario de Musica da Patriarcal, cessando as fungdes anteriores de organista
(Marques 2012: 32-33). Marcos Portugal escreveu varias opere série para este teatro assim
como uma grande quantidade de obras religiosas para o Palacio de Mafra e para o conjunto
de seis orgdos, entre junho de 1806 e novembro de 1807, periodo em que o palacio foi
residéncia oficial da familia real (Marques 2012: 33-34). Existem indicios de ter iniciado as
aulas de musica que lhe atribuem o titulo de Mestre de Suas Altezas Reais no inicio de 1807,
um posto que foi interrompido no final desse ano com a partida da familia real para o Brasil e
retomado em 1811, altura em que o compositor se juntou a corte portuguesa (Marques 2012:
35)'*". No Brasil o compositor teve igualmente a seu cargo a “composi¢io ¢ a diregdo da
musica a ser cantada apenas nas festividades mais importantes” (Marques 2012: 52). Pelos
servigos prestados a familia real, tanto em Portugal como no Brasil, Marcos Portugal foi
agraciado em 1820 com a Comenda da Ordem de Cristo (Marques 2012: 60-61). No ano
seguinte o compositor ndo acompanhou a corte no seu regresso a Portugal, permanecendo no
Rio de Janeiro até ao seu falecimento que ocorreu a 17 de fevereiro de 1830 (Marques 2012:

61, 73).

Marcos Portugal publicou no seu pais algumas obras profanas no periodo de 1792 a 1801 —

de entre as quais se destacam nove modinhas que circularam essencialmente no Jornal de

"7 Este titulo esta implicito na mercé que lhe foi concedida por D. Jodo VI a 18 de janeiro de 1807 e que lhe permitia usar “da Farda que
compete aos Mestres de Suas Altezas Reaes”, sendo posteriormente empregue na identificagdo do compositor. cf. Marques 2012: 34-35.
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modinhas com acompanhamento e cravo pelos milhores autores — ¢ um hino patridtico da
nacdo portuguesa em 1810 (Albuquerque 2006: 321-325). Para além das inumeras obras
escritas no dominio operatico e sacro subsistem varias transcrigoes de excertos de Operas da
sua autoria para um instrumento de tecla e a Sinfonia em Ré maior (P-VV Maco B-
CXXXVIII n° 1) transcrita para os seis orgdos da Basilica de Mafra, um exemplo da
reutilizagdo dos materiais empregue com alguma frequéncia por Marcos Portugal. Salienta-se
ainda a existéncia da Marcha e Passe dobre (P-Ln M.M. 4807) cujo manuscrito indica ser

um arranjo para pianoforte.

A sua produg@o musical especificamente destinada aos instrumentos de tecla compreende dez
pequenas obras compostas com uma finalidade pedagdgica (quatro das quais intituladas
“motivo”) e dedicadas as Infantas D. Maria Isabel, D. Maria Francisca e D. Isabel Maria (P—
Ln F.C.R. 168//42-51), uma pega curta [P-Ln M.M. 4494 (folios 1'-2")], um minueto [P-Ln
M.M. 245//12], duas sonatas [P-Ld M.M. s/n (pp.134-139); P-Ln M.M. 4485; US-Wc M23
P 85], um conjunto de variagdes (US—Wc M23 P 85) e uma obra incompleta escrita para

varios orgaos (P-VV Mago B-CXXV n° 2).
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Sacramento, Jacinto do

Frei Jacinto do Sacramento nasceu em Lisboa por volta de 1712 e professou na Ordem de S.
Paulo aos dezasseis anos de idade (Nery 1980: 7, 55). E possivel que tenha estudado com o
organista Frei Manuel dos Santos que habitou o convento desta Ordem em Lisboa até 1737
(Kastner et al. 1982). Nesse ano Frei Jacinto do Sacramento ¢ referido como um dos
melhores cantores e compositores de Lisboa e um destrissimo executante de 6rgdo e harpa,
tendo por essa altura composto trés missas, varios hinos, salmos, ligdes de defuntos,
lamentacdes e responsorios (Nery 1980: 55). Da sua produg¢do musical subsiste apenas uma
licdo para soprano com acompanhamento de baixo continuo (P-Ln M.M. 786) e trés sonatas

para instrumentos de tecla [P-Ln M.M. 338 (folios 28"-29" e 35'-37"), M.M. 4329 (folios 2"~

49].
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Sant’Ana, José de

Os primeiros dados conhecidos sobre a vida de Frei José de Sant’Ana reportam-se a data em
que entrou para a Irmandade de Santa Cecilia, a 22 de novembro de 1771, cujo registo indica
que era frade franciscano residente em Lisboa no Convento de S. Francisco da Cidade.

(Figura 24).

Figura 24. Registo de entrada de Fr. Jos¢ de Sant’Ana na Irmandade de Santa Cecilia. P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, folio 75".

A 5 de dezembro do ano seguinte Frei José de Sant’ Ana obteve uma Patente de Diretor a qual
foi renovada anualmente at¢ 5 de dezembro de 1777, a exce¢do do ano de 1776 (P-Lsc
PT/LISB20/1SC/20/02, folio 48"). Desta atividade, subsiste no Arquivo Historico da
Irmandade de Santa Cecilia um Manifesto do ano de 1773, sem indicagdo do local onde se

realizou o evento, que refere a execucao de musica coral.

De acordo com os Livros da Presidéncia dos Instrumentistas da Irmandade, Frei José de
Sant’Ana residiu em Lisboa no Convento de S. Francisco da Cidade até ao ano de 1779,
tendo nesse ano passado para a “Provincia de N. Sn.™ d’Arrabida”, € no Convento de Sdo

Cornélio no ano seguinte. A permanéncia neste Gltimo convento nao seria duradoura uma vez
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que veio a falecer nesse mesmo ano de 1780 em data proxima ou posterior a 26 de abril,
conforme resulta da jung¢do da informacgdo de falecimento inscrita no Livro da Presidéncia
dos Instrumentistas do ano de 1780 e dos gastos com as missas celebradas por sufragio da
sua alma referidos no Livro de Despesas (P-Lsc PT/LISB20/ISC/28/01, félio 83") para o

periodo entre 26 de abril de 1780 e 26 de abril de 1781.

Frei José de Sant’Ana é autor de uma sonata [P-Ln M.M. 4329 (folios 5—6")] e de um
minueto [P-Ln M.M. 4329 (f6lios 16"—17")], ambas as obras escritas para instrumentos de

tecla.
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Santa Barbara, Vicente de

Desconhece-se atualmente quaisquer dados biograficos sobre este compositor. O nome Frei
Vicente de Santa Barbara, tal como esta indicado na obra que consta no manuscrito P-Ln
M.M. 951 (folios 43'-43"), aparece mencionado no relato redigido por Frei Sebastido da
Silveira sobre a invasio das tropas francesas no Convento de S3o Domingos em Evora.
Segundo este documento, Frei Vicente de Santa Barbara era sacristdo-mor do referido
convento no ano de 1808, tendo presenciado o massacre € o roubo que as tropas francesas
cometeram no final do més de julho desse mesmo ano (Silva 1809: 135-146). Embora com
algumas reservas, levanta-se a hipotese destas informacdes se reportarem ao compositor em
questdo, autor de dois motetos para quatro vozes, baixo e orgao (Alegria 1973: 57) e de uma

sonata para instrumento de tecla [P-Ln M.M. 951 (f6lios 43'—43")] datada de 1775.
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Santo Elias, Manuel de

Frei Manuel de Santo Elias era frade da Ordem de S. Paulo Primeiro Eremita e habitava em
Lisboa no respetivo convento quando se inscreveu na Irmandade de Santa Cecilia, a 25 de

setembro de 1767 (Vieira 1900, II: 273) (Figura 25).
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Figura 25. Registo de entrada de Fr. Manuel de Santo Elias na Irmandade de Santa Cecilia. P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, f6lio 67"

No mesmo dia em que se registou na Irmandade, Frei Manuel de Santo Elias solicitou a
Patente de Diretor (P-Lsc PT/LISB20/ISC/20/01, folio 16") da qual ndo ha registo de ter sido
renovada nos anos seguintes. Em 1785 foi mordomo da Irmandade, conforme consta no Livro
da Presidéncia dos Instrumentistas do ano de 1788. Em 1802 foi nomeado organista na
Capela Real da Bemposta, contudo, exerceu este cargo somente apds a aposentagdo do atual
organista Luciano Xavier dos Santos, em 1804, e durante o ano de 1805, em simultdneo com

Jodo José Baldi (Scherpereel 1993: 166, 168, 176).

Segundo Vieira (1900, II: 273), Frei Manuel de Santo Elias escreveu muitas obras sacras e foi
professor de musica no seu convento no qual ocupou também o cargo de organista. E

possivel que tenha coabitado com Frei Jacinto do Sacramento e que tenha sido o seu sucessor
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neste cargo (Kastner et al. 1982). Nestas circunstancias ndo ¢ de excluir a hipotese de Frei
Jacinto do Sacramento ter sido o seu mestre na arte do teclado. Frei Manuel de Santo Elias
compds também musica profana nomeadamente para a tragicomédia D. Afonso de
Albugquerque, trabalho pelo qual recebeu o montante de 19$200 réis em novembro de 1772

(Brito 1989a: 83).

Frei Manuel de Santo Elias faleceu no ano de 1805 ou 1806, de acordo com o Livro de
Despesas da Irmandade de Santa Cecilia (P-Lsc PT/LISB20/ISC/28/02, folio 68") no qual
estdo registados os gastos com a celebragdo de cinquenta missas por sufragio da sua alma no

periodo entre 7 de marco de 1805 e 13 de janeiro de 1806.

Da sua autoria subsistem alguns responsorios compostos para a Sé de Elvas (P-Em M.M.
137), um concerto para flauta (Santos 2006) e algumas obras para instrumentos de tecla: uma
obra para varios o0rgaos que se encontra incompleta (P-VV Mago B-CXXXVII n° 1), um
minueto (P-Ln M.M. 86//15) e quatro sonatas, duas das quais destinam-se especificamente ao
cravo [P-Ln M.M. 951 (félios 22"-23"), M.M. 4329 (folios 7*—9"), M.M. 338 (félios 14"—

16", MMs 7//40 (folios 7'-9"); F~Pn Vm’ 4874 (folios 38[37]"—40[39]" e 44[43]—46[451")].
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Santos, José Joaquim dos

Nascido por volta do ano de 1747 no lugar de Senhor da Pedra, concelho de Obidos, José
Joaquim dos Santos foi admitido no Real Seminario de Musica da Patriarcal a 24 de junho de
1754 (Vieira 1900, II: 274). Concluidos os estudos musicais a 1 de janeiro de 1763,
permaneceu no Seminario como “mestre de solfa” substituto, passando mais tarde a posi¢ao
de mestre efetivo (Vieira 1900, II: 274-275). A 7 de janeiro de 1768 da entrada na Irmandade
de Santa Cecilia em cujo registo consta que o compositor residia nessa altura no referido

semindrio (Figura 26).
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Figura 26. Registo de entrada de José Joaquim dos Santos na Irmandade de Santa Cecilia. P—Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, félio 69"

Para além de pedagogo, José Joaquim dos Santos foi compositor e diretor das suas proprias
atividades musicais. Em 1786 e 1787 foram interpretadas duas cantatas da sua autoria na
Academia Real das Ciéncias em Lisboa (Vieira 1900, II: 275-276). Poucos anos depois foram
impressos em Lisboa dois Stabat Mater (1792 e 1793) dos quais apenas subsiste a partitura
do primeiro (Albuquerque 2006: 335). A 5 de dezembro de 1793 obteve uma Patente de
Diretor da Irmandade de Santa Cecilia a qual foi anualmente renovada até 05 de dezembro de

1799 (P-Lsc PT/LISB20/ISC/20/02, folio 1127). Desta atividade subsistem cinco Manifestos
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dos anos de 1795 a 1799 no Arquivo Historico da Irmandade de Santa Cecilia'*®. José

Joaquim dos Santos faleceu em Lisboa no ano de 1801 (Vieira 1900, II: 275).

A sua extensa produ¢do musical que chegou aos nossos dias ¢ constituida maioritariamente
por obras vocais sacras e abarca um periodo de cerca de trinta anos de atividade
composicional'*’. Jos¢ Joaquim dos Santos escreveu também obras para instrumentos de
tecla, nomeadamente cinco sonatas que se conservam quase exclusivamente fora de Portugal
[F-Pn Vm' 4874 (folios 5[4]'-8[7]', 10[9]-10[9]', 11[10]—13[12]", 15[14]-17[16]

59[58]"-61[60]); P-Ln M.M. 4529].

'8 Assinala-se uma ligeira diferenca na assinatura do Manifesto do ano de 1795 comparativamente as assinaturas do compositor incluidas
nos restantes Manifestos e no registo no Livro das Entradas acima mencionados.

' Refira-se a titulo de exemplo as obras existentes no Museu-Biblioteca da Casa de Braganga em Vila Vigosa (Alegria 1989: 58-60, 88), na
Biblioteca Publica de Evora (Alegria 1977: 125-126), no Arquivo de Musica da Sé de Evora (Alegria 1973: 23, 27, 36, 42, 50, 54, 61, 65,
75, 76), na Biblioteca da Ajuda (Santos 1958-68, V: 78-81), no Arquivo da Fabrica da Sé Patriarcal de Lisboa ou na Biblioteca Nacional de
Portugal, conservando-se nesta tltima instituigdo uma das primeiras obras do compositor, datada de 1768 (Vieira 1900, II: 275).
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Sao Boaventura, Francisco de

Frei Francisco de Sdo Boaventura pertenceu a Ordem dos Carmelitas Calcados e viveu na
cidade do Porto nos finais do século XVIII (Vieira 1900, II: 282). Compds varias obras para
0 Mosteiro de Avé Maria dessa cidade conforme comprovam as partituras que se conservam
na Biblioteca Nacional de Portugal com datas compreendidas entre 1775 e 1794. Escreveu
também obras para o Mosteiro de Santa Clara do Porto, composi¢des dedicadas ou escritas a
pedido das monjas desse mosteiro (Lessa 1998, II: 483). Na Biblioteca Nacional de Portugal
subsiste um responsorio (P-Ln M.M. 255//5) escrito para o Convento de Santa Clara, com
data de 1770, que corresponde provavelmente a uma das composigdes mais antigas da sua
autoria. Para além da sua extensa produ¢do no dominio da musica sacra, que se preserva na
Biblioteca Nacional de Portugal, Sio Boaventura comp0Os miusica instrumental para
agrupamentos de camara como comprova o manuscrito da Sonata para duas guitarras e dois
violinos datada de 1789 (P-Ln M.M. 255//1). Frei Francisco de Sdo Boaventura ¢ autor de
trés obras para Orgdo — duas sonatas [P-Ln M.M. 4425 (folios 1'-2")] € um minueto [P-Ln
M.M. 4505 (folios 5'-5")] — bem como uma sonata (P-Ln M.M. 4503), datada de 1779,

possivelmente também destinada ao 6rgdo.
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Silva, Alberto José Gomes da

Alberto José Gomes da Silva, cuja data de nascimento se desconhece, foi professor de musica,
organista e cravista’. Inscreveu-se na Irmandade de Santa Cecilia antes do terramoto de
1755, tendo sido registado no renovado Livro das Entradas a 12 de novembro de 1764 (Vieira

1900, I1: 297) (Figura 27).

Nl e

Figura 27. Registo da reentrada de Alberto José Gomes da Silva na Irmandade de Santa Cecilia. P—Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, folio 56"

A 1 de abril de 1767 foi-lhe concedida uma Patente de Diretor a qual foi renovada anualmente
até ao ano de 1775, a excecdo do ano de 1774; a 6 de dezembro recebeu uma nova Patente
que foi renovada anualmente até 5 de dezembro de 1788 (P—Lsc PT/LISB20/ISC/20/02, folio
7"). Apesar de ndo existir registos de renovagdo da Patente para o ano de 1790, Gomes da

Silva manteve nesse ano a fun¢do de Diretor conforme consta da anotagdo inscrita no Livro da

"% Titulos indicados respetivamente no frontispicio das Sei Sonate per Cembalo (Lisboa, ¢.1770) ¢ das Regras de Acompanhar para Cravo
ou Orgdo (Lisboa, Officina Patriarcal de Francisco Luiz Ameno, 1758), obras da sua autoria, € no Novo Tratado de Musica Metrica, e
Rythmica de Francisco Inacio Solano publicado em Lisboa na Regia Officina Typografica em 1779 (Prefagdo, VII).
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Presidéncia dos Instrumentistas de 1790. Desta atividade conservam-se alguns Manifestos

que comprovam a dire¢io de festas profanas e de fungdes sacras' .

De acordo com o Livro de Elei¢oes (P—Lsc PT/LISB20/ISC/11/01, folios 8", 19" ¢ 75"), Gomes
da Silva foi mordomo da Irmandade de Santa Cecilia nos anos de 1777, 1779 e¢ 1789, uma
participacdo na denominada “Mesa” da Irmandade confirmada pelas respetivas anotagdes nos
Livros da Presidéncia dos Instrumentistas desses mesmos anos. Faleceu em 1794, conforme

consta no Livro da Presidéncia dos Instrumentistas do respetivo ano.

Alberto Jos¢ Gomes da Silva ocupa hoje uma posi¢do de destaque no panorama musical
setecentista portugués pela importancia das suas obras publicadas nos dominios da teoria
musical e do repertorio para instrumentos de tecla. No dominio teérico a obra Regras de
Acompanhar para cravo ou orgdo, publicada em Lisboa no ano de 1758, viria a ser um dos
primeiros tratados portugueses dedicados a realizagdo do baixo continuo'*; no dominio do
repertorio para instrumentos de tecla, as Sei Sonate per Cembalo (P-Ln C.I.C. 87 V.; GB-Lbl
d.8) publicadas em Lisboa por volta de 1770 (Silva 2003) e financiadas muito provavelmente
pelo proprio compositor figuram hoje juntamente com as Dodeci Sonate, Variazioni, Minuetti
per Cembalo de Francisco Xavier Baptista como as unicas publicacdes setecentistas
portuguesas com obras para instrumentos de tecla impressas em solo lusitano'*. Trata-se de

uma colecdo que revela as formas composicionais frequentemente empregues neste tipo de

! Refira-se a titulo de exemplo os Manifestos dos anos de 1782 a 1784 que se conservam no Arquivo Historico da Irmandade de Santa
Cecilia, transcritos por Vanda de Sa Silva (cf. Silva 2008, II: 21, 24), ou o Manifesto que se conserva no Acervo Curt Lange, disponivel em
http://curtlange.lcc.ufmg.br/ 9.2.12.22.

2.0 tratado Regras de Acompanhar parece ter sido bastante difundido, tendo em consideragio o niimero de exemplares subsistentes e a sua
disseminagdo. A localizagdo dos referidos exemplares estd indicada em Trilha (2012).

13 Albuquerque (2006: 48) aponta a década de 1760 para esta publicagdo que considera ser a primeira a utilizar o processo de gravura a
talhe-doce. A data proposta baseia-se na hipdtese levantada por Alvarenga (1992: 283) de que as Sei Sonate per Cembalo poderdo ter sido
impressas na Officina Patriarchal de Francisco Luiz Ameno pelo facto de existirem “dois exemplos musicais de talhe semelhante” aos que
se encontram nas Regras de Acompanhar para Cravo ou Orgdo (impressas nesta oficina em 1758) da autoria do gravador Debrie que
trabalhou para a Officina Patriarchal.
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repertério ao mesmo tempo que marca uma identidade propria reconhecida, por exemplo, na

escrita do minueto composto Nell Stille della Chitdra Portughesse'”.

A produgdo musical de Alberto José Gomes da Silva estende-se ao dominio da musica vocal
sacra — conservando-se hoje duas missas da sua autoria (P-La 44-XV-52 e P-EVp Cdéd. CLI
1-16 n°® 2, esta ultima incompleta) — e da musica profana. Neste dominio, Gomes da Silva
escreveu uma Opera em trés atos intitulada /I Geloso (cuja partitura nao subsiste) que foi
representada no Teatro da Rua dos Condes a 8 de junho de 1775, a Unica de autoria
portuguesa a ser levada a cena num teatro publico no terceiro quartel do século XVIII (Brito
1989a: 97, 151). Parece ter escrito outras obras neste género musical uma vez que subsistem
um dueto e duas arias com acompanhamento orquestral, uma das quais com recitativo
(RISM), e uma referéncia documental indicando a copia de uma Opera da sua autoria
intitulada 1/ Marchesa di Vento Ponente para a Casa Real no ano de 1787 (Santos 1958-68,

IX: LXII).

Possivelmente serdo também da autoria de Alberto José Gomes da Silva quatro obras vocais
sacras com acompanhamento de baixo continuo que figuram sob o nome de Giuseppe Gomes

(P—VV Mago B-CXIII n° 1 a 4)'*.

% A partitura deste minueto representa o documento mais antigo que faz referéncia ao termo “guitarra portuguesa”, cf. MORAIS, Manuel e

NERY, Rui Vieira, “Guitarra”, in Salwa Castelo-Branco (coord.), Enciclopédia da Musica em Portugal no Século XX. Lisboa: Circulo de
Leitores, vol. 2, 2010, pp. 591-602.
1% Estas obras sdo indicadas por Trilha (2012) embora com uma cota diferente.
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Silva, Joao Cordeiro da

Jodo Cordeiro da Silva nasceu na cidade de Elvas (Mazza 1944/45: 28) provavelmente a 26
de fevereiro de 1735, sendo filho de Jodo Rodrigues da Silva e de Ana Cordeira. Tudo indica
que o batismo que ocorreu a 8§ de marco desse mesmo ano na Igreja de Sdo Salvador em
Elvas, com a data de nascimento e a filiagdo mencionadas, tenha sido o batismo do

compositor (Figura 28)"°,
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Figura 28. Registo de batismo de Jodo Cordeiro da Silva? P—-Lant PT/ADPTG/PRQ/PELV11/01/0010, folio 104"
[Arquivo Distrital de Portalegre, Paroquia de Sdo Salvador (S&o Salvador), Registos de Baptismos Disco
Externo PRQ_ELV [n.°1] (1728-1744), f6lio 104"]. Disponivel em http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 107).

Balbi (1822, II: ccxv) indica-o como um dos musicos que se formaram no conservatério de
Napoles, porém, ndo refere qual foi a instituicdo portuguesa de origem, permanecendo a
davida acerca do local onde o compositor terd iniciado a sua formac¢do. Em 1756 Joao
Cordeiro da Silva encontrava-se em Lisboa onde a 21 de novembro desse ano deu entrada na

Irmandade de Santa Cecilia (Vieira 1900, II: 304) (Figura 29).

| . . . . .
* De acordo com a consulta efetuada nos registos paroquiais de Elvas, o sobrenome Cordeiro era alterado para Cordeira quando aplicado a
uma pessoa do sexo feminino.
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Figura 29. Registo de entrada de Jodo Cordeiro da Silva na Irmandade de Santa Cecilia. P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, félio 16".

Trés anos depois assumiu o posto de organista da Patriarcal, exercendo o cargo na Capela
Real da Ajuda e, a partir de 1763 tornou-se compositor da Igreja Patriarcal (Fernandes
2010a). Desenvolveu uma intensa atividade como musico e compositor, tendo sido
responsavel pela producdo de muitas dperas representadas na corte lisboeta bem como pela
adaptacdo de Operas de Jommelli as condi¢des locais (Fernandes 2010a). A partir de 1764
foram interpretadas uma oratoria, uma serenata e varias Operas da sua autoria nos palacios da

137 Jodo Cordeiro da Silva terd se dedicado

Ribeira, de Queluz, da Ajuda e de Salvaterra
também ao ensino, sendo professor de musica de alguns membros da familia real (Fernandes
2010a). De acordo com o Livro da Presidéncia da Patriarcal/Ajuda da Irmandade de Santa

Cecilia referente ao ano de 1808, o compositor tera deixado Lisboa e regressado, nesse ano, a

sua terra natal.

Em 1794 publicou em Lisboa uma modinha sob o titulo de Moda nova (Albuquerque 2006:

339). Muitas das suas obras compostas no dominio da musica sacra e da musica profana estao

137 ¢f. Brito 2001a.
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hoje preservadas em vérias bibliotecas e arquivos portugueses

. Na Biblioteca Municipal de
Elvas subsiste a maior parte das obras instrumentais para orquestra e conjuntos de camara,
nomeadamente sinfonias e trios (P-Em M.M. 450 a 457) e na Biblioteca Nacional de
Portugal conserva-se quase a totalidade do repertdrio para instrumentos de tecla que hoje se
conhece da sua autoria: catorze minuetos (P-Ln M.M. 69//10, M.M. 69//11 e M.M. 2284) ¢
duas sonatas [P-Ln M.M. 4521, M.M. 4530 (félios 4"-5"), M.M. 951 (félios 24'-24")]. Na

Bibliothéque Nationale de France subsistem outras duas sonatas para instrumentos de tecla

[F-Pn V' 4874 (folios 34[33]'-35[34]", 47[46]—47[46]", 48[47]*~50[49])].

' Veja-se por exemplo as composicdes sacras existentes no Arquivo de Misica da Sé de Evora (Alegria 1973: 23, 36, 37, 61, 65), no
Museu-Biblioteca da Casa de Braganga em Vila Vigosa (Alegria 1989: 83, 88, 90) ou as composi¢des profanas que subsistem na Biblioteca
Publica de Evora (Alegria 1977: 123-125) e na Biblioteca da Ajuda (Santos 1958-68, VI: 27-28).
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Silva, Policarpo José Antonio da

Policarpo José Antonio da Silva nasceu em Lisboa onde foi batizado a 26 de janeiro de 1745,
sendo filho de Estevao José de Barros e de Joaquina Clara de Santa Ana (Ribeiro 1995: 15-
16). A 19 de fevereiro de 1761, quando contava apenas com dezasseis anos, inscreveu-se na

Irmandade de Santa Cecilia (Vieira 1900, II: 324-325) (Figura 30).
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Figura 30. Registo de entrada de Policarpo Jos¢ Anténio da Silva na Irmandade de Santa Cecilia. P-Lsc
PT/LISB20/ISC/15/01, félio 37".
Dois anos mais tarde foi admitido como cantor (tenor) na Patriarcal onde permaneceu até ao
ano de 1802, tendo passado em 1771 para o coro dos cantores italianos — com melhores
salarios e mais regalias do que o coro dos cantores portugueses — ¢ em 1787 para a Capela
Real (Fernandes 2010, I: 240; II: 228). Em 1770 participou nas festas dirigidas por José Luis
da Silveira e por Frei André de Santa Ana, em Lisboa e Sacavém, sendo provavelmente estes
os registos mais antigos que documentam a sua atividade como cantor'*’. Foi mordomo da

Irmandade de Santa Cecilia no ano de 1766, qualidade na qual assinou o Compromisso de

9 Os respetivos Manifestos que comprovam estas participagdes encontram-se no Acervo Curt Lange e estio disponiveis em
http://curtlange.lcc.ufmg.br/ 9.2.12.16 € 9.2.12.08.
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reorganizacdo da Irmandade (Ribeiro 1995: 17) e novamente no ano de 1784, de acordo com

as anotagdes no Livro da Presidéncia da Ajuda dos anos de 1787 e 1788.

Policarpo contraiu matriménio com Mariana Bernarda Benedita a 29 de abril de 1766, um
casamento que durou quase dezoito anos, tendo ficado viuvo em 1784 e casado mais tarde
com Catarina Maria de Jesus (Ribeiro 1995: 16-17, 22-23). O segundo casamento ocorreu a

26 de setembro de 1801 (Figura 31). Faleceu em Lisboa a 19 de margo de 1803, tendo sido

sepultado na Igreja dos Anjos (Ribeiro 1995: 25).
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Figura 31. Registo de casamento de Policarpo José Antonio da Silva com Catarina Maria de Jesus. P-Lant
PT/ADLSB/PRQ/PLSB07/002/C3, folio 48" [Pardquia de Beato, Livro de Registo de Casamentos Lv C3 - Cx
13 (1796-1820), folio 48"]. Disponivel em http://digitarq.dgarq.gov.pt (imagem 53).
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Ao longo da sua vida, Policarpo dedicou-se ndo apenas a pratica da musica — na corte, nos
saldes da aristocracia e até nos teatros da capital — como também ao ensino: neste campo
conservam-se varias obras nas quais ¢ claramente identificavel um propésito pedagogico'*.
Publicou em Lisboa, no ano de 1787, um conjunto de nove cangdes sob o titulo La Primavera
para duas vozes com acompanhamento de baixo cifrado (Albuquerque 2006: 340). Da sua
producao musical subsistem varias obras no dominio da musica de camara compostas para
uma, duas e trés vozes, geralmente com acompanhamento de baixo continuo, datadas dos
anos de 1769 a 1799; neste dominio conserva-se ainda uma obra datada de 1800 sob o titulo
de Marcha e Contradancga, escrita para dois violinos e uma flauta (P-Ln M.M. 6003)
(Pacheco 2013)"*". No dominio da musica orquestral subsiste um Te Deum composto no ano
de 1802 (Alegria 1973: 42) e um concerto para violoncelo (Santos 2006: 354)'*.
Relativamente ao repertorio para instrumentos de tecla, subsiste uma contradanga (P-Ln
C.I.C. 18) datada de 1796, uma sonata [P-Ln MMs 7//40 (folios1'-5")] e o primeiro
andamento incompleto de uma outra sonata (P-Ln MMs 7//5), datada de 1785, que ainda

teria um minueto e um rondo.

" Uma lista das composi¢des de Policarpo José Anténio da Silva e da sua participagio em espeticulos ¢ apresentada no artigo sobre o
compositor da autoria de Alberto Pacheco disponivel no Diciondrio Biogrdfico Caravelas — Niicleo de Estudos da Historia da Musica Luso-
Brasileira, Caravelas, CESEM, em www.caravelas.com.pt.

! As obras compostas no periodo mencionado sio as seguintes: Duettos para camara (P-Ln M.M. 264//3), Moda de Corilia a duo (P-Ln
M.M. 664), Solfejos de soprano (P-Ln C.I.C. 7), Lisam primeyra da 5a feira / a solo di soprano (P-Ln M.M. 3030), Varias pessas de
Muzica / Com piano Forte Obrigado Para Camera / A Solo, a Duo, e a Tres vozes (P-Ln F.C.R. 201//1), Per pieta del mio tormento (P—Ln
F.C.R. 201//3), La Danza (P-Ln F.C.R. 201//2) e Cantata / delce lebre [sic] poeta cesareo Pietro Metastasio, / a voce sola. / col piano forte
obligato (P—La 48-111-35).

2.0 catilogo do Arquivo de Misica da Sé de Evora indica duas composi¢des da autoria de Policarpo José da Silva — O Salutaris hostia e
Tu devicto — num arranjo realizado, respetivamente, por José Antonio Moreira e pelo P.° Francisco Ignacio Moreira (cf. Alegria 1973: 77).
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Velho, Afonso Vito de Lima

Afonso Vito de Lima Velho nasceu provavelmente em Tomar: pertenceu a “uma das familias
mais importantes e tradicionais locais” (Sousa 2006: 42) e teve um irmao — José Marcolino
de Lima Velho — que foi padre e cantor, tendo exercido alguma atividade musical nessa
cidade'*. Contudo, até a data, ndo foram encontrados documentos que atestam a naturalidade

do compositor.

Afonso Vito foi padre, organista e compositor. Em 1781 esteve em Paris, tendo escrito por
essa altura um Stabat Mater e um quarteto para dois violinos, viola e violoncelo, ambas as
obras foram impressas na época (Vieira 1900, II: 404-405). Segundo Ernesto Vieira o
quarteto de cordas tera sido escrito com o proposito de evidenciar as suas qualidades
musicais numa espécie de competicdo com outros compositores da época, todavia, sem éxito.
Durante a sua estadia em Paris, que ndo se prolongou para além desse ano de 1781, tera
composto musica para teatro da qual subsiste uma transcricdo para pianoforte sob o titulo

Sestetto do Baile La Marchadante d’Amour (Vieira 1900, II: 405)'*.

A 17 de janeiro de 1836 foi eleito mestre de capela da Igreja da Misericordia de Tomar,
sucedendo no cargo a Frei Nuno Claudio Lopes da Costa (Figura 32). Em 1841 foi nomeado
paroco da Igreja de Santa Maria dos Olivais dessa vila por Mercé da Rainha D. Maria II (P—
Lant PT/TT/RGM/H/0014/173217, félios 230"-231") e assumiu a presidéncia da Junta de

Freguesia de Santa Maria dos Olivais (Rosa 1940: 18).

Foi um dos sécios fundadores e o primeiro presidente da Academia Philarmonica de Thomar
criada a 8 de setembro de 1843, tendo desistido no ano seguinte dos lugares que ocupava na

Academia e regressado em 1846 (Guimardes 1982: 128, 131). Em 1844 ter4 sido convidado a

' cf. Rosa 1940: 62, 168-169.
'* Esta obra encontra-se atualmente na Biblioteca Nacional de Portugal (P—Ln M.M. 2020).
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fazer o arranjo das vozes para a missa no ambito das festividades de elevacdo de Tomar a

cidade (Rosa 1940: 59). No ano de 1851 era presidente da Sociedade Filarmonica Tomarense

(Rosa 1940: 126), designagio atribuida posteriormente  referida Academia'*.

Figura 32. Termo da elei¢do do Padre Afonso Vito de Lima Velho para mestre de capela da Igreja da
Misericordia de Tomar. P-Tm Livro dos Empregados da Miser.“ de Thomar 1818, folio 22"

Por ocasido da coroagdo de D. Pedro V, Afonso Vito foi convidado pela camara a encarregar-
se, juntamente com o seu irmdo Padre Jos¢ Marcolino, da musica do Te Deum para os

respetivos festejos (Rosa 1940: 168-169). De acordo com o Livro da Receita e Despeza da

3 ¢f. Guimardes 1982: 129.
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S Caza da Misericordia p.“ o anno economico de 1856 a 1857 (folio 23"), Afonso Vito

continuava a exercer o cargo de mestre de capela da Igreja da Misericordia de Tomar em

fevereiro de 1857.

O Padre Afonso Vito de Lima Velho ¢ autor de duas sonatas para instrumentos de tecla (P—
Ln M.M. 4557, M.M. 508): ambas as obras contém a indicacao “Mr. Vito” no titulo pelo que

terdo sido possivelmente escritas durante a referida estadia do compositor em Paris.
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PERFIL DOS COMPOSITORES PORTUGUESES DE SONATAS
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A pesquisa biografica sobre os compositores portugueses que escreveram sonatas para
instrumentos de tecla permitiu obter informagdes sobre as suas vidas e o seus percursos
profissionais. Em muitos casos este percurso profissional foi reconstituido a partir dos
registos de entrada na Irmandade de Santa Cecilia — um tipo de organizacdo que regia na
época a atividade profissional dos musicos em Lisboa e arredores — e de outros documentos
desta instituicdo que correspondem as consequentes obrigacdes impostas para continuar a
exercer esta atividade. Tais documentos relacionam-se com o pagamento de uma quota anual
no valor de 360 réis, valor esse que era registado nos Livros de uma Presidéncia [Patriarcal,
Ajuda, Santa Maria Maior (S¢), Instrumentistas ou Cantores] na qual o musico estava
inscrito, geralmente de acordo com o tipo de instrumento que tocava ou com a institui¢do a
qual pertencia. Outros documentos dizem respeito ao desempenho de atividades musicais
dirigidas pelo musico para as quais era necessario obter uma Patente de Diretor. A obtencao
desta Patente impunha a entrega anual de um relatério, habitualmente denominado
Manifesto, no qual deveria constar as festas que o musico dirigiu € 0 nome dos musicos (ou

apenas a indicagdo dos instrumentos) que nela participaram.

A compilagdo destas e de outras informagdes inéditas juntamente com os dados ja divulgados
por outros autores permitiu elaborar a biografia de cada um destes compositores que
possibilita, de um modo geral, identificar a data concreta ou aproximada do nascimento e a
naturalidade dos compositores, o local onde se formaram e desenvolveram a sua atividade, o
tipo de instituicdo ao qual estiveram associados, o instrumento que tocavam bem como a
presenca em atividades fora do vinculo institucional. Embora em alguns casos ndo tenha sido
possivel obter informagdes concretas sobre todos estes parametros de analise, a informagao
biografica reunida permite tragar o perfil destes compositores e contribuir para o
conhecimento do contexto sdcio-musical no qual foram escritas as sonatas portuguesas para

instrumentos de tecla.
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Tendo em consideracdo os dados registados nas biografias dos compositores relativamente as
datas de nascimento, de falecimento, de entrada na Irmandade de Santa Cecilia ¢ as datas
indicadas nas composicdes e relacionadas com o periodo de formacdo e de atividade, foi
determinada a década de nascimento de todos os compositores, a excecao de Frei Francisco
de Sao Boaventura e de Frei Vicente de Santa Béarbara dos quais se conhecem apenas as datas
do florescimento da sua atividade. Em alguns casos foi apontada uma data provavel de
nascimento que abrange as décadas de 1730 (José Agostinho de Mesquita, Frei José de
Sant’Ana, Alberto Jos¢ Gomes da Silva e Jodo Cordeiro da Silva), 1740 (Frei Manuel de
Santo Elias), 1750 (Eusébio Tavares Le Roy) e a década de 1760 (Padre Afonso Vito de
Lima Velho). Verifica-se que a maior parte dos compositores nasceu na primeira metade do
século XVIII, perfazendo um total de onze compositores por oposi¢do aos seis compositores

cujas datas apontam o nascimento posterior a 1750 (Grafico 5).

K data concreta

2 & data provavel

Thewr

Década de Década de Década de Década de Década de Década de Década de
1710 1730 1740 1750 1760 1770 1780

Grafico 5. Distribuigdo do nascimento dos compositores ao longo do século XVIII
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Quanto a naturalidade, desconhece-se por agora o local de nascimento de sete compositores.
As informagdes disponiveis sobre os doze compositores restantes indicam Lisboa como a
cidade de origem de oito compositores por oposi¢ao as cidades de Abrantes, Elvas, Estremoz

e Obidos onde se regista um nascimento por cidade (Gréfico 6).

5 S

OJ--I-E

Abrantes Elvas Estremoz Lisboa Obidos sem informagéo

Gréfico 6. Distribuicdo do niimero de compositores por naturalidade

Relativamente a formacao dos compositores, as informagdes obtidas permitem concluir que a
maior parte dos compositores estudou em institui¢des religiosas das quais o Real Seminario
de Musica da Patriarcal em Lisboa ¢ o mais representado (Grafico 7). No caso dos
compositores Joao de Sousa Carvalho e Marcos Antonio Portugal o local de formagdo ou de

aperfeicoamento da arte estendeu-se também a Itélia.
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Grafico 7. Distribuicdo do nimero de compositores por local de formacao

A generalidade dos compositores desenvolveu a sua atividade numa unica regido, tendo a
maior parte se concentrado em Lisboa. Todos os compositores que permaneceram na capital
estiveram inscritos na Irmandade de Santa Cecilia de acordo com a obrigacao legal imposta
para o desempenho da atividade de musico na capital e arredores, a exce¢dao de Frei Jacinto
do Sacramento que se manteve ligado apenas ao seu convento. Jodo José Baldi seguiu o
mesmo procedimento quando regressou a Lisboa, apds ter desempenhado cargos em duas
outras cidades. Em relagdo ao Padre Afonso Vito de Lima Velho conhece-se o desempenho
de atividades musicais em Paris e posteriormente em Tomar. No caso de Frei Francisco de
Sao Boaventura a atividade localiza-se no Porto, cidade na qual viveu. Apesar de ser
conhecida a ligagdo dos compositores Antonio Joaquim, Eusébio Tavares Le Roy e Frei
Vicente de Santa Barbara a uma localidade, ndo ¢ possivel identificar a localizagao

geografica das suas atividades musicais (Grafico 8).
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Grafico 8. Distribuicao do numero de compositores por regido de atividade

Relativamente as ligagdes institucionais, ignora-se onde terdo exercido fungdes os
compositores Antoénio Joaquim, Eusébio Tavares Le Roy, Frei Vicente de Santa Barbara e
Alberto Jos¢ Gomes da Silva. A maior parte dos compositores desempenhou fungdes em
Lisboa em institui¢des ligadas a corte quer seja na Orquestra da Real Camara, nas Capelas
Reais da Bemposta e da Ajuda, na Basilica de Santa Maria, na Patriarcal ou diretamente na
residéncia da familia real, contabilizando-se um total de onze compositores dos quais cinco
acumularam cargos nalgumas destas instituigdes. Apenas quatro compositores estiveram
afastados do circulo da corte e associados a outras instituicdes religiosas: tal foi o caso dos
frades Jos¢ de Sant’Ana e Jacinto do Sacramento que desempenharam fungdes nos seus
conventos, de Frei Francisco de Sao Boaventura de quem se conhece a ligagdo a Ordem do
Carmo e do Padre Afonso Vito de Lima Velho que foi mestre de capela na Igreja da

Misericordia em Tomar (Grafico 9).

Quanto aos instrumentos chegam-nos informagdes de que grande parte dos compositores
manteve uma atividade ligada ao 6rgdo. Todavia, existem registos de compositores que, para
além do 6rgao, se dedicaram a outros instrumentos — como foi o caso de Alberto Jos¢ Gomes
da Silva (cravo), Frei Jacinto do Sacramento (harpa e voz) e de José Agostinho de Mesquita

(voz) — ou que apenas desenvolveram a sua atividade principal associada a instrumentos
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como o violino (Pedro Antoénio Avondano) ou a voz (Policarpo José Anténio da Silva)

(Grafico 10).
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Grafico 9. Distribui¢do do nimero de compositores por instituigdo
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Grafico 10. Distribuigdo do ntimero de compositores por instrumento

Para além das fun¢des desempenhadas nas instituigdes atras mencionadas, cerca de dois
tercos dos compositores realizou atividades musicais em paralelo. Esta atividade varia no que

\ \

diz respeito a regularidade da sua realizagdo bem como a sua tipologia. A forma
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documentada com maior frequéncia relaciona-se com a atribui¢cdo de Patentes de Diretor por
parte da Irmandade de Santa Cecilia (ISC) a oito compositores. Um destes compositores foi
Pedro Antonio Avondano, quem desde a década de 1760 se dedicava a realizagcdo de bailes na
Casa da Assembleia do Bairro Alto, mais tarde designada por Assembleia das Nacgdes
Estrangeiras (ANE). Em menores propor¢des registam-se as atividades de producdo de
Operas na corte por parte de Jodo Cordeiro da Silva ou de direcdo de alguns teatros de Lisboa
a cargo de Antonio Leal Moreira e de Marcos Portugal, bem como a presenca regular do
tenor Policarpo José Antdénio da Silva nos eventos musicais realizados nos saldes da

aristocracia e nos teatros de Lisboa e arredores (Grafico 11).
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Diretor

Grafico 11. Distribui¢do do ntimero de compositores por tipo de atividade externa

Apesar de um grande niimero de compositores ter nascido e permanecido toda a sua vida na
cidade de Lisboa — como foi o caso de Pedro Anténio Avondano, Francisco Xavier Baptista,
José Agostinho de Mesquita, Frei Jacinto do Sacramento e Policarpo José Antonio da Silva —

regista-se o caso de trés compositores que nasceram noutras cidades e que foram para Lisboa
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a fim de estudar no Real Seminario de Musica da Patriarcal (Anténio Leal Moreira e José
Joaquim dos Santos) ou de desempenhar fungdes profissionais na capital (Jodo Cordeiro da
Silva). A deslocagdo em diversas cidades portuguesas ¢ assinalada apenas no caso do
compositor Jodo José¢ Baldi quem, apds os estudos em Lisboa, desempenhou cargos nas
cidades da Guarda e de Faro antes de regressar novamente a capital. Deslocagdes de maiores
proporgoes sao registadas no percurso dos compositores Jodo de Sousa Carvalho, que estudou
em Napoles, e dos compositores Marcos Portugal e Afonso Vito de Lima Velho de quem se
conhece o desempenho de uma parte da sua atividade composicional no estrangeiro: Marcos
Portugal em Italia e posteriormente no Brasil, ap6s um periodo de permanéncia em Portugal,
e Afonso Vito de Lima Velho em Franca. Todavia, a falta de informagao relativa ao local de
nascimento e/ou ao local de desenvolvimento da atividade, impossibilita tragcar o percurso
geografico dos compositores Antoénio Joaquim, Eusébio Tavares Le Roy, Frei José de
Sant’Ana, Frei Vicente de Santa Barbara, Frei Manuel de Santo Elias, Frei Francisco de Sao

Boaventura e Alberto Jos¢é Gomes da Silva (Grafico 12).

Permanéncia em Lisboa
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Lisboa - outras cidades -
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3 deslocag@o ao estrangeiro
S 1
> | informagdo insuficiente

Grafico 12. Distribui¢@o do niimero de compositores por percurso geografico

Estes dados permitem concluir que 63,1% das sonatas portuguesas foram escritas por
compositores que permaneceram toda a sua vida em Lisboa ou que ai desempenharam a sua

atividade profissional, tendo-se deslocado para a capital provavelmente por falta de condigdes
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para o desempenho da atividade profissional de musico/compositor nas cidades mais
pequenas. Por outro lado verifica-se que o numero de sonatas compostas por autores que
viveram algum tempo no estrangeiro representa apenas 7,7% do corpus das sonatas, facto que
demonstra uma preferéncia destes compositores por outro tipo de repertério em detrimento da
composicdo de sonatas para instrumentos de tecla, como se pode constatar através da

producao musical de Jodo de Sousa Carvalho ou de Marcos Portugal.
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