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Resumo

Fr. José Marques e Silva (1782-1837), organista, compositor ¢ Mestre do
Seminario da Patriarcal, é sem divida o mais significativo compositor portugués
para 6rgdo do seu tempo. O periodo da sua actividade marca o final de uma
tradi¢do de varios séculos no campo da musica para 6rgdo em Portugal. A
importancia da sua produgdo musical reside ndo s6 no substancial nimero de
obras com autoria firmemente estabelecida, quer para érgao solo quer utilizando o
instrumento numa func¢io de obligato no seio da musica sacra vocal, como
também na intima relagdo da sua escrita com a morfologia dos 6rgéos construidos
em Portugal na sua época. O objectivo deste trabalho é contribuir para a
identificagdo de um vocabuldrio organistico caracteristico do final do século
XVIII e inicio do século XIX em Portugal, através da analise das obras de Fr. José

Marques e Silva e da sua relagdo com os instrumentos a que foram destinadas.



Abstract

The Organ Works of Fr. José Marques e Silva (1782-1837) and the
End of the Portuguese Organ Tradition in the Ancien Régime

Fr. José Marques e Silva (1782-1837), organist, composer and teacher at
the Seminério da Patriarcal, is undoubtedly the most significant Portuguese organ
composer of his time. The period of his activity marks the end of a tradition of
several centuries in the field of organ music in Portugal. The importance of his
musical output lies not only on the substantial number of works with firmly
established authorship — either for solo organ or using the instrument as obligato
in the accompaniment of vocal music — but also on the intimate relation between
his writing and the morphology of the organs built in Portugal during his lifetime.
The purpose of this work is the definition of an organ language typical of the late
eighteenth century and early nineteenth century in Portugal, through the analysis
of the works of Fr. José Marques e Silva and its relation with the instruments to

which they were intended.



Abreviaturas e siglas

A alto, contralto
B baixo (voz)

bc baixo continuo
bi bassi

c(c). compasso(s)
cap. capitulo

cb contrabaixo

cd compact disc
cf. confrontar

cl clarinete

Cod. codice

coord. coordenador, coordenagdo
ed. editor, edi¢do
ex. exemplo

f(f). folha(s), f6lio(s)
fasc. fasciculo

fg fagote

fl flauta

Liv.° livro

Ip long playing
M maior (modo)
m menor (modo)
MM manuscrito musical
mm milimetro

Ms manuscrito

n° numero

op. cit. opus citatum, (obra citada)
org orgio

p(p)- pagina(s)

r recto

S soprano

s.C. sem cota

s.d. sem data

s.l. sem lugar

T tenor

timp timpanos

trad. tradugdo

trb trombone

trp trompete

v Verso

vla viola

vic violoncelo



vno
vol.

P-Cug
P-EVc
P-EVp
P-La
P-Lant
P-Lf
P-Ln
P-Lscm
P-Pm
P-VV

XI

violino
volume

Coimbra, Biblioteca Geral da Universidade

Evora, Arquivo da Sé Catedral

Evora, Biblioteca Piiblica e Arquivo Distrital

Lisboa, Biblioteca da Ajuda

Lisboa, Arquivo Nacional da Torre do Tombo

Lisboa, Arquivo da Féabrica da S¢ Patriarcal

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal

Lisboa, Arquivo Histdrico da Santa Casa da Misericordia
Porto, Biblioteca Municipal

Vila Vigosa, Museu Biblioteca da Casa de Braganca

Nota: Na analise tonal das obras ¢ utilizada basicamente a cifra proposta por
Christopher BOCHMANN em A linguagem harmonica do tonalismo (Lisboa,
Juventude Musical Portugesa, 2003), nomeadamente na classificacfio dos acordes
em relagdo a um determinado centro tonal. Assim, por exemplo, V' indica um
acorde do 5° grau com sétima (sétima da Dominante) € 11”, indica um acorde do
2° grau com nona menor e com a fundamental omitida.



Introdugio

Desde o inicio da minha actividade de organista, fui desenvolvendo uma
especial curiosidade em relagdio ao repertério portugués para orgdo posterior a
1750 ou, mais concretamente, em relagdo a sua aparente inexisténcia. De facto,
conforme Portugal progredia no caminho da prética interpretativa da chamada
Musica Antiga para 6rgdo’ e, sobretudo, na medida em que aumentava o niimero
de instrumentos restaurados segundo critérios de perservagdo da identidade
histérica,” parecia avolumar-se alguma contradigio entre o patriménio
instrumental existente e a literatura musical conhecida. Qualquer organista se
deparava, por um lado, com um substancial corpus de composi¢des para Orgéo
datado de finais do século XVI e do século XVIL® destinado a um tipo de
instrumento do qual ndo restam exemplares integros,” e, por outro lado, com um

imenso patrimoénio de 6rgdos historicos construido, na maior parte dos casos, na

' Nomeadamente através das contribui¢des de Macario Santiago KASTNER (ver, por exemplo,
Miisica hispdnica, Lisboa, Editorial Atica, 1936 ou Trés compositores lusitanos para instrumentos
de tecla, Lisboa, Funda¢do Calouste Gulbenkian, 1979) e da acgdo de Joaquim SIMOES DA HORA
enquanto responsavel pela disciplina de Orgo entre 1976 e 1994 no entio Conservatorio Nacional
de Lisboa.

2 Inicialmente, através da ac¢do da Fundagdo Calouste Gulbenkian, que promoveu, no final da
década de 1960, os restauros dos drgdos das Sés de Evora, de Faro e do Porto e da Capela da
Universidade de Coimbra, levados a cabo pela firma holandesa D. A. Flentrop.

> Pela sua importancia, e talvez por serem as unicas que foram objecto de uma edigdo moderna
extensa, ¢ habitual, ainda hoje, cingir a literatura portuguesa para 6rgao dos séculos XVI e XVIl a
quatro fontes: o manuscrito 242 da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra (P-Cug MM
242), ou, mais concretamente, as obras editadas por Macario Santiago KASTNER e¢ Cremilde
ROSADO FERNANDES em Antologia de organistas do século XVI (Lisboa, Fundagdo Calouste
Gulbenkian, 1969) e sobretudo as atribuidas por Kastner a Anténio Carreira (ver op. cit., pp. XIV-
XXXIV), as Flores de musica pera o instrumento de tecla, & harpa, de Manuel Rodrigues Coelho
(Lisboa, Pedro Craesbeeck, 1620), editadas em dois volumes por Macario Santiago KASTNER
(Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1969/1970) e os chamados manuscritos de Braga (P-BRp
Ms 964) e do Porto (P-Pm MM 43), editados respectivamente por Gerhard DODERER (edigdo
parcial) em Obras selectas para drgdo, Ms 964 da Biblioteca Publica de Braga (Lisboa, Fundagio
Calouste Gulbenkian, 1974) e por Klaus SPEER em Fr. Roque da Conceig¢do, Livro de obras de
orgdo (Lisboa, Fundagio Calouste Gulbenkian, 1967).

* Em Portugal n#o subsiste, por exemplo, nenhum 6rgéo cujo dmbito do teclado ndo ultrapasse no
agudo o L4 (a”"), tal como ¢ exposto no diagrama do Livro de obras de Orgdo juntas pela
coriosidade do P. P. Fr. Roque da Cdcei¢do (P-Pm MM 43, 1. [T]v e [1I]r).



X

segunda metade do século XVIII e no inicio do século XIX, para o qual parecia

ndo subsistir nenhum repertdrio.

Era evidente a dificuldade de adaptar as grandes obras polifénicas dos
organistas lusitanos de seiscentos, tradicionalmente destinadas ao «cheioy», aos
instrumentos portugueses da segunda metade do século XVIII, cuja parti¢do
aparentemente arbitraria dos registos impede com frequéncia a utilizagdo de uma
registacio uniforme em toda a extensio do teclado.’” A morfologia dos
instrumentos historicos portugueses (construidos, na sua maioria, entre as ultimas
décadas do século XVIII e as primeiras do século XIX) apresentava-se por vezes
inexplicdvel e suscitava perguntas de dificil resposta, dado o total

desconhecimento de um repertorio especiﬁco.6

Colocavam-se, no meu entender, duas questdes. A primeira dizia respeito

ao repertdrio: o que tocariam os organistas em Portugal no século XVII? Seria

3 Por exemplo, o inicio do Tento do oitavo tom natural de Manuel Rodrigues Coelho, para apontar
apenas uma situagio, resulta algo desconcertante ao ser executado num dérgdo com teclado partido,
cujo «cheio» tenha composi¢des desiguais nas duas metades do teclado, dado que as duas
primeiras notas (¢’, d’) podem soar com timbres distintos por pertencerem a secgdes diferentes do
instrumento.

6 Ainda hoje, ¢ comum a suposi¢do da inexisténcia de musica portuguesa para 6rgio posterior a
1750. No Guide de la musique d’orgue, elaborado sob a direc¢dio de Gilles CANTAGREL (Paris,
Fayard, 1991), nio existe nenhuma meng¢do a um compositor portugués posterior a Carlos Seixas.
O Repertorium Orgelmusik 1150-2000 de Klaus BECKMANN (3. Ausg., Mainz, Schott, 2001) ¢
mais abrangente, referindo algumas edi¢8es alemis com obras portuguesas, nomeadamente a Ginica
edicdo moderna de uma obra de Fr. Jos¢ Marques e Silva (Vox Humana, Internationale
Orgelmusik, Band 5: Portugal, Gerhard Doderer (ed.), Kassel, Bérenreiter, 1998).

7 Esta questdo foi ja posta por Rui Vieira NERY: «[...] num século [XVIII] que disseminou pelas
igrejas de todo o Reino 6rgdos de uma ecscala muitas vezes monumental, da Sé de Braga a de
Mariana, serd admissivel que esses instrumentos, por vezes dotados de uma variedade de registos e
de possibilidades sonoras consideraveis, em que se traduziram a arte e o saber acumulados de
grandes oficinas de organaria como a de Machado e Cerveira, por exemplo, fossem destinados
exclusivamente a execucdo do baixo continuo das obras vocais em stile concertato e ao
acompanhamento harmonizado do cantochdo, ao gosto da época? Os viajantes estrangeiros, mais
uma vez, falam-nos com frequéncia da execugdo na liturgia de pecas para érgdo solo, a que se
referem em geral como “hymns” ou “anthems”, 0 que parece sugerir meras versdes organisticas de
pecas vocais, mas referem-se também a “voluntaries”, o que aponta ja para um género
intrinsecamente instrumental. Ndo sendo de admitir que os organistas sacros luso-brasileiros
continuassem a tocar, mais de um século depois, os tentos e batalhas de Pedro de Araujo ou de
Diogo da Conceigdo, que repertorio seria entdo executado neste contexto? E provavel que a
técnica de improvisagdo e de variagdo ao teclado a partir da literatura vocal de caracter religioso —
ou até mesmo, em alguns casos, profano — tenha aqui desempenhado um papel fundamental, mas a
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possivel que, apds um periodo tdo fecundo, como o ddo a entender as fontes
seiscentistas, a produgdo organistica se tivesse tornado tdo insignificante, a ponto
de se tornar imperceptivel? Néo existiria, a par da vastissima produgéo vocal sacra
originada em Portugal a partir de 1700, muita da qual exigindo o 6rgdo como

instrumento obligato, uma préatica organistica a solo de importancia compativel?

A segunda questdo prendia-se com os proprios instrumentos. A que se
deviam as transformagbes estéticas por que passou a organaria portuguesa ao
longo do século XVIII e que a afastaram progressivamente da sua congénere
espanhola? Teriam os organeiros portugueses, sem razdo alguma, comecado a
produzir instrumentos cuja disposi¢do fonica, a vista dos critérios polifénicos
seiscentistas, parecia incongruente? Ou, pelo contrario, seria essa aparente
incongruéncia, na realidade, o fruto de uma vontade estética definida,
correspondendo a um novo ideal sonoro — e, porque ndo dizer, organistico — que

tentava acompanhar as transformagdes da propria musica sacra?

A minha curiosidade tinha sido entretanto estimulada pela audi¢do de um
concerto promovido pelo Departamento de Musicologia do Instituto Portugués do
Patrimonio Cultural (IPPC) dedicado a musica portuguesa vocal e de 6rgio dos
séculos XVIII e XIX.® Nesse concerto, para além de vérias obras vocais de José
Joaquim dos Santos, André da Costa, David Perez, Carlos Seixas, Anténio Leal
Moreira, Jodo Domingos Bomtempo, Ant6nio da Silva Leite e Jodo José Baldi, foi
apresentada, em primeira audi¢do moderna, a Fantasia em D6 maior de Fr. José

Marques e Silva. Surpreenderam-me, imediatamente, tanto a dimensdo da obra,

verdade € que continuamos sem examinar com a devida aten¢do, nesta optica, o repertério para
orgdo que apesar de tudo nos chegou da segunda metade do século XVIII, e esta €, pois, uma area
de pesquisa que permanece em aberto.» («Espago Profano e Espago Sagrado na Mausica Luso-
Brasileira do Século XVIII» Revista Musica, 11, 2006, pp. 22-23).

8 Cf. Humberto d’AvVILA, [Notas ao programa] Concerto: miisica portuguesa vocal e de orgdo
(séculos XVIII e X1X), Lisboa, IPPC, 1982. Este concerto teve lugar na Sé Patriarcal de Lisboa no
dia 19 de Dezembro de 1982, com a participagdo do Coral Cantus Firmus, Jorge Matta (direccéo),
Madeleine van Haezebrouck Carneiro (soprano) e A. Sibertin-Blanc (6rgéo).
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como as influéncias pianisticas e operaticas que a sua linguagem musical

evidenciava.’

Voltei a tomar contacto com a obra de Fr. José Marques e Silva, desta vez
de uma forma mais directa, quando, em 1993, fui convidado a participar no
registo discografico que acompanhou a edi¢do do catdlogo dos fundos musicais da
Santa Casa da Misericordia de Lisboa.'® A pega central do repertério inicialmente
previsto para integrar aquela gravagdo era a Novena de S. Roque (daquele
compositor), cujos materiais (parte vocal e acompanhamento de 6rgdo) tinham
sido recentemente indentificados por José Maria Pedrosa Cardoso, no decorrer do
trabalho de catalogagdo dos referidos fundos.!" Foi-me entdio solicitado que
propusesse algumas obras para 6rgdo solo, com vista a sua inclusdo na gravagao.
A natural inclinagfio para obras contemporaneas da Novena de S. Roque veio por
um lado reacender a duvida acerca da existéncia de repertdrio significativo dessa

época ¢, por outro, estimular um trabalho de pesquisa.

Entretanto, a criagio da Area de Misica da Biblioteca Nacional de
Portugal (entdo Biblioteca Nacional de Lisboa) em 1991, cuja direc¢do fora entdo
confiada a Jodo Pedro d'Alvarenga, permitira iniciar o tratamento sistematico de
fontes até entdo apenas (¢ nem sempre) catalogadas. Tal foi o caso do Fundo do
Conde de Redondo, cujo primeiro catilogo se deve a Jodo Borges de Azevedo,
ou do espolio de Ernesto Vieira, integrado no acervo da Biblioteca Nacional.

Entre as muitas espécies por tratar, encontrava-se o chamado «monte da musica

? E de salientar que esta iniciativa do Departamento de Musicologia do IPPC se revestiu de um
caracter absolutamente excepcional, ndo s6 pela invulgaridade do repertério apresentado, como
pela desconfianga (associada a uma certa conotagdo de «decadéncia») com que a produgio musical
portuguesa de finais do século XVIII e principios do século XIX era encarada na década de 1980
(cf. Paulo Ferreira de CASTRO, «O que fazer com o século XIX? — Um olhar sobre a historiografia
musical portuguesa», Revista Portuguesa de Musicologia, Vol. 2, 1992, pp. 171-182).

10 José Maria Pedrosa CARDOSO, et al., Fundo musical: século XVI ao século XIX, Lisboa, Santa
Casa da Misericérdia — Arquivo Historico/Biblioteca, Museu de Sdo Roque, 1995.

A parte vocal desta obra (P-Lsem MMs. XiX. 001), notada em cantochdo figurado, néo tem
indicagdo de autoria. A parte de 6rgdo (copiada) ostenta o titulo «Novena / de S. Roque /
Composta / Por Fr. Joze Marques ¢ S.* / Orgéo» (P-Lscm MMs. XIX. 008).

12 Jodo Borges de AZEVEDO, Catdlogo do Fundo do Conde de Redondo, 5 vols. [s.l., s.d.],
policopiado, existente na Area de Musica da BNP.
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de tecla», que incluia manuscritos de diversas proveniéncias (incluindo o espélio
de Ernesto Vieira), datados do final do século XVIII ou do inicio do século XIX.
Foi nesse nucleo documental, entdo apenas parcialmente catalogado, que foi
possivel localizar algumas obras para 6rgdo solo de finais do século XVIII ¢
inicios do século XIX, nomeadamente o autégrafo dos Versos de 1° tom de Fr.

José Marques e Silva.

O contacto com esta obra trouxe, por fim, resposta a algumas das minhas
questdes: aqui estava uma musica que, para além de veicular um idioma
substancialmente diferente do da primeira metade do século XVIII, demonstrava,
através das inimeras indicacdes de registacdo, uma completa adaptagdo aos
instrumentos portugueses da época, a ponto de a sua gravagdo (efectuada no 6rgao
da Epistola da Basilica do Palacio Nacional de Mafra) ter sido possivel sem

assistentes, apesar das inimeras mudangas de registos exigidas pelo autor."

Paralelamente, a minha experiéncia enquanto consultor para diversos
restauros de oOrgdos historicos portugueses de finais do século XVIII
(nomeadamente o dos seis instrumentos da Basilica do Palacio Nacional de
Mafra) proporcionou-me um conhecimento aprofundado da organaria portuguesa
daquele periodo. A morfologia dos érgdos construidos em Portugal a partir de
1755 — e este aspecto foi-se tornando mais evidente com o numero crescente de
instrumentos restaurados — assume caracteristicas especificas que estavam

seguramente associadas a um tipo de repertoério especifico.

A medida que prosseguia a pesquisa sobre as obras de Fr. José Marques ¢
Silva, foi-se este revelando como o mais significativo compositor portugués para
6rgdo do seu tempo. A importincia da sua producdo musical deriva ndo sé no
substancial nimero de obras com autoria firmemente estabelecida (quer para

orgdo solo quer utilizando o instrumento numa fungdo de obligato no seio da

13 Fundo Musical da Santa Casa da Misericordia de Lisboa, Coro Cantus Firmus, Jorge Matta
(direc¢dio), Coro Laus Deo, Idalete Giga (direcgdo), Jodo Vaz (6rgio), Movieplay 3-11030 (cd),
1993, faixa 9.
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musica sacra vocal), como também na intima relacdo da sua escrita com a

morfologia dos orgdos construidos em Portugal na sua época. O prestigio que

adquiriu no seu tempo pode ser avaliado pela sua vasta obra no dominio da
.. 14 , ., . .

musica sacra, = pelo nimero dos seus discipulos e inclusivamente pelo facto de,

em 1835, ter sido convidado a leccionar no recém-criado Conservatorio (embora

nunca chegasse a ocupar o cargo), apesar da sua confessada conota¢do com a

facgdo miguelista.

O objectivo deste trabalho €, pois, contribuir para a identificacdo de um
vocabulario organistico caracteristico do final do século XVIII e inicio do século
XIX em Portugal, através da analise da obra de Fr. José Marques e Silva (0 mais
relevante exemplo dessa época) e da sua relagdo com os instrumentos entdo

construidos.

Foram varias as dificuldades que se colocaram a realiza¢do de semelhante
tarefa. Ndo existe ainda hoje, por exemplo, um inventario nacional dos orgios
histéricos portugueses e alguns dos fundos documentais indispensaveis a
compreensdo do panorama da musica religiosa portuguesa no final do Antigo
Regime, como o fundo da Patriarcal no Arquivo Nacional da Torre do Tombo ou
o Arquivo Histérico da Patriarcado de Lisboa, nfo se encontram sequer
inventariados."® A prépria vastiddo do repertorio (sobretudo no ambito da musica

vocal com 6rgdo) e a novidade do material identificado fazem com que este

A popularidade de Fr. José Marques e Silva neste campo perdurou muito para além da sua
morte. De acordo com um estudo estatistico (ndo publicado) de Joseph SCHERPEREEL, Fr. José
Marques e Silva era em 1845 o autor de musica religiosa mais tocado nas vdrias igrejas de Lisboa
¢ arrcdores, sendo o segundo em 1851 ¢ o terceiro em 1856 (informagdes fornecidas pelo autor).
Em diversas zonas do pais, as suas obras continuaram a ser executadas até ao inicio do século XX,
quando se deu origem a uma reforma (ainda que nfo oficial) da musica sacra, na sequéncia do
Motu Proprio de 22 de Novembro de 1903, «Tra le sollicitudini», do Papa Pio X (cf. Jodo Arnaldo
Rufino da SILVA, Um século de Musica Sacra na Madeira, Funchal, Direcgdo Regional dos
Assuntos Culturais, 2008, Vol. 1, p. 14).

'® Esta questdo foi ja sublinhada por Jodo Pedro ALVARENGA em «O patriménio historico-musical
portugués de finais do Antigo Regime: principais fundos e problemas relevantes de preservagio,
descrigdo e estudo» in As Misicas Luso-Brasileiras no Final do Antigo Regime: Repertorios,
Praticas e Representagdes, ed. Rui Vieira Nery, Lisboa, Fundago Calouste Gulbenkian, Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, 2010 (em preparagdo).
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estudo seja forgosamente incompleto, deixando, por outro lado, inimeros campos

em aberto para futura investigagdo.

Seria, por fim, uma grave injustica ndo exprimir aqui 0 meu
reconhecimento ao meu orientador Rui Vieira Nery, cujos lucidos e esclarecidos
conselhos tanto contribuiram para um trabalho consequente, aos responsaveis dos
arquivos e bibliotecas, que me facilitaram sobremaneira o labor de pesquisa, ao
Manuel Morais ¢ ao Jodo Pedro d’Alvarenga, que ao longo de anos me tém
conduzido nos caminhos da investigagdo musicoldgica, ao Sérgio Silva, pela sua
contribui¢do inestimavel, e a tantos outros que desinteressadamente ajudaram a
concretizagdo desta tarefa. Termino, com uma palavra de carinho para com os
meus filhos Jodo Sebastido, Barbara, Jodo Miguel e Rafael, pela compreensdo e
paciéncia com que lidaram com a falta de atenc¢@o a que, devido a minha absor¢ao

por este trabalho, tantas vezes foram sujeitos.

Lisboa, 7 de Outubro de 2009



1. — Sintese biografica de Fr. José Marques e Silva'

José Marques ¢ Silva® nascen em Vila Vigosa, seguramente no ano de
1782, filho de Manuel Marques da Silva e de Felicia Joaquina, tendo sido
baptizado a 14 de Novembro desse ano na Igreja de Sdo Bartolomeu daquela

localidade, conforme consta do respectivo registo de assentos de baptismo:

Aos quatorze dias do mez de Novembro de mil settecentos e
oitenta e dous annos nesta freguezia de Sam B[artolo]meo de Villa
Vigoza baptizei e pus os santos Olleos a Jose filho do Alferes Manoel
Marques da Silva natural da Villa do Teyxozo Bispado da Guarda e de
Felicia Joaquina natural da Villa do Alandroal Bispado de Elvas primeyro
deste nome e do segundo Matrimonio da parte paterna e do primeyro da
Materna nepto pela parte paterna de Martinho Duarte e de Catherina
Rodrigues naturais da dita Villa do Teyxozo e pela Materna de Domingos
Rozado natural da dita Villa do Alandroal e de Narciza da Conceygam
natural da mesma Villa do Alandroal de que foram Padrinhos Felipe Neri
Belo acistente nesta Villa e por deVocam a Senhora SantaAnna e por
Verdade fiz este termo que assigno era vt supra p[elo] p[riJor Fr{ei]
Fran[cis]co Valerio esc[reve]o.*

"o artigo de Ernesto VIEIRA no seu Diccionario biographico de musicos portugueses {Lisboa,
1900, pp. 309-317) constitui, ainda hoje, o mais importante contributo para o conhecimento da
vida de Fr. José Marques ¢ Silva. A presente sintese biografica toma como base esse artigo,
ampliando-o ou corrigindo-o, através da apresentacdo de informagfo entretanto localizada.
Infelizmente, alguns factos referidos por Vieira ndo sdo possiveis de comprovar na sua totalidade e
muitas das fontes por ele citadas ndo se conseguem localizar actualmente, o que justifica a relativa
frequéncia da citagio do Diccionario como fonte secundaria.

? Tanto Os miisicos portuguezes de Joaquim de VASCONCELOS (Porto, 1870), como o Diccionario
biographico de musicos portuguezes de Emesto VIEIRA (Lisboa, 1900), as primeiras obras de
referéncia sobre o assunto, mencionam o apelido «Marques ¢ Silva», razéo provavel pela qual o
nome do compositor ¢ assim referido na entrada redigida por Robert Stevenson em The New
Grove Dictionary of Music and Musicians (London, 2001). O préprio compositor utiliza
indiferentemente «Marques ¢ Silva» ¢ «Marques da Silvay, embora com preferéncia por esta
ultima forma. Por outro lado, Ernesto Vieira refere que o compositor era «mais commumente
conhecido pela simples designagdo de frei José Marques» (op. cit., p. 309).

3 As fontes P-EVp CLI/2-10 n°l e n° 2 referem «[...] Rev.%® P.° Fr. José Marques de S.” Rita e
Silva / Nascido em Villa Vigosa em 1782 [...]». Ernesto Vieira (Diciondrio..., p. 310) menciona
apenas «Nasceu em Villa Vigosa, cerca de 1780 ou pouco antes». Gerhard Doderer (Vox Humana,
Internationale Orgelmusik, Band 5. Portugal, Kassel, Barenreiter, 1998, p. 3) indica a data de
1778.

4 P-EVad, Registos Paroquiais, Vila Vigosa, Sdo Bartolomeu, Baptismos, Liv. 7, f. 27r. Ver
Anexo 3.



Foi admitido no Colégio dos Santos Reis de Vila Vigosa em Dezembro de
1790,% onde efectuou os seus primeiros estudos musicais. Possivelmente, tal como
0 seu colega Antonio José Soares, terd ali sido aluno do Pe. Joaquim Cordeiro
Galdo.® Apbs ter cumprido o tempo regulamentar «com m." aproveitam.t"»7 veio
para Lisboa, onde ingressou na ordem dos frades Paulistas,® adoptando o nome de
«Fr. José de Santa Rita». Nesse mesmo ano foi admitido na Irmandade de Santa

Cecilia:

Aos 21 dias do mez de Agosto do anno de /800 entrou por Irmad
da nossa veneravel Irmandade da Gloriosa Virgem Martyr Santa Cecilia
[...] Fr. Joze de S." Ritta morador no Convento dos Paulistas o qual
prometteo guardar, e comprir as leys, e obrigagoens do nosso
Compremisso as quaes lhe forad lidas, e elle muito bem entendeo, e em fé
do sobredito assinou juntamente comigo secretario, € deo de sua entrada
2400 que ficou carregada no livro de receita ao nosso Irmad Thesoureiro®

No convento dos Paulistas (a primeira referéncia ao «Novigo Fr Joze»
aparece, no registo de despesas daquele convento, com data de Junho de 1801),'°
veio a ocupar o lugar de organista,'' sucedendo, provavelmente, a Fr. Manuel de

Santo Elias.'? Estudou contraponto com Jodo José Baldi, mestre do Seminério da

> José Augusto ALEGRIA, Histéria da Capela e Colégio dos Santos Reis de Vila Vigosa, Lisboa,
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1983, p. 269.

6 Emesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 310.

7 Citado por José Augusto ALEGRIA, Historia da Capela e Colégio dos Santos Reis..., p. 269.

8 Emesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 310.

? Lisboa, Igreja dos Martires, Irmandade de Santa Cecilia, /° Livro de admissdes (italicos
correspondendo s inser¢des manuscritas no formuldrio impresso; sublinhado do original). A
entrada do nome encontra-se rasurada, como se um outro nome tivesse sido introduzido por
engano anteriormente. No entanto uma inscri¢io a margem, pelo punho do mesmo secretario que
lavrou o assento, atesta o seguinte: «Como este nome se ndo entendia bem, declaro, que he Fr.
Joze de S.” Ritta Religiozo do Conv." dos Paulistas» (ver Anexo 4).

10 P-Lant, Fundos Eclesiasticos, Convento do Santissimo Sacramento dos Paulistas, Liv.° 14, ff.
112.

i Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 310.

12 Fr. Manuel de Santo Elias, inscrito na irmandade de Santa Cecilia em 25 de Setembro de 1767 ¢
organista na Igreja do Convento dos Paulistas, a cuja ordem pertencia (cf. Ernesto VIEIRA,
Diccionario..., vol. 2, pp. 272-273), teria ja cerca de cinquenta anos em 1800.



Patriarcal,'’ embora nunca tenha sido aluno daquela instituigio, pelo que o seu
nome ndo consta no registo de admissdo de seminaristas."* Em 1806, ao ser
nomeado Mestre da Capela Real (sucedendo a Luciano Xavier dos Santos), Jodo
José Baldi convidou para o cargo de organista da Capela da Bemposta, que
desempenhava até aquela data, o seu discipulo.'® Este foi, entretanto, ordenado

presbitero no dia 6 de Junho de 1809, conforme consta do Livro de Matriculas:

P.? Presbyteros

[--]

Fr. Joze de Santa Ritta

Fr. Joze de Jesus Maria Arcenio ambos Eremitas de S. Paulo pr.
Eremita com Pat.® do seu Rm.° Prelado

[---]

Na Capela p.* da minha residencia Conferi as ordens aos
Sobreditos matriculados no dia 9. de Junho festa do Coragdo de Jesus
d1809.

D. Fr. Custodio Bispo de S. Thome.'®

[¢]

Segundo Ernesto Vieira, Fr. José Marques e Silva teria sido proposto por
Baldi para o lugar de organista da Capela Real no Rio de Janeiro, exercendo estas
fungdes durante alguns anos, aproximadamente a partir de 1810."7 Esta deslocagio
ao Brasil ¢ de dificil confirmagdo e parece pouco provavel, tendo em conta o
numero de composi¢des autdgrafas datadas da segunda década de oitocentos,

muitas das quais escritas em Lisboa e/ou destinadas a igrejas desta cidade ou a

13 Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 310. Vieira refere ainda: «Possuo uma collec¢do de
exercicios de contraponto e fuga que elle fez debaixo da direc¢iio de Baldi, autographo muito
curioso por nos mostrar como n’aquelle tempo se estudava a fundo a arte de compor» (idem, p.
317).

4 Livro que ha de servir p.® os dcentos das adimicoins dos siminaristas deste Real Siminario [...],
1765-1820, P-Ln Cod. 1515.

15 Ernesto VIEIRA, Diccionario ..., vol. 2, p. 310.

16 Arquivo Histérico do Patriarcado de Lisboa, Livro das matriculas de ordens gerais do
Patriarcado de Lisboa 1806-1816, Liv.° 508, ff. 132r-132v (ver Anexo 5). Fr. José Marques e
Silva recebeu a prima tonsura a 26 de Maio de 1809 (id., f. 128) e as ordens de subdidcono e de
didcono respectivamente a 27 de Maio e 4 Junho do mesmo ano (id., f. 128v e f. 131v). Todas as
entradas referem «Fr. Joze de Santa Rittay, religioso da Ordem de S. Paulo Primeiro Eremita.

17 Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 310: «Cerca de 1810, foi ao Brasil, indigitado por
Baldi, para ser organista na Capella Real do Rio de Janeiro; mas pouco tempo 14 se demorou,
regressando a Lisboay.



Basilica de Mafra.'"® A Tabela 1.1 refere as obras com datas compreendidas entre
1808 e 1819 (as obras cujos autégrafos ndo subsistem ou cujas datas de
composi¢do sdo apenas mencionadas em apografos, estdo assinaladas na coluna

das observagdes).

Data  Titulo Observacgoes

1808  Salmo Confitebor Datado apenas em apdgrafo

1808  Salmo Beati omnes Sem autégrafo
Para a Capela da Bemposta

1808  Benedictus Sem autografo

1808  Salmo Credidi Sem autdgrafo

1808  Magnificat Sem autografo

1808  Responsérios de Domingo de Pascoa

1808"  Salmo Lauda Jerusalem Sem autografo

Para a Capela da Bemposta

1809  Benedictus Destinado a Igreja dos Martires

1811  Salmo Laudate pueri Escrito em Lisboa

1811  Moteto Ecce enim

1812  Trezena de S. Anténio Escrito em Lisboa

1812  Hino Te Deum Destinado a Basilica de Mafra
Escrito em Lisboa

1812 Responsério 4° das Matinas de Natal ~ Destinado a Basilica de Mafra
Escrito em Lisboa

1813  Responsérios de Domingo de Pascoa  Destinado a Basilica de Mafra
Escrito em Lisboa

1813  Salmo In exitu Israel de Egypto Destinado a Basilica de Mafra
Partes com data «Mafra, Abril
1813»

1813  Salmo Memento Domine David Destinado a Basilica de Mafra

Datado apenas em aldgrafo: «Mafra
Dezbr® 1813 / dia 20»

18 Particularmente relevantes neste contexto sdo os autografos do Salmo Laudate pueri (P-Lf
208/16) com a inscri¢do «Original [...] Em Lx.* Anno de 1811», do 7e Deum em D6 maior (P-Mp
R Mms 13/2) com a inscrigdo «Original [...] em Lx.® Anno de 1812», do Responsério 4° das
Matinas de Natal (P-Rp R Mms 13/6) com a inscri¢io «Em Lx.* Anno de 1812», do Salmo
Miserere (P-Mp R Mms 13/12) com a inscri¢do «Feito P.* a Real Bazilica de Mafra [...] em Lx.?
Anno de 1813», dos Responsérios de Domingo de Pdscoa (P-Mp R Mms 13/5) com a inscri¢do
«Em Lx.* Anno de 1813», do Moteto Veni Assur (P-Mp R Mms 13/4) com a inscrigio «P.? se
cantar na Real Bazilica de Mafra. Na ocazifio de Acgdo de Gragas, pella Restauragio destes Reinos
e da Pas Geral. Original em Lx.?[...] Anno de 1814», e do Salmo Domine probasti me (P-Mp R
Mms 13/9) com a inscrigdo «Em Lx.* Anno de 1815».

¥ A datagio desta obra € algo problematica. P-La 48-VI-9°*° menciona «Bemposta 1809»,
enquanto que P-EVc Salmo 241 indica «Anno 1808». Por outro lado, uma versio da mesma obra,
destinada a uma formagdo vocal distinta (S I, S 11, S 11, B, org I, org II), subsiste num autografo
com a inscri¢do «Lx.* 1820».



Data  Titulo Observacdes

1813  Salmo Miserere Destinado a Basilica de Mafra
Escrito em Lisboa
Partes com data «Mafra M.*° 1813»

1814  Moteto Veni Assur Destinado a Basilica de Mafra

1815 Missa Datado apenas em aldgrafo

1815  Responsorios de Nossa Senhora da Escrito em Lisboa

Assuncio

1815  Salmo Domine probasti me Destinado a Basilica de Mafra
Escrito em Lisboa

1817  Salmo Confitebor Destinado & Basilica de Mafra

1818  Versos de 4° tom Inscriglo autografa: «Pertence a
Manoel Inocencio Liberato dos
S. %

1819  Hino Te Deum Destinado a Capela da Bemposta
Datado apenas em al6égrafo

1819  Missa Escrito em Lisboa

1819  Responsdrios de Nossa Senhora

Tabela 1.1 — Obras de Fr. José Marques e Silva datadas de 1810 a 1819

A andlise desta tabela sugere uma actividade composicional relativamente
constante, centrada em Lisboa. O unico periodo ndo abrangido (praticamente
apenas o ano de 1810) parece demasiado curto para permitir uma dupla travessia
do Atlantico e uma permanéncia com actividade profissional (ainda que breve) no

Rio de Janeiro.

Parece certo, no entanto, que Fr. José Marques e Silva se encontrava em
Lisboa em 1816, ano em que é nomeado Mestre da Capela Real da Bemposta,
provavelmente na sequéncia da morte de Jodo José Baldi.*® Por volta de 1819
habilitou-se ao lugar de professor no Seminario da Patriarcal, o qual obteve em

1820, na sequéncia de um longo processo que envolveu uma disputa com Anténio

20 Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 310. A documentagdo referente & tesouraria da Capela
da Bemposta, subsistente no Arquivo Nacional da Torre do Tombo néo ultrapassa o ano de 1804
{quando Jodo José Baldi era ainda organista), pelo que nio é possivel definir o momento da
entrada em fungdes de Fr. José Marques e Silva (P-Lant, Casa do Infantado, Registo das folhas de
tesouraria da Capela Real do Pago da Bemposta, L° 865).



José Soares.”’ Com a morte de Anténio Leal Moreira em 21 de Novembro de
1819, Anténio José Soares, que, pouco tempo antes, tinha requerido o lugar de
mestre de musica no Seminario da Patriarcal, deixado vago pela morte de Baldi,
ofereceu-se para exercer graciosamente as funcdes do seu antigo mestre.”> José
Joaquim Barba de Menezes, Inspector do Seminario, que originalmente tinha dado
uma informagio desfavoravel em relagdo ao requerimento, enviou em 30 de

Novembro de 1819 o seguinte oficio a D. Jodo VI no Rio de Janeiro:

«Senhor. — Tendo apenas decorrido um mez que por ordem de V.
Magestade informei um requerimento de Antonio José Soares, organista
da Santa Igreja Patriarchal em que pedia o logar de mestre de musica do
Seminario da mesma Santa Igreja, vago pelo fallecimento de Jodo José
Baldi, mostrando na mesma informag¢fo ser denecessario o provimento
d’aquelle logar, em rezio dos mestres que entdo havia effectivos,
reconhecendo ao mesmo tempo a sufficiencia do pretendente para bem o
desempenhar, eis que repentinamente falleceu da vida presente no dia 21
do corrente o digno e chorado mestre Antonio Leal Moreira, deixando
vago um logar que difficultosamente se podera preencher, ndo s6 entre os
mestres do Seminario mas entre os creados que ao servigo de V.
Magestade professam a arte da musica, porque, sobre os profundos
conhecimentos que n’ella tinha adquirido, ajuntava uma exacgdo de
servico tdo pontual, em quarenta e quatro annos que €Xerceu o Seu
magisterio, uma probidade tdo conspicua e um interesse tdo cordeal pelo
aproveitamento dos muitos discipulos que formou e formava para o
servigo do seu Soberano e da Igreja, que farfio eternamente saudosa a sua
memoria n’este Seminario e muito digna de ser contemplada pela Regia
Munificiencia de V. Magestade, em beneficio da virtuosa esposa que o
perdeu.»”

Pouco depois da data deste oficio tera Fr. José Marques e Silva requerido
também o lugar de mestre de musica no Seminario, visto que, a 26 de Dezembro

de 1819, o mesmo Inspector escreveu de novo a D. Jodo VI:

2! 1dem, vol. 2, pp. 310-314.

*2 Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 328. Vieira refere que Antonio José Soares se
ofereceu para «exercer gratuitamente o logar que seu mestre deixara vago no Seminario, € ao
mesmo tempo requereu ser provido nesse logar». No entanto, a correspondéncia do Inspector José
Joaquim Barba de Menezes (transcrita pelo proprio Vieira) indica que o requerimento tinha sido
feito anteriormente.

 Citado por Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 110.



«Senhor. — Depois que dirigi & Real presenga de V. Magestade a
participagdo official do fallecimento do Mestre de Musica do Real
Seminario da Santa Igreja Patriarchal Antonio Leal Moreira propondo
para entrar no seu logar ao seu digno discipulo Antonio José Soares, veio
solicitar-me o Pretendente Fr. Jose de Santa Rita Marques para que pelo
meu officio de Inspector dirigisse egualmente aos Pés do Throno o
Requerimento incluso em que pede o mesmo logar ou o de Jodo José
Baldi fallecido ha tres annos, e ainda até hoje néo provido.

Se em razdo do meu cargo ¢ d’aquella Benigna Indulgencia com
que V. Magestade se tem dignado sempre attender as minhas
Representagdes, ou sobre exigencias do Seminario me pode ser
permittido interpor o meu parecer a respeito da pretengdo do Supplicante
direi que sendo V. Magestade servido approvar a proposta de Antonio
José Soares para o logar vago de Antonio Leal Moreira, vem ser
superfluo o provimento do logar de Jodo José Baldi:

1.° porque o numero de dois mestres e um substituto effectivos
para as li¢des de musica em geral ¢ de um mestre para as de musica vocal
¢ assaz sufficiente para o numero de Seminaristas que actualmente existe;

2.° porque o numero de mestres de musica do Seminario nunca
foi fixo, sempre dependeu do Real Arbitrio de V. Magestade e da maior
ou menor precisdo que d’elles havia;

3.° porque o cofre da Igreja progressivamente empobrecido pela
diminui¢do das suas rendas patrimoniaes ndo pode admittir
superfluidades de despezas,

4.° porque o Pretendente ainda que muito habil na sciencia de
musica nfo acompanha a sua conducta moral com aquella gravidade,
modestia e sisudeza que devem caracterisar o Mestre de um Seminario de
que V. Magestade ¢ o Immediato e Direito Senhor.**

Existem diversas referéncias ao caracter temperamental de Fr. José
Marques e Silva,?> facto que poderia influenciar negativamente a apreciagdo da
sua candidatura a mestre do Seminario da Patriarcal. No entanto, o teor do oficio
do Inspector sugere uma certa tendéncia para favorecer Antonio José Soares.”® A

resposta emanada do Rio de Janeiro apontou para a realizagdo de um concurso

** Citado por Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 310. A data indicada por Vieira (26 de
Dezembro de 1816) deve-se certamente a um erro. O oficio foi escrito obviamente em 1819.

> Ernesto VIEIRA refere a este respeito: «[...] sei que tinha um carcter desenvolto, irascivel e
dado a maledicéncia. Ainda ouvi contar a musicos antigos alguns ditos d’elle que ndo posso
reproduzir. [...] Mas é também certo que no fundo possuia aquella sensibilidade generosa que é
frequente nos artistas de coragdo; [...]» (Diccionario..., vol. 2, p. 311); «Ouvi dizer a musicos
antigos que Xavier Migone levou muito cachacgdo e pontapé de frei José Marques, o qual lhe
adocava estas durezas premiando-o em seguida com livros de estudo e dedicando-lhe muitas horas
de solicito ensino.» (id., p. 315).

2% Bsta ¢ também a opinido de Ernesto Vieira (cf. Diccionario..., vol. 2, pp. 310 ¢ ss. ¢ p. 329).



para atribui¢do do lugar, como se depreende do oficio do Inspector Barba de

Menezes, datado de 1 de Junho de 1820:*’

[...] Passando ao importante assumpto do concurso dos
Pretendentes ao logar vago do mestre Antonio Leal Moreira, fico
dispondo as cousas para se proceder com a legalidade, prudencia e
imparcialidade que S. Magestade determina.”®

O concurso para a disputa do lugar ocorreu no dia 5 de Junho do mesmo
ano, sendo o juri composto por Eleutério Franco Leal, José Totti e Francisco
Maria Angelelli.”” As provas (assim como, aparentemente, outros documentos)
foram remetidas ao Conego Venceslau de Lima, encarregado dos assuntos do
Seminario da Patriarcal no Rio de Janeiro, acompanhadas de um extenso oficio do

Inspector Barba de Menezes:

I11.™° Sr. — Pelas simples e precisas expressdes do Officio junto,
que, por mo de V. S.? tenho a honra de dirigir & Real prezenga de S.
Magestade, vera V.S.* que na execucdo d’esta diligencia eu a nada mais
me comprometti do que ao litteral desempenho das ordens de S.
Magestade, mas parecendo-me da obrigagdo do meu cargo referira V. S2
por via confidencial algumas circumstancias, que podem muito influir na
decisdo d’este negocio permitta me V. S que com a candura e
ingenuidade que me caracterisam eu aqui exponha o que sobre esta
materia tem occorrido.

Quando falleceu o mestre Jodo José Baldi, ficaram em effectivo
exercicio Antonio Leal Moreira ¢ Euleutherio Franco Leal, o primeiro
muito valetudinario pela sua habitual molestia de gota, o segundo
também assaz achacado por ataques de retengfio de urina, que padece;
mas auxiliando-se mutuamente um ao outro do modo possivel, assim foi
continuando sem deterimento do servico do Semindrio até ao
fallecimento de Antonio Leal Moreira.

N’este momento achando-se o Eleutherio com um insulto da sua
molestia e somente em exercicio o mestre Francisco Maria Angelelli, que
apenas limita o seu magistério as ligdes d’aquelles discipulos em quem
acha disposi¢fo para cantar, sem para isso ter dias determinados, veio
tirar-me da perplexidade em que me via o offerecimento de Antonio José
Soares, o qual como filho da casa em que andou sempre provida esta

27 Cf. Ernesto VIEIRA, Diccionario...,vol. 2, p. 311.
3 Citado por Ernesto VIEIRA, Diccionario...,vol. 2, p. 311.
» Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 311.



linha sucessiva dos Mestres, como discipulo e discipulo muito amado do
Mestre Leal; e como occupado sem interrupgdo no servico da Igreja se
offereceu gratuitamente para suprir as faltas do Leal fallecido e do
Eleutherio doente, emquanto S. Magestade ndo defferisse a proposta que
a sua real prezenca eu logo dirigi.

Pela acceitagdo temporaria que fiz d’este offerecimento, tdo longe
estive de entender que excedia os limites da jurisdicdo do meu cargo que
ainda me pareceu um servigo que a S. Magestade fazia porque seguindo
n’isto a pratica do meu antecessor, que encarregou tambem interinamente
do exercicio de Mestre de primeiras letras a Luiz José Calixto, do de
grammatica latina a Manoel Francisco d’Oliveira e do de Vice Reitor ao
beneficiado José Zacharias Barbosa, em cujos cargos se acham todos
confirmados hoje por S. Magestade, evitei o gravissimo prejuizo que
haviam de padecer os Seminaristas, principalmente os que ja se
applicavam ao acompanhamento e composicdo pela falta de mestres em
que o Seminario absolutamente ficava; e tanto ndo foram frustradas as
minhas ideias, que pelo assiduo e zeloso exercicio que o Soares tem feito
nas licdes dos Seminaristas, teem estes conseguido um notavel
adiantamento no tocar e acompanhar, e, pricipalmente um que se applica
ao contraponto para cujas liges tira elle Soares do seu descango horas
separadas afim de nfo privar as licdes dos outros Seminaristas do muito
tempo que se consagra as licGes de contraponto; e fallando de uma
materia em que V. S.* tem tanto conhecimento de causa, offereco como
prova mais convincente do que tenho dito o curso das ligdes de
contraponto que elle tem dado ao discipulo Bertozzi, das quaes véo
separadas as que este havia dado a Mestre Leal afim de se conhecer se
ellas teem ou nédo o necessario fundamento de sciencia ¢ se elle segue ou
nfo o systema e doutrina do Mestre fallecido.

E como S. Magestade parece ter approvado tacitamente este meu
arbitrio por ndo ter mandado suspender, nas suas regias determinacgdes o
exercicio interino em que Soares tem estado, elle fica ainda dando aos
Seminaristas o proveito das suas ligdes, até que sobre este assumpto
baixem definivamente as suas regias ordens esperando eu da sua
indefectivel justica ¢ dos bons officios que de V. S.? imploro, que este
trabalho lhe sirva de materia para merecer a Real contemplacdo do
mesmo Senhor.

Em quanto ao requerimento de frei José de Santa Rita Marques,
eu ja tive a honra de dirigir & Real prezenga de S. Magestade 0 mesmo
que V. S?® me remetteo, ou outro identico acompanhado de uma
Representacdo minha em que, abonando por uma parte a capacidade do
supplicante pelo que tocava a sciencia da musica, contrariava por outra a
pretencdo pela irregularidade da conducta moral.

Moveo-me a fallar com esta franqueza a S. Magestade, a
obrigacdo sagrada que tenho de nada occultar ao meu Soberano que possa
comprometter para o futuro os deveres do meu cargo € da minha
consciencia; ¢ posto que estes defeitos moraes sejam susceptiveis de
emenda, eu nunca quereria ficar responsavel a S. Magestade das suas
consequencias.

Em summa I11.™° Sr., nfio € sobre um motivo esteril de cantochfio
tirado 4 sorte e sobre o qual os dois oppoentes corresponderam em casas
separadas as duas fugas que fizeram, o principal fundamento do concurso
dando-se-lhes depois alguma indulgencia para corrigir aquelles defeitos
que foram filhos do apertado e rigoroso acto do concurso; ndo ¢ sobre
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este esteril motivo, torno a dizer, que elles se propoem mostrar a S.
Magestade as qualidades que os habilitam para o logar a que aspiram.

Eles remetem por mdo de V. S.* & Augusta prezenga de S.
Magestade diversas pecas de musica de sua composigio livre, pelas quaes
se persuadem ser julgados ambos merecedores da Real Contemplagéo
afim de entrar cada um d’elles nos dois logares de Mestres que se acham
vagos: o de Jo#o José Baldi e o de Antonio Leal Moreira, graga esta que,
julgando-a S. Magestade compativel com o estado do cofre da Igreja
poderia vir a ser util ao Seminario, porque passando o estimulo dos dois
Mestres Competidores para os discipulos que cada um a si tomasse, todo
o adiantamento dos Seminaristas viria recahir em beneficio de S.
Magestade e da Igreja, lembrando comtudo a V. S.® para o fazer prezente
a S. Magestade que, segundo a pratica antiga, devem ficar esperando os
logares de organistas que cada um tem, quando S. Magestade conferir a
algum d’elles ou ambos o logar de Mestre do Semindrio, por me
parecerem incompativeis em um mesmo individuo dois empregos de
simultaneas obrigagdes.*

Embora até hoje nunca localizadas, as fugas «sobre um motivo esteril de
cantochdo» a que o Inspector Barba de Menezes faz referéncia e que constituiram
a prova do concurso, sdo seguramente as que actualmente subsistem nos
manuscritos P-Ln FCR 185//5 ¢ P-Ln FCR 205//11. Estas fontes incluem,
respectivamente, uma fuga de Fr. José Marques e Silva (autégrafo) e uma fuga de
Anténio José Soares (aldgrafo com a inscrigdo autografa «Copia do meu Original
Ant.° Joze Soares»), ambas construidas sobre 0 mesmo motivo € ambas
ostentando as assinaturas de Eleutério Franco Leal e de José Toti.” O desnivel de
qualidade entre as duas obras®” explica o teor do oficio, o qual, s6 por si, leva a

crer que a prova de Fr. José Marques e Silva tenha tido uma apreciagdo mais

30 Citado por Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, pp. 312-313.

31 Até 4 recente reorganizagio do Fundo do Conde de Redondo na Area de Misica da Biblioteca
Nacional de Lisboa, estes dois manuscritos estavam catalogados sob a mesma cota (P-Ln FCR
198//5), o que leva a crer que tenham sido conservados pelo proprio Fr. José Marques e Silva e por
ele levados em 1834 para a Quinta do Bom Jardim.

2 A prova de Fr. Jos¢ Marques e Silva revela um sdlido dominio do estilo fugado (com as
entradas sucessivas rigorosamente acompanhadas por um contratema fixo, do qual algumas células
melddicas sdo usadas nos episodios), embora a parte final, onde se vislumbra a inten¢do de um
stretto, seja, talvez pela falta de tempo resultante da duragdo da prova, desproporcionalmente curta
em relacdo a totalidade da peca. Por outro lado, a fuga de Antonio José¢ Soares ¢ uma obra muito
mais inconsistente (nfo existe contratema fixo e o tema ndo volta a surgir apés a exposigdo),
apresentando erros basicos de contraponto, como um acorde na segunda inversdo causado pela
primeira entrada do Tenor.



11

favoravel do que a de Antbnio José Soares, € que o inspector tenha tentado

proteger este ultimo, insistindo na provisio de dois lugares.>

Ambos os candidatos foram nomeados em 6 de Outubro de 1820, o que

deu origem a mais uma carta do Inspector Barba de Menezes:

Com data de 6 d’Outubro passado recebi a carta de V. S.* que
acompanhava o Officio de participag@o, que V. S.* me dirigio em nome
de El-Rei nosso senhor sobre o despacho dos dois mestres de musica
Antonio José Soares e Fr. José de Santa Rita Marques.

Estimei sobremaneira que S. Magestade achasse ambos dignos da
sua real approvacdo, sendo isso para mim um honroso e authentico
testemunho do acerto com que executei litteralmente as suas regias
determinagdes no acto do concurso pois que d’elle dependeu o
conhecimento de causa com que o mesmo senhor se dignou resolver este
negocio.™

Quanto aos cargos de organista que os dois recém-nomeados professores
ocupavam, o despacho real apontava apenas a necessidade de substituir Anténio
José Soares no cargo de organista da Capela Real (tendo Fr. José Marques ¢ Silva
aparentemente conservado as suas fungdes na Capela da Bemposta®®) conforme
indica o aviso de nomeagdo assinado por D. Carlos da Cunha, Cardeal Patriarca

de Lisboa, em 27 de Dezembro de 1820:

Havendo sido Servido El Rei, Meu Senhor, como se dignou
fazer-me intimar, Nomear a Antonio Joze Soares, e a Fr. Joze de Santa
Rita Marques, Mestres do Seminario da Muzica da Santa Igreja

3 Esta ¢ ja a leitura de Ernesto VIEIRA (Diccionario..., vol. 2, p. 313) que, apesar disso, nédo tinha
tido acesso aos manuscritos das fugas: «as provas escriptas pelos concorrentes [...] por grande
desgraca ndio me vieram parar 4s mios como veiu [sic] o registro da correspondencia do inspector
(idem, pp. 311-312).

Citado por Emesto VIEIRA, Diccionario...,vol. 2, p. 314.

35 Cf. Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 314. Fr. José Marques e Silva tinha entretanto
ascendido a posi¢do de Mestre de Capela (possivelmente logo apds morte de Jodo José Baldi em
1816), conforme se depreende da inscri¢do autdgrafa na folha de rosto da Trezena de Santo
Anténio: «Trezena de St.° Antonio de Lisboa / Muzica Concertada de 4 Vozes, e Orgdo. / Da
Composicio de F." Joze Marques € S.%. / M.° de Capella da Bemposta. / em Lx.* no Anno de 1824»
(P-Ln FCR 198//81).
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Patriarchal, percebendo cada hum delles o ordenado annual de quatro
centos mil r.°, ¢ determinar que Manoel Inocencio Liberato seja admittido
para o Lugar de Organista, que em virtude da sobredita Nomeag&o de
Antonio Joze Soares, fica vago, com o vencim. do ordenado annual de
duzentos mil r.%; o participo a VV. Ex®, para que nesta conformidade
passem as ordens necessarias a execugdo da dita Regia Disposigdo desde
o primeiro do proximo Janeiro dando-se tambem ao dito novo Organista
as Vestiarias do estillo. [...]*

Fr. Jos¢ Marques e Silva inicia assim uma importante carreira de
professor, formando alunos como Joaquim Casimiro Jinior, Manuel Inocéncio
Liberato dos Santos ou Xavier Migone®’ ¢ assume-se como um dos mais notaveis
mestres do Seminario da Patriarcal durante o primeiro terco do século XIX.*®
Paralelamente, continuou a ter uma intensa actividade enquanto compositor,
dedicando-se sobretudo a misica coral sacra, embora tendo escrito também varias
obras para 6rgdo, piano, uma sinfonia para orquestra ¢ algumas modinhas.” A
percentagem mais vasta da sua producdo destina-se a coro (em diversas

formagdes) com acompanhamento de érgdo, frequentemente obligato.

O regresso do Brasil da Familia Real em Julho de 1821, ja anunciado num
Oficio da Corte emanado do Rio de Janeiro e datado de 28 de Fevereiro daquele
ano,* tera tido alguma influéncia na actividade de Fr. José Marques e Silva, que

imediatamente escreve para a Capela da Bemposta um Te Deum comemorativo da

36 P-Lant, Patriarcal, Igreja e Fabrica, Avisos, Cx. 62, Mg. 8-9 (ver Anexo 6).
37 Cf. VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 315.
3% Ver também o excerto da biografia de Joaquim Casimiro Junior referido no Capitulo 2.

¥ ¢, VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, pp. 315-317. Uma Marcha funebre e pathetica para piano
Jforte [...] e uma Sinfonia para forte piano foram publicadas respectivamente em 1816 ¢ em 1830
(ver Maria Jodo Duries ALBUQUERQUE, A edicdo musical em Portugal (1750-1834), Lisboa,
Imprensa Nacional — Casa da Moeda / Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2006, p. 339). A modinha
«Sdo tdo cruéis os meus males» (P-Ln MM 1291) foi recentemente publicada em Modinhas,
lunduns e cangonetas, com acompanhamente de viola e guitarra inglesa, Manuel MORAIS (ed.),
Lisboa, Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 2000, pp. 175-177.

P-Lant, Patriarcal, Igreja e Fabrica, Avisos, Cx. 62, M¢. 8-9. Um exemplar impresso deste
oficio, que incluia também uma cdpia do Decreto Real de 24 de Fevereiro de 1821, no qual D.
Jodo VI aprova «a Constitui¢do, que alli [em Lisboa] se estd fazendo», foi remetido a Congregagdo
Camardria em 28 de Abril de 1821.
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ocasido.! O facto de Marcos Portugal ter permanecido no Rio de Janeiro apés a
partida da Familia Real,*? permitiu dar maior relevo aos musicos residentes em

Lisboa, no que diz respeito a satisfagdo de encomendas oficiais de musica.

Para além de algumas obras expressamente destinadas a Capela da
Bemposta ¢ datadas dos anos subsequentes a 1821, uma das quais, pelo menos,
feita por ordem de D. Jodo VL,® subsistem, de Fr. José Marques e Silva, um
motete sobre um tema dado pelo monarca,** assim como um Hino com variagdes,
dedicado ao Rei.*® No entanto, a obra mais importante neste contexto parece ser a
Missa escrita em 1825 para a Basilica de Mafra e cujo autégrafo ostenta na folha
de rosto a seguinte inscrigdo: «Por Ordem exprega de Sua Magestade Imperial / e
Real, o Senhor Dom Jodo 6° / Missa / Concertada de Tenores ¢ Baxos, Coros
Obrigados, / ¢ 5 Orgéos. / Composta p.? a Real Bazilica de Mafra / Por Fr. Joze de
S." Ritta Marques / Religioso da Ordem de S. Paulo, da Congre= / gagdo da Serra
d’Ossa / Lx.? no Anno de 1825».* Aparentemente, Fr. José Marques ¢ Silva teria
grande apreco por esta obra e pelas circunstancias em que terd sido encomendada,

concebida e executada, a ponto de ter adicionado na folha de rosto da partitura

*1 p_Ln FCR 198//85. Partitura autdgrafa com a seguinte inscri¢do na folha de rosto: «Te Deum
Laudamus. / a 4. Vozes e Orgdo. / ¢ Alternado Com o Coro. / Composto p.? Se Cantar na Real
Capella da Bemposta / pella feliz xegada de S. Magestade o S.” D. Jodo 6°. / Original de F* Joze
Marques € S.? / Lx.” no Anno de 1821.

42 Cf. Jean-Paul SARRAUTE, Marcos Portugal, Lisboa, Fundagio Calouste Gulbenkian, 1979, pp.
157 e ss.

* Trata-se da Novena de Nossa Senhora da Conceigdo, cujo autégrafo (P-Ln FCR 198//41) exibe
na folha de rosto a inscrigio seguinte: « Por Ordem de Sua Magestade o S." D. Jodio 6° / Partitura. /
Muzica, da Novena de N. Sar.* da Conceigdo. / Feita P.* a R. Capella da Bemposta, por / Fr. Joze
Marques e S.* / No Anno de 1824».

* p.Ln FCR 198//37, partitura autégrafa com a seguinte inscrigdo: «Hec dies quam fecit D."™ / a
4 Vozes, e com todo o Instrumental, / Feito, sobre hum Thema, dado por Sua Magestade, O S.° D.
Jodo 6°, ao autor, no dia 5. fr.* S.ta de tarde no Anno de 1824; / e foi feita ésta Muzica no dia de 6*
feira / da Paixdo, de manham, do mesmo Anno, / a qual Muzica se fés em 4 héras, e hu™ quarto / €
he da Composigdo de F." Joze Marques ¢ S.%, 7 Mestre de Capella, da R. Capella da Bemposta. /
Em Lisboa, anno de 1824.» (sublinhados do original). Ernesto Vieira refere também este
manuscrito: «um curioso motete improvisado por frei José Marques sobre um thema dado por D.
Jodo VI (Diccionario..., pp. 316-317). Esta obra subsiste também num aldgrafo (embora com a
parte de 6rgdo autdgrafa) em P-La 48-VI-4'351%,

5 p.La 48-vI4 6,

% p_Ln FCR 198//26. Esta obra, destinada a quatro grupos de solistas, coro e cinco érgdos,
conserva-se num manuscrito autografo de grandes dimensdes, cuidadosamente encadernado.




14

(provavelmente ap6s a morte de D. Jodo VI) a seguinte nota, que da a entender a

existéncia de uma certa admiragio por parte do monarca:

O Autor desta Missa Declara D’ésta Maneira q o Snr. D. Jodo, 6° de felis
Recordagdo lhe Recomendara logo q ella se Cantou a 1* Vez; q este
Original, ¢ as Copias guardasse o mesmo Autor na Sua Mio athé o
mesmo Snr, lhas pedir ou por Ordem exprega, digo de Regis Avizo, do
Mesmo Augusto Senhor D, Jodo 6° de feliz Memoria; [...] atesta
igualm. o mesmo Autor, q em Consequencia das Reais Ordens vocaes
partecipadas ao mesmo Autor, El Rey Nosso Senhor, o S." D. Jodo 6°, de
feliz Recordacao, he que fielmente tem conservado em Seu pdder, esta
Missa a qual, Jura, In Verbo Sacerdotis, o0 mesmo Autor que nunca
ninguem a copiou, sendo Joaq.” Casimiro, Cuja Cdpia foi a 1* q Servio a
1* vez q f7dita Missa se cantou na R. Bazilica de Mafra, em 4 de Outubro
de 1825.

Apesar do teor desta nota e do numero de encomendas régias, ndo ¢
possivel saber com seguranga qual o grau de consideragdo em que D. Jodo VI
teria o compositor, apesar de o Rei ser, aparentemente, muito apreciador do estilo
italianizante cultivado por Marcos Portugal, Fr. José Marques e Silva e outros
musicos portugueses seus contemporﬁneos.48 De qualquer forma, Fr. José
Marques e Silva manteve, mesmo apds a morte de D. Jodo VI em 1826, uma
actividade intensa enquanto compositor, satisfazendo numerosas encomendas,
como a da Novena, solicitada pela Irmandade de S. Roque em 1832, e
continuando a exercer as suas fungdes na Capela da Bemposta € no Seminario da
Patriarcal.>® Ainda em 1826, o seu vencimento como Mestre de Musica do
Seminario ¢ aumentado para quinhentos mil réis anuais, conforme se depreende
do aviso assinado por D. Frei Patricio da Silva, Cardeal Patriarca de Lisboa, em

19 de Agosto de 1826:

7 p_Ln FCR 198//26. Uma outra nota (também autografa e, aparentemente, anterior) acrescenta:
«Declara o Autor desta Missa, q principiou a deleniala no 1° de Julho do Anno Suprad.” [1825] e q
no dia 10 do Mez de Agosto, ficou escripta Conforme se vé neste Original».

8 Cf. Jean-Paul SARRAUTE, Marcos Portugal, p. 159.

* Novena de S. Roque (P-Lscm MMs XIX 001 e P-Lscm MMs XIX 008). A Irmandade de S.
Roque pagou «A Fr. Joze Marques, de Gratif.” p." compdr a Nov.® 4$800» (Arquivo Histérico
Irmandade da Misericérdia e de S. Roque, L.° 16 [de] R[eceitas e] D[espesas] 1833[-1860]).

50 Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 314.
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Sua Alteza a Serenissima Senhora Infanta Dona Izabel Maria,
Regente destes Reinos foi servida [...] differindo as suplicas de Jodo da
Costa Cordeiro ¢ do Mestre da Muzica Eleuterio Franco Leal [...]
apozentar o segundo com duas tercas partes do ordenado de seis centos
mil reis que annualmente tem, repartindo a outra ter¢a parte em porgoens
iguaes pelos dous Mestres de Muzica Antonio Jozé Soares, e Fr. Jozé de
S.” Ritta Marques para ficar percebendo cada hum quinhentos mil reis de
Ordenado annual com expressa obrigagdo de darem ambos
simultaniamente todos os dias licoens aos Seminaristas e de tarde por
turno alternado aos alumnos que frequentarem de tarde as Aullas de
Muzica do Seminario ficando com tudo sujeitos as novo regulamento
mandado declarar em sette de Junho de 1825.[...]"'

Um acontecimento que tera tido uma influéncia decisiva — e negativa — na
carreira de Fr. José Marques e Silva, foi a nomeacgéo de Joaquim Cordeiro Galdo
para o lugar de Inspector do Seminario, em 25 de Margo de 1831.°* Poucos meses
depois, Fr. José Marques e Silva, motivado por um eventual comentario
depreciativo do novo Inspector em relagéo as suas capacidades de musico, decide
escrever uma fuga sobre um tema ja utilizado pelo préprio Joaquim Cordeiro
Galdo, pedindo posteriormente pareceres comparativos a José Toti, Antonio José
Soares, Jodo Domingos Bomtempo ¢ Eleutério Franco Leal, com o intuito
evidente de demonstrar a sua superioridade. O episodio ¢ referido pelo préprio Fr.

José Marques e Silva na partitura autégrafa dessa composigéo:

5 P-Lant, Patriarcal, Avisos, Cx. 63, Mg¢. 10. O fundo da Patriarcal de Lisboa, actualmente
dividido entre o Arquivo Nacional da Torre do Tombo e o Arquivo Histérico do Patriarcado de
Lisboa, encontra-se por tratar na sua generalidade, o que dificulta sobremaneira a investigacdo. No
entanto, ¢ possivel comprovar que o pagamento mensal a Fr. José Marques ¢ Silva, pelas suas
fungdes de Mestre de Musica do Seminario, era de 41$666 em Dezembro de 1826 (cf. P-Lant,
Patriarcal, Contos e Cofre, M¢. 175), o que corresponde a um duodécimo do ordenado annual de
500$000.

2 cf. P-Lant, Patriarcal, Avisos, Cx. 63, M¢. 10. A decisdo de nomear Joaquim Cordeiro Galdo
para o cargo de Inspector do Seminario foi comunicada ao Cardeal Patriarca de Lisboa por
despacho assinado pelo Ministro da Justica, Jodo Vasconcelos Barbosa de Magalhdes, datado de
11 de Margo de 1831: «El Rey Nosso Senhor Attendendo aos merecimentos que concorrem na
pessba de Joaquim Cordeiro Galdo, Thezoureiro Mor da Insigne e Real Collegiada de Villa Vigoza
H4 por bem nomealo Inspector do Real Seminario Patriarchal da Muzica para exercitar este
emprego na mesma forma que o occupara o Conego Manuel Venceslau de Souza O que Sua
Magestade Manda participar a V Em?®, para que assim o fique entendendo, ¢ faga executar com os
Despachos necessarios» (Arquivo Histérico do Patriarcado de Lisboa, Avisos régios, 1831).



16

r

[...] porque constou a Fr. Joze Marques e S.2, q o ditto IIL.™ S.
[Galdo], intentou denegrir o crédito do d.* P.° [Fr. José Marques e Silva]
Relativamente a profi¢io da Muzica q exérce. Razdo porq o ditto P.° fez a
diligencia por Obter A ditta Fuga q vai escripta neste papel, para o fim de
compor outra Seguindo a Mesma Propoésta d'esta Com a diferenga de-lhe
juntar hum 2.° motivo, q he justam® a Fuga, q esta Unida com este papel;
asim Como juntam® com éstas duas fugas estdo igualm® juntos, os
pareceres q 4 cerca das dittas duas Fugas, Derdo por escripto, os Senhores
J.° Toti; Ant.’ J.° Soares; J. D. Bomtempo € mesmo a Carta onroza do S."
Eleuterio Franco Leal, Cujos Senhores fordo consultados p." fazerem o
favor de darem os seus pareceres.”

A fuga autografa de Fr. José Marques e Silva esta datada de Setembro de
1831, o que da a entender que a desavencga com Joaquim Cordeiro Galdo se tenha
dado pouco depois de este ocupar o lugar de Inspector do Seminario da Patriarcal.
Apesar de nenhum dos pareceres mencionados ter chegado até hoje, € evidente
que o compositor jamais os juntaria as fugas se ndo fossem favordveis ao seu
trabalho. A fonte P-Ln 146//8 provém do espélio de Ernesto Vieira®, que refere
ter «este curioso processo no proprio autographo»". No entanto, ndo é possivel
saber se este musicografo teve acesso aos referidos pareceres, ou se tera
simplesmente deduzido que seriam positivos. Segundo Ernesto Vieira, Fr. José
Marques e Silva «enviou tudo [as duas fugas e os respectivos pareceres] ao
conego de Villa Vigosa [Galdo]; este devia ter ficado estupefacto com a ligdo, mas
decerto ndo a aproveitou porque ja ndo estava em edade de aprender».>® Tenha
Joaquim Cordeiro Galdo recebido directamente as fugas e os pareceres, ou tenha
tomado conhecimento do sucedido por outra via, podera este episédio estar na
origem de uma informagdo sua, que levou a decisdo régia de aposentar

prematuramente Fr. José Marques e Silva por motivos de satide. Esta decisdo fo1

33 p_Ln 146//8. Sob esta cota encontram-se, além do autdgrafo, uma cépia da mesma fuga, € uma
c6pia da fuga original do Pe. Joaquim Cordeiro Galdo. No entanto, ndo lhes estdo apensos os
gjlreceres referidos por Fr. José Marques e Silva.

Para além dos manuscritos referidos na nota anterior, a fonte P-Ln 146//8 inclui uma folha de
rosto com a seguinte inscrigiio manuscrita na caligrafia de Ernesto Vieira: «De Emesto Vieira /
2616-1317 / Fuga de uma missa / do P.° Cordeiro Galdo / e outra sobre o mesmo thema / por / Fr.
José Marques e Silva / {cdpia e original)»

53 VIEIRA, Dicionario..., vol. 1, p. 445.
>® 1dem, vol. 1, p. 445.
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comunicada num aviso assinado por Luis Paula de Castro do Rio de Mendonga,
Ministro dos Negdcios Eclesiasticos e da Justica de D. Miguel I, datado de 8 de
Margo de 1832:

El Rei Nosso Senhor, Tendo-se Conformado com a proposta do
Inspector do Real Seminario Patriarchal da Musica, Joaquim Cordeiro
Galldo; Hé servido Ordenar o seguinte [...] no 1° de Fevereiro do
presente anno; e desta mesma data em diante fique percebendo metade do
dito Ordenado [quinhentos mil reis anuais] o Mestre da Muzica, Frei José
de Santa Rita Marques, que em razdo de suas molestias foi aposentado.””’

Independentemente de alguma debilidade do estado de saude de Fr. José
Marques e Silva, a aposentagéio aos cinquenta anos de idade ndo parece advir de
um pedido da sua parte, antes parecendo contrariar a sua vontade e até mesmo
surpreendé-lo, como sugere o teor de um requerimento seu dirigido a Camara

Eclesiastica e despachado em 22 de Maio de 1832:

Diz Fr. Jozé de S." Ritta Marques q.” elle supp. sabe estar
apozentado por Ordem de Sua Magestade, por cujo motivo perciza q.”
que Vossas Ex.”™ lhe mandem passar a Copia do Seu Avizo, e Como se
ndo possa passar sem despacho de V. Ex.*, Pede a V. Ex® hajdo por
bem de lhe mandar passar a dita Copia ou de qualquer modo que faga fé

[...]®

A instauragdo definitiva do Liberalismo em 1834, com a subsequente
extingdo das ordens religiosas € apreensdo dos seus edificios e bens, trouxe grande
inquietagdo a todos quantos estavam ligados @ musica na Igreja. A eliminagdo das
principais entidades responsaveis pela musica religiosa colocava os musicos de

Igreja, que delas dependiam, numa situagdo preocupante.’ ? Com a extingdo da

37 P-Lant, Patriarcal, Avisos, Cx. 63, Mg. 10.

58 P-Lant, Patriarcal, Administragdo geral, Cx. 47, Mg. 48.

59 Situagdo semelhante tinha sucedido décadas antes em Franca na sequéncia quase imediata da
tomada da Bastilha, atingindo de forma especial os organistas que, em varios casos, para além de

perderem os seus empregos, se viam afastados dos seus instrumentos, confiscados pelo Estado ¢
fazendo agora parte de edificios publicos (cf. Kimberley MARSHALL ¢ William J. PETERSON,
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Capela da Bemposta e do Seminario da Patriarcal, Fr. José Marques e Silva viu-se
privado das suas principais fontes de sustento.*®® Durante o periodo instdvel que se
seguiu ao encerramento do Seminario da Patriarcal e de outras institui¢des, varios
musicos dirigiram requerimentos a Rainha solicitando a ndo suspensdo dos seus
ordenados.®’ Este recurso, no entanto, estava vedado a Fr. José Marques e Silva,
dada a sua evidente ligagio a D. Miguel® e a facgio absolutista derrotada pelos
liberais, pelo que a suspensdo do seu vencimento (ja reduzido a metade) foi

ordenada em 23 de Junho de 1834:

P. Portaria ao Official encarregado da factura de todas as folhas
de pagamentos para que tire da folha comp." a Frei Joze Marques Mestre
de Muzica apposentado e a Joaquim Jozé Ramos, Muzico que foi da S."
Igreja por se acharem incursos no Imperial Decreto de 6 de Agosto do
anno proximo passado.®’

O documento faz referéncia ao decreto de 6 de Agosto de 1833,
«Dimittindo todos os Empregados que tomardo armas em favor da usurpagio,
assim como os que durante ella fordo providos», assinado por D. Pedro, Duque de
Braganca e por Candido José Xavier, Secretario de Estado dos Negocios do Reino
(um dos decretos emitidos pela regéncia liberal, pouco depois da chegada de D.
Pedro a Lisboa em 28 de Julho de 1833, mas sé plenamente aplicado apods a

capitulagiio de D. Miguel).**

«Evolutionary Schemes: Organists and their Revolutionary Music» in French Organ Music from
the Revolution to Franck and Widor, ed. Lawrence Archbold e William J. Peterson, Rochester,
University of Rochester Press, 1997, p. 4).

60 Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 314.

61 Anténio José Soares, Jodo Avelino Canongia ¢ José Caetano Bertozzi foram alguns dos que
dirigiram requerimentos deste teor & Rainha D. Maria Il (Cf. P-Lant, Patriarcal, Avisos, Cx. 63,
Meg. 10).

2 A Sinfonia para forte piano, publicada em 1830, continha a inscri¢io «composta e dedicada a S.
M. F. o senhor D. Miguel [ / por Fre. Joze Marques ¢ Silva».

63 P-Lant, Patriarcal, Administra¢do Geral, Cx. 58, Mg¢ 60.

64 P-Lant, Ministério do Reino, Cx. 144, Mg¢. 1155: «N&o sendo justo que continuem a ser
conservados no Servigo de Sua Magestade Fidelissima A Senhora Dona Maria Segunda, Minha
Augusta Filha, individuos que tomardo armas contra a sua Legitima Soberana, ou que fordo
nomeados para Emprégos pelo Usurpador do Seu Throno, por estar provado pelos factos que os
primeiros sdo inimigos reconhecidos da Mesma Augusta Senhora, e por se dever suppor que 0s
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Entretanto, o decreto que regulou a criagdo do novo Conservatério de
Misica, datado de 5 de Maio de 1835%, indicava o nome de Fr. José Marques e
Silva como responsavel pela aula de Orquestra, ao lado de outros antigos mestres
do Seminario da Patriarcal a quem eram oferecidas remuneragdes equivalentes as

que auferiam até a sua extingdo:

[...] Artigo 1.° Havera na Casa Pia d’esta Capital um
Conservatorio de Musica, que terd as Aulas seguintes: Primeira de
Preparatorios, e rudimentos: Segunda de Instrumentos de latdo: Terceira
de instrumentos de palheta: Quarta de instrumentos de arco: Quinta de
orchestra: Sexta de canto.

[...] Art. 10.° A primeira aula do Conservatorio sera regida por
Theodoro Hygino da Silva, mestre da Casa Pia; a segunda por Francisco
Kukenbuk: a terceira por Jos¢ Avelino Canongia; a quarta por Jodo
Jordani, a quinta pelo Presbytero José Marques e a sexta por Antonio José
Soares, os quaes todos terfo os mesmos vencimentos, que percebiam os
do extincto Seminario.®

O mesmo decreto nomeia Jodo Domingos Bontempo como Director Geral
do Conservatério «na parte instructiva», referindo ainda que «o regimen, e
methodo de ensino das mencionadas Aulas fica inteiramente a cargo do Director
Geral».*” Ernesto Vieira avanga com a hipétese de esta nomeagio de Fr. José
Marques e Silva para a «enigmatica» aula de Orquestra (da mesma forma que a de

Antonio Jos€ Soares para a de Canto) ser um estratagema de Jodo Domingos

segundos sé podem ser affeicoados e fiéis & auttoridade que os provéo: Hei por bem, em Nome da
Rainha, que pelo Ministerio dos Negocios do Reino se ponhdo immediatamente em execugdo em
todas as differentes Reparti¢des d’Administragfio Publica, as seguintes disposigdes: Artigo 1.°
Ficdo demittidos dos seus logares todos os Empregados, que se alistarfio nos Corpos de
Voluntarios Realistas, ou de outro qualquer modo tomardo armas para sustentar a Usurpagéo;
assim como os que desamparardo os seus logares, fugindo com as Tropas do Usurpador, qualquer
que seja a graduagdo de taes Empregados. Artigo 2.° Ficdo igualmente demittidos os Empregados
providos em logares de qualquer naturésa que sejdo no tempo da Usurpagéio; podendo contudo ser
admittidos nas Reparti¢@es, e nos logares em que servirdo antes da Usurpagio sem dependencia de
outra formalidade mais do que a da appresenta¢do do Titulo legal; huma vez que taes individuos
nio se achem comprehendidos no Artigo 1.° ficando assim entendidas quaesquer disposi¢des, que
até agora tenhdo sido dadas a tal respeito. O Ministro e Secretario d’Estado dos Negocios do Reino
assim o tenha entendido e faga executar, expedindo para esse effeito as ordens, que, julgar
convenientesy.

63 Ernesto VIEIRA, Diccionario. .., vol. 1, p. 145.

66 Citado por Ernesto VIEIRA, Diccionario...,vol. 1, p. 146.

67 Citado por Emesto VIEIRA, Diccionario...,vol. 1, p. 146.
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Bontempo para afastar aqueles antigos mestres do Semindrio do ensino das
matérias em que eram mais habilitados, como o Piano e o Contraponto, dispondo
assim de margem de manobra para por em pratica as suas proprias ideias nquelas
areas.®® Por outro lado, Francisco Xavier Migone, num documento datado de
1842, refere que Fr. José Marques e Silva tinha sido convidado para leccionar no
Conservatorio as mesmas matérias que leccionava no Seminario da Patriarcal, ndo

assumindo o cargo por motivos de saude:

[...] o supra mencionado Professor [Fr. José Marques ¢ Silva], e
todos os seus collegas foram chamados a regerem as mesmas cadeiras
que até alli haviam regido; porem, por falta do verdadeiro conhecimento
dos termos technicos de cada cadeira, deu-se a cada aula nova
denominagdo, sendo a de orchestra aquella supramencionada regida pelo
Padre José Marques, [...], ja se v&€ que o Padre Jos¢ Marques, no
Conservatorio de Musica, éra Professor de Piano, accompanhamento e
seus accessorios, Harmonia ¢ Composi¢io. — O mau estado de saude do
respectivo Professor, (José Marques), o impossibilitou de continuar a
reger ésta cadeira; por isso requereu, com documentos a sua demiss@o

[...1%

A estes factos, acresce ainda a aparente contradi¢do da nomeacdo para um
cargo publico de alguém que menos de um ano antes era considerado partidario
do «usurpador do trono» (a menos que tivesse, entretanto, jurado fidelidade a
Rainha).”® E, no entanto, seguro que, independentemente das circunstancias, Fr.

José Marques e Silva nunca exerceu quaisquer fung¢des no novo Conservatorio,

%8 Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 1, pp. 147-148.

69 Refutagdo ds objecgbes ao provimento da Cadeira de Composi¢do e Direcgdo da Eschola de
Musica do Conservatorio Real de Lisboa (Arquivo do Conservatédrio, 15 de Outubro de 1842).
Citado por Joaquim Carmelo ROSA, Aquela pobre filha bastarda das artes: a escola de musica do
Conservatorio Real de Lisboa 1842-1862, dissertagdo de mestrado, Universidade Nova de Lisboa,
1999, pp. 12-13.

% Em 27 de Maio de 1834 foi emitido o «Decreto de Amnistia aos seguidores da Uzurpagio»,
assinado por D. Pedro, Duque de Braganga, Bento Ferreira do Carmo, José da Silva Carvaltho e
Joaquim Anténio de Aguiar. Este decreto exigia, no entanto, o voto de submissdo ao novo
governo, como condi¢do para a amnistia; «Gosardo de Amnistia geral [...] todas as pessdas, que se
submettérdo, ou que vierem submetter-se ao Governo da Rainha Fidelissima, dentro de quarenta e
oito horas depois da publicacdo deste decreto [...]» (P-Lant, Ministério do Reino, mg. 1158).
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" Ainda em 1834, as suas convicgdes politicas

apesar daquela nomeagio.
absolutistas levaram-no a refugiar-se na Quinta do Bom Jardim, propriedade do
Conde de Redondo,” que tendo sido ajudante de ordens de D. Miguel albergou,
na sequéncia da vitria liberal, varios partidarios da causa absolutista perdida.”
Contando com muitos musicos amadores e profissionais entre esses refugiados, o
Conde de Redondo — ele proprio musico € um dos mais importantes mecenas
artisticos do seu tempo — fomentou uma intensa actividade musical na sua Quinta
do Bom Jardim.”* Fr. José¢ Marques e Silva tornou-se assim um dos seus
principais colaboradores, escrevendo musica para numerosas festas religiosas que
tiveram lugar na Capela do Bom Jesus, situada naquela propriedade.” O numero
de obras musicais autdgrafas de Fr. José Marques e Silva com a data de 1834 ou

1835 (a maioria das quais dedicadas ao Conde de Redondo) atesta a intensidade

da produg¢do musical do compositor durante aquele periodo:™®

Data Titulo Observacdes

1834 Hino A solis ortus Dedicado ao Conde de Redondo
1834  Hino Jesu redemptor omnium Dedicado ao Conde de Redondo
1834 Hino Crudelis Herodes Dedicado ao Conde de Redondo
1834 Moteto Hodie concepta est

1834  Moteto Christus natus est nobis Dedicado ao Conde de Redondo
1834 Missa Dedicado ao Conde de Redondo
1834  Responsérios de Defuntos

1834  Magnificat Dedicado ao Conde de Redondo

1834  Salmo De profundis
1834  Salmo Laetatus sum
1834  Salmo Lauda Jerusalem

™ Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 1, p. 147 e vol. 2, p. 314. Ver também Joaquim Carmelo
ROSA, Aquela pobre filha bastarda das artes, p. 13.

D. José Luis Gonzaga de Sousa Coutinho Castelo-Branco ¢ Menezes, 15° Conde de Redondo,
nascido a 14 de Outubro de 1797 e falecido a 11 de Margo de 1863 (Cf. Albano da Silveira PINTO,
Resenha das familias titulares e grandes de Portugal, Lisboa, Lallement Fréres, 1883, vol. 2, p.
378).

& Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 241.
™ 1dem, pp. 241-242.

75 1dem, pp. 241-242 ¢ 314.

76 - . T T . , . . .
E também significativo que o maior nimero de autografos de Fr. José Marques e Silva se

conserve actualmente no Fundo do Conde de Redondo da Biblioteca Nacional de Lisboa
(incluindo muitas obras anteriores a 1834), facto que parece confirmar que o compositor se tornou
«em 1834 [...] hospede effectivo na quinta do Bom Jardim» (Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol.
2,p. 241).
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Data  Titulo Observacdes

1834  Salmo Laudate pueri Dedicado ao Conde de Redondo
1834  Salmo Memento Domine David Dedicado ao Conde de Redondo
1834  Salmo Nisi Dominus Dedicado ao Conde de Redondo
1834  Hino Te Deum Dedicado ao Conde de Redondo
1835 Missa de Requiem

1835 Responsorios de Defuntos Dedicado ao Conde de Redondo

1835 Responsorios de S. Vicente de Paulo Dedicado ao Conde de Redondo

Tabela 1.2 — Obras de Fr. José Marques e Silva datadas de 1834 a 1835

E interessante notar que o numero de obras escritas em 1835 &
substancialmente inferior ao das obras datadas do ano anterior, € que ndo subsiste
nenhuma obra com a data de 1836. Este facto estard provavelmente ligado a
deterioragdo progressiva da satide do compositor que, apds «um primeiro insulto
apopletico no Bom Jardim»,”’ viria a falecer em Lisboa, apés outro ataque, a 4 de
Fevereiro de 1837,” conforme consta do registo de 6bitos da freguesia de Sdo

José:

Aos quatro de Fevereiro de mil e oito centos ¢ trinta e sete annos,
faleceo nesta Freg.® de S. Joze, na Rua da Gloria sem Sacramentos o
Padre Joze Marques, Egre¢o do Extinto Convento dos Paulista[s], foi
sepultado no Cemiterio do Alto de S. Jodo, de q[ue] fiz este asento q[ue]
assinei. O Prior Joze Pinto da Costa’”’

Nio se conheem os motivos da deslocac@io de Fr. José Marques e Silva a

Rua da Gléria em Lisboa, onde veio a morrer repentinamente.®® Nao parece, no

7 Emesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 315.

78 A data de 5 de Fevereiro, apontada por Francisco Xavier Migone («P.°. Joze Marques de Santa
Rita e Silva», O Neorama, n° 6, 4-X-1843, p. 4) e Ernesto Vieira (Diccionario..., vol. 2, p. 315),
ndo coincide com a do registo de obito. Nio foi possivel determinar a data efectiva do funeral,
dado que o Cemitério do Alto de S3o Jodo ndo possui registos anteriores a 1840.

7 P-Lant, Registos Paroquiais, Lisboa, Sdo José, Obitos, Liv. 11, f. 88r (ver Anexo 7).

80 Independentemente da referéncia de Ernesto Vieira (Diccionario..., vol. 2, p. 315: «[...] teve
um primeiro insulto apopletico no Bom Jardim, e pouco mais tarde outro em Lisboa cortou-lhe a
existéncia [...]»), parece ser esta a Uinica situagdo em que um sacerdote ndo receberia a Extrema
Ungiéo.
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entanto, que se tratasse de uma intengdo definitiva, em vista do niimero de
autografos seus que permaneceram na Quinta do Bom Jardim, facto que, alias, se

veio a tornar determinante no processo de preservagdo da sua obra.



2. - O idioma musical de Fr. José Marques e Silva

2.1. — Fr. José Marques e Silva na dptica das geracdes posteriores

Apesar da sua invulgar vastiddo, a obra musical de Fr. José Marques e
Silva nunca foi, até agora, objecto de qualquer estudo analitico ou esforgo
editorial consequente. A tinica obra publicada recentemente € a secgfo inicial da
Fantasia em D6 maior para 6rgio (4llegro moderato).! No campo da edigio
discogréfica, o panorama ¢ igualmente escasso, tendo sido langadas no mercado
gravagdes da Novena de S. Roque (coro e 6rgdo) e dos Versos de 1° tom (6rgéo
solo),” assim como de alguns dos Versos de 4° tom (6rgdo solo).” Alguns
comentarios contidos nestas edigdes sdo, por forga das circunstancias, também
bastante resumidos, limitando-se a referir a importancia do compositor no seu

tempo.4

Uma lista de obras de Fr. José Marques e Silva, muito incompleta, ¢

apresentada em The New Grove Dictionary of Music and Musicians por Robert

! Gerhard DoDERER (ed.), Vox Humana, Internationale Orgelmusik, Band 5: Portugal, Kassel,
Birenreiter, 1998, pp. 42-43.

2 Fundo Musical da Santa Casa da Misericérdia de Lisboa, Coro Cantus Firmus, Jorge Matta
(direccdo), Coro Laus Deo, Idalete Giga (direcgdo), Jodo Vaz (drgdo), Movieplay 3-11030 (cd),
1993. Os Versos de 1° tom foram objecto de um segundo registo mais recente em Portugal &
Italia: os orgdos das Igrejas de Santiago e da Misericordia de Tavira, Jodo Vaz (6rgio), Misica
XXI (cd), 2008.

3 Musica Sacra: O Orgﬁo da Sé Catedral do Funchal, Jodo Vaz (6rgéo), Ana Ferraz (soprano),
Philips 538159-2 (cd), 1998.

% Nas notas explicativas do cd Fundo Musical da Santa Casa da Misericordia (Movieplay 3-
11030, 1993), José Maria PEDROSA refere apenas «[...] os artificios da musica sacra praticada em
Portugal em todo o século XIX, de que aquele frade paulista [Fr. José Marques e Silva), organista
e mestre da capela real, foi digno representantey». Gerhard DODERER € mais especifico em relaggo a
importdncia do compositor na sua época: «Der nidmlichen Klostergemeinschaft [Paulistas]
angehorig, muss Frei José Marques e Silva (ca. 1778-1837) in seiner Eingenschaft als Musiklehrer
der Lissaboner Dommusikschule und seit 1808 Kapellmeister der Hofkapelle als die wohl
einflussreichste portugiesische Musikpersonlichkeit des ersten Drittels des 19. Jahrhunderts
angesehen werden» (Vox Humana [...], Band 5: Portugal, p. 3).
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Stevenson, que, num breve comentario, lhes atribui uma certa superficialidade,
ndo ignorando embora o seu nimero ¢ a capacidade técnica que evidenciam: «His
many religious compositions are fluent, brilliant in style and immediately

effective, but lack depth».’

Tendo em conta a falta de atengfio a que estas obras tém sido sujeitas,® é
pouco provavel que as opinides atras referidas resultem de uma andlise
aprofundada das mesmas, antes parecendo fundamentar-se no artigo de Ernesto
Vieira no seu Diccionario biographico de musicos portuguezes' (situagio
evidente, pelo menos, no caso de Robert Stevenson), eventualmente suportadas
pela observagdo de alguns casos pontuais. A opinido de Ernesto Vieira era, pelo
contrario, bascada num conhecimento relativamente amplo da obra do
compositor,® embora, como se vera adiante, algo deformada pelo conceito tardo-
oitocentista de musica religiosa. E, no entanto, interessante comparar as (poucas)
opinides sobre a obra de Fr. Jos€¢ Marques e Silva publicadas ao longo do século

XIX, até a edi¢do do Dicionario de Ernesto Vieira.

A mais antiga referéncia historiografica conhecida a Fr. Jos¢ Marques e
Silva é o artigo de Francisco Xavier Migone’ no jornal O Neorama de 4 de
Outubro de 1843, na rubrica «Noticias biographicas dos mestres de musica, €
artistas portuguezes, antigos ¢ modernos».'” Neste artigo, essencialmente

biografico, Migone faz alguns comentarios apologéticos sobre a actividade do seu

> Robert STEVENSON, «Silva, José de Santa Rita Marques e» in The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, 2™ edition, Stanley Sadie (ed.), London, Macmillan, 2001, vol. 23, p. 390.
A julgar pela bibliografia indicada, Stevenson baseou a sua lista de obras fundamentalmente no
catalogo de musica manuscrita da Biblioteca da Ajuda.
6 Toméas BORBA e Fernando Lopes GRACA, Diciondrio de Musica, 2* edigdo, Porto, Mario
Figueirinhas, 1999, vol. 2, p. 178: «Toda esta musica [de Fr. José Marques e Silva] se acha hoje
completamente esquecida».

Ernesto VIEIRA, Diccionario biographico de musicos portuguezes. historia e bibliographia da
Musica em Portugal, Lisboa, Lambertini, 1900, vol. 2, pp. 309-317.
8 Cf. Ernesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, pp. 315-316.
? Na realidade apenas assinado com as iniciais «F. X.» (cf. VIEIRA, Dicionario..., vol. 2, p. 315).
10 F[rancisco] X[avier MIGONE], «P.°. Joze Marques de Santa Rita ¢ Silva», O Neorama, n° 6, 4-
X-1843, pp. 3-4.

oo,
T3 . 4
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antigo mestre, enquanto compositor, pianista, organista e pedagogo, sugerindo

inclusivamente a existéncia de uma opinido quase generalizada nesse sentido:

[...] poucas s3o as pessoas hoje vivas, que deixassem de admirar
os talentos, ¢ vastiddo deste grande, e insigne mestre de muzica. Todas as
suas obras sfo optimas, e 0 que admira era a fecundidade do seu engenho,
pois que compondo todas ellas, quazi sem intervallo, nunca se reproduz, a
pezar de serem muitissimas as suas composigoes.

[...] Foi grande tocador deste instrumento [pianoforte]; e
perfeitissimo Organista, em cujo ramo disputou a palma a seu Mestre
Baldy.

[...] Teve um dom particular, para inspirar a seus discipulos as
suas ideas, os quaes sdo hoje o ornamento desta Arte em Portugal, tendo
a maior parte ja feito cellebre os seus nomes por optimas composigdes.'’

Algumas décadas mais tarde, Joaquim de Vasconcelos, embora se afirme

como defensor da acgdo de Fr. José Marques e Silva que, na sua opinido, «soube,

no meio do desenfreamento em que andava a Arte, suster o bom gosto que parecia

succumbiry,’

2

compositor:

[...] a desigualdade 4s vezes € grande; em algumas das suas obras
sacras, falta ora a originalidade da concepgédo, ora a perfeicdo da forma,
entrando o artista em moldes puramente convencionaes € ja gastos; as
suas ideias n3o tem sempre a elevagdo do assumpto, nem a pureza da
férma, cedendo a inspiragbes menos felizes; tambem ouvimos € verdade,
outras composi¢des que revelam qualidades superiores; assim por
exemplo notamos na Missa que foi executada em Santa-Cruz em 1868,
pelas festas da Rainha Santa, um estylo severo, e 4s vezes, até grandioso;
uma expressdo energica, unida a um instincto melodico que o guiou bem.

Parece-nos que esta desigualdade encontra a sua origem, na
necessidade em que o artista estava as vezes, de tratar de encommendas
officiaes quando a sua inspiragdo nfo o obrigava a escrever.

As suas composi¢des para Piano: Sonatas, Variagoes, etc.,
revelam uma certa elegancia de factura, porém n3o mostram as
qualidades imminentes que o primeiro nome poderia fazer lembrar; as
suas ideias ndo tem, nem o desenvolvimento necessario, (qualidade

1 Idem.

12 Joaquim de VASCONCELOS, Os muisicos portuguezes: biografia, bibliografia, Porto, Imprensa

Portuguesa, 1870, vol. 2, p. 172 (italico do autor).

comenta ja com alguma reserva a qualidade das obras do
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indispensavel n’este genero de composi¢do) nem a profundidade de
concepgiio ¢ de inspiragdo, que nas obras primas dos grandes
compositores vem filiar todas as ideias, por meio de um tecido admiravel,
n’uma ideia primordial.

Se aquellas qualidades e estes defeitos ndo lhe concedem um
logar de primeira ordem, dfo-lhe como justa compensagdo ainda um
logar honroso, e tanto mais apreciado, que poucos encontra a seu lado."

Em 1882, o volume Nog¢des de musica integrado na colec¢do Bibliotheca
do Povo e das Escolas,'® inclui no seu capitulo XV («Rapida sinopse
alphabeticamente coordenada dos principaes musicos portuguezes») uma entrada

dedicada a Fr. Jos¢ Marques e Silva:

[...] floresceu este religioso no tempo d’el-rei D. Jodo VI, ¢ foi
mestre da Real Capella no palacio da Bemposta. Profundo conhecedor da
arte musical, adquiriu grande renome como tocador de piano e
distinctissimo acompanhador de orgdo. O seu merito como compositor,
attestam-n’o as numerosas obras que no género sacro deixou."

O contraste entre o cardcter elogioso desta referéncia (intensificado pelo
facto de a respectiva «sinopse» abranger apenas sete paginas)'® e a opinifio de

Joaquim de Vasconcelos, é curioso se tivermos em conta que o seu autor'’

" Idem, p. 172 (italicos do autor).

Esta colec¢do comegou a ser editada em Portugal a partir de 1891, com uma periodicidade
quinzenal (os volumes saiam nos dias 10 e 25 de cada més), tendo como fim a divulgacio de
temas culturais fundamentais a uma vasta camada da populagio. Os volumes, vendidos ao preco
de cinquenta réis, atingiram rapidamente uma tiragem de quinze mil exemplares. Cf. Giselle
Martins VENANCIO, «Lisboa — Rio de Janeiro — Fortaleza: os caminhos da colegdo Biblioteca do
Povo e das Escolas tragados por David Corazzi, Francisco Alves e Gualter Rodrigues», in 1
Seminario Brasileiro sobre o Livro e Histéria Editorial (8 a 11 de Novembro de 2004, Rio de
Janeiro), <www.livrochistoriaeditorial.pro.br/pdf/gisellemartins.pdf>, pp. 6-8.

B Nogdes de Musica, Bibliotheca do Povo e das Escolas, ano 1l, série 4, 26, Lisboa, David
Corazzi, 1882, p. 63.

16 Nogdes de Musica, pp. 57 a 63. Dos cerca de setenta compositores contemplados, poucos tém
entradas tdo extensas como Fr. José Marques e Silva.

"7 José Timéteo da Silva Bastos. Cf. Giselle Martins VENANCIO, «Lisboa — Rio de Janeiro —
Fortaleza...», p. 17.
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considera Os musicos portuguezes, e a forma como esta obra foi concebida, como

«o caminho a seguir para chegarmos 4s origens da musica no nosso paiz».'*

Em 1900, no seu Diccionario biographico de musicos portuguezes,
Ernesto Vieira ¢, por outro lado, critico em relagdo ao compositor, apesar de

sublinhar o seu apetrechamento técnico e, sobretudo, a sua acgdo pedagdgica:

A musica religiosa de frei José Marques estd muito longe de
satisfazer as exigencias do género. Escripta quase toda ao correr da
penna, se denota sciencia e facilidade technica denota egualmente
despreoccupagdo de produzir trabalho valioso. Continuador de Marcos
Portugal, mas com um talento menos culto, seguiu rotineiramente o
estylo em voga, escrevendo para a egreja quasi como se fosse para o
theatro. As suas ideias sdo geralmente banaes, frequentemente repetidas e
desenvolvidas sem grande trabalho; encontram-se-lhe a cada passo os
unissonos € as partes de ripieno ou — como se diz em poetica — 0s
«verbos de encher»."”

[...] era muito dedicado ao ensino, tendo produzido muitos e bons
discipulos [...].”°

[...] Quanto ao merito [pedagdgico], o de frei José Marques era
incontestavelmente muito superior ao do seu antagonista [Anténio José
Soares] [...].>!

Também Ernesto Vieira sublinha a dimens@o da producio do compositor,
embora ndo aponte este facto como justificagdio para uma eventual oscilagdo de

qualidade:

[...] foi na musica sacra de uma fecundidade pasmosa. E preciso
que tivesse trabalhado muito e com extraordinaria rapidez para que, n'um

18 Nogées de Musica, p. 52. A opinido manifestada na entrada referente a Joaquim Casimiro
Janior contrasta também com a de Joaquim Vasconcelos.
"% Ernesto VIEIRA, Diccionario biographico de musicos portuguezes: historia e bibliographia da
Musica em Portugal, Lisboa, Lambertini, 1900, vol. 2, p. 317.
20

Idem, vol. 2, p. 315.

21

Idem, vol. 2, p. 314. Esta passagem refere-se ao concurso para o lugar de professor no
Seminario da Patriarcal, ao qual concorreram simultaneamente Fr. José Marques e Silva ¢ Antdnio
José Soares, como foi j4 mencionado.
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periodo relativamente curto podesse produzir a enorme quantidade de
autographos que tenho visto d'elle.”

Muitos dos comentarios de Joaquim de Vasconcelos e de Ernesto Vieira
sdo de ordem puramente estética, for¢osamente subjectivos, ¢ reflectem o
inevitavel afastamento entre a cultura musical do Antigo Regime ¢ a realidade do
final de oitocentos.”’ Uma semelhante expressdo desta diferenga de sensibilidades
estético-musicais € patente no comentario de Ernesto Vieira aos oOrgaos

construidos por Anténio Xavier Machado e Cerveira:

[...] A sua maior riqueza [dos instrumentos de Machado e
Cerveira] consiste na palheteria e nos registros compostos, que sdo
sempre muito numerosos havendo registro[s] com sete ordens de tubos.

Sdo por isso brilhantes e estridentes nos cheios, mas pouco
nutridos nos flautados. Satisfaziam ao gosto vulgar da época que exigia,
mesmo na egreja, musica alegre e ruidosa.

Como se vé€, o caracter d'esses instrumentos é completamente
oposto ao dos orgdos modernos, cujas tendencias sfo para adogar os
timbres supprimindo de todo os registros compostos, diminuindo a
palheteria ¢ augmentando os flautados principalmente nos registros
graves. >

Esta manifesta incompreensio em relagdo a tradicdo da factura organistica
portuguesa, da qual Anténio Xavier Machado e Cerveira foi um dos ultimos
representantes, s6 pode ser entendida a luz do gosto musical de finais do século

XIX, permeado pela cultura francesa, a qual, no caso concreto da musica para

*2 1dem, vol. 2, p. 315,

2 Convém salientar que, embora os percursos de Joaquim de Vasconcelos (1849-1936) e de
Ernesto Vieira (1848-1915) tivessem sido bastante diferentes — o primeiro, com uma educagéo
essencialmente germdnica, uma cultura enriquecida por diversas viagens pela Europa e um
interesse relativamente diletante pela musica, publica, com apenas vinte € quatro anos, a obra Os
musicos portuguezes; o segundo, musico profissional, cujos estudos foram feitos essencialmente
no Conservatorio de Lisboa, retne, ao longo de décadas, material para realizar o seu Diccionario
biographico de musicos portuguezes, em cujo prefacio ataca violentamente a obra de Vasconcelos
(op. cit., Prefacio) — as formagdes de ambos afastam-se radicalmente da cultura musical do Antigo
Regime.

H VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 55.
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orgdo, privilegiava sonoridades radicalmente diferentes das oferecidas pelos
instrumentos portugueses construidos cem anos antes. Da mesma forma, o
conceito de musica sacra foi-se alterando profundamente ao longo das décadas
que se seguiram a afirmagdo do Liberalismo. Apos a extingdo do Semindrio da
Patriarcal em 1834 ¢ a subsequente fundagdo do Conservatorio Nacional no ano
seguinte, o ensino da musica tornou-se progressivamente mais laico (ainda que
muitos dos primeiros professores do Conservatério Nacional fossem oriundos do
recém-extinto Seminario) e mais europeu, tentando adaptar-se ao modelo dos
conservatdrios franceses, embora as constantes restrigdes orcamentais nunca o

tivessem permitido completamente.”

Apesar da evolugio do gosto musical, as virtudes pedagégicas de Fr. José
Marques e Silva (sobretudo no campo do Contraponto ¢ da Harmonia) parecem
ter sido alvo de continua considera¢do mesmo apds a extingdo do Seminario da
Patriarcal e da criagdo do Conservatorio (apesar de nunca ai ter leccionado®®) e
mesmo apds a sua morte. As suas Regras de acompanhar, das quais chegaram até
hoje algumas cépias manuscritas,”’ eram utilizadas no Conservatério pelo menos
até 1839.%® Francisco Xavier Migone refere ainda a existéncia de um «tratado
completo de Muzica» que teria sido roubado ao autor por ocasido da sua morte.
No entanto, nfo se conhece nenhuma outra alusio a esse trabalho e néo é possivel
estabelecer qualquer relagdo com as Regras de acompanhar atras mencionadas.”

Joaquim Casimiro Jinior, na sua curta autobiografia datada de 19 de Margo de

25 Cf. Maria José de la FUENTE, «Jodo Domingos Bomtempo ¢ o Conservatdrio de Lisboa», in
Jodo Domingos Bomtempo 1775-1842, Jodo Pedro D’ ALVARENGA (coord.), Lisboa, IBL,1993, pp.
13-55.

6 Ver Capitulo 1.

27 p.Ln MM 1318, Regras de acompanhar / por / Fr. Joze Marques. Outras copias podem ser
encontradas em P-Ln CN 301, P-Ln CN 405 ¢ P-Ln MM 1370 (incompleto).

% Na fonte P-Ln CN 301 surge a inscri¢do «Escola de Musica do Conservatorio Geral da Arte
Dramatica, 1839».

2 g [rancisco] X[avier MIGONE], «P.%. Joze Marques de Santa Rita e Silva», O Neorama, n° 6, 4-
X-1843, p. 4. O nome de Migone aparece associado as Regras de acompanhar nas fontes P-Ln CN
301 e P-Ln CN 405 (esta ultima ostentando a mengiio «Pelo P.° ¢ M.° Joze Marques ¢ Silva,
Coordenadamente augmentada por F. Xavier Migone»), o que faz supér que o referido tratado
geral de musica se tratasse de uma obra distinta.
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1860 e citada por Ernesto Vieira no seu Diccionario, tece um rasgado elogio as

qualidades pedagdgicas do seu principal mestre de composigao:

Como eu visse que o sr. rei D. Jodo VI se mostrava satisfeito com o
meu servi¢o, € me honrava tratando-me com muita affabilidade, pedi-lhe
que me mandasse ensinar pelo mestre de capella frei José de Santa Rita
Marques. O sr. D. Jodo VI levou a bondade a ponto de escrever de seu
proprio punho uma ordem que assim o determinava.

Comecei entfio a aprender com o sapientissimo mestre frei José
Marques, e nesse dia principiou para mim uma nova época; a arte veio
denunciar-me todos os erros das minhas defeituosas composicdes [...].

Continuei a estudar ainda com mais fervor dirigido pelo mesmo ft.
José Marques a cuja memoria serei sempre grato, porque foi elle que me
abriu as portas da sciencia ¢ me habilitou para compreender os seus
mysterios.”’

Ainda no campo pedagégico, ha a mencionar um método de piano e teoria
musical publicado em 1836, cujo autor se identifica apenas como discipulo de Fr.
Jos¢ Marques e Silva, e que poderda veicular directa ou indirectamente os

ensinamentos deste.>!

Como foi atras referido, um dos aspectos das obras de Fr. Jos¢ Marques ¢
Silva, sobre o qual as diversas opinides parecem ser mais coincidentes e
constantes ao longo do tempo, € a solidez técnica que revelam. Esses comentarios
ndo se referem exclusivamente a facilidade com que o compositor se¢ movia no
«estylo em voga»,’” mas também ao seu dominio da técnica pura do contraponto e
da harmonia. Ernesto Vieira salienta este aspecto a propodsito da fuga vocal que
Fr. Jos¢ Marques ¢ Silva escreveu sobre um tema de outra, da autoria de Joaquim

Cordeiro Galio:**

%0 Citado por VIEIRA, Diccionario..., vol. 1, pp. 241 e 242.

31 . . . .

Novo methodo para aprender facil, e solidamente a executar musica vocal, e tocar piano forte.
Offerecido a mocidade portugueza por hum amante da dicta arte, disipulo do Senhor Padre
Mestre José Marques e Silva, Lisboa, Oficina de Anténio Rebelo, 1836.

2 Lo .
3 VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 317.
33 : At . x . :
As circunsténcias que originaram esta obra séo referidas no Capitulo 1.
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Este compositor [Joaquim Cordeiro Galdo], nos fins da sua vida
apanhou uma severa mas muito tardia licdo que lhe deu frei José
Marques. Atreveu-se a menoscabar o merecimento d'este irascivel
mestre, o qual tendo conhecimento do facto lhe respondeu por uma forma
categorica: foi-se a uma antiga missa de Galldo e copiou-lhe a fuga com
que termina o credo, trecho de um contraponto realmente bem pobre; em
seguida tomou o mesmo thema ou sugeito, e fazendo com a propria
resposta, um pouco modificada, um contra-sujeito, desenvolveu depois
magistralmente uma bella e difficilima fuga. Apresentou o seu trabalho
junto com o de Galldo aos collegas José¢ Toti, Anténio José Soares,
Domingos Bomtempo e Franco Leal, pedindo-lhes os seus pareceres por
escripto, os quaes ndo podiam deixar de ser elogiosos em vista de um
trabalho de tanto esmero.*

Ernesto Vieira ndo s6 considera que os pareceres de José Toti, Antdnio
José Soares, Domingos Bomtempo ¢ Eleutério Franco Leal foram favoraveis ao
trabalho de Fr. José Marques e Silva,** como contribui também com uma opini&o

pessoal no mesmo sentido.

2.2. - O idioma musical de Fr. Jos¢ Marques e Silva

Independentemente do maior ou menor grau de subjectividade das diversas
apreciagdes da obra de Fr. José Marques ¢ Silva publicadas até hoje, o caricter
generalista daquelas impede uma analise da evolugdo que a linguagem do
compositor sofreu ao longo de mais de trinta anos de actividade. De facto, como
se vera mais adiante, entre as obras de Fr. José Marques e Silva compostas nos
primeiros anos do século XIX ¢ aquelas que foram concebidas no periodo final da
sua actividade existem diferengas, quer ao nivel da estrutura harménica quer ao

nivel de uma crescente preferéncia por formas mais austeras.

34 VIEIRA, Diccionario..., vol. 1, p. 445,

** Dado que ndo chegaram aos nossos dias, ndo € possivel saber se Ernesto Vieira teve contacto
com os pareceres dos vérios compositores, ou se deduziu o seu teor a partir das palavras do préprio
Fr. José Marques ¢ Silva (ver Cap. 1, p. 16).
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O idioma musical de Fr. José Marques e Silva revela, ao longo de toda a
sua produgdo, uma completa absorg¢do da tradi¢do italianizante que se instalara
progressivamente em Portugal desde o reinado de D. Jodo V.*® Um dos aspectos
determinantes neste processo de italianizacdo da musica em Portugal, foi a
fundagdo, em 1713, do Seminario da Patriarcal em Lisboa, cuja eficaz acgdo
formativa viria a moldar sucessivas geragdes de musicos.”’ O ensino de raiz
italiana praticado em Lisboa, depressa se ramificou, estendendo-se a outras
instituigdes, como o Colégio dos Santos Reis Magos em Vila Vigosa,*® onde Fr.

José Marques ¢ Silva viria a ter a sua formagdo inicial.

Nos finais do século XVIII, o estado geral do ensino musical em Portugal,
embora o nivel praticado no Semindrio se mantivesse bastante elevado, comegou a
dar mostras de algum distanciamento em relagdo a alteragdes do gosto musical (e
do préprio entendimento da musica) que se vinham a fazer sentir em algumas

regides europeias, nomeadamente em Franga.” O ensino ministrado no Semindrio

36 Rui Vieira NERY in Rui Vieira NERY ¢ Paulo Ferreira de CASTRO, Historia da musica, Sinteses
da Cultura Portuguesa, Lisboa, Europalia '91, IN-CM, 1991, pp. 84 e ss.

37 Rui Vieira NERY in NERY ¢ CASTRO, Historia da misica, p. 89.

38 José Augusto ALEGRIA, Histéria da Capela e Colégio dos Santos Reis de Vila Vigosa, Lisboa,
Gulbenkian, 1983, pp. 229 ¢ ss. O autor menciona, nomeadamente, a existéncia no Colégio de Vila
Vigosa de cadernos de solfejo de autores italianos, provenientes de Lisboa, referindo ainda que
«[...] o estudo da musica andava amparado aos melhores e mais modernos métodos praticados em
conservatorios napolitanos, os mais célebres da época [...]». (id., p. 241).

3% A consciéncia de um certo arcaismo em alguns aspectos da teoria musical veiculada no ensino
portugués, parece transparecer nesta passagem do Exame instructivo sobre a musica multiforme,
metrica, e rythmica de Francisco Ignacio SOLANO (Lisboa, Regia Officina Typographica, 1790), p.
282: «Perg. I Por que ainda se praticdo os muitos Termos Antigos com que a Musica se explica?
Resp. He porque ella vai conservando sempre todos aquelles vocabulos, que comprehendem
geralmente esta discritissima Sciencia, assim os que sdo Activos como Inspectivos» (itdlicos do
autor). Da mesma forma, existia ja a nogio de que alguns conceitos eram diversos em Franga: «Os
Musicos Francezes chamio 4 1.* do Tom, Tonica = 4 3%, Mediante, ¢ 4 5., Dominante» (id. p. 288).
O distanciamento entre as tendéncias musicais portuguesa e francesa no inicio do século XIX, €
patente no comentirio de Adrien BALBI ao ensino no Seminario da Patriarcal, incluido no seu
Essai Statistique Sur le Royaume de Portugal et D'Algarve [...] (2 vols., Paris, Rey et Gravier,
1822): «La méthode d’enseignement est assez bonne, quoique un peu trés eloignée du goit de la
musique moderne» (vol. 2, p. 74). Também Rodrigo FERREIRA DA COSTA ataca a doutrina de
Solano e dos seus contempordneos, no prélogo dos seus Principios de musica ou exposicdo
methodica das doutrinas da sua composicdo e execugdo (Lisboa, Academia de Ciéncias, 1820,
vol. 1, p. 1); «[...] os escriptos de Solano [sdo] incomprehensiveis até aos Professores por
indigestos, confusos, e enunciados na linguagem da rangosa solfa das mutancas; e os mais, que ha
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da Patriarcal desde a sua fundagdo ndo baixara de nivel apesar de crescentes
dificuldades financeiras,"” e fora-se actualizando e adaptando & evolugio do gosto,
mas sempre dentro da orientagdo estética de raiz italiana, comum aos paises
cat6licos mediterranicos. Esta orientacdo ¢é especialmente notdéria na musica
religiosa, cuja continua permeagdo pelo estilo operatico italiano,"' ¢ um reflexo da
tendéncia que se fazia sentir em Italia.** A interpenetragdo dos estilos musicais
operatico e religioso, levava frequentemente a que os intervenientes
(compositores, cantores e instrumentistas) fossem os mesmos em ambos os
dominios. Figuras proeminentes da época, como Marcos Portugal, Jodo José
Baldi, ou Anténio Leal Moreira, escreveram indiferentemente — e praticamente no

mesmo estilo — para a igreja e para o teatro.

No caso de Fr. José Marques ¢ Silva, nfio hd noticia de que se tenha

by

dedicado a Opera, restringindo-se a sua actividade essencialmente a musica
religiosa.” Apesar disso, a influéncia do estilo operatico é evidente. As suas
(relativamente poucas) incursdes no campo da musica profana (nomeadamente
nas pegas para piano ou nas modinhas) revelam um estilo proximo do que utiliza
geralmente na sua producdo para a igreja, sobretudo nas passagens onde a vertente

melddica é preponderante. A titulo de exemplo, propde-se a comparagéo entre um

solo de Baixo, que ocorre no Magnificat em Mi menor (1834),** ¢ o inicio da

em portuguez, expressos na mesma linguagem; ou incompletos; ou sem methodo, razdes, nem
deducgion (italico do autor).

40 Cf. VIEIRA, Diccionario..., vol. 1, pp. 552-553.

! Paulo Ferreira de CASTRO in NERY e CASTRO, Historia da musica, p. 124: «A misica de igreja
predominante na época [fins do século XVIII e primeiras décadas do século XIX] em Portugal
(como alids noutros paises da Europa meridional) ndo se distinguia no entanto necessariamente, a
nivel estilistico, da misica operatica italiana mais em voga [...]».

42 Cf. Donald Jay GROUT, A History of Western Music, New York, Norton (3% ed.), 1980, pp. 479-
480: «The list of the leading eighteenth-century Italian church composers is almost identical with
the list of leading opera composers of the same period».

43 Cf. VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 315.

* p_Ln FCR 198//42.
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interven¢do da 2* Voz no Dueto de pretos, uma pega de saldo para duas vozes

solistas, coro e piano (Ex. 2.1a e 2.2b).”

Qui - Y fe - cit mi - hi ma-gna qui po - tens qui

po - tens  est qui  po - tens est

Ex. 2.1a — Magnificat em Mi menor, cc. 63-71 (Baixo)

He  pos-sil-ve qlus meu zoi-a  vei-ja vo-zo Mae Zo - bé

Ex. 2.1b — Dueto de pretos, cc. 3-7 (2* Voz)

A parecenga da escrita de uma forma geral, ¢ mesmo ao nivel de alguns
recursos utilizados, como o movimento cromatico (nota de passagem no Ex. 2.1a
e apogiatura no Ex. 2.1b) ou a tirata (unindo a Dominante a Ténica no final da
frase, em ambos os exemplos), € notoria, apesar da diferenca de caricter dos
textos. Mais evidente ainda ¢ a semelhanga quase absoluta entre a melodia inicial
do coro que sucede ao dueto ¢ os compassos iniciais do Salmo Laudate

Dominum*® (Ex. 2.2a ¢ 2.2b).

45 . . .

P-Ln FCR 198//91. Partitura autdégrafa que ostenta o titulo «Duetto de Pretos, e Coro». A
primeira parte desta pega (dueto), que ilustra uma conversa de tipo amoroso entre dois criados
negros (um homem e uma mulher), tem o texto escrito numa espécie de transcrigdo fonética do seun
sotaque.

4 p1£208/14.
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Ex. 2.2b — Salmo Laudate Dominum, cc. 3-6

2.2.1. — Aspectos horizontais

36

Tal como sucede na obra de muitos compositores da segunda metade do

século XVIII, a musica sacra de Fr. José Marques ¢ Silva revela, por um lado,

uma preferéncia pela melodia acompanhada (tendéncia que se vinha a afirmar na

Europa desde o inicio do século XVII) e por outro um sélido dominio do

contraponto, ao qual recorre com frequéncia, utilizando-o quer numa forma mais

pura (fuga, fugato, etc.) quer, mais comummente, integrado numa textura mais

ligeira, como factor enriquecedor de uma relagdo polarizada entre a melodia e o

baixo.*’

47 Cf. Leonard RATNER, Classic Music: Expression, Form and Style, New York, Schirmer Books,

1980, pp. 108-109.
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2.2.1.1. - Tipos de melodia utilizados

A pratica composicional nos finais do século XVIII era muitas vezes
orientada numa perspectiva melodica.*® Esta predomindncia da vertente melddica
estava associada a tendéncia para uma simplificacdo harmoénica: um esquema
harménico simples e um ritmo harmonico lento forneciam uma estrutura que
permitia facilmente a construgcdo de melodias de maior ou menor complexidade,
resultando frequentemente, mesmo as melodias mais complexas, da elaboragdo de
uma estrutura melédica muito simples, associada a uma estrutura harmonica
igualmente simples. Entende-se assim por «melodia simples» a estrutura meldédica
mais basica (correspondendo normalmente uma harmonia a cada nota)* sendo a
«melodia elaborada» o resultado da tranformagdo de uma melodia simples,
através de toda uma série de processos ornamentais (notas de passagem, ornatos,

apogiaturas).

O recurso as melodias simples € relativamente raro na obra de Fr. José
Marques e Silva. O exemplo mais evidente € a utilizagdo de uma melodia litirgica
como cantus firmus, o que sucede no Invitatorio Jesu redemptor omnium e nos
Hinos 4 solis ortus e Crudelis Herodes Deum.”® Esporadicamente ha exemplos de
melodias que se podem enquadrar na categoria de «melodia simples», quando, por
exemplo, ocorre apenas uma nota por harmonia. E o que sucede em algumas
passagens da Fantasia em D6 maior (Ex. 2.3), embora neste caso as melodias
(tanto na voz superior como no baixo) sejam mais uma consequéncia directa da
progressdo harmodnica do que o resultado de uma concepg¢do prioritariamente

melddica.

Bt RATNER, Classic Music..., p. 81: «The glimpses that we have into the workshops of the
classic composers — the sketches of Beethoven, the unfinished works of Mozart — show that they
planned much of their music by means of a leading melodic line.»
49 Idem, p. 83 (Ratner utiliza as expressdes simple melody e figured melody).

A estrutura contrapontistica destas obras, nomeadamente no que diz respeito a utilizagdo da
técnica do cantus firmus, é referida mais adiante.
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Ex. 2.3— Fantasia em Do maior, A/legro moderato, cc. 5-8

As melodias de Fr. José Marques e Silva usam grande parte dos processos
de elaboragdo melddica tipicos do idioma musical tardo-setecentista. Destes,
sobressaem dois grandes grupos: as figuragdes sobre (ou em torno de) uma Unica
nota (como, por exemplo, o trilo) e as figuragdes que funcionam como ligagdo
entre duas notas (como é o caso das notas de passagem). A escrita de melodias
elaboradas tinha origem na pratica da ornamentagdo improvisada de melodias
simples, a qual remonta aos séculos anteriores. Os musicos de tecla — para referir
somente este dominio especifico — eram, ja no século XVI, encorajados a adornar
melodias simples quer através de notas de passagem ou de figuragdes mais
complexas (glosas) unindo duas notas,”’ quer através da execugdo de ornamentos

sobre determinadas notas.>”

Ao contrario da nota de passagem, amplamente usada pelos polifonistas

renascentistas, a firata (sobretudo quando abrange uma escala completa)® é um

31 Cf. Tomds de SANTA MARIA, Libro llamado Arte de taiier Fantasia, assi para Tecla como para
Vihuela, y todo o instrumeto, en que se pudiere tafier a tres, y a quatro vozes, y a mas, Valladolid,
Francisco Fernandez de Cordova, 1565, vol. 1, ff. 58r-59v.

52 Idem, ff. 47r-52r. Para o caso de Portugal, cf. também Manuel Rodrigues COELHO, Flores de
musica pera o instrumento de tecla, & harpa, f. [V]r: «Advertencias particulares para se tangerem
estas obras com perfeigdo [...] O segundo que advirto seja, que se ha de quebrar com a mio
esquerda, e direita, todas as vezes q for possivel». O verbo «quebrar» refere-se & execugio do
«quebro» (portugués para quiebro).

>3 0 termo italiano tirata era, no século XVIII, utilizado em varias regides da Europa, significando
uma sucessdo rapida de notas por grau conjunto abrangendo um intervalo que podia ir desde a
quarta até mais de uma oitava. Johann Gottfried Walther, entre outros, utiliza o termo firata
perfecta para indicar o ornamento que abrange exactamente uma oitava (cf. Dietrich BARTEL,
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dos processos ornamentais que, ao longo do século XVII, mais contribui para
distinguir definitivamente a musica para 6rgdo da polifonia vocal (mesmo nas
regides da Europa onde persiste uma intima relagdo entre as duas praticas). Em
Portugal, onde a muisica para 6rgdo continua, até final de seiscentos, a ser notada
como a musica vocal (normalmente quatro vozes em quatro pentagramas com
quatro claves diferentes), o recurso a este tipo de figuragdo ¢ jd comum na obra de
Manuel Rodrigues Coelho, conferindo-lhe um cardcter inequivocamente

instrumental e «emancipado» da polifonia cantada.>*

Na obra de Fr. José Marques e Silva, as escalas surgem com bastante
frequéncia. A sua utilizagdo, por vezes num contexto de terceiras ou sextas
paralelas, revela o a-vontade caracteristico de um recurso completamente
enraizado no arsenal técnico dos musicos de tecla. Por exemplo, no Verso II dos
Versos de 4° tom (Ex. 2.4), as escalas sdo utilizadas indiferentemente na sua
versdo mais simples ou em terceiras ou sextas, apesar da velocidade que a

indicac@o de andamento (A/legretto) exige.

L )
M
b4

Ex. 2.4 — Versos de 4° tom, Verso 11, cc. 22-25

Musica Poetica — Musical-Rethorical Figures in German Baroque Music, Lincoln and London,
University of Nebraska Press, 1997, pp. 409 ¢ ss.).

* Este tipo de figuragdo é comum ao longo de toda a obra de Manuel Rodrigues Coelho. Como
exemplos, podem-se apontar o «Segundo Tento do mesmo [primeiro] tom» (Flores de musica pera
o instrumento de tecla, & harpa, Lisboa, Pedro Craesbeeck, 1620, ff. 5r-9v) ou o (primeiro)
«Tento do terceiro tom naturaly» (id., {ff. 31r-37v).
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Também no acompanhamento da Jaculatéria «Roque Santo e Bendito» da
Novena de S. Roque,” a escala em terceiras do compasso 4 assume um grau de
dificuldade técnica significativo, se se considerar que a parte vocal se move em

minimas € seminimas (Ex. 2.5).

L1
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¢

Ex. 2.5 — Novena de S. Roque, Jaculatdria «Roque Santo e Bendito», cc. 3-4

Sendo um processo ornamental profundamente enraizado na pratica
teclistica europeia, a presenca do mordente®® na elaboragio melddica ¢ de tal
forma comum que ¢ muitas vezes dificil isola-lo numa figuragdo mais complexa.
Ha, no entanto, melodias que recorrem ao desenho do mordente de uma forma
extensiva, como sucede, por exemplo, nos compassos 12 a 18 do terceiro dos

Versos de 4° tom (Ex. 2.6).

A parte de 6rgdo desta obra subsiste em P-Lscm MMs. XIX. 008. A parte vocal (P-Lscm MMs.
XIX. 001) apresenta valores relativamente longos (comparativamente com a parte de 6rgdo),
implicando, na maioria das sec¢des, um acompanhamento bastante movimentado.

O ornamento designado actualmente em portugués como «mordente» tem como origem, na
tradigdo teclistica ibérica dos séculos XVI e XVII, o gquiebro sencillo ala parte inferior (cf. Tomas
de SANTA MARIA, Arte de taiier Fantasia..., ff. 46v. e ss.). O significado da palavra «mordente»
nfo parece ser uniforme em Portugal no final de setecentos. Tanto Francisco Ignacio SOLANO, na
sua Nova instrucgdo musical ou theoria pratica da musica rythmica (Lisboa, 1764), como Fr.
Francisco de S. José VARELA no seu Compendio de musica, theorica, e pratica, que contém breve
instrucgdo para tirar musica (Porto, 1806) parecem utilizar o termo com uma significagio diversa,
embora o primeiro, no seu Novo tratado de musica metrica, e rythmica, o qual ensina a
acompanhar no cravo, orgdo, ou qualquer instrumento, em que se possdo regular todas as
espécies, de que se compde a harmonia da mesma musica (Lisboa, 1779), se aproxime da acepgéio
corrente do termo: «Os Mordentes fazem-se em duas Teclas, ferindo-as com outros tantos Dedos,
sendo a superior a essencial, e a inferior a que faz o Mordente, sempre com Intervalo de
Semitono» (itdlicos do autor). Indiscutivelmente préximo do actual, parece ser o conceito italiano
do termo no inicio do século XIX (cf. Luigi PICCHIANTI, Principj generali e ragionati della
musica teorico-pratica, Firenze, Tipografia della Speranza, 1834, p. 56: «Mordente. Si chiama
mordente un breve trillo, in cui i due suoni si succedono in maniera opposta del trillo»).
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Ex. 2.6 — Versos de 4° tom, Verso I1I, cc. 34-36

Formas mais complexas de elaboragdo em torno de uma nota, como o

7 si0 também usadas na obra de Fr. José

mordente reiterado ou o grupetto,
Marques e Silva. Exemplos destas duas formas de ornamentagio melddica podem
encontrar-se, respectivamente, nos compassos 14 a 17 do primeiro dos Versos de

4° tom e nos tiltimos compassos do primeiro dos Versos de 1° tom (Ex. 2.7 € 2.8).

.
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Ex. 2.8 — Versos de 1° tom, Verso I, cc. 24-25

Um dos processos de ornamentagdo melodica que mais enfatiza a estreita
relagdo entre melodia ¢ harmonia é o mexus (série de terceiras quebradas,

ascendente ou descendente). A utilizagio de terceiras quebradas permitia

7 Dada a diversidade de acepges para alguns termos musicais, as expressdes «mordente
reiterado» e «grupefto» sdo aqui usadas com uma finalidade meramente descritiva da estrutura
melédica do ornamento (correspondendo, respectivamente, a um mordente com mais de um
batimento ¢ a um ornamento semi-circular consonante na segunda e quarta notas), ¢ nio numa
perspectiva histérica da evolugio da nomenclatura teérica da ornamentagao.
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conservar o aspecto horizontal da melodia, explicitando simultaneamente a

harmonia subjacente (Ex. 2.9).

Ex. 2.9 — Fantasia em Do maior, Allegro brilhante, c. 36

Na passagem apresentada no Exemplo 2.9 (retirada da Fantasia em D6
maior), a harmonia subjacente (V' em D6 maior) é perceptivel mesmo sem o
recurso as notas Sol do baixo. O mesmo processo possibilitava a realizagdo de
progressdes harmoénicas mais complexas ao sugerir uma voz adicional. Um
exemplo desta pratica € patente nos compassos 24 e 25 da Fantasia em D6 maior
(Ex. 2.10), onde, através do recurso as terceiras quebradas, uma textura a duas
vozes consegue definir com clareza suficiente uma sucessdo de harmonias com

um ritmo harmoénico bastante rapido (a colcheia).

Ex. 2.10 — Fantasia em D6 maior, Allegro brilhante, cc. 24-25
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De uso também frequente sdo as formulas de elaboragdo melddica que t€m
um efeito directo na percepgdo da harmonia. Tal € o caso da apogiatura,58 aqui
ndo grafada como uma nota ornamental, mas claramente assumida como uma
dissonancia e fazendo parte integrante da melodia escrita. E o que sucede, por
exemplo, na primeira colcheia dos compassos 9 e, sobretudo, 11 do primeiro dos
Versos de 5° € 7° tom (Ex. 2.11) ou, de uma forma mais marcante, na nota inicial

do segundo e quarto compassos do segundo dos Versos de 4° tom (Ex. 2.12).
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Ex. 2.11 - Versos de 5° e 7° tom, Verso [, cc. 8-11

Allegretto
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Ex. 2.12 — Versos de 4° tom, Verso II, cc. 1-4

Ainda mais comum € a criagdo de um efeito anacriisico, através da
utilizagdo de apogiaturas antes do tempo, como acontece, por exemplo, nos

compassos 2 e 3 do Verso I dos Versos de 1° tom (Ex. 2.13).

%% 0 termo «apogiatura» ¢, no decorrer do presente texto, utilizado para descrever qualquer nota
dissonante resolvida por grau conjunto ¢ sem necessidade de preparagio (escrita como ornamento
ou, como neste caso, integrada no texto musical), independentemente da sua duragdo ou do seu
caracter apoiado (no tempo) ou anacrisico (antes do tempo).
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Ex. 2.13 — Versos de 1° tom, Verso I, cc. 2-3

Menos habitual, é a retardatio (série de sincopas, geralmente associada a
uma mudanca desfasada de harmonia®), da qual um raro exemplo é a parte de
6rgdo na presa do responsorio «Caligaverunt oculi mei», ultimo dos Responsérios

de Sexta Feira Santa, escritos em 1832%° (Ex. 2.14).
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Ex. 2.14 — Responsorios de Sexta Feira Santa, «Caligaverunt oculi mei», cc. 32-34 (org)

2.2.1.2. — Ornamentacio

Para além da elaboragio melddica integrada na propria escrita, a
ornamentacdo, indicada pelo compositor ou simplesmente improvisada pelo

intérprete, continuava a desempenhar um importante papel na configuragdo do

¥t RATNER, Classic Music..., p. 82 (Ratner utiliza a expressdo «oblique change of harmony»).
0 pLn MM 143//7. Partitura autdgrafa com a inscrigio «Responsoérios da 6.2 fr.* S.%; / que se

cantdo na 5.2 feira S.” de tarde. / Muzica Concertada de 4. vozes e Orgdo. / Para a Real Capella da
Bemposta. / Original de F." Joze Marques. / 1832» (sublinhado do original).
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1% No entanto, a

resultado final de uma obra musical nos finais do século XVII
pratica da ornamentagdo improvisada, tradicionalmente uma ferramenta essencial
no arsenal técnico dos musicos de tecla, comegou, a partir de meados de
setecentos, a perder importancia face ao aumento de informagdo incluida na
musica escrita (ndo s6 ao nivel da dindmica, agogica e articulacio, mas também
da propria ornamentagdo), motivada pela necessidade crescente por parte dos
compositores em transmitir as suas ideias ao intérprete de uma forma mais
pormenorizada.®> Com o aproximar do final do século, e a progressiva utilizagio
de formas «cléssicas», esta tendéncia parece acentuar-se.** Por outro lado — e
talvez precisamente por isso — a ornamentagdo indicada na musica (através de

simbolos ou de pequenas notas) ganhava um maior peso na medida em que

reflectia uma intengdo especifica do compositor.**

Embora faga uso de um leque de ornamentos relativamente reduzido, Fr.
José Marques ¢ Silva é bastante preciso na sua indicagdo. A sua escrita parece
deixar pouco espaco a improvisa¢do do intéprete, com a excepgdo das cadenze,

que pressupdem uma intervencdo bastante livre, ao estilo operatico (Ex 2.15).

81 Cf. ROSEN, The Classical Style, p. 101.
62 ¢f. Carl Philip Emanuel BACH, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin,
Christian Friedrich Henning, 1753, p. 54: «Indessen mufl man denoch vor allen Dingen sich hiiten,
dafl man auch mit unserer Art von Manieren nicht zu verschwenderich ungehe». Id. p. 53: «da man
sic [die Manieren] bey dem Clavier-Sachen mehrentheils angedeuten antrifft». O autor
desfavorece, assim, o «desperdicio» de ornamentagdo improvisada, sublinhando que na misica de
tecla os ornamentos sdo frequentemente indicados.
6 A propria tradi¢do de adicionar ornamentagdo nas repeticdes, uma pratica comum na execucéio
de formas bindrias, deixa de fazer sentido quando aplicada & forma sonata (repeti¢do da primeira
parte), dado o potencial efeito enfraquecedor sobre a reexposicio (cf. ROSEN, The Classical
Style. .., pp. 100-101).

Ja em 1753, Carl Philipp Emanuel BACH manifestava o seu aprego pelo grau de precisio dos
simbolos de ornamentagio utilizados pelos teclistas franceses (cf. Versuch..., p. 57).
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Ex. 2.15 — Versos de 4° tom, Verso I, cc. 42-25.

Os ornamentos cuja indicagdo se pode encontrar nas obras de Fr. José
Marques e Silva, sdo a apogiatura (incluindo as apogiaturas duplas ou triplas,
vulgarmente designadas na época por «portamentos»), o trilo, o grupetto ¢ o

harpejo.

As notas ornamentais grafadas antes da nota real sob a forma de caracteres
mais pequenos, hoje geralmente referidas em portugués como apogiaturas,
conheceram na Europa, ao longo dos séculos XVII ¢ XVIII, uma grande variedade
de designagdes.”” Em Portugal, Francisco Solano utiliza os termos «apojo» e
«pojatura» (ou «apojatura») no caso de apogiaturas longas e «accento» no caso
das apogiaturas curtas, referindo que ambos os ornamentos se podem fazer pela
parte superior ou inferior.’® D4 ainda a entender que, em qualquer dos casos o

ataque & feito no tempo, absorvendo parte do valor da nota real.*” Por outro lado,

6 ¢, NEUMANNN, Ornamentation..., p. 47 e ss. Na sua analise, Neumann prefere utilizar o termo
alemdo Vorschiag, para evitar a nogdo de apoio no tempo («leaning») associada a palavra italiana
appoggiatura.

SOLANO, Nova instrucgdo musical..., p. 169: «[...] quando subir a Solfa, faz muito gracioso
efeito buscar o Apojo da parte superior para a inferior [...] mas também pdde ser executado da
parte inferior para a superior. Da mesma sorte, quando a Solfa descer, sera de igual effeito buscar a
all)ojatura de baxo para cima, ¢ podera ser também de cima para baxo [...]» (italicos do autor).

6 Idem, pp. 169-170: «[...] 0 Apojo sempre ha de ser ou figurinha, que tenha metade do valor da
Figura Apojada, ou se a Figura Apojada tiver Pontinho, ha de todo o Apojo ser na figurinha, que
valha a Figura, ficando s6 o valor do Pontinho para o tom da Figura Apojada. [...] Apojo, ou
Pojatura he cantar a a parte de valor, que se tira, e desconta da Figura Apojada [...] Accentos,
serfio entendidos na subtileza do seu valor ao contrario dos Apojos, isto he, ficando a Figura, em
que a Voz fizer o Accento com a maior parte do valor, e a graga do Accento da Voz com a menor
parte; porque estes Accentos, que digo, e distingo, ainda que sdo figurados com os mesmos Apojos,
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Fr. Domingos de Sdo José Varela recorre aos termos «apoio», «apoiatura» ou
«appoggiatura», independentemente da dura¢do da nota ornamental e do facto de
esta ser atacada no tempo ou antes dele.®® Utiliza, no entanto, o termo «mordente»

para designar a apogiatura breve inferior cromatica.®’

A apogiatura (nota pequena) ¢ o simbolo de ornamentag@o mais frequente
na musica de Fr. José Marques e Silva. Na maioria das situagdes, o compositor
parece seguir o critério exposto por Solano, no que diz respeito & duragdo escrita
das notas ornamentais: uma apogiatura sobre uma minima assume a forma de uma
seminima; numa seminima, a de uma colcheia; numa colcheia, a de uma colcheia

cortada’ (Ex. 2.16).

Ex. 2.16 — Grafia habitual das apogiaturas em Fr. José¢ Marques e Silva

A duragio de execugdo da apogiatura (da mesma forma que o seu ataque
no tempo ou antes dele) ndo é sempre Obvia e depende, em grande parte, do
contexto em que surge. Casos ha onde ¢ evidente que a nota ornamental absorve

metade do valor da nota real (Ex. 2.17a ¢ 2.17b).”' Noutros, a apogiatura curta

tem a differencga da quarta parte na demora, pois em summa tem menos valor da metade da figura
subsequente immediata [...]» (italicos do autor).

68 VARELA, Compendio de musica..., pp. 10-11: Apoio, Apoiatura, ou Appoggiatura he huma
figura pequena, a qual tira o seu valor & figura ordinaria, que se lhe segue, e algumas vezes a
figura antecedente. O Apoio humas vezes tira a metade do valor da figura seguinte, outras vezes
lhe tira hum minimo valor.» (itdlicos do original).

69 Idem, p. 11: «Quando o Apoio estd em meio ponto abaixo da figura ordinaria, e lhe tira hum
minimo valor, entdo se chama Mordente [...]» (itdlicos do autor).

70 Fr. José¢ Marques e Silva, como, de resto, € comum na sua época, escreve normalmente as
semicolcheias isoladas como colcheias cortadas.

n No caso do Exemplo 2.17b (extraido dos Responsérios do Santissimo Sacramento), esta
evidéncia ¢ confirmada pela grafia do ritmo da parte de Flauta na versdo orquestral (P-Ln CN
409):
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(atacada no tempo ou antes) parece ser a solugdo mais natural, quer porque o valor
escrito da nota ornamental é muito inferior ao da nota real (Ex. 2.17c¢), quer

porque o proprio contexto melddico assim o sugere (Ex. 2.17d).
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Ex. 2.17d — Te Deum, «Tibi omnes Angeli», cc. 8-10 (org)”
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As apogiaturas duplas e triplas sdo designadas como «portamentos» tanto
por Francisco Solano’® como por Fr. Domingos de S3o José Varela.” Ambos
descrevem os «portamentos» de forma semelhante, embora o primeiro refira que
se atacam no tempo ¢ o segundo admita a hipdtese de serem executados antes do
tempo. No caso das obras de Fr. Jos¢ Marques e Silva, o contexto da sua
utilizagdo sugere sempre um ataque antes do tempo. Nos compassos 5 € 6 do
Verso IV dos Versos de 4° tom, a afinidade da situacdo das duas notas
ornamentais com as duas semicolcheias no compasso seguinte, sugere claramente
que sejam executadas aproximadamente como semicolcheias cujo valor €

subtraido a minima antecedente (Ex. 2.18).

Ex. 2.18 — Versos de 4° tom, Verso IV, cc. 5-6

A hipoétese destes «portamentos» serem atacados antes do tempo é também
corroborada pela andlise do primeiro dos Versos de 5° ¢ 7° tom. O ornamento
utilizado no inicio desta peca é reproduzido por extenso no compasso 25,
demonstrando que ¢ esperada uma execugdo semelhante (tercina de fusas) nos
compassos iniciais (Ex. 2.19). Esta forma de execu¢do corresponde, alids, a
pratica deste tipo de ornamentos em Italia durante a segunda metade do século

XVIIL®

¢, SOLANO, Nova instrucgdo musical..., pp. 171-172: «Os Portamentos, com que se adorna, e
se da maior belleza ao que se canta, sdo também humas figurinhas como os Apojos; mas com a
differenca de concorrerem duas, quatro e¢ mais juntas immediatas humas as outras. [...] O valor
das duas, quatro, ou mais figurinhas ha de se descontar da Figura immediata subsequente [...]»
(itdlicos do autor).

¢t VARELA, Compendio de musica..., p. 11: «Quando os Apoios sdo muitos, estes tirdo o seu
valor da figura ordinaria, que se lhes segue, e algumas vezes 4 figura antecedente. Chaméo-se
ordinariamente Portamentos» (italicos do autor).

yes NEUMANN, Ornamentation..., p. 230.
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Ex. 2.19 — Versos de 5° ¢ 7° tom, Verso I, cc. 1-2 (a) e 25 (b)

O trilo, denominado por Francisco Solano como «trillo», «trinado» ou
«granido»,” e por Fr. Domingos de Sdo José Varela como «trinado»,* ¢ utilizado
com alguma frequéncia por Fr. Jos¢ Marques e Silva, tanto na sua forma mais
simples, sobre uma nota de duragio curta, como estendendo-se sobre uma nota
longa. A primeira situagdo € visivel, por exemplo, nos compassos 33 a 35 do
Allegro brilhante da Fantasia em D6 maior. Menos comum, o trilo longo encontra
exemplos no Verso [V dos Versos de 5 e 7° tom ¢ no final da Fantasia em D6

maior (Ex. 2.20a e 2.10b). Em qualquer das situa¢des, o trilo é indicado pela

abreviatura «tr»."'

b

Ex. 2.20a — Versos de 5° e 7° tom, Verso IV, cc. 16-18

7 SOLANO, Nova instrucgdo musical ..., pp. 173-174: «O Trillo se faz granindo o Signo expresso
com o immediato de cima tacito, ou seja com distancia de Ponto, ou de meio Ponto, € nunca com a
Figura immediata de baxo, que entdo ndo he Trillo [...]. Advirto que Trinado, Trillo ou Granido
he para nds tudo o mesmo na pratica, pelo que sempre tenho usado de hum, ou de outro termo,
para que assim ndo se ignorem todos os que sdo praticaveis» (itélicos do autor).

0 VARELA, Compendio de musica..., p. 12: «O Trinado se faz com dous Signos immediatos [...]»
(italicos do autor).
e SOLANO, Nova instrucg¢do musical..., pp. 173: «[...] o Trillo se assina em cima de qualquer
Figura hum #r., que significa Trinar[...]» (italicos do autor). Cf. também PICCHIANTI, Principj
generali..., p. 56: «Trillo. Due note prossime, come per esempio Do, Re, 0 Re, Mi... ecc. che con
rapidité si succedano alternativamente, formando una tal quale ondulazione di suono, che chiamasi
trillo. Si scrive il trillo con una sola nota, che ¢ sempre la pit bassa delle due colle quali deve
formarsi il trillo, e sopragesta nota vi si scrivi tr...» (italicos do autor).
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Ex. 2.20b — Fantasia em D6 maior, Allegro brilhante, cc. 188-191

Apesar de ambos os tratados acima referidos descreverem o trilo como
uma alternancia entre duas notas contiguas (Solano especifica a nota superior
como nota auxiliar), nenhum dos textos ¢ esclarecedor no que diz respeito a nota
em que o ornamento se inicia. No entanto, na «estampa de Musica»®* apensa ao
Compendio de Fr. Domingos de Sdo José Varela, embora o «trinado» (indicado
com a abreviatura «tr») surja sem explicagdo de execugfio, os simbolos ~ e ~

aparecem ilustrados da seguinte forma:*’

o Baad hadd
T e o e S A
L~ B

Em qualquer caso, tendo em conta a influéncia italiana que dominava a
pratica musical em Portugal desde o inicio de setecentos, € licito supor que os
trilos fossem, por norma, atacados pela nota real, como parece transparecer da
maioria dos tratados italianos da segunda metade do século XVIII, pelo menos no

que diz respeito aos trilos niio preparados.®

82 , . . x
Cf. VARELA, Compendio de musica..., p. 13: «Na estampa de Musica se notdo algumas
abbreviaturas, e o seu valor» (itdlico do autor).

83 VARELA, Compendio de musica..., Est. I, n° 8,
8 ¢t NEUMANN, Ornamentation..., pp. 345-364.
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O termo «grupeto» ndo ¢ mencionado por nenhum tratadista portugués da
época de Fr. José Marques e Silva. No Compendio de Fr. Domingos de Sdo Jos¢
Varela, o simbolo e surge na «estampa de musicay, interpretado como aquilo a
que actualmente se chama «grupeto de ataque»,’’ enquanto que a figuragio
correspondente ao chamado «grupeto medial» parece ser incluida pelo autor, no

ambito dos «portamentos»:86

T &= [ A
1 | X
! I 1
1 11
T

portamentos

Por outro lado, em Italia, a palavra «gruppetto» (associada, quer a uma
indicagdo em notas pequenas, quer ao simbolo o) estaria ja generalizada no inicio
do século XIX.*” Na obra de Fr. José Marques e Silva, embora ndo se encontre a
designacdo do ornamento, os grupetos sdo indicados destas duas formas, sendo os
«grupetos de ataque» indicados por meio de notas pequenas € os «grupetos

mediais» indicados por meio do simbolo e (Ex. 2.21).

a b
h .R' — £ ﬂﬁ é ’hmiﬁ %.N llbf 1
Grerr——reps —im Py
o o fo —

Ex.2.21 — Versos de 1° tom, Verso V, c. 19 (a); Fantasia em D6 maior, Allegro brilhante, cc.: 77 (b)

85 ~ . ~ P e -

As expressdes «grupeto de ataquey» e «grupeto medial» sdo usadas no Diciondrio de musica de
Tomas Borba ¢ Fernando Lopes Graga (Porto, Figueirinhas, 1996, (2% ed.), vol. 1, pp. 614-615).
86 VARELA, Compendio de musica..., est. 1, 1" 8 ¢ 10.

¢ PICCHIANTI, Principj generali..., p. 56: «Gruppetto. Una doppia, tripla, quadrupla, ecc.
appoggiatura, forma cid che si chiama gruppetto, al quale non si assegna valore di tempo
determinato in quanto alla battuta, e si scrive coi soliti piccoli caratteri delle appoggiature. {...] La
scelta della specie del gruppetto viene rilasciata qualche volta al gusto dell’esecutore, ed allora non
si scrive colle solite notine, ma si indica col segno [...]» (italico do autor).
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O harpejo, ou a execugio harpejada de acordes® (ornamento normalmente
mais associado ao idioma do cravo e do piano), ¢ frequentemente utilizado por Fr.
José Marques e Silva na escrita para 6rgdo. A pratica da execugdo de harpejos no
drgdo tem testemunhos anteriores, sobretudo na obra dos organistas franceses dos
séculos XVII e XVIII, onde ja surge o sinal actualmente utilizado.* E, no entanto,
de considerar que a pratica do harpejo também se estendesse a outras regides
europeias, como a Italia, apesar de ndo ter sido ai desenvolvido nenhum simbolo
especial para o indicar.”® Na obra de Fr. José Marques e Silva, encontram-se
muitos exemplos de harpejamento de acordes, tanto numa s6 méo, caso do inicio
do Allegro brilhante da Fantasia em D6 maior (Ex. 2.22), como em ambas, caso

dos compassos iniciais do quarto dos Versos de 4° tom (Ex. 2.23).
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Ex. 2.23 — Versos de 4° tom, Verso IV, cc. 1-4
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P

88 - ~ . . , - .
NEUMANN utiliza as expressdes «chordal arpeggio» e «linear arpeggio» para distinguir os

harpejos realizados sobre um acorde escrito, daqueles cuja execugdo ¢ definida pela prépria
notagdo (Cf. Ornamentation..., p. 492).

Ver, por exemplo, o Livre d’orgue de Louis-Nicolas Clérambault, publicado em Paris
provavelmente entre 1710 e 1714, onde o simbolo do harpejo aparece com frequéncia, sobretudo
nas pecas com andamento mais lento.

% Cf. NEUMANN, Ornamentation..., p. 496.
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O contexto em que surgem estas indicagdes de harpejo (sobretudo no caso
exposto no Ex. 2.23) sugere uma execugdo anterior ao tempo, de forma a acentuar

a nota mais aguda.”’

O sinal grafico associado ao mordente (~), apesar de ser referido no
Compendio de Varela,”” ndo aparece em nenhuma obra de Fr. José Marques e
Silva. No entanto, é de notar que, para além da sua utilizagio como elemento de
elaboracdo melédica (como foi referido anteriormente), a escrita por extenso do
mordente ¢ algumas vezes usada num contexto puramente ornamental, como

sucede no compasso 7 do terceiro dos Versos de 5° e 7° tom (Ex. 2.24).

=

Ex. 2.24 — Versos de 5° € 7° tom, Verso III,c. 7

2.2.1.3. — Polarizacio melodia-baixo

Uma grande parte da musica de Fr. Jos¢ Marques ¢ Silva para vozes ¢
6rgdo, ou mesmo para Orgdo solo, pode reduzir-se, num exercicio de
desconstrugio analitica, a uma linha melddica (na maior parte dos casos confiada
a voz superior) suportada por um acompanhamento que proporciona um apoio
harmonico claro. Exemplos deste tipo de estrutura na sua forma mais simples sio

o verso «In sanctitate et justitia» do Benedictus Dominus Deus Israel em Do

o1 Cf. NEUMANN, Ornamentation...,p. 510.

92 - . . . .

E interessante notar que Fr. Francisco de S. José VARELA, embora atribua ao termo «mordente»
um significado diferente do contemporéneo (Compendio..., p. 11), inclui a explicagdo actual do
signo + na «estampa de musica», tal como sucede com os simbolos ~ e ~ (id. Est. 1, n® 10).
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menor’”> (onde um solo de soprano se desenvolve sobre um baixo cifrado) ou o
moteto Dextera tua Domine para soprano solo e orgio obrigad094. No primeiro
destes dois casos € clara a separacdo entre melodia e acompanhamento, dado o
contraste entre o estilo cantabile da melodia e o caracter harmonicamente estatico

do baixo em colcheias repetidas (Ex. 2.25).

Allegro brilhante

P In san - cti - ta - te et jus-ti -ti-a co - ram__

Org # 5

Ex. 2.25 — Benedictus Dominus Deus Israel (1809), cc. 64-68

O esquema basico da melodia acompanhada esta, contudo, presente em
muitas outras situagdes de textura mais densa. No motete Dextera tua Domine,
atras referido, a mio direita do oOrgdo, de caracter evidentemente solistico
enquanto a voz estd em pausa, reduz-se a uma mais ou menos elaborada
realizagdo da harmonia, quando assume o papel de acompanhamento. Um dos
recursos mais frequentes, no caso da musica vocal, ¢ a utilizagdo das vozes
intermédias para o preenchimento harmonico de uma textura claramente
polarizada entre a melodia ¢ o baixo, através do refor¢o de uma das linhas
extremas, ou do preenchimento harménico. O Exemplo 2.26 mostra uma
passagem do verso inicial do 7e Deum em D maior para vozes masculinas e dois
6rgdos’. A voz superior, inicialmente acompanhada apenas pelo Orggo 1I (o

Orgéo | executa apenas a linha do baixo), mantém o seu caricter de melodia

%3 p_Ln FCR 198//7.
4 p_Ln FCR 198//38.
%5 p_Mp R. Mms 13/2.
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preponderante apds a entrada de todo o efectivo vocal e instrumental. Tanto as
vozes inferiores como as figuragdes dos dois 6rgdos tém um papel meramente

harmonico, trazendo a musica apenas uma variagdo de textura.
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Ex. 2.26 — Te Deum, «Te Deum laudamus», cc. 15-19 (P-Mp R. Mms 13/2)"

Um dos processos mais simples para clarificar o contexto harmonico,
enfatizando simultaneamente a polarizagdo entre a melodia e o baixo, consiste na
introdugio de uma voz adicional que se move paralelamente a uma das partes

extremas (mais frequentemente a voz superior) a distdncia de uma terceira ou de

% Esta designagdo das vozes é a da partitura autografa e € constante na maioria das obras de Fr.
José Marques e Silva destinadas & Basilica de Mafra. No entanto, em alguns casos, como o
Laudamus te e Gratias, também escrito para Mafra, surgem as designacdes «Tenor 1%, «Tenor
2%, «Baixo 1°» e «Baixo 2° (P-Ln FCR 198//21).
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uma sexta.”” Esta solucdo ¢ amplamente explorada por Fr. José Marques e Silva,

tanto nas obras vocais como nas pecas para orgio solo (Ex. 2.27 e 2.28).
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Ex. 2.27: Versos de 4° tom, Verso II, cc. 21-28.
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?7 Cf. Leonard RATNER, Classic Music, pp. 108-109.
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Ex. 2.28 — Benedictus Dominus Deus Israel (1809), cc. 21-27

2.2.1.4. - Contraponto

A notoria preferéncia pela melodia acompanhada, patente na maioria da
musica religiosa produzida nos finais do século XVIII, ndo ¢ resultado de uma
falta de apetrechamento técnico dos seus criadores no dominio do contraponto, da
mesma forma que a aparente simplificagdo harmonica na musica posterior a 1750
nfio implica menor capacidade dos compositores no campo da harmonia. Ao longo
da segunda metade de setecentos (e mesmo mais tarde), a aprendizagem e o
exercicio do contraponto constituiam a base do estudo da composicéo, criando

assim uma permanente liga¢do & musica de periodos anteriores.”®

Como se referiu atras, o estudo do contraponto mereceu especial atengéo
por parte de Fr. José Marques e Silva, enquanto aluno e professor, e o seu dominio
da escrita fugada teve um papel importante no processo que levou a sua nomeagdo
para o cargo de mestre do Semindrio da Patriarcal.”” A Fuga sobre um tema de
Galdo, anteriormente mencionada, é porventura, em toda a obra do compositor, o
exemplo mais marcante de aplicagdo estrita da técnica contrapontistica. Como €

apontado por Ernesto Vieira, a comparag@o entre as duas obras (a fuga de Fr. José

%8 Cf. Leonard RATNER, Classic Music, p. 109
? Ver Capitulo 1.
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Marques e Silva e o original de Joaquim Cordeiro Galdo) ndo deixa margem para

duvidas no que diz respeito ao nivel da elaboragdo técnica (Ex. 2.30 € 2.31).
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Exemplo 2.30 — Joaquim Cordeiro Galdo, Fuga, cc. 1-18 (P-Ln 146//8)
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Ex. 2.31 — Fr. José Marques e Silva, Fuga sobre um tema de Galdo, cc. 1-14

Para além de incluir um segundo tema baseado no contratema original

199 a fuga de Fr. José Marques ¢

(facto também sublinhado por Ernesto Vieira
Silva é mais desenvolvida (quase o triplo da duragdo'®'), apresentando um
percurso tonal muito mais variado que chega a atingir a tonalidade de D6

sustenido menor, sendo Sol maior a tonalidade da pega.

S r
- ¥ T

) t g | 4 14 14 T

) vi - tam ven-ti - W osae - cu-li A - men A - men
A
T
B
Org

1% viERA. Dicionario ..., vol. 1. p. 445.
1 A fuga de Fr. José Marques ¢ Silva tem 91 compassos (6/8) enquanto que a de Joaquim
Cordeiro Galao apenas 62 compassos (3/8).
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Ex. 2.32 — Fr. José Marques e Silva, Fuga sobre um tema de Galdo, cc. 57-64

Chegaram também até hoje, alguns exemplares autdgrafos de exercicios de
contraponto a duas, trés e quatro vozes, que revelam um grande a-vontade do
compositor no manuseamento da linguagem, mas também uma preocupagéo pelo

exercicio da técnica pura.'®?

Outro exemplo revelador do dominio de Fr. Jos¢ Marques e Silva em
relagdo a escrita imitativa é a fuga que serviu de prova no concurso para o lugar
de Mestre do Seminario da Patriarcal (jd4 mencionada no capitulo anterior),

sobretudo quando comparada com a do seu opositor Antoénio José Soares.'”

192 p_Ln MM 1657. Este autografo, cuja folha de rosto apresenta a inscrigdo «Baxos de Imitagéo,
e Estudos / Feitos por F' Joze Marques e S.%», contém uma correcgéio de uma quinta paralela oculta
(Exercicio 2, cc. 6-7). No entanto, ndo estd datado, pelo que ndo se pode relacionar seguramente
com a seguinte referéncia de Ernesto Vieira: «Possuo uma collecgo de exercicios de contraponto
e fuga que elle fez debaixo da direcg¢do de Baldi, autographo muito curioso por nos mostrar como

n’aquelle tempo se estudava a fundo a arte de compor» (Diccionario..., vol. 2, p. 317).
13 p_Ln FCR 185//5 e P-Ln FCR 205//1 1, correspondendo respectivamente as provas de Fr. José

Marques e Silva e de Antdnio José Soares (ver Cap. 1, nota 31).
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Uma comparagio, ainda que superficial, das exposi¢des das fugas de Fr.

José Marques e Silva e de Anténio José Soares, revela uma evidente superioridade

do primeiro no que diz respeito ao dominio daquele estilo (Ex. 2.33 € 2.34).

e J-I --J-
fuak) ¢
i " '
ji P
q
i ] '
d ¢
] ]
W 9
o
A ' b
3 ] ] )
| ﬁl. = S - gttt
! 1 ’ ]
&.y ] ] ]
Ab ] ] '
Jey ) - |MW|
¢ % %
= < = m

1
1

P e ]

T
S

i
I

©

Ex. 2.33 — Antonio José Soares, Contraponto, cc. 1-16 (P-Ln FCR 205//11)
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Ex. 2.34 — Fr. José Marques e Silva, Contraponto, cc. 1-15 (P-Ln FCR 195//5)

Outro exemplo de utilizagdo de uma textura contrapontistica formal pode

ser encontrado nos compassos iniciais do Responsoério «Caligaverunt oculi

104 105

mei», - tltimo dos Responsorios de Sexta-Feira Santa (1832), - onde a entrada

das quatro vozes obedece a um rigoroso cdnone ao unissono € a oitava, sobre uma

nota pedal (Ex. 2.35).

104 A transcri¢do integral desta obra € apresentada em apéndice.
19 p_Ln MM 143/6.
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Ex. 2.35 — Responsorio «Caligaverunt oculi mei», cc. 1-6 (P-Ln MM 143//6)

Apesar do rigor da escrita candnica, a harmonia permanece como o
principal elemento condutor do discurso musical, basicamente recorrendo ao
encadeamento V-1 (posteriormente esclarecido como V¥ro-I) sobre o pedal de
Ténica, reforcado pela acentuagdo de todas as vozes no acorde de sétima

diminuta.

Embora menos frequente, o recurso ao contraponto livre é encontrado em
diversas obras, como o segundo dos Versos de 1° tom para 6rgdo solo'" (situagio
que sera referida mais adiante). Um dos exemplos mais elaborados encontra-se no
verso «Lavacra puri» do Hino Crudelis Herodes Deum (1834),'" do qual é
apresentado um excerto no Exemplo 2.36. Neste tltimo caso, as trés vozes quase

nunca actuam de forma homofOnica, evoluindo num contraponto livre, com

106 p_ 1 0 MM 144//9.
107 p_ 1.0 FCR 198//11.
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excepedo de um breve recurso a imitagdo (baseada nas notas iniciais do cantochéo

daquele hino) no inicio.
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Ex. 2.36 — Hino Crudelis Herodes Deum, cc. 31-34 (P-Ln FCR 198//11)

Apesar destes exemplos, na generalidade da obra de Fr. José Marques ¢
Silva, o contraponto € utilizado em menor escala, ocupando normalmente um
lugar secundario em relagdo ao encadeamento harmonico € a polariza¢do entre a
melodia e o baixo. A situagdo mais comum ¢é a ocasional independéncia de duas
vozes que evoluem num movimento paralelo de terceiras ou sextas. No entanto,
encontram-se diversos casos onde o contraponto formal ¢ a melodia acompanhada
coexistem, como sucede no verso «Quia respexity do Magnificat em Mi menor
(1834).'% Nesta sec¢do da obra, as quatro linhas vocais desenvolvem uma escrita
fugada com o constante recurso a um tema principal e a dois contratemas,
enquanto o Orgdo executa um acompanhamento puramente instrumental, quase

nunca duplicando as vozes.

198 p 1 n FCR 198//42, cc. 25 a 56.
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E interessante notar que o recurso ao contraponto ¢ mais frequente nas
obras tardias do compositor (sensivelmente a partir de 1830). Uma das técnicas
mais raramente — e mais tardiamente — usadas por Fr. José Marques e Silva, ¢ a
composigao sobre um cantus firmus. Esta situagdo s6 € encontrada em trés obras,
todas datadas de 1834: os Hinos A4 solis ortus, Jesu Redemptor omnium, e
Crudelis Herodes Deum."” Para além da proximidade da data de composigdo e do
tempo litirgico a que se destinam, estas trés obras tém em comum o facto de
serem baseadas no cantochdo dos hinos correspondentes. Todas seguem um plano
que alterna versos a quatro vozes (com acompanhamento de érgdo) com versos
em cantochdo (para os quais é fornecido um acompanhamento em cantochdo
figurado). Este tipo de alternéncia é relativamente comum em obras baseadas em
hinos ou canticos evangélicos. A caracteristica distintiva comum a estes trés hinos
é o facto de os versos a quatro vozes serem baseados na propria melodia do

cantochio.

No Hino Jesu Redemptor omnium, por exemplo, os Versos II, IV e VI
consistem na execu¢do do cantochdo, acompanhado da forma que se apresenta no
Exemplo 2.37. Os Versos | e V (idénticos em termos musicais) sdo construidos
sobre o cantus firmus da melodia litirgica, o qual é confiado ao baixo (Ex. 2.38).
No Verso III (um trio S, A, T), o cantus firmus é confiado ao Tenor, embora se
limite a citar as duas primeiras frases do contochdo, evoluindo, a partir de ai, para
um contraponto mais livre. O Verso VII consiste num fugato baseado nas notas

iniciais do cantochéo.

199 0s autografos destas trés obras conservam-se na Biblioteca Nacional de Lisboa e apresentam
as seguintes inscri¢des nas respectivas folhas de rosto: «Hymno p® a Festa do Natal / Muzica p* 4
Vozes, acompanham.” de Orgdo. / Expressam. Feito p Compésto p* o 1™ ¢ Ex.™ S." Conde do
Redondo; / Pello Seu M."® Atento S* e S. Ob.™ Fr. Joze Marques. / Lisboa, em 1834. [...]» (P-Ln
FCR 198//9), «Jesu Redemptor omnium / Hymno p.* a Festa do Natal; Muzica p.* 4 Vozes, e /
acompanhamento de Orgdo. / Expressam.” Feito p.* o 11.™ ¢ Ex.™ Snr. Conde do Redondo; no
Anno de 1834. / Pello Seu M."” $.°" ¢ S. Ob.™ Fr. Joze Marques da S*» (P-Ln FCR 198//10) e
«Hymno dos Santos Reis Magos, p.* Matinas e tambem Vésperas. Muzica Dedicada ao IIL.™ e
Ex.™ S." Conde / do Redondo: pello seu Munto Atento S.” e Servo Ob.™ Fr. Joze Marques.
1834.» (P-Ln FCR 198/11). O facto de estas obras se¢ destinarem a Festa do Natal e 4 Festa dos
Reis Magos, e serem dedicadas ao Conde de Redondo com a data de 1834, leva a crer que tenham
sido escritas no final daquele ano.
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Ex. 2.38 — Hino Jesu Redemptor omnium, Verso |, cc. 1-7

A estrutura da obra, no que concerne a utilizagdo do material proveniente

do cantochéo, pode resumir-se no seguinte quadro:
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Verso 1 Cantus firmus (integral)

Verso 11 Cantochéo

Verso II1 | Cantus firmus (parcial)

Verso IV | Cantochdo

Verso V Cantus firmus (integral)

Verso VI | Cantochéo

Verso VII | Fugato (sobre incipit do cantochdo)

UtilizagOes sistematicas do recurso a técnica do cantus firmus sdo também
encontradas nos outros hinos atras mencionados. No Hino A solis ortus (P-Ln

FCR 198//9), a estrutura é semelhante a do Hino Jesu Redemptor omnium, sendo

o fugato final substituido por um «Canon, ao Unissono, € a 8.2y.!10

Verso [ Cantus firmus (integral)

Verso 11 Cantochio

Verso Il | Cantus firmus (integral)

Verso [V | Cantochfio

Verso V Cantus firmus (parcial)

Verso VI | Cantochfio

Verso VII | Cénone (ao unissono ¢ & oitava)

2.3. Aspectos verticais

2.3.1. - Harmonia

A evolugio da linguagem musical ao longo do século XVIII, marcada pela
consciéncia definitiva do sistema tonal, manifesta-se a partir do segundo tergo do

século — ou, se se preferir, durante o periodo classico — numa defini¢do mais

111

exaustiva da tonalidade.” Esta necessidade de, por um lado, estabelecer

110
111

P-Ln FCR 198//9.

Cf. Leonard RATNER, Classic Music..., p. 48: «While the vocabulary of classic harmony does
not differ essentially from that of baroque or romantic music, a great difference exists in classic
harmonic rethoric — the ways in which the chords and cadences are arranged and the impression of
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claramente a tonalidade no inicio de uma obra e, por outro, fazer com que todo o
percurso harmdnico dessa obra gravite em torno de um centro tonal, traduz-se

numa aparente simplificagio dos processos composicionais.

O processo de hierarquizacdo dos graus da escala (e dos respectivos
acordes) necessario a definigdo de uma tonalidade, leva for¢osamente a insisténcia
na Tonica e nos graus que lhe estdo mais proximos no circulo das quintas (com
especial énfase na Dominante, dada a sua importancia na definigdo da propria
Ténica). Adquire especial importincia nesta fungdo o acorde de sétima da
Dominante (V'), o qual, pelo facto de conter simultaneamente a sensivel e o 4°

. . Lo 1
grau da escala, define inequivocamente a Ténica.'"?

v \4

VII II

III VI

A existéncia de um ritmo harmonico lento propicia, como ja foi dito, o
recurso as dissonincias ornamentais que criam momentos pontuais de tensdo no
discurso musical, adquirindo especial efeito neste contexto a apogiatura, pelo
facto de ser uma dissonincia ndo preparada.'’” Por outro lado, a relativa
simplicidade da harmonia, com predominancia dos acordes de I e V, faz salientar

qualquer uso ocasional de uma harmonia mais complexa ou variada. Este efeito €

muitas vezes usado para criar um clima mais dramatico. Na obra de Fr. José

key thus given. No other style in the history of western music places such emphasis upon key or
explores with such imagination and verve the ways in which key can be affirmed».

H2ef, Christopher BOCHMANN, A4 linguagem harmdonica do tonalismo, Lisboa, Juventude Musical
Portugesa, 2003, p. 18.

3 yer p. 43. Cf. também RATNER, Classic music..., pp. 61-62.



71

Marques e Silva encontram-se exemplos, quer do emprego de acordes mais
complexos (com especial preferéncia pelo acorde de sétima diminuta), quer da
utilizagdo de harmonias que, pelo seu afastamento do centro tonal da peca, criam
um efeito de surpresa. Por exemplo, no compasso 12 da Trezena de Santo Antdnio
(1824)"'* o aparecimento do acorde de L4 bemol maior, embora um acorde
perfeito, cria um efeito dramatico por suceder ao acorde da Ténica no contexto de
D6 maior (Ex. 2.39). Situagdes semelhantes podem ser observadas na Fantasia em

D6 Maior e nos Versos de 4° tom.'!’

[T]Te

iy
Ly

o)
o o | 3
e jpén_q 11; ~§T 88 ¢ |

d 3 FT F ' !

Ex. 2.39 — Trezena de Santo Antonio (1824), cc. 10-12

Muitas melodias tematicas, como é, por exemplo, o caso do solo de Fagote
no quarto dos Versos de 1° tom ou o segundo tema do Allegro brilhante da
Fantasia em D6 maior (Ex. 2.40), estio associadas a uma clara defini¢do da

tonalidade através da oscilagdo entre os acordes I-V (ou I-V7).

A

A}

2

[ 18

Ex. 2.40 — Fantasia em D¢ maior, cc. 11/27-30

14 p_Ln FCR 198//1.
115

Estas obras sdo analisadas em pormenor no capitulo 3.
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A oscilagdo entre Ténica e Dominante ¢ também marcante ao nivel da
macro-estrutura de uma obra, sendo o caso mais evidente, dada a dimenséo da

pega, o da Fantasia em Do maior:

Allegro moderato | Allegro brilhante | Presto
T | T>D | DT | T

Aqui, a oscila¢@o entre Tonica e Dominante ¢ compensada pelas incursdes
no dominio da Subdominante a partir do inicio da segunda parte do Allegro
brilhante: a quase imediata modula¢do a Fa menor (e posteriormente a Ré bemol
maior) cria o efeito de uma subdominante exagerada. O lado da Subdominante no
circulo das quintas estd também presente tanto na exposi¢do como na reexposi¢io
através da intrudugio de um terceiro tema (primeiro em Mi bemol maior € mais
tarde em L4 bemol maior) em tonalidades que podem ser interpretadas como

subdominantes exageradas em relagdo a tonalidade principal.

Allegro brilhante
D6M — SolM (Mi,M) SolM ! SolM — Ré;M — DoM (La,M) DOM

E aqui também visivel a intengdo de uma certa simetria tonal: a secgio
central da obra, com o percurso Tonica-Dominante-Dominante-Tonica, €
enquadrada por duas sec¢des, independentes sob o ponto de vista temdtico,
firmemente ancoradas na Ténica. Num plano mais geral, esta procura de uma
simetria tonal parece ter sido uma intengdo de Fr. José Marques e Silva e,
inclusivamente, ter tido um peso crescente ao longo da sua producdo. Uma analise
comparativa do percurso tonal definido pelos diversos andamentos que compdem
o Gloria e Credo de cinco Missas escritas em diversas fases da vida do
compositor — Missa em Sol maior (1819), Missa em Sol maior (1821), Missa em
Si bemol maior (1825), Missa em D6 maior (1829) e Missa em Ré menor (1834) —

apresentado na tabela seguinte, parece sustentar esta hipotese.
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Gloria Credo
1819 D6M-(Mi,M)-SolM-SoIM-D6M SolM-FaM-Lam-FaM
1821 REM-SolM-Mi,M-Si,M-Mi,M-D6M-SolM-RéM Mi,M-Fam-Solm-Si,M-Mi,M
1825 SolM-(Mi,M)-Si,M-FaM-Dém-Mi,M-SolM FaM-DoM-Lam-DoM-DoM
1829 SolM-SolM SolM-Mim-SolM
1834 LaM-FaM-RéM-LaM Mi,M-Solm-Rém-Si,M-MiyM

Num plano ainda mais macroscopico, a sucessdo das tonalidades das
diferentes secgbes de cada uma das Missas (apresentada na tabela seguinte),

evidencia também uma tendéncia crescente para um percurso simétrico.

Kyrie Gloria Credo Sanctus Agnus Dei
1819 SolM DoM SolM SibM DoM
1821 SolM RéM MibM DoM SibM
1825 SibM SolM FaM FaM FaM
1829 DM SolM SolM DoM DoM
1834 Rém LaM MibM D6M Rém
2.3.2. Baixo cifrado

Independentemente da sua maior ou menor relagdo com a pratica musical,
o baixo cifrado continuou a ser, ao longo da segunda metade do século XVIII, a
base do ensino da composi¢do e um elemento fundamental na formagdo dos
musicos, sendo abordado em profundidade na maioria dos tratados do final de
setecentos, como Die Kunst des reinen Satzes in der Musik (1771-1779) de
Johann Philipp Kirnberger, Regole per bene accompagnare il partimento: o sia, il
basso fondamentale sopra il cembalo (1782) de Giovanni Paisiello, ou
Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen fur Lehrer und Lernende
(1789) de Daniel Gottlob Tiirk.''® Em Portugal, as mais significativas obras

musicais tedricas do mesmo periodo, como o Novo tratado de musica metrica e

16 Cf. Leonard RATNER, Classic Music..., p. 138.
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rythmica (1779)'"" de Francisco Ignacio Solano, ou o Compendio de musica
theorica, e pratica, que contém breve instruc¢do para tirar musica (1806) de Fr.
Domingos de Sdo José Varela,' '® consagram uma percentagem das suas paginas a

explicacdo das cifras e da sua realizaggo.'"’

Do mesmo modo, as Regras de acompanhar de Fr. José Marques e Silva,
baseiam toda a explicagdo da harmonia na construgdo de intervalos a partir de
uma nota do baixo. Os diversos tipos de cadéncias sdo exemplificados através do
baixo cifrado, apresentando cifras bastante pormenorizadas que ndo s6 definem as
notas que compdem cada acorde, como dio indica¢des sobre a prépria condugio
das vozes. Por exemplo, na explicagdo da cadéncia «composta» (apresentada no
Ex. 2.41a), a posi¢do das cifras sobre a nota Sol (4/5-3/5 em vez de 5/4-5/3)
esclarece que o retardo da terceira no acorde de V ocorre na voz superior,

sugerindo uma realizagdo como a apresentada no Exemplo 2.41b.

8 3 8 8 4 3 8 8 3 4 4 3 8
5 5 5 5 5 5 3 3 5 6 5 57 3
3 3 3 .
T T ! ]
L&) I JELS ) 11 XP 1 K ] [IILS ] 1 '3 |
| 1 11 1 1 11 1 1 1
Simples Composta Dobrada, ou Longa

Ex. 2.41a - Regras de acompanhar, f. [2]r.

117 . . . . R . .
Francisco Ignacio SOLANO, Novo tratado de musica metrica e rythmica, Lisboa, Regia

Officina Typographica, 1779.

118 . ~ P . . . . ,
Fr. Domingos de S3o José Varela, Compendio de musica theorica, e pratica, que contém breve

instrucgd@o para tirar musica, Porto, Antonio Alvarez Ribeiro, 1806.

Fr. Domingos de S&o José Varela ndo aprofunda demasiado a questéio das cifras (Compendio
de musica theorica, e pratica..., p. 30: «He tal a variedade com que costumdo cifrar o Baixo
continuo, que mal se pode dar regra certa nesta materia» (italico do original). Apesar disso, dedica
todo um capitulo & realizagdo dos acordes sobre o baixo, cifrado ou nio (id., pp. 30-49), e inclui
vérios exemplos de realizagdo de cifras (id. est. II-1V, n® 12-37).
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Ex. 2.41b — Realizacfio da cadéncia «composta» enunciada em Regras de acompanhar, f. [2]r.

Embora este tipo de pormenorizagio das cifras seja caracteristico da
aplicagdo do baixo cifrado ao ensino da composigdo, a cifragem do baixo nas

obras de Fr. José Marques e Silva onde o 6rgdo se resume a fungdo de continuo €

. , . . 2
bastante exaustiva, como se vera mais adiante.'®

2.4. — Outros aspectos

2.4.1. — Articulacdo

A tendéncia que se verifica ao longo da segunda metade do século XVIII
para incluir na musica escrita cada vez mais informacgfo relacionada com a
interpreta¢do leva, tal como sucede no caso da ornamentagdo, a um aumento do
uso de sinais de articula¢do por parte dos compositores. Por outro lado, a evolugdo
da linguagem musical durante esse periodo, nomeadamente no que respeita a
elaboragdo melddica, vem favorecer a predominéncia de linhas mais fluentes e de
uma articulagdo mais ampla. Embora a articulagdo mais detalhada (unindo duas,
trés ou quatro notas), tipica do periodo barroco, perdure ao longo de todo o século
XVIII, tornam-se cada vez mais comuns as indica¢Oes de articulagdo que

. . , 1
abrangem um muito maior nimero de notas. 2

120 gste aspecto sera abordado no Capitulo 4.
121 Cf. RATNER, Classic Music..., p. 190.
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Os sinais de articulagdo sdo as indicaces de interpretagdo que mais
abundam nas obras de Fr. José Marques e Silva. Os simbolos de staccato e
sobretudo as ligaduras sdo utilizados com um grau de precisdo muito elevado. Um
dos casos mais comuns € a ligagdo de duas ou trés notas, alternada com notas

destacadas, como sucede no Verso III dos Versos de 5° e 7° tom (Ex. 2.42).

Ex. 2.42 — Versos de 5° ¢ 7° tom, Verso I, cc. 21-23 (m.d.)

E frequente que nos ritmos pontuados a articulagdo seja escrita por extenso
(substituindo o ponto por uma pausa), como se vé no Exemplo 2.43a e 2.43b.
Nesta circunstincia sdo recorrentes as ligaduras entre a parte fraca e a parte forte
do tempo, atravessando inclusivamente as barras de compasso (Ex. 2.43¢), o que
acentua o direccionamento para a parte forte do tempo (este efeito é utilizado, por
exemplo, no Motete Veni Assur, cc. 10-12). A consciéncia do efeito dindmico da
articulagdo parece também ser revelada na forma como, por vezes, Fr. José
Marques e Silva adapta a articulagdo da parte de 6rgdo a dinamica das linhas
vocais, fazendo corresponder a uma acentuagdo da linha vocal (Ex. 2.43d) uma

nota precedida de articulagdo na parte de 6rgdo (Ex. 2.43¢).

a b c d e
| 7334 1 533531 733 10,000,003 73

Ex. 2.43 — Férmulas de articulagio na obra de Fr. José Marques e Silva

As articulagdes que abrangem um maior nimero de notas sdo também
relativamente frequentes na obra do compositor. Por exemplo, no Verso 1 dos

Versos de 1° tom (compassos 17 a 19), as ligaduras chegam a abarcar dezasseis
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semicolcheias (Ex. 2.44). Este tipo de articulagdo esta normalmente associado a
linhas de grande fluéncia melddica, nitidamente influenciadas pelo estilo
operatico, o que se confirma através da comparagdo com exemplos vocais, como

os virtuosos melismas do Laudamus te para Alto solo, Coro e 4 ()rgﬁos (Ex. 2.45).

| 18
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Ex. 2.44 — Versos de 1° tom, Verso1, cc. 17.19
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Ex. 2.45 — Laudamus Te e Gratias, cc. 65-66 (Alto solo)

2.4.2. — Dindmica e agogica

Tal como na generalidade da musica europeia ao longo de todo o século
XVIII, as indica¢des de dindmica na obra de Fr. Jos¢ Marques e Silva resumem-
se, na maioria dos casos, as indicagdes «f» e «p» (uma rara excepgio encontra-se
no Responsorio «Tenebrae factae sunt», dos Responsdrios de Sexta-Feira Santa,
onde as indicagbes «pp» ¢ «ff» sdo usadas nas linhas vocais). Apesar do constante
recurso a alternancia entre aqueles dois patamares dindmicos (especialmente facil
de executar nos 6rgéos portugueses contemporaneos do compositor, como se vera

mais adiante'??), ¢ evidente que os compositores setecentistas faziam uso de uma

122 o relagfio entre a dinAmica e a registag@o sera abordada com mais profundidade no Capitulo 5.
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gama dindmica mais alargada e, sobretudo, mais variada. Mesmo no caso do
6rgo — que, em especial nessa época, possui limitagdes ao nivel da maleabilidade
dindmica — os acompanhamentos das obras vocais de Fr. José Marques e Silva
podem apresentar numa mesma pega as indicagdes «Flautado», «Oboé» e
«Fagote» (respectivamente para a mao direita ¢ a mdo esquerda), «Cheio» e
«Cheio com trombetas», o que ja pressupde quatro planos dindmicos (e timbricos)

distintos ao nivel da registacéo.

Aparte as indicagdes de andamento no inicio de cada obra ou sec¢do, as
quais sdo normalmente apresentadas de forma bastante cuidada, existem poucas
indicagdes de agdgica nas obras de Fr. José Marques e Silva. A mais comum ¢ a
suspensdo, indicada pela expressdo «demora» (por exemplo, no Verso IV dos
Versos de 4° tom) ou, mais frequentemente pelo simbolo «~». Situagdes muito
menos comuns sdo a mudanga subita de andamento, indicada, por exemplo, no
final do Hino Jesu Redemptor omnes através da indicagdo «devagar», ou no
Salmo Memento David através da expresssdo «Hu™ pouco Mais Allegro». Mais
raro ainda € o recurso expresso ao rallentando, do qual um exemplo ¢ encontrado
no mesmo Salmo Memento David, onde surge a indicagdo «Sempre p. €

afrouxando pouco a pouco».

2.4.3. — Influéncia dos modelos pianisticos

No dealbar do século XIX, quando Fr. José Marques e Silva inicia a sua
actividade de organista e compositor, o piano adquirira ja em toda a Europa um
estatuto dominante no campo da musica de tecla.'” A expressio das ideias

musicais da época provava-se mais acomodada a versatilidade daquele

123 Cf. Laurence LiBIN, «The Instruments» in Eighteenth-Century Keyboard Music, ed. Robert L.
MARSHALL, New York, Schirmer Books, 1994, p. 3): «While the harpsichord gradually became
outmoded as listeners tired of its intrinsic limitations, the piano adapted successfully to the new
musical challenges».
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instrumento, sobretudo no que diz respeito a sua flexibilidade dindmica, a qual era
j4 apreciada desde ha algumas décadas.'** Esta supremacia do piano, que levou ao
progressivo desaparecimento do cravo e do clavicordio, teve uma influéncia

. N . o 125
decisiva na transformagdo da escrita para orgdo.

Em Portugal, a presenga do piano no meio musical comegou a intensificar-
se jd no inicio da segunda metade do século XVIII, nomeadamente através da
actividade de construtores como Henrique van Casteel, provavelmente
estabelecido em Lisboa entre 1757 ¢ 1767.'*° No inicio de oitocentos, a formagio
de um musico de tecla, inclusivamente a de um organista, era muitas vezes feita

tendo o piano como instrumento de trabalho.'*’

Na obra de Fr. Jos¢ Marques ¢ Silva, a interpenectracdo dos idiomas

pianistico € organistico (com notdria preponderancia do primeiro) é evidente, a

124 ¢f. carl Philip Emanuel BACH, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen Zweyter
Theil, Berlin, George Ludewig Winter, 1762, p. 245: «[...] behilt das Clavicord und das
Fortepiano wegen der mancherley Art, die Stircke und Schwiiche allmilig vorzutragen, vor den
Fligeln und Orgeln vieles voraus». O autor insere este comentirio no capitulo sobre
acompanhamento, referindo também as limitagdes dindmicas do cravo: «Wir [...] finden, daB der
Fliigel mit einer Tastatur unter allen Instrumenten, worauf man den Generalball spieltet, den
Begleiter wegen des Forte und Piano am meisten in Verlegenheit seBet. Es bleibet ihm hier nichts
tibrig, als daB er durch eine verstirkte und verminderte Harmonie diese Unvollkommenheit des
Instruments zu verbessern suchet» (Id., p. 244).

125 Sandra SODERLUNG, Organ Technique: An Historical Approach, Chapel Hill, Hinshaw Music,
1980, p. 144: «Betweeen the time of J. S. Bach and that of Cesar Franck (1822-1890) there were
relatively few works for the organ. The piano was the main instrument of the time, and those
composers who wrote for the organ were, in most cases, primarily pianists. There were organ
method books published, but it is doubtful that they influenced composers [...] very much. More
influential were the great piano methods, particularly those of Muzio Clementi (1833-1897),
Johann Nepomuk Hummel (1778-1837) and Carl Czerny (1791-1857). In fact, most of the pianists
of the period were taught using Clementi’s works. It may be assumed that a similar technique was
used by these men when they played the organ».

126 Stewart POLLENS, «The Early Portuguese Piano», Early Music, vol. 13, No. 1, The Early Piano
11, 1985), pp. 18-27.

A este respeito, ¢ interessante notar que os estatutos do Semindrio da Patriarcal, datados de 23
de Agosto de 1765 referem o ensino do érgdo e do cravo, passando a referir o 6rgéo e o piano apds
a reforma a que foram sujeitos em 3 de Novembro de 1824 (cf. Emesto VIEIRA, Diccionario...,
vol. 2, pp. 548 ¢ 553).
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ponto de ser destinado a «Piano, ou Orgdo» o acompanhamento do moteto Hodie

128
concepta est.

128 p_Ln FCR ms. 198//17. Partitura autégrafa com a inscri¢do «Hodie concepta est / Solo de
Baxo, ¢ Acompanham.” de Piano, ou Orgdo. / Feito expregam. p.* Cantar o II.™ e Ex.™ S.
Conde de Pombeiro. / Original de Fr. Joze Marques / Anno de 1834». Embora a mengdo dos dois
instrumentos possa ter origens circunstanciais (a obra data do periodo de estadia do compositor na
Quinta do Bom Jardim e poderia ter em vista uma execugdo num local que ndo dispusesse de um
0rgdo), a escrita pianistica é evidente.



3. — As obras para orgio

As obras para oOrgdo solo de Fr. José Marques ¢ Silva, embora
representando uma parcela reduzida da sua produgdo, constituem o mais
importante conjunto conhecido de pecas para o instrumento produzido em
Portugal nos finais do século XVIII e principios do século XIX. Esta importancia
deriva ndo tanto do nimero de obras (diminuto, mas mesmo assim sem paralelo
no panorama portugués da época conhecido até agora), mas, sobretudo, da

consisténcia e especifidade organistica da escrita.

O presente capitulo analisa a estrutura formal e harmoénica das obras para
6rgdo solo. A evolugdo da escrita para teclado ¢ abordada no capitulo seguinte,
dedicado 4 musica vocal com 6rgdo, uma vez que o elevado nimero de obras
facilita uma andlise transversal. Da mesma forma, os aspectos relacionados com a
registagdo e idiossincrasia da escrita organistica, ainda que eventualmente
abordados no decorrer da andlise individual das pegas, sdo estudados em

profundidade no Capitulo 5.

3.1. — Fantasia em Dé maior'

A tunica fonte para esta obra é uma copia, provavelmente da primeira
metade do século XIX, conservada na Biblioteca Nacional de Portugal (P-Ln MM
144//11). A folha de rosto ostenta a inscrigdo «Fantazia 3" para Orgio da

Composi¢do do Senhor / Fr. Joze Marques e Silva»® numa caligrafia idéntica a das

1 o . a1

A transcrigdo integral desta obra ¢ apresentada em apéndice.
2 . e . oA .

A presenga do ordinal «3% pressupde imediatamente a existéncia anterior de outras duas pegas
do mesmo género. No entanto, a terem existido, ndo subsistiu qualquer fonte ou referéncia as
mesmas.
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restantes indica¢Ges ao longo da pega. Uma eventual davida acerca da autoria ¢é
dissipada pela presencga de evidentes semelhangas com passagens de outras obras
do compositor. Por exemplo, o motivo inicial do Allegro brilhante (cc. 39 e ss.) €
absolutamente idéntico ao dos dois primeiros compassos do Salmo Memento
Domine David, cujo autégrafo se conserva (P-Ln FCR 198//76)°, transcritos no
Ex. 3.1.
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Ex. 3.1 — Salmo Memento Domine David, cc. 1-2 (P-Ln FCR 198//76)

Igualmente evidente € a simetria quase perfeita entre os compassos 25 € 26
do Verso III dos Verso de 1° tom e os compassos 30 e 31 da Fantasia em D6
maior (Ex. 3.2a ¢ 3.2b).

e

/f—g—‘.-——-*\\
Eggégggxﬂ‘pgfﬁg

Ex. 3.2a — Versos de 1°tom, Verso I1I, cc. 25 ¢ 26

TN

3 Salvo a diferenga de tonalidades, a semelhanga € total, mesmo ao nivel da dindmica e
articulag@o. Desenhos muito parecidos sdo ainda encontrados nos compassos iniciais do «Gloria» e
do «Agnus Dei» da Missa em Sol maior (P-Ln MM 144//3).
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Ex. 3.2b — Fantasia em D6 maior, Allegro moderato, cc. 30 € 31

Outras analogias podem ser encontradas, nomeadamente entre as
figuragdes da mdo esquerda nos compassos 16 a 19 do Allegro brilhante da
Fantasia e os compassos 20 a 23 do verso «Tibi omnes Angeli» do Hino Te Deum
em D6 maior (P-Ln FCR 198//85). Também a utilizagdo do cruzamento das mios
(relativamente pouco habitual na escrita do compositor) nos compassos 133 a 135
aparenta proximidade com os compassos 24 e seguintes da sec¢do «Ecce enim»

do Miserere em Mi bemol maior (P-Ln MM 143//1), apresentados no Ex. 3.3.

e e
S I S r‘n 8’
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Ex. 3.3 — Salmo Miserere, «Ecce enimy, cc. 24-25 (P-Ln MM 143//1)

O trabalho de cOpia, embora aparentemente da mesma mdao, varia de
qualidade ao longo da obra, sobretudo na sec¢do final, onde a consisténcia
musical, ja4 de si debilitada pelo recurso a um motivo relativamente banal, ¢

acentuada pela evidente falta de um compasso.” Esta secgdo ¢, de resto, o ponto
P p p

4 s NPT ~ . x
A transcrigdo desta obra, apresentada em apéndice, propde a inser¢do de um compasso para
garantir a consisténcia do encadeamento harménico.
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mais fraco da obra e contrasta com o nivel habitual de Fr. José Marques, cuja
escrita revela de forma geral um sélido dominio dos processos composicionais,
apesar de feita, no dizer de FErnesto Vieira, «ao correr da penna»’. Uma
observagdo, ainda que superficial, permite constatar que esta é uma das mais

longas composigdes portuguesas para érgao conhecidas até hoje.

A Fantasia em D6 maior apresenta-se subdividida em duas secgbes: um
Preludio® (4/legro moderato) e um longo Allegro brilhante seguido de uma Coda’
(Presto). A secgdo inicial (Preludio) desenvolve-se numa escrita livie com
acordes, arpejos ¢ escalas, estabelecendo firmemente a tonalidade de D6 maior,
embora com uma condugdo harmoénica variada ¢ incursdes a tonalidades téo
afastadas como La bemol maior ou si menor. Este percurso harmodnico,
invulgarmente rico numa secgfo tdo limitada, pode resumir-se da forma descrita

no Ex. 3.4.
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> Ernesto VIEIRA, Diccionario biographico de musicos portuguezes: historia e bibliographia da
Musica em Portugal, 2 vols., Lisboa, Lambertini, 1900, p. 317.

% No manuscrito (P-Ln MM 144//11), as palavras «Preludio» e «Fantazia» surgem juntas no inicio
da obra. No entanto, as duas sec¢des estdo separadas por uma barra dupla final e pela mudanca de
sistema. Considerou-se pertinente relacionar o termo «Fantazia» com a peg¢a no seu todo e
«Preludio» com a secgdo introdutdria. Esta parece ter sido também a leitura de Gerhard Doderer na
sua edigdo da secg¢do inicial desta obra sob o titulo de «Preludio» (Vox Humana, Internationale
Orgelmusik, Band 5: Portugal, Kassel, Birenreiter, 1998, pp. 42-43).

7 = . . . e fos
Este termo néo existe no manuscrito e foi aqui utilizado apenas com fins analiticos.
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Ex. 3.4 — Fantasia em D6 maior, Allegro moderato (percurso harménico)

Embora este curto Preludio funcione como elemento estabelecedor da

tonalidade de D6 maior, o seu percurso harmoénico atinge tonalidades bastante

distantes tanto do lado da Dominante como do da Subdominante:

1-5 5-15

16-20

20-38

DM | Rém | Lam | DM

L4M | Fam

RéM | Sim | Mim | L4M | Rém | D6M

Estabelecimento de D6M,
modulacio a tonalidades
vizinhas e regresso a DOM

Salto  para
LaM  (3*M
inferior)

Modulagdo  Fam-RéM  (através da
interpretagdo enarmoénica do acorde de
sexta alema) e regresso a DOM pelo circulo
das quintas

Para além de processos de modulagdo mais comuns, como o cromatismo

(cc. 5-8 € 10-13) ou a sucessdo de acordes através do circulo das quintas (cc. 27-

29), Fr. José Marques recorre também ao encadeamento de tonalidades que distam

uma terceira maior (cc. 16-17), fazendo suceder o acorde de La bemol maior ao

acorde de sétima da Dominante de D6 maior (um efeito de surpresa que voltara a

utilizar na secgio seguinte). Este salto para a tonalidade de L4 bemol maior,

constitui um dos momentos onde o percurso harmoénico mais se afasta da

tonalidade pincipal. O percurso de regresso a D6 maior é feito de forma mais

gradual, ndo sem passar por tonalidades tdo afastadas como Si menor (c. 27).
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A secgdo seguinte (4/legro moderato) desenvolve-se segundo um esquema

que associa caracteristicas da forma bindria e da forma sonata:®

1-5
6-15
15-27
27-36
36-42

Parte I

42-47
47-59
59-65
66-77

Parte 11

78-86
87-90
91-95
96-108
104-108

108-119
119-135

136-140
140-160

Coda 161-212

A

A' (ndo reaparece na Parte II)
Transic¢8o (preparagdo para B)

B

(B) conclusio com cadéncia
interrompida

C

(C) conclusdo e cadéncia

Transi¢do modulante

Novo material ¢ novo episédio
modulante

Afirmacdo de SolM (preparacéo para
reaparecimento de A)

A

Elaboragéo sobre A

Episédio modulante (inicialmente
usando material de A)

Afirmagio de DOM (preparagdo para
reaparecimento de B)

B

(B) conclus#o (diferente da Parte I)
com cadéncia interrompida

C (ligeiramente transformado)
Episodio modulante até a preparacéo
de cadéncia em D6M

Novo material (6/8)

D&M

DOM

SolIM— V

SolM

SolM (V)— MisM

Mi,M
Mi)M-Fam-Dom-SolM
SolM-Dém-Fam—
RéyM-Mibm-SipM-LasM

V (LayM) = Ik (SolM)—
SolM (L-V)

SolM
Mim-DoM-Lam
Lam— SolM— D6M (V)

D6M (V)

D&M

Do6M (V)— La,M (nota Sol
como pivot)

La;M-Fam

— DM (V)

DoM

Apesar do percurso harménico ser bastante variado, o esquema tonal

basico T?D|D—T, comum as formas binarias e também a forma sonata’, é aqui

bastante reconhecivel. A Ténica ¢ firmemente estabelecida ao longo dos primeiros

compassos, a Dominante ¢ atingida ao longo da Parte I e reiterada no inicio da

Parte 11, sendo a Toénica restabelecida no final desta parte ¢ reafirmada na Coda.

8 ~ < c e . . " .

A expressao «forma sonata» ¢ aqui utilizada no seu sentido mais genérico, ou seja, o da estrutura
Exposicdo-Desenvolvimento-Reexposi¢do, comum a maioria dos primeiros andamentos de sonatas
do periodo classico (cf. Charles ROSEN, Sonata Forms, revised edition, New York, Norton, 1980,

p. 1-2).

? Cf. Leonard RATNER, Classic Music: Expression, Form and Style, New York, Schirmer Books,

1980, pp. 217 € ss.



87

Sfo também facilmente identificaveis trés motivos principais (A, B ¢ C), que

surgem na Parte I e reaparecem na Parte 1.

Parte [ Parte 11
A cc. 1-5 cc. 87-90
B cc. 27-36 cc. 108-119
C cc. 42-47 cc. 136-140

A apresentacdo dos motivos A e B corresponde aos momentos de

polarizag¢do tonal na Ténica e na Dominante.

Plano temético | A | B ‘ A | B | Coda
Plano tonal | T | D ' D

Neste aspecto, a estrutura tonal afasta-se do esquema mais comum da
forma sonata, na medida em que a reexposi¢do do motivo A ¢ feita na Dominante
e ndo na Tonica, aproximando-se mais das formas bindrias bi-tematicas de
Domenico Scarlatti,'® patentes, por exemplo, em alguns dos Eccercizi. Nestas
obras, a segunda secg¢io caracteriza-se pelo facto de a recapitulagdo do primeiro
motivo tematico (exposto na Ténica na primeira secgéo) ser feita na Dominante,

precedendo todo o processo harmoénico de recondugéo a Toénica.

Por outro lado, na Fantasia em D6 maior de Fr. Jos¢ Marques ¢ Silva, a
polarizagdo Toénica-Dominante ¢ enriquecida pelo aparecimento de um terceiro
motivo (C), apresentado a distdncia de uma terceira maior da Dominante (ou da

Toénica, no caso da Parte II):

| ¢ | |A|B|C| |C0da
D | T

Plano temitico | A |
T | [ VIM—>T]| T

B
Plano tonal | | D |[,VI(D)—D |

'9 Leonard RATNER chama a esta forma «the "Scarlatti" Sonata Form» (Classic Music..., p. 232).
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As relagdes entre tonalidades afastadas uma terceira maior (por oposigdo
as relagdes entre tonalidades afastadas uma quinta) sdo caracteristicas dos idiomas
pos-classicos.'' A prépria exposicio de um tema secundario numa tonalidade
afastada uma terceira maior da tonalidade em que é exposto o tema principal, é

um processo utilizado por compositores de transi¢io como Beethoven.'?

No final da reexposi¢do, apds o aparecimento do terceiro motivo (C) em
La bemol maior, o retorno a tonalidade de D6 maior faz-se através de um longo
processo modulatdrio que percorre inicialmente o circulo das quintas, terminando
numa série de encadeamentos cromaticos (vagamente reminiscentes do Preludio

inicial) que conduzem a uma suspensio sobre o acorde de sétima da Dominante.
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Ex. 3.5 — Fantasia em D6 maior (Allegro brilhante, cc. 138-159), esquema harmonico

O acorde de sétima da Dominante (que se estende por trés compassos)

prepara a entrada da Coda, um Presto em compasso 6/8, sem qualquer relacdo

i Christopher BOCHMANN, A linguagem harmoénica do tonalismo, Lisboa, Juventude Musical
Portuguesa, 2003, p. 150.

12 Considerar, por exemplo, a Sonata «Waldstein», Op. 53, em D6 maior, onde o 2° tema é
exposto em Mi maior.
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teméatica com o resto da obra, antes recorrendo sistematicamente a um motivo

melddico que implica uma constante oscilagdo harmoénica entre [ e V:

9 13 T I | 11 T | T IT
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A simplicidade deste motivo determina um certo estatismo harménico em
toda a seccdo: toda a Coda se desenvolve em D6 maior e os primeiros dezoito
compassos apenas fazem uso dos acordes I ¢ V. A oscilagdo entre a Ténica e a
Dominante mantém-se, de resto, ao longo da secgdo, sendo os acordes de IV ¢ de
II (incluindo o acorde de sexta alem3 II”°xo) utilizados apenas pontualmente em
situagdes cadenciais. Por outro lado, ap6s toda a instabilidade harménica do final
da reexposigdo, esta insisténcia em D6 maior contribui para reafirmar a tonalidade

principal da obra.

A nogdo de liberdade sempre conotada com o conceito de «fantasia»
manteve-se, embora com grandes amplificagdes, ao longo da segunda metade do
século XVIIL" Toda a instabilidade harménica da sec¢do inicial da Fantasia em
D6 maior parece facilmente associavel ao conceito barroco de «fantasiay,
enquanto pega que apresenta um percurso harménico mais variado do que o
usual.'* No entanto, ao considerar a obra no seu todo, a existéncia de uma grande
variedade — e, por vezes, liberdade — harmonica no quadro de um esquema formal
estavel, confere a obra aquele misto de ordem e liberdade aliado ao conceito

classico de «fantasia».'”

13 Cf. Leonard RATNER, Classic Music: Expression, Form and Style, New York, Schirmer Books,
1980, pp. 308-314.

Cf. Carl Philip Emanuel BACH, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen Zweyter
Theil, Berlin, George Ludewig Winter, 1762, p. 325: «Eine Fantasie nennet man frey, wenn sie
keine abgemessene Tacteintheilung enthilt, und in mehere Tonarten ausweichet, als bey andern
Stiicken zu geschehen pfleget, welche nach einer Tacteintheilung gesefBet sind, oder aus dem
Stegreif erfunden werden».

15 Ct. Charles ROSEN, The Classical Style, p. 91: «[...] the structure of a Fantasy was no less strict
than that of a sonata, equally bound by sensibility and not by formalities».



90

3.2 — Versos

Os trés conjuntos de Versos para orgio de Fr. Jos¢ Marques e Silva
constitiem uma interessante parte da sua obra solistica para o instrumento.
Tratando-se de obras relativamente curtas, apresentam uma estrutura muito mais
concentrada, o que evita o risco de uma certa dispersdo formal patente em
algumas passagens da Fantasia em DO maior. Por outro lado, a sua evidente
fungdo litirgica, e a consequente intengdo de que os versos de um mesmo
conjunto fossem executados sucessivamente (em alternincia com o cantochdo),
levou o compositor a explorar um certo contraste entre as pegas de cada grupo, o
que permite uma apreciacdo da variedade dos seus recursos composicionais. S3o,
no entanto, as numerosas indicagdes autdgrafas referentes a execugdo e,
sobretudo, a registagdo presentes ao longo destas obras que as tornam num dos
mais valiosos documentos sobre a pratica organistica em Portugal na transi¢io do
século XVIII para o século XIX. Este valor documental ¢ intensificado pelo facto

de todos os Versos terem chegado aos nossos dias sob a forma de autografos.

3.2.1 — Versos de 1° tom'¢

A fonte principal para esta obra é o manuscrito P-Ln MM 144//9
(autografo),'” que apresenta na folha de rosto a seguinte inscri¢do: «Vergos P.

Orgdo / Em primeiro Tom / Cujos Servem p.* se tocarem alternadam® Com o

r

16 Esta designaciio da tonalidade ¢ relativamente frequente na musica para Orgdo escrita na
Peninsula Ibérica até meados do séc. XIX e deriva do ensino musical praticado nos Semindrios e
outras institui¢des dependentes da lgreja, o qual baseava toda a sua teoria nos modos eclesidsticos.
Neste caso, o emprego desta nomenclatura (aparentemente anacronica visto que a presenga do Si
bemol na armagio de clave e a ocorréncia sistemdtica do D6 sustenido estabelecem desde o inicio
a tonalidade de Ré menor) advém também da relagdo com a tonalidade do cantochdo que se
cantava alternadamente. A transcrigdo integral desta obra € apresentada em apéndice.

17 Ver Anexo 10. Sob a cota P-Ln MM 5067 encontra-se na Biblioteca Nacional de Lisboa um
fragmento de uma copia destes Versos com a indicagdo «[...] p.” uzo de Joze Theodoro Corréa
d’Andrade». Esta coOpia, apesar de abranger apenas, e de forma incompleta, o primeiro Verso,
coincide exactamente com o autografo.
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Coro / A Magnificat, ou Benedictus / Compostos Por F* Joze Marques da S*/ e P.*

“S». A folha 1v apresenta em epigrafe a

uzo de Manoel Inocencio Liberato dos S.
inscrigdo «Verssos po."” Dlasolre natural, 3* menor». Ainda imediatamente antes
do texto musical, surge a indicagdo «1° Tom». A caligrafia (indiscutivelmente
sempre do autor) ¢ relativamente elaborada na folha de rosto, contrastando com o
que sucede ao longo das restantes paginas. A fluéncia algo descuidada da
caligrafia musical e as rasuras apresentadas ao longo do manuscrito sio

reveladoras da rapidez e espontaneidade do processo compositivo.
O primeiro Verso ¢ imediatamente precedido do cantochdo do primeiro

versiculo do Magnificat no 1° tom com final em Ré, da forma que se apresenta no

Ex. 3.6.

Orgéo 1° Verso

o) l |
P A el
F A% 7Y F )
[ & an WL A W]
&) ——
[y
‘
Cantores Allegro né molto
PP PPN o |
= PI T A O—— O Oy T 4:#4:
E ’b 1 o ~ 1) P red d
17 I A W 1 1
Ll L .
z T
Ma - gni - fi-c¢cat a-ni-ma me-a Do - mi - num __ f

Ex. 3.6 — Versos de 1° tom, primeiro versiculo do Magnificat

A escrita da parte vocal no pentagrama inferior, numa partitura
obviamente destinada ao organista, sugere a harmonizagio do cantochdo como um

baixo, segundo a pratica do cantochdo figurado.'® Numa versio copiada destes

B e, por exemplo José de SANTO ANTONIO, Acompanhamento de missas, sequencias, hymnos e
mais cantochdo que he uso e costume acompanharem os orgdos da Real Basilica de Nossa
Senhora e Santo Antonio junto a Villa de Mafra, Lisboa, 1761. Nesta obra sdo apresentadas duas
formas de acompanhamento de cantochdo: cifrando o proprio cantochdo (que é tratado como um
baixo) e realizando harmonias sobre o mesmo, ou tratando o cantochdo como uma melodia a
harmonizar e criando sob ele um baixo, por sua vez cifrado para que o organista execute as
harmonias adequadas.
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Versos (P-Ln MM 5607)" a citagdo do primeiro versiculo do Magnificat ¢ ainda
precedida de uma versdo cifrada do 1° tom salmodico, como se apresenta no
exemplo 3.7. Nesta harmonizacdo, a nota inicial de cada versiculo é entendida
como a fundamental de um acorde de Fa maior e a cadéncia final € harmonizada

como uma cadéncia em Ré menor’.
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Ex. 3.7 — Versos de 1° tom, (P-Ln MM 5607), cantochao do Magnificat

Este facto é determinante na estrutura harmonica dos versos destinados ao
orgdo, os quais (a excepgdo do 2° ¢ do tltimo) comegam em Ré menor e terminam
em Fa maior, permitindo um encadeamento imediato entre os versos instrumentais
e os versos cantados. Mais do que um processo de composi¢do linear que inclua
uma modulagfo, estas pecas apresentam uma forma claramente bipartida, com a
primeira secgdo em Ré menor e a segunda em Fa maior. Esta estrutura pode

reduzir-se ao esquema seguinte:

A | B
Rém (I) = Rém (V) | FaM (I) — FaM (1)

O contraste entre as duas sec¢des pode ser ainda acentuado por uma

mudanga de caracter ¢, frequentemente, de andamento e de registagdo.

' Ver nota 16.
20 0 manuscrito (P-Ln MM 5607) inclui também versdes cifradas com as finais em Fa, Sol e La.
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Verso [

O primeiro verso inicia-se com uma sucessdo de acordes com ritmos
pontuados, que estabelece a tonalidade de Ré menor com uma cadéncia a
dominante (c. 4), progredindo sem paragem para uma modulagido a F4 Maior (cc.
1-10). A partir deste ponto, a escrita evolui para uma melodia (na mao direita)
acompanhada por acordes repetidos e posteriormente por um baixo de Alberti (cc.
11-26). Esta segunda sec¢do da pega mantém-se sempre na tonalidade de Fa
Maior, terminando numa cadéncia perfeita com repercussdo do acorde final. Este
¢ o unico dos versos deste conjunto que ndo possui qualquer referéncia a

registacdo a utilizar, apresentando apenas a indicagdo «f» no inicio.

Verso [I

Este verso constitui um exemplo inico na obra para orgdo solo de Fr. José
Marques ¢ Silva, que ndo recorre aqui a uma escrita de cariz orquestral ou
operético, optando antes pelo recurso a um contraponto austero — cujo caracter €
acentuado pela registagdo indicada (Cheio) — baseado numa célula motora de
quatro colcheias (Ex. 3.8). Este estilo relativamente «arcaico», quando comparado
com o idioma mais habitual do compositor, aproxima esta pe¢a de modelos mais
antigos, como por exemplo a Sonata para 6érgdo em L4 menor (K 75/ A 20.2)ou a

Sonata em Ré menor (K 29) de Carlos Seixas.”'

Allegro né molto

f I é _4%;
=
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Ex. 3.8 — Versos de 1° tom, Verso I, célula motora

2 A dupla numeragdo (K / A) das sonatas de Carlos Seixas corresponde, respectivamente, as
edi¢des de Macario Santiago Kastner para a Fundagfo Calouste Gulbenkian no volume Portugalice
Musica X (1965) e ao catdlogo publicado por Jodo Pedro Alvarenga.
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Para além de se encontrarem naquelas sonatas de Carlos Seixas alguns
mecanismos composicionais também patentes neste verso, como a utilizagdo de
um baixo que se move quase sempre em colcheias (comparar 0s primeiros
compassos desta pega com o inicio da Sonata em ré menor ou os compassos 7-9 e
20-23 da Sonata para 6rgdo em la menor) ou a utilizagdo de formas cadenciais
semelhantes, um ponto de contacto evidente ¢ a coexisténcia de um contraponto
escolar com outro tipo de escrita mais caracteristica da época: em Carlos Seixas a
linguagem teclistica dos modelos italianos ¢ em Fr. José Marques e Silva o estilo
teatral permeado de influéncias operaticas. Na Sonata para 6rgdo em La menor de
Seixas (K 75 / A 20.2), para além da oscilagdo do niimero de vozes (uma
caracteristica da escrita fugada nos paises mediterranicos®?), observam-se
transi¢Oes abruptas entre um discurso contrapontistico e uma série de figuragdes
claramente cravisticas (cc. 28-29 e 35-36). No segundo dos Versos de 1° tom de
Fr. José Marques e Silva, o contraponto austero desemboca, nos compassos finais,
numa cadéncia mais orquestral (precedida de um acorde de sétima diminuta) com

a repercussio da tonica (cc. 21 e ss.).”

Verso 111

Ap6s uma sucessio de acordes (Moderato), cujo ritmo | J 795, 743 produz
o efeito dramatico da seminima duplamente pontuada, uma descida em oitavas
conduz a dominante de Ré menor (cc. 1-8). Sem modulagio segue-se, em Fa
Maior, um solo de Oboé (Allegro comodo) acompanhado por acordes de duas
notas em colcheias na méo esquerda (Flautado brando). Este solo € interrompido
uma primeira vez por uma curta passagem em oitavas (Cheio) que estabelece uma
modulagdo a D6 Maior {cc. 11-13), sendo novamente interrompido, apds uma

cadéncia em F4 Maior (c. 24), por uma sec¢fio mais elaborada que reafirma esta

2 Rui Vieira NERY in Rui Vieira NERY e Paulo Ferreira de CASTRO, Historia da muisica, Sinteses
da Cultura Portuguesa, Lisboa, Europdlia 91, IN-CM, 1991, pp. 97-98.

* Foi usada aqui uma numeragdo de compassos que nfio toma em conta a repeti¢do. A cadéncia
com repercussio da nota final s ocorre, evidentemente, na 27 vez.
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tonalidade até a cadéncia final, repercutindo o acorde de Fa4 Maior e terminando

com o unissono Fa.

Verso IV

Esta ¢ uma das pecas de Fr. José Marques e Silva mais variadas e originais
sob o ponto de vista da registagio. Uma introdugdo com o Cheio (Maestoso),
desta vez em oitavas com ritmo pontuado, conduz & dominante de Ré menor,
através da utilizagdo do acorde de sexta italiana. A nota L4 ¢ utilizada como pivot
para a tonalidade de Fa Maior (Ex. 3.9). A sec¢do que aqui se inicia (Allegro
comodo, compassos 7 a 22) — um solo de Fagote acompanhado por um baixo
executado no mesmo registo — utiliza engenhosamente apenas a regido grave do
teclado:** 0 solo nunca ultrapassa no agudo o D6 central ¢ o ritmo 7.7 do baixo

evita qualquer obscurecimento da linha solistica.
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Ex. 3.9 — Versos de 1°tom, Verso IV, cc. 3-8

L)

< ol

B

A cadéncia final deste solo de Fagote, de caracter marcadamente
operistico, encadeia-se com uma intervengdo do Oboé sobre um pedal repercutido
de Fa (cc. 22 ¢ ss.) que, tal como sucede no verso anterior, ¢ interrompido por
duas passagens com o Cheio, a tltima das quais conduz a cadéncia final (também

aqui repercutindo o acorde de F4 Maior e terminando com o unissono Fa), apos

24 . . r o . . .
Como se verd adiante, os oOrglos utilizados por Fr. Jos¢ Marques e Silva possuiam a

caracteristica ibérica do teclado dividido entre o Dé e o D¢ sustenido centrais, embora ja com a
oitava grave completa.
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uma breve passagem pela sub-dominante, através de uma sequéncia modulante

que segue o circulo das quintas.

Verso V

Contrariamente ao verso anterior, observa-se aqui o recurso a uma Unica
registagdo (Flauta na mio direita ¢ Fagote na mao esquerda) e, embora se
mantenha uma estrutura harmodnica de base semelhante (com uma primeira parte
em ré menor e uma segunda em F4 maior), ndo existe uma separagfo clara entre
essas duas secgdes. A pega desenvolve-se, do inicio ao fim, como um duo entre a
Flauta e o Fagote, verificando-se apenas entre a sec¢do inicial em ré menor (cc. 1-
5) e a subsequente sec¢do em F4 maior (cc. 5 e ss.), uma utilizagdo de figuragdes
diferentes, com notdria opgdo por valores mais reduzidos e por gestos mais
virtuosisticos na tonalidade maior. E interessante notar que, envolvendo esta pega
uma repeticio integral, os compassos que conduzem ao inicio — e que,
consequentemente, criam uma modulagdo de F4 maior a ré menor — voltam a
utilizar valores ritmicos mais longos. Pelo contrario, na segunda vez, o acorde
final de F4 maior ¢ reiterado para sublinhar a cadéncia final. O esquema tonal da

forma binaria revela-se, neste caso, o seguinte:

12 vez

FaM — Rém
A | B

Rém (I) = Rém (V) | FaM (I) = FAM (1) \
2% vez
FaM

Verso VI
Referenciado no autdgrafo como «Ultimo» e evidentemente destinado a
concluir o canto do Magnificat ou do Benedictus, este verso consiste numa breve

sucessio de acordes que afirma a tonalidade de ré menor.
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Percurso harmonico

Descri¢ao Registagio
Verso 1
Allegro non molto C
1-10 Introdu¢do com acordes e ritmos (sem Rém— FaM
pontuados. indicacdo de
registagio)
11-26 Melodia acompanhada por acordes FaM— FaM
¢ depois por um baixo de Alberti.
Cadéncia com repercussdo do
acorde final.
Verso II
Allegro non molto C
1-23 Contraponto livre baseado numa Cheio Rém, Lam, Rém,
célula de quatro colcheias. (D6M, Solm, Fa M)—
Rém
Verso II1
Moderato C
1-7 Introdugdo. Cheio Rém— LaM (dom.)
Allegro comodo 3/4
8-11 Solo acompanhado com acordes Oboé (m.d.) | FaM
repetidos em colcheias na m.e. Flautado
brando
(m.e.)
11-13 Passagem em oitavas. Cheio FaM— DoM
14-22 Solo (como nos cc. 8-11). Oboé (m.d.) | D6M— FaM
Flautado
brando
(m.e.)
22-35 Passagem livre até a cadéncia. Cheio FaM (Solm, D6M)—
FaM
Verso IV
Maestoso ¢
1-6 Introdugdo (Cheio). Rém (IV)
Allegro comodo 3/4
7-22 Solo (Fagote m.e.) acompanhado Fagote FaM
pelo préprio Fagote. (m.e.)
22-24 Solo acompanhado com baixo em Oboé (m.d.) | FaM
colcheias repetidas.
24-26 Cadéncia. Cheio FaM
26-28 Solo (como nos cc. 22-24) Oboé (m.d.) | FaM
28-39 Cadéncia; modulagdes sobre baixo | Cheio FaM (Rém, Solm,
cromatico descendente ¢ cadéncia DO6M)— FaM
final.
Verso V
Allegro comodo C
1-6 Duo. Flauta (m.d.) | Rém (I—V)
Fagote

(m.e.)
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Descriciio Registacio | Percurso harménico
6-23 F4M (Solm) FaM
23-26 (1) | Compassos «1? vez» conduzindo a FaM— Rém
repetigdo.
26-31 =1-6
32-
Verso VI
Allegro molto C
1-6 Breve sucessdo de acordes. Cheio Rém

3.2.2 — Versos de 4° tom”>

A tnica fonte para esta obra ¢ o autdgrafo conservado na Biblioteca
Nacional de Lisboa (P-Ln MM 1921), cuja folha de rosto ostenta a seguinte
inscri¢do: «Vergos ou Fantezias P.* Orgdo / em 4° Tom / Podem tocar-se
alternadam.” com o Coro a Magnificat / ou Benedictus / Da Composigdo de F'
Joze Marques da S.* / Pertence a Manoel Inocencio Liberato dos S."* / 1818».%¢
Apesar da auséncia de um exemplo de cantochdo figurado com o 4° tom
salmaddico, o numero de versos (seis) e a analogia estrutural com os Versos de 1°
tom e com os Versos de 5° ¢ 7° tom revela a intengdo de uma execugdo alternada
entre versos de orgdo e versos de cantochdo figurado, comegando estes ultimos
com um acorde de L4 menor e terminando com um acorde de Mi maior (cadéncia

frigia).

Verso 1
A tonalidade de L4 menor ¢é afirmada através de uma brilhante introdugéo

em oitavas nas duas maos (cc. 1-8). Uma pequena passagem de terceiras e sextas

25 D . A1
A transcrigdo integral desta obra ¢ apresentada em apéndice.

26 Na folha seguinte surge também a inscri¢dio «Vergos P.? Orgéo em 4° Tom / Compostos Por F N
Joze Marques da S.* / P.* Uzo de Manoel Inocencio Liberato dos S.*. / Em 1818». Ambas as
inscri¢des sdo autdgrafas.
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em staccato (cc. 8-11) conduz a uma sec¢do mais modulante, com a constante
recorréncia na mio direita de um mordente reiterado (com o ritmo .z Jv), sobre
acordes repetidos em colcheias na mio esquerda. O desenho da médo direita evolui
para uma elaboragdo continua de semicolcheias que conduz a uma sec¢do em
colcheias, com notas mais longas na voz superior € com um ritmo harmoénico mais
rapido, a qual prepara a cadéncia final com repercussdo do acorde de L4 menor e

conclusdo no unissono L.

Verso I1

Tal como o Verso V de 1° tom, esta peca apresenta uma Unica registacio e
desenvolve-se como um extenso solo de Flauta (mdo direita), que se¢ move
frequentemente em terceiras ou sextas, sobre um baixo de Fagote (mao esquerda).
A estrutura AABBC corresponde, no plano tonal, a afirmagfio inicial da
tonalidade de L4 menor com cadéncia na Dominante (sec¢do A), a uma
modulagdo passageira & Subdominante e a Relativa Maior (seccdo B) e a
reconducdio a tonica (apés uma longa detengdo em D6 maior), que se faz através

do acorde de Dominante da Dominante ¢ de uma cadenza improvisada.

Verso 111

A secgdo inicial desta pega (com a indicagdo con fuoco) apresenta um
desenho em oitavas na méo esquerda que se desenvolve-se sob um pedal superior
repercutido da Dominante na mio direita (também em oitavas). Um trecho de
caracter mais harmonico executa uma modulagdo a D6 maior, apds o que uma
passagem em sextas conduz a tonalidade de Ré menor. O compositor explora aqui
a ambiguidade da nota Ré para executar uma modulagdo surpreendente a Mi
bemol maior.”” O acorde de Mi bemol maior ¢ posteriormente utilizado como
acorde de sexta napolitana, reconduzindo a musica a R¢ menor. Esta tonalidade ¢

firmemente estabelecida, introduzindo uma sec¢do em tercinas que reconduz ao

27 O processo de modulagdo é idéntico ao utilizado na Fantasia em D6 Maior (Allegro brilhante,
cc. 135-136).
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tom original de La menor através do acorde de sexta italiana, sendo os ultimos

seis compassos da pega uma longa elaboracdo sobre encadeamento I-V'-L

Verso IV

Uma breve introdugio de quatro compassos estabelece a tonalidade de La
menor, terminando numa cadéncia a Dominante. Segue-se um solo de Oboé (sem
acompanhamento) que utiliza a ambiguidade funcional da nota Mi para conduzir a
musica a D6 maior. Aqui é finalmemente introduzida uma forma binaria, cuja
secgdo A inclui uma repetigdo escrita (a primeira vez como um solo de Oboé
acompanhado pelo Flautado e a segunda vez com uma escrita relativamente mais
densa ¢ uma registagdo de Cheio). A secgdo B, voltando ao solo de Oboé (agora
em terceiras) inicia-se de forma previsivel na Dominante (de D6 maior)
progredindo rapidamente para a Toénica. A nota D6 € utilizada para introduzir
abruptamente o acorde de La bemol maior (o efeito surpresa ¢ sublinhado pela
mudanca da registacdo para o Cheio) que posteriormente € utilizado para
reconduzir a tonalidade a D6 maior (através do encadeamento LVI-II9F0-V-I) como
se pode apreciar no Exemplo 3.10. Apés esta cadéncia em D6 maior, dé-se uma
nova modulagio a La menor (c. 40), sendo os restantes compassos uma conclusdo
da obra, iniciada com uma série de acordes repetidos sobre um baixo de Alberti
(fazendo também uso do encadeamento VI-II’x-V), que culmina numa

suspensdo sobre o acorde de II"9F0 seguido da cadéncia final.
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Ex. 3.10 — Versos de 4° tom, Verso 1V, cc. 30-37
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Este verso apresenta assim uma sec¢fo central em D6 maior, enquadrada
por uma introdugdo e uma conclusdio, ambas em L4 menor. A secgdo central
consiste numa forma bindria (cuja parte A ¢é repetida quase literalmente por
extenso) que utiliza o esquema T—T | DT , comum a algumas formas de
minuete.”® O percurso harménico da introdug@o ¢ da conclusdo confere a peca

uma simetria total sob o ponto de vista tonal:

Introdug@o A | A | B Concluséo
D&M
L4 . M T 4
am | DoM ToT [ ToT [ DT DO6M — Lam

Verso V

Tal como no verso anterior, € visivel aqui a presenga de uma introdugéo e
de uma conclusio, ambas em L4 menor, enquadrando uma sec¢do central em D6
maior. O esquema harmonico da introdugdo € idéntico: afirmacdo da tonalidade de
L4 menor, com cadéncia na Dominante ¢ imediata modulagdo a D¢ maior
(também utilizando a nota Mi como pivof). A secgdo central apresenta também
uma forma binéria que, neste caso, mantém as partes A e B na Tonica, sendo a
repeticdo de B mais desenvolvida, terminando numa cadéncia de sabor operatico.
A conclusio reconduz rapidamente a musica a L4 menor, criando também aqui

um efeito de simetria tonal:

Introducio A | B | B : (Cadéncia) | Conclusfo
DO6M
T . DOM—L34
Lam—(DoM) TSD [ DoT ] T | T 1 T(voD 0 am

28 Cf. Charles ROSEN, Sonata Forms, revised edition, New York, Norton, 1980, p. 29. Lo S

A

Aoy
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Intitulado «Ultimo», como o Verso VI dos Versos de 1° tom, resume-se a

uma curta série de acordes sobre um baixo arpejado (com a registacdo de Cheio),

destinada a concluir a execugdo do canto alternado.

Descrigiio Registacio Percurso harmoénico
Verso [
Allegro €
1-8 Qitavas, cadéncia na Ténica Cheio Lam
9-24 Passagem modulante que conduz a Lam (Rém-SolM-
Dominante Lam-FaM)— Lam (V)
24-34 Recondugdo a Toénica Lam (V1)
Verso II
Allegretto 3/4
Solo Flauta (m.d.) | Lam (I2V)
Secgdo A (repetida) Fagote (m.e.)
Secgdo B (repetida) Lam— Rém (D6M)—
Lam
Sec¢do C (recondugio a toénica com DOM (Lam-Rém)—
cadenza no final) Lam
Verso 111
Allegro brilhante C
1-5 Qitavas sob pedal superior da Cheio Lam
Dominante (Cor fitoco)
6-14 Arpejos e acordes Lam— DoM
14-19 Passagem em sextas D6M— Rém
20-23 Arpejo sobre acordes na m.e. Rém (Ré pivot)—
(utilizag¢@o da nota R¢ como pivot) MiyM
24-30 Regresso a Rém (6" napolitana) Mi,M— Rém
G-V oD
30-40 Tercinas (recondugio a Tonica) Rém— Lam (V)
41-44 Conclusdo Lam (V-I)
Verso IV
Andante comodo ¢
1-4 Introducio Cheio Lam (—V)
3/4
5-8 Solo (sem acompanhamento) Oboé D6M
Allegro comodo
9-16 Solo (acordes repetidos na m.e.) Oboé (m.e.) | DOM
(A) Flautado
brando (m.e.)
17-24 Repeticio em forte (praticamente Cheio D6M
idéntica) da secgio anterior (A’)
25-30 Terceiras; escalas (B) Oboé Do6M
31-34 Arpejo sobre acordes na m.e. Cheio (D6 pivot)— LaM—
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Descri¢io Registaciio Percurso harmoénico
(utilizagio da nota D6 como pivot); DOM (VI-IP - V)
acordes

35-40 Escalas sobre acordes da m.e. DOM— Lam

41-51 Acordes repetidos sobre baixo de Lam
Alberti; cadéncia final

Verso V
Maestoso Andante ¢

1-4 Introdugdo Cheio Lam

5-12 Acordes em colcheias repetidas Lam— D6M
Allegro 3/4

13-21 Alternncia forte / piano (A) Cheio / Oboé | DOM

22-25 Introdugfo de um motivo em Oboé (m.d.) | DoOM
semicolcheias (B) Fagote (m.c.)

26-29 Fanfarra Clarim DoM

30-33 Repeti¢do em forte do motivo Cheio DoM
exposto no c. 22 (B’)

34-40 Acordes repetidos sobre baixo em DoM
semicolcheias; acordes

42-49 Solo em semicolcheias terminando | Oboé (m.d.) | DoM
em cadéncia com trilos Fagote (m.¢.)

49-60 Arpejos sobre baixo tipo Alberti; Cheio DOM-Lam-Rém-Lam
cadéncia final

Verso VI

Allegro
Acordes sobre baixo Alberti

2.2.3. — Versos de 5° e 7° tom*’

Lam

A tinica fonte para esta obra é o manuscrito autégrafo P-Ln MM 144//16

que ostenta na folha de rosto a inscri¢do seguinte: «Versos ou fantezias para

Magnificat ou Benedictus de 5° ¢ 7° Tom / Original de F* Joze Marq.® ¢ $*%.*° O

titulo indica claramente, 4 semelhanga dos Versos de 1° tom, a intengfio de

execucio alternada com o cantochdo do Magnificat ou do Benedictus de 5° ou 7°

2 C o s . T
’A transcrigdo integral desta obra ¢ apresentada em apéndice.

30 C , . c . . -
A primeira folha contém a inscri¢io «Exemplar 3°, aparentemente na caligrafia do autor. Ndo
existe, no entanto, conhecimento de nenhuma outra fonte desta obra.
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tom. Tal como nos Versos de 1° tom, o primeiro verso de érgio ¢ antecedido de

uma versio cifrada do 5° e 7° tons salmédicos’ (Ex. 3.11).

Cantoxdo
5 6 3 5 #o 3
" o o o o o o o 00 o
5 — o——o o o o
5°Tom —Firoeo—=° ! !
bl I 1
5 5 6 5 3 5
= ”u : 9‘_H
T 1 1]
©
O O
7° Tom —H— — ! © i
- 1 O—g—1
‘} i

Ex. 3.11 — Versos de 5° ¢ 7° tom, (P-Ln MM 144//16), cantochdo

E curioso constatar o recurso a uma tonalidade diferente para os versos de
cantochdo do 7° tom.*? Uma anotagio (autégrafa) no final do manuscrito parece
mostrar que Fr. José Marques e Silva considerava também a possibilidade de estes
versos serem cantados noutra tonalidade: «N.B. He costume em alguns Coros,
enttoarem os Vergos de Benedictus, ou Magnificat do 7° Tom, no signo em q~
acabao os finaes, e neste caso pode o Organista formar hum piqueno preludio, no

tom que for costume, e depois pode m.” bem pagar a tocar qualquer das fantezias

3 Apenas o cantochdio do 5° tom aparece cifrado. Mais adiante (antecedendo o 5° verso de 6rgéo),
sdo novamente apresentadas as melodias do cantochdo de 5° tom ¢ de 7° tom, ambas cifradas.

32 f; claramente visivel no manuscrito que o cantochfio do 7° tom comegou por ser escrito com a
armagio de clave de Ré maior e um bequadro ocorrente na nota D6, tendo este acidente € o
segundo sustenido da armagdo de clave sido posteriormente rasurados. A emenda parece ser feita
pela mio do autor.
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que acima ficdo escritasn>. A expressio «piqueno preludio» refere-se, sem
davida, a um interlidio modulante destinado a reconduzir a musica a tonalidade
de R¢ maior, na qual se encontram escritos todos os versos de 6rgdo. Em qualquer
caso, a estrutura dos versos de 6rgdo ¢ muito mais facilmente articulavel com o
cantochdo de 5° tom (transposto para Ré). Neste caso, o cantochdo figurado
comega ¢ termina com um acorde de Ré maior, o que permite um encadeamento
directo entre os versos de cantochdo e os versos de 6rgdo, sem necessidade de

qualquer modulag@o.

Verso [

Uma introdugfo de seis compassos, em oitavas (Cheio), precede um solo
(«Obué ou Clarineta») em terceiras sobre um pedal repercutido da Ténica (R¢).
Este solo conduz a uma nova passagem em oitavas com o Cheio, que evolui para
uma textura mais densa até a cadéncia final. Neste ponto (compasso 25), existe
um sinal para uma eventual repeti¢iio da capo. Ap6s a repeti¢do, ou caso esta ndo
se faga, segue-se uma pequena conclusdo de cinco compassos (consistindo
basicamente na repercussdo do acorde final), que utiliza as mesmas figuragOes

usadas no inicio da primeira e segunda passagens com o Cheio:

A A

04 ﬁl =,
c. 1 o £ B, W7 r ¥ I Sa— —
AN I 1 —

d [ J [

B

E—
c. 15 i ——
T g—

A B B

o |

33 p_Ln MM 144//16, ff. 4.
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Verso I

Este verso consiste num solo de Oboé com um acompanhamento do
Flautado na méo esquerda, que se organiza numa forma ternaria ABA — uma
versdo concentrada da aria da capo.™® A secg¢io A (repetida no final) define a
tonalidade de Ré maior através de duas frases que estabelecem o percurso T—D |
D—T. A Secgdo B inicia-se na Ténica (embora com o acorde de V), modulando
posteriormente para a Dominante. Apds a cadéncia final, um breve recitativo da
mio direita (sempre com o Oboé) garante o retorno a Toénica e a repeti¢io da

secgdo A:

| A
DT | T (I-V-I)

A | B
TA-V-D| T(V-)—»D

)
1
'
¥
'
'
'

Verso 111

O Clarim da méo direita € utilizado em toda a primeira sec¢do desta peca,
com o recurso constante a um ritmo de fanfarra, criando um efeito de tensdo
crescente que culmina com a entrada do Cheio (Ex. 3.12). Este efeito é explorado
duas vezes, a primeira na Ténica e a segunda na Dominante, esta tltima
conduzindo a uma insistente cadéncia no acorde de V grau. Segue-se um curto
solo em terceiras («Obué ou Clarineta») que conduz a uma nova passagem com 0
Cheio, a qual, ap6s um momento de harmonia mais cromaética, leva ao final da
peca, reforgado por uma cadéncia plagal e pela repercussio do acorde final. Os
ritmos pontuados usados no inicio desta ultima secgfo, assim como os desenhos

do final (Ex. 3.13), estabelecem uma relagéo com o inicio do verso.

e Charles ROSEN, Sonata Forms, pp. 28 ¢ ss.
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Ex. 3.13 — Versos de 5° ¢ 7° tom, Verso III, cc. 30-33

Verso IV

Este verso, a semelhanga do Verso II, apresenta-se, ao longo de toda a sua
durago, como um solo acompanhado. Desta vez, o registo escolhido para o solo
na mao direita é a Flauta, sendo o acompanhamento da méo esquerda confiado ao
«Flautado brando».” O solo da mio direita desdobra-se frequentemente numa
escrita em terceiras. A proximidade timbrica dos registos de solo e de
acompanhamento permite que, ocasionalmente, uma voz intermédia tocada na
regidio aguda do teclado, funcione em conjunto com a linha da méo esquerda,

como sucede nos compassos 5 e 6 (Ex. 3.14).

33 Expressdo que se refere, provavelmente, ao Flautado de 12 tapado.
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Ex. 3.14 — Versos de 5° ¢ 7° tom, Verso IV, cc. 5-7

A peca apresenta uma estrutura bipartida AABB, sem relagdo motivica
entre as duas partes. A sec¢do A estabelece uma modulagdo da Tdnica para a
Dominante, sendo o regresso a Ténica efectuado logo nos primeiros compassos da
sec¢do B (realizando previamente uma modulacdo passageira a Mi menor),
permanecendo toda a segunda parte da sec¢do B na Tonica. Este esquema tonal ¢

muito frequente em formas bindrias.

A | B
T-D | DT : T—T

Verso V

Este verso apresenta também uma estrutura bipartida (estando apenas
indicada a repetigdo da secgdo A), que obedece ao esquema tonal mais
simplificado das formas binarias: T — D | T — T.3® O Cheio ¢ a registago
utilizada ao longo de toda a peca, com excepgdo do inicio da sec¢do B, cujo
caracter contrastante € acentuado pelo recurso a uma textura diferente: terceiras na

méo direita («Obué ou Clarineta») sobre um baixo executado no Flautado.

e Charles ROSEN, Sonata Forms, pp. 21-22.
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Este verso, tal como os que concluem os Versos de 1° tom ¢ os Versos de
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4° tom, tem uma dimensdo muito reduzida, consistindo apenas numa série de

arpejos em oitavas sucedidos por uma cadéncia em Ré maior.

Descri¢io Registacio Percurso harmoénico

Verso |
Allegro C

1-7 Introduciio em oitavas. Cheio RéM (I-VI-IV-V-I)

7-15 Solo (em terceiras) acompanhado Oboé ou RéM
por notas repetidas na m.e. Clarinete

(m.d.)
Flautado
(m.e.)

15-24 Passagem livre até & cadéncia. Cheio RéM (LaM) RéM
Conclusdo. RéM

Verso 11
Andante 3/4

1-8 Solo acompanhado. Secgéo A. Oboé (m.d.) | RéM (I-V-])

Flautado
(m.e.)

9-27 Secgdo B. Escalas em RéM— LaM
semicolcheias na m.d. e colcheias
nam.e.

27-30 Recondugdo a Tonica. LaM— RéM

30-37 Repetigdo da seccdo A. REM (I-V-])

Verso 111
Allegro comodo C

1-5 Fanfarra. Clarim RéM

6-8 Acordes e oitavas. Cheio RéM (I—V)

8-12 Fanfarra. Clarim RéM (V)

13-18 Acordes e oitavas. Cheio RéEM (V- VI-IP - V)

19-25 Solo (terceiras) sobre baixo tipo Oboé ou RéM (I/V)
pizzicato. Clarinete

(m.d.)

26-31 Acordes com ritmo pontuado Cheio RéM— (Sim-Mim-
(harmonia modulante até a LaM)— Ré M
cadéncia).

31-35 Conclusdo (cadéncia plagal). RéM (I-IV-I)

Verso IV
Andante 3/4

1-8 Solo acompanhado. Flauta (m.d.) | RéM (I-V-I) Sim—
Seccdo A (repetida): terceiras; Flautado LaM
passagem modulante; escalas. brando (m.e.)

9-25 Sec¢io B (repetida): escalas em (Mim)— RéM
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Descricio Registaciio Percurso harménico

terceiras; terceiras na m.e. sob
pedal superior da Dominante;
cadéncia reiterada na Ténica.

Verso V
Allegro molto C

1-6 Seccdo A (repetida): oitavas; RéM (I-IV-V)—

7-12 acordes; colcheias sob pedal da RéM (I-VI-IV-II-V-])
Dominante; acordes,

13-17 Acordes. REM (I-IV-II,-V)
Secg¢do B: solo em terceiras; RéM (I-V-]I)
acordes.

Verso VI

Allegro molto C
Arpejos em oitavas, acordes. RéM

3.3. — Sinfonia para 6 6rgios: uma atribui¢do de Ernesto Vieira

Na Biblioteca Nacional de Portugal, sob a cota P-Ln MM 144//13,
conserva-se uma obra instrumental destinada a seis 6rgdos. Esta fonte procede do
espolio de Ernesto Vieira que a intitula «Symphonia para seis orgdos» e a refere
como um autégrafo de Fr. José Marques e Silva.*” A atribui¢io de autoria da obra
no catdlogo da Biblioteca Nacional baseia-se exclusivamente naquela referéncia,
ndo sendo evidentes os motivos que levaram Ernesto Vieira a fazé-la. Nao ha no
manuscrito qualquer indicacdo de autoria (situagdo rara nos autografos de Fr. José
Marques e Silva). Além disso, encontram-se algumas indicagdes em italiano (ou,
por vezes, em portugués italianizado), como «organo» ou «trombettay, que

também ndo tém paralelo na obra daquele compositor.

O manuscrito P-Ln MM 144//13 tem a aparéncia evidente de um

autografo, dada a desenvoltura da escrita e as numerosas rasuras que exibe. Do

37 Cf. Brnesto VIEIRA, Diccionario..., vol. 2, p. 316: «[De Fr. José Marques e Silva] tenho eu os
seguintes autographos: [...] Symphonia para seis orgdos {curiosa composi¢io feita para se
executar em Mafra onde realmente existem seis orgdos collocados em differentes pontos do
cruzeiro) [...]».
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mesmo modo, a disposi¢io em partitura com inimeras abreviagdes, sobretudo nas
duplicagdes realizadas pelos varios 6rgdos (que, em alguns casos, chega a langar
duvidas sobre a eventual participagdo de alguns dos instrumentos),”® é também

caracteristica de um manuscrito original.

e uskﬁ

J-;;k,m* mé@

Fig. 3.1 — Sinfonia para 6 Orgaos (P-Ln MM 144//13, f. 1r)
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Fig. 3.2 — Anténio José Soares, Missa (P-Ln MM 316//1, f. 1r)

38 - s - . p A q:
Ver comentario critico & transcri¢do desta obra, incluida no Apéndice.
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No entanto, a caligrafia difere da de Fr. José Marques e Silva, sendo, com
toda a probabilidade, de Antonio José Soares, como se pode depreender da
comparagdo entre o manuscrito da Sinfonia para 6 6rgéos e o autdgrafo da Missa
em Mi bemol maior deste compositor (Fig. 3.1 e 3.2). Apesar de o manuscrito da
Missa denotar uma escrita mais cuidada ¢ de notar, por exemplo, a semelhanga na

grafia das claves de Sol, do simbolo ¢ ou das maiusculas «L» e «S».

A Sinfonia para 6 Orgdos, composta presumivelmente em 1807,%
desenvolve-se num estilo de rondé concertante que, por um lado, opde a
sonoridade solistica de um dos 6rgaos ao tutfi do conjunto dos seis instrumentos e,
por outro, alterna um refro com a intervengdo de diversos temas secundarios. A
registacdo dos 6rgdos ¢ indicada com algum cuidado, utilizando a letra «f» para

. .40 . . ~
designar o «cheio»”™ ¢ os nomes dos registos para a registagdes de pormenor. O
esquema formal e tonal da obra, assim como a forma como os seis 6rgdos sido

utilizados, ¢ apresentado na seguinte tabela:

Descri¢io Orgios (dinimica) Percurso harménico
1-20 Introdugéo 1-6 () REM—V
21-35 Refrao (2x) 1(p)/1-6(f) RéM
35-45 Episédio 1-6 (f) RéM
46-60 Refrdo (2x) 1(p)/1-6 (D RéM
60-64 Modulagdo 1-6 () RéEM—LaM
64-83 1-6 () LaM

0 facto de a composi¢do se destinar a seis 6rgdos implica ter sido escrita em 1807 (ano da
conclusdo dos seis instrumentos da Basilica de Mafta), ou pouco tempo antes. Com a primeira
invaso das tropas napolednicas ¢ a consequente fuga da Familia Real para o Brasil em Novembro
de 1807, a actividade musical em Mafra (e, provavelmente, a manutengfio dos instrumentos)
decaiu consideravelmente, ndo tendo provavelmente sido possivel voltar a utilizar os seis Orgédos
simultaneamente (cf. Gerhard DODERER, «Subsidios novos para a a Histéria dos drgios da
Basilica de Mafra, Revista Portuguesa de Musicologia, n° 12, 1001, pp. 87-127, e Jodo VAZ, «The
Six Organs in the Palace of Mafra: a Restoration», Modus, Fasc. 5 (1998-2001), 2002, pp. 175-
185). A maioria das obras depositadas na Biblioteca do Palacio Nacional de Mafra que exigem seis
orgdos datam de 1807, embora algumas cépias tenham uma data posterior (cf. Jodo Borges de
AZEVEDO, Biblioteca do Paldcio Nacional de Mafra: catdlogo dos fundos musicais, Lisboa,
Gulbenkian, 1985). Apesar do estado relativamente embrionario em que se encontra o estudo
historiografico do conjunto organistico de Mafra ndio permitir uma conclusdo definitiva, nio
parece haver registo da utilizagdio dos seis érgdos em conjunto depois de 1807 (cf. Eusébio
GOMES, Memorias, P-Mp Cofre 43 s.c.).

40 Ver Capitulo 5.
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Descricio (')rgéios (dinAmica) Percurso harmoénico
84-91 Solos 476 LaM
91-103 1-6 () LaM—(Mim)—RéM
V)
104-118 | Refrdo (2x) 4 (p)/ 1-6 (H) RéM
118-125 | Modulagéo 1-4,6 (f)/5 () RéEM—Si,M
125-130 | Solos 1 (p) Si,.M
130-143 | Modulagéo 1-6 () Si,M—Dom—Rém (V)
143-147 2 (p) Rém: V-I (picarda)
147-158 | Refrdo (modificado) 1(p)/1-6 (f) RéM
158-181 1-6 (f) RéM
181-191 | Solos 3/1 RéM
191-203 | Cadéncia 1-6 (f) REM—V
204-211 | Refrdo (modificado) 4(p)/6(?) RéM
211-227 | Conclusdo 1-6 (f) RéM

A comparagdo entre o inicio do refrdo da Sinfonia para 6 Orgdos (Ex.

3.15a) e o motivo inicial do «Gloria» da atras referida Missa de Antonio José

Soares (Ex. 3.15b) revela algum paralelismo ao nivel da estrutura melodica.

Allegro A B A
r — — "
= £r = pf e -
' o L 1 i Il i ; y III ﬁ—b——}
N =
A
,—\‘
| | ]
| Wi ] — 'v
.J |4
Ex. 3.15a — Sinfonia para 6 Orgdos, cc. 21-25 (org 1, m.d.)
A A B A
N T | III;I I I { 1 I{: I)I [Y/{ IVI‘le - }E VVI
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glo-ri-a

glo-ri-a in  ex -

Ex. 3.15b — Antonio José Soares, Missa em Si bemol maior, «Gloriay, cc. 5-12 (S)
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Para além de alguma semelhanca melddica, é de notar que ambas as frases
se compdem de dois periodos, cada um deles construido através da repeti¢do de
uma célula melddica (A), a qual ¢ sucedida de uma outra célula mel6dica (B) que
no primeiro periodo conduz a melodia 8 Dominante e no segundo a reconduz a

Tdnica.

A A B |A A B
T T—-D| D D-T

E também visivel ao longo da Sinfonia para 6 Orgfos a presenca de alguns
gestos composicionais de Antdnio José Soares. O recurso frequente aos ritmos
pontuados ¢ o uso constante de determinadas figura¢Ges de acompanhamento sdo
dois aspectos que estabelecem um paralelo entre esta pega e diversas obras deste
compositor. Por exemplo, os desenhos da mio esquerda no inicio do
«Benedictus» da Missa em Si bemol maior sdo exactamente iguais
(inclusivamente sob o ponto de vista da grafia musical) aos dos compassos 21 e
seguintes da Sinfonia para 6 Orgios (Ex. 3.16a e 3.16b). Outro ponto de contacto

¢ a escrita italianizada da palavra «Fagotte» no autografo da Missa.

1
T S e N A Qe N
EEeraEE==Et s cive o RRAN AR eyt e
Ex. 3.16a — Sinfonia para 6 Orgéos, Ex. 3.16b — Missa, «Benedictus»,
cc. 23-24 (org I, m.e.) cc. 7-8 (org, m.e.)

Tendo em conta os factores atrds enunciados, ndo existem quaisquer
indicios que permitam considerar Fr. José Marques ¢ Silva como o autor da
Sinfonia para 6 6rgdos. Por outro lado, os paralelos estilisticos e a circunstincia
de a partitura ser, com toda a probabilidade, autografa de Antonio Jos¢ Soares,
permitem atribuir-lhe a obra, cuja transcri¢do €, nesta condi¢do, apresentada em

apéndice.
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3.4. — Conclusio

O reduzido numero de obras para 6rgdo solo de Fr. Jos¢ Marques e Silva
ndo facilita uma generalizagdo acerca dos processos de composigdo nesta area. No
entanto, a analise destas pecas permite avancar com algumas observacdes. As
obras mais curtas (que constituem a maioria da produg¢do do compositor neste
dominio), sdo frequentemente compostas linearmente, ou transcompostas,41

verificando-se também o recurso a formas binarias.

O processo de transcomposi¢do parece estar mais associado as pecas mais
curtas, como € o caso dos versos finais de cada um dos conjuntos de versos, e
naquelas onde ¢ utilizada uma linguagem mais austera, como € o caso do Verso II
dos Versos de 1° tom. O recurso a forma binaria processa-se de maneira bastante
livre: o esquema AB, eventualmente sujeito a repeti¢io da primeira ou de ambas
as sec¢des (AAB ou AABB), ou a reexposi¢do da primeira sec¢do (ABA), nédo

oferece, de uma forma sistematica, qualquer rela¢do motivica entre as secgdes.

A respeito da evolugdo da escrita organistica em Portugal ao longo do
século XVIII — ou seja, durante o periodo de maior absor¢do de influéncias
italianas — ¢ interessante comparar as obras para 6rgdo de Fr. José Marques ¢
Silva com outras compostas anteriormente. Neste contexto, os conjuntos de
Versos assumem uma especial relevancia dado que, apesar da escassez de fontes
musicais, € possivel concluir que a pratica de alternar pequenas pegas de 6rgéo
com os versos cantados do Magnificat ou do Benedictus, se manteve ao longo do
século XVIII, independentemente das profundas transformagdes sofridas ao nivel
da estrutura musical das ceriménias litirgicas. E, pois, interessante comparar os

Versos para 6rgdo de Fr. José Marques e Silva, com os Versos de 5° tom de Fr.

41 . . . . . o o

O termo «transcomposto» tem sido difundido em Portugal, apds a sua introdugio por Jodo de
Freitas Branco, a partir da tradugfio literal do alemfo durchkomponiert e do inglés
throughcomposed.
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Jerénimo da Madre de Deus*? (tinica obra subsistente do género composta durante
primeira metade de setecentos) e com um exemplo anterior, como os Versos de 8°
tom de Fr. Diogo da Conceigdo, escritos, provavelmente, durante os ultimos

decénios do século XVIL*

Os Versos de 8° tom de Fr. Diogo da Conceigdo sdo visivelmente fruto da
pratica organistica portuguesa pré-setecentista, herdeira da tradigdo de Antdénio
Carreira ¢ de Manuel Rodrigues Coelho, com eventuais influéncias de mestres
italianos.** Sdo destinados a um 6rgdo com um teclado com a extensio C-a’’ com
a primeira oitava «curta»,” ¢ evidenciam uma estrutura polifénica a quatro vozes,
sublinhada pela escrita em «partitura de 6rgdo» com quatro claves diferentes.*®
Quase todos os doze versos (todos bastante curtos) principiam com entradas
sucessivas das vozes em imitagdo (Ex. 3.15 e 3.16). A linguagem ¢ ja
manifestamente tonal e os encadeamentos harmdnicos proporcionam um ritmo

tendencialmente regular.*’

42 P-EVp CLI/1-4 n°® 7: «Verssos / Sobre o Canto Ch#io / Para Orgdo / De Fr. Jeronimo da M.* de
DS.». Mais adiante surge a inscri¢do «Sao Feitos todos / por 5° tom» (f. 2r).

43 P-Pm MM 43, ff. 113v-115r: «8° Tom Verssos por g; sol, re ut. De Fr. Diogo da Conceygio». O
manuscrito onde esta obra esta incluida, o Livro de obras de Orgdo juntas pela coriosidade do P.
P. Fr Roque da Conceicdo, ostenta a data de 1695. Estas pegas foram editadas modernamente por
Klaus SPEER (Fr. Roque da Conceigdo, Livro de obras de orgdo, Lisboa, Fundacio Calouste
Gulbenkian, 1967, pp. 162-164).

44 Cf. Macario Santiago KASTNER, Trés compositores lusitanos para tecla, Lisboa, Fundagio
Calouste Gulbenkian, 1979, pp. 117-128. Kastner, a proposito de Pedro de Aratjo (de quem varias
obras se encontram em P-Pm MM 43), sublinha o facto de o chamado «manuscrito de Braga» (P-
BRp 964) conter, para além de obras daquele compositor, pecas de Manuel Rodrigues Coelho ¢ de
compositores italianos de finais de seiscentos, como Bernardo Pasquini.

* Para além de se deduzir da extensdo utilizada nas pegas, este facto é corroborado pelo diagrama
de um teclado incluido nas primeiras paginas do manuscrito (P-Pm MM 43, ff. [1]v e [1I]r).

4 Ao contrario de algumas obras do manuscrito P-Pm MM 43, todos estes versos estio notados
nas claves de D6 1%, D6 3%, D6 4% e Fa 42,

47 Alguns erros ritmicos na transcri¢do de Speer (nomeadamente nos compassos iniciais do Verso
2°) ddo uma ideia de uma estrutura ritmica mais irregular (cf. Fr. Roque da Conceigdo ..., p. 162).
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Ex. 3.16 — Fr. Diogo da Conceigdo, Versos de 8° tom, Verso II, cc. 1-3

Os Versos de 5° tom de Fr. Jerébnimo da Madre de Deus, escritos
seguramente durante a primeira metade do século XVIIL,*® sdo, pelo contrario,
completamente imbuidos do estilo cravistico de origem italiana, que permeou toda
a produgdo teclistica portuguesa em setecentos. Sdo frequentes as terceiras
paralelas (sobretudo na mio direita), assim como as oitavas na méo esquerda e os
baixos de Alberti, figuragdes que alternam com momentos de cardcter mais
contrapontistico. Ao longo dos diferentes versos (vinte no total), ¢ manifesto o
recurso a variados processos de escrita, como a imita¢do, o cromatismo, a melodia
acompanhada e até mesmo o cantus firmus. A escrita é marcadamente tonal,

revelando alguma agilidade harmonica, apesar da constancia da tonalidade de D6

*® Fr. Jeronimo da Madre de Deus nasceu provavelmente em 1715, como se depreende da
documentagdo enviada por Fr. Henrique de Santo Anténio a D. Francisco de Almeida em 1737 e
onde consta a seguinte informago: «Fr. Hyeronimo da Madre de Deos he natural desta cidade de
Lisboa Occid.®, ¢ ndo so bom compositor mas insigne organista. [...] vive neste d.° conv.”
[Paulistas], contando ao prezente 22 annos de idade, ¢ sinco p.* seis de profego» (Rui Vieira NERY,
Para a historia do barroco musical portugués, Lisboa, Gulbenkian, 1980, pp. 22 ¢ 49-50).
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maior e da curta duragdo das pegas. Ndo obstante a Obvia intengdo de serem

destinados ao Orgdo, ndo existe nenhuma indicagdo de registacdo, embora se

reconhega o recurso a um teclado com «oitava curta», por exemplo na escrita da

méio esquerda nos compassos 12 a 14 do Verso II (Ex. 3.17).

0 L [T, L 1 [T .
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Ex. 3.17 — Fr. Jeronimo da Madre de Deus, Versos de 5° tom, Verso I, cc. 12-14

Ao lado destas obras, os Versos para 6rgdo de Fr. José Marques e Silva

distinguem-se por denunciarem uma linguagem mais orquestral, ¢ mesmo mais

operatica (fruto das transformagdes do gosto musical a partir de meados do século

XVIII), e por serem claramente destinados um tipo diferente de instrumento.* As

inumeras indica¢des de registagdo e a opgdo por uma escrita especifica em fungdo

de uma determinada sonoridade pretendida sdo prova clara de que as pegas foram

escritas tendo em mente um dérgdo com recursos especificos.

Fr. Jeronimo da

Fr. Diogo da Fr. José Marques e
Conceicéio Madre de Deus Silva
Notagdo Partitura de 6rgio Pauta dupla Pauta dupla
Harmonia Tonal (resultando Tonal (harmonia Tonal (frequente
muitas vezes do claramente definida) | polarizagéo entre a
contraponto) Toénicae a
Dominante)
Textura Contraponto Melodia Melodia
predominante acompanhada acompanhada
Extensdo exigida C-a’’ (oitava curta) | C-c’”’ (oitava curta) | C-¢’”
Registagdo Inexistente Inexistente Frequente

¥ Esta questdo € abordada em profundidade no Capitulo 5.
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A leitura desta tabela sugere uma evolucdo na prética do verso organistico
em Portugal, tanto ao nivel estritamente musical, como ao da exigéncia
instrumental. As pegas de Fr. José Marques e Silva, ao contrario dos exemplos
anteriores apresentados, parecem muito mais ser pensadas em fungdo de um
timbre especifico ¢ exploram com frequéncia a escrita idiomatica de determinados

registos.



4. — O 6rgao na obra vocal

Ao contrario das pecas para orgio solo, que, embora contenham os mais
interessantes exemplos de exploracdo de um idioma idiosincratico do oOrgéo
portugués da época,’ se traduzem numa percentagem reduzida da obra de Fr. José
Marques e Silva, a musica vocal com acompanhamento de d6rgdo constitui o
grosso da sua produgdo musical, abrangendo todo o percurso da sua vida de
compositor. Para além de permitir apreciar a evolugdo do idioma musical de Fr.
José Marques e Silva (como foi ja referido no Capitulo 2), a analise das obras
vocais com Orgdo proporciona também uma panordmica das diversas formas de
tratamento do 6rgdo na sua fun¢do de acompanhamento. De facto, desde as mais
simples obras com coro € continuo as missas com varios orgdos, a relagdo do
instrumento (ou instrumentos) com as vozes assume formas muito diversificadas,

revelando em muitos casos interessantes solucdes.

4.1. — O baixo continuo nas obras vocais

Ao longo da segunda metade do século XVIII, ¢ de uma forma
generalizada em toda a Europa, a presenga do baixo continuo na musica profana
sofreu uma diminuigio progressiva até eventualmente desaparecer por completo.”
A pratica do baixo continuo teve, no entanto, uma existéncia mais prolongada em
algumas dareas, como s3o os casos do acompanhélmento do recitativo secco e,

sobretudo, da musica religiosa, onde a realizacdo do baixo cifrado pelo 6rgdo

! Este aspecto é discutido em pormenor no Capitulo 5.
2 Cf. Charles ROSEN, The Classical Style, London, Faber and Faber, new edition, 2005 p. 192.
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subsistiu ainda durante varias décadas, especialmente como elemento de

sustentagdo das vozes.®

Apesar deste decréscimo de utilizagdo na musica pratica, o baixo cifrado
continuou a constituir, ao longo dos séculos XVIII e XIX (como foi ja referido no
Capitulo 2), a base de todo o ensino da harmonia ¢ da composi¢gdo. No entanto,
embora a escrita de cifras com um elevado grau de precisdo ao nivel da condugao
das vozes fosse indispensavel ao ensino da composi¢do,' na pratica musical
corrente a quantidade de informagdo fornecida pelo baixo cifrado variava bastante
de acordo com os diferentes compositores e as distintas obras.” Apesar disso, na
generalidade da producgdo de Fr. José Marques e Silva com baixo continuo, a
cifragem do baixo apresenta-se bastante pormenorizada. Sdo frequentes situagdes
como a que ocorre, por exemplo, entre os compassos 28 ¢ 31 do Benedictus
Dominus Deus Israel em D6 menor (1809),° onde as cifras do baixo sugerem uma
duplicagdo exacta das vozes por parte do organista (Ex. 4.1). E notéria, no
compasso 29, a preocupagdo do compositor em reproduzir (através das cifras 5/3-

3/8-5/3 sobre Mi bemol) o movimento das vozes sobre a mesma harmonia.

3 Cf. Leonard RATNER, Classic Music: Expression, Form and Style, New York, Schirmer Books,
1980, p. 138: «Still, the continuo remained a factor in classic performance. [...] The continuo was
mandatory in church music and simple recitative. It was often used in full-voiced compositions».
Ver também, por exemplo, o «Kyrie» do Requiem de W. A. Mozart, onde a linha do érgio tem a
indicag@o «tasto solo» durante toda a introdugdo orquestral, até a entrada do coro, passando entdo
a reproduzir as entradas das vozes ¢ posteriormente (a partir da entrada do soprano) a apresentar
cifras (Wolfgang Amadeus MOZART, Requiem KV 626, Leopold Novak (ed.), Kassel, Bérenreiter,
1965, pp. 1-5).

Ver Cap. 2, pp. 73-75.
3 Cf. Fr. Domingos de S. José VARELA, Compendio de musica theorica, e pratica..., p. 30-31:
«Huns [compositores] cifrdo os Acordes ainda os mais compostos com huma sé cifra; outros
augnentdo o seu numero de tal sorte, que causdio confusdo: huns, e outros cifrio de hum modo tdo
irregular, que humas vezes he necessario advinhar, outras he impossivel conhecer, o que elles
querem explicar por similhantes cifras [...]» (italicos do autor).

P-Ln FCR 198//7. Partitura autégrafa com a seguinte inscri¢do: «Benedictus Dominus Deus
Israel a 4° Original de Fr. Joze Marques e S.? em 1809 / P* a Igreja dos Martires». A transcri¢do
integral desta obra ¢ apresentada em apéndice.
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Ex. 4.1 — Benedictus Dominus Deus Israel, cc. 28-31

Embora ndo seja possivel afirma-lo com absoluta seguranca (dado o
elevado nimero de obras sem data), a utilizagdo do baixo continuo aparenta ser
mais frequente nas obras mais antigas de Fr. José Marques e Silva. A observagéo
da Tabela 4.1 (a qual ordena cronologicamente as fontes datadas,’” que incluem,
em maior ou menor grau, a utilizagdo do baixo continuo),® revela uma maior
concentragdo de obras desse tipo no periodo inicial de actividade do compositor.
Esta tendéncia para um progressivo abandono do baixo continuo em favor da
escrita obrigada parece ainda mais nitida se se considerar que nas obras com dois
orgdos o primeiro o6rgdo € obligato, e que as circunstincias que rodearam a
composicdo do Contraponto (1820) e da Fuga sobre um tema de Galdo (1831)

favoreceram um tipo de escrita mais académico.’

Titulo Efectivo Data Orgio
Salmo Dixit Dominus SATB, org 1808  bc (parcial)
Salmo Beati omnes SATB, org 1808  be

! Autbgrafos, a excepcdo dos Salmos Lauda Jerusalem (versdo para SATB, org I, org II) e Beati
omnes.
¥ Néo sao consideradas neste quadro as obras com 6rgdo obligato que incluem a alternincia com
cantochdo, o qual era usualmente acompanhado segundo a tradigdo do cantochdo figurado.

As circunstancias em que estas obras foram escritas sdo descritas em pormenor no Capitulo 1.



Titulo Efectivo Data Orgﬁo
Salmo Lauda Jerusalem SATB, org [, org [T 1808?"°  bc (org IT)
Salmo Credidi SATB, org 1808  be
Magnificat SATB, org 1808  be (parcial)
Benedictus SATB, org 1809  bc
Contraponto SATB, org [1820] be

Salmo Laudate pueri SATB, org 1820  bc (parcial)
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Hino Tantum Ergo SSSB, org I, org I1 1820  be

Salmo Dixit Dominus SSSB, org 1, org I1 1820  be(orgID
Salmo Laudate pueri SSSB, org I, org 11 1820  be (orgII)
Salmo Laetatus sum SSSB, org I, org 11 1820  be(org II)
Salmo Nisi Dominus SSSB, org I, org I1 1820  bc (org 1])
Salmo Lauda Jerusalem SSSB, org 1, org 11 1820  be (org ID
Hino Salve minorum gloria SSSB, org I, org 11 1820  bc (org II)
Magnificat SSSB, org I, org 11 1820  bc (org IT)
Missa SATB, org 1821  bc (parcial)
Missa SATB, org 1829 be (parcial)
Hino Te Deum SATB, org 1830  be

Fuga sobre um tema de Galao  SATB, org [1831] be

Tabela 4.1 — Obras de Fr. José Marques ¢ Silva com baixo continuo, datadas

A utilizacdo parcial do baixo continuo (indicada em algumas obras na
Tabela 4.1) ocorre, em primeiro lugar, nas obras com varias secgdes, das quais
apenas algumas recorrem aquele processo de escrita. No entanto, o baixo continuo
¢ muitas vezes utilizado em conjunto com a escrita obligato, no decorrer de uma
mesma secg¢do (evidentemente em passagens onde a participagdo do 6rgdo assume
menor relevancia e onde as vozes apresentam uma textura mais vertical). No
inicio do «Crucifixus» da Missa em Sol maior (1821),'" a linha do 6rgdo, apés
uma breve introdugdo (obligato), deixa de ter a parte da mdo direita escrita,
passando apenas a apresentar cifras e a indicacdo «cons:» (consondncias).

Também aqui, a cifragem do baixo sugere uma realizagdo proxima da duplicagio

das linhas vocais. O facto de o acompanhamento ser ainda escrito por extenso nos

10 Sobre a datagéo desta obra ver nota 19 do Capitulo 1.

' p_Ln FCR 198//25. Partitura autografa com a inscrigo «Missa / Concertada de 4 Vozes e
Orgdo. / Dedicada a 11.™ e Ex.™ Marqueza de Borba. / Pello Seu M." Respeituozo S.° F." Joze
Marques € S.%. / Lx.* no Anno de 1821»
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primeiros compassos da intervengdo coral, torna bastante fluente a ligagdo com a

escrita abreviada do baixo continuo.
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Missa em Sol maior (1821), «Crucifixus», cc. 1-5

4.2. — O 6rgdo obligato nas obras vocais

As obras de Fr. José¢ Marques e Silva que envolvem a escrita obrigada para
6rgdo podem dividir-se em dois grandes grupos: aquelas onde o instrumento se
resume a um papel meramente acompanhador e aquelas onde assume uma fungio

concertante, sendo-lhe muitas vezes confiadas importantes passagens a solo.

As situagdes mais simples sdo aquelas onde o 6rgdo se limita a duplicar,
de uma forma mais ou menos literal, as vozes. O inicio do Invitatério Christus
natus est nobis (1834) e algumas passagens das trés versdes de Ave Maria
(1824)"%, como a reproduzida no Exemplo 4.2, demonstram duplica¢des quase

exactas das linhas vocais.

12 Ambas estas obras se conservam em fontes autografas: a primeira na Biblioteca Nacional de
Portugal (P-Ln FCR 198//18) e a segunda na Biblioteca da Ajuda (P-La 48-VI-8).
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Ex. 4.2 — Ave Maria, N° 1, cc. 19-22

Algumas vezes, porém, a duplicagdo das vozes sofre algumas alteragSes
com o intuito de tornar a escrita mais teclistica. Na entrada do coro na primeira
Ave Maria (a particr do compasso 14), a parte de 6rgdo, embora reproduza as
linhas vocais, ¢ permeada de pausas (que garantem um efeito de acentuagdo do
primeiro tempo dos compassos 14 e 16), sendo também o baixo reforgado com
oitavas. Também a intervengfo do Tenor nos compassos 15 e 17 €, no o6rgio,
transposta para a oitava superior (o que resulta simultaneamente mais audivel e de
execugdo mais natural) e a linha do baixo (c. 18) tem o ritmo alterado para
proporcionar uma ligagido mais dindmica a entrada do coro no compasso seguinte

(esta situacdo ¢ ilustrada no Exemplo 4.3).



126

14 tutti
- ) ¥ | |
I 1 T T T Y T }
g iy T F 2 T - 1
N ) JAY 1 rY 1 1
] | 1 1 nl 1 IRl i 1 )]
v 1 i L L
P e -ne-di - e tu in mo - i - e - ri-bus
A u tutti
o T 1 I I T ] 1 T 1 1 ]
A y 4% T A T 1 1 1 4 - [ I | T | 1 A T 4 1 - 1
-~ I 1 i_‘_H A 1 Py | 1
I 1 0 17 | 1 ]
. [~ [ A J
P e - ne-di - oo w in mu )il - ¢ - ri-bus
A w o tutti =
T MWW
AN2Y.4 71 "4 1 11 L T 1 T T | IS (D S A S O 2. - ]
) N i -
pr Be ne-di - cta fu in mu - li - ¢-ri-bus
tutti
T T F—P_F T e T [ )
B 0 1 o & - 1 T T -t - - £ | ]
| | A T & & T 1] ] 1 T ] = ™ -~ 1T & 1 T 1 1
1 I 1T T 1 T T 1 17 1 1 1 1T ) ]
= I I Yy 1
P Be- ne-di cta tu in [ ¢ - d-bus e be-ne-
1
s | N\ \ | N\ .
T - 1T 1
| - 1 | - 1
o S rg v gier o asgy s
A | - N A T - 0-0—¢
g S e —— R e
Org
O »
O 1 [ 7] [ 73 y 2 - 1 & £ 7 F 2 - T
1 17 PN 1 1 7 ry I 17 1
Z g = . . e

Ex. 4.3 — Ave Maria, N° 1, cc. 14-18

Por vezes, este tipo de acompanhamento mais simplificado consiste menos

numa duplicagdo das linhas vocais do que numa realizagdo da harmonia.

O Celebrunte; com pausa

Cru-de -lis He -r1o-des De - um
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Ex. 4.4 — Hino Crudelis Herodes Deum, entoag¢do
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Um dos exemplos mais ébvios de realizagio escrita de um baixo cifrado
pode encontrar-se no acompanhamento da entoacdo do Hino Crudelis Herodes
Deum (1834), transcrito no Exemplo 4.4 (um bom exemplo da pratica do

cantochdo figurado).

Apesar da ocorréncia de situagdes como as atras descritas, a generalidade
dos acompanhamentos de 6rgdo na obra de Fr. José Marques e Silva tem um
cardcter marcadamente instrumental e €, muitas vezes, totalmente independente da
condugdio melddica das vozes. Neste contexto assume particular importincia a
técnica pianistica que, como foi j4 mencionado no Capitulo 2, influencia a escrita

para 6rgdo em toda a Europa a partir do final do século XVIIL

No caso da escrita para Orgdo obligato de Fr. José Marques e Silva, o
predominio dos modelos pianisticos € especialmente claro nas obras de juventude.
A presenga de acordes repetidos ou quebrados (visivel, por exemplo, nos
Responsoérios de Domingo de Pascoa em Sol maior, datados de 1808," ou no
Miserere em Mi bemol maior),'* baixos de Alberti ou arpejos quebrados (como
sucede no inicio do Salmo Laudate pueri em F4 maior, de 1811," apresentado no

Exemplo 4.5), é frequente nas obras mais antigas do compositor.
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Ex. 4.5 — Salmo Laudate pueri (1811), cc. 1-4 (org)

3 pLa 48-VL5 738 A partitura (autdgrafa) tem a inscrigdo «R. C. da Bemposta / Responsorios
da Pascua / Original de Fr. Joze Marques e S.* / em 1808».

'4 p_Ln 143//1 e P-Ln CN 420.

'3 p_Lf 208/16. Partitura autégrafa com a seguinte inscrigdo no frontispicio: «Psalmo Laudate
Pueri / a 4 Concertado / Original de Fr Joze Marques e S.*/ Em Lx.* Anno de 1881».
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Sobretudo a partir do final da década de 1820, a escrita dos
acompanhamentos de drgdo de Fr. José Marques e Silva denota uma evolugdo no
sentido da procura de um idioma mais orquestral e, paralelamente, algum
abandono do recurso a figuragdes teclisticas mais dbvias. A comparag@o entre o0s
inicios da Missa em Sol maior (escrita provavelmente em 1815 ou pouco antes)'®
e da Missa em ré menor (1834)," apresentados nos Exemplos 4.6a e 4.6b, ilustra

essa diferenca.
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Ex. 4.6a — Missa em Sol maior (1815?), «Kyrie», cc. 1-3 (org)
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Ex. 4.6b — Missa em ré menor (1834), «Kyrie», cc. 1-5 (org)

5
g
P o

' Esta ¢ a obra de Fr. José Marques e Silva da qual subsiste um maior nimero de copias,
existindo inclusivamente uma versdo orquestrada por José Roiz [sic] Palma datada de 1841 (P-Lf
208/4). P-Ln 144//3 (aparentemente um autdgrafo) tem uma versdo diferente do Credo e contém a
seguinte inscri¢do nfio autdgrafa (possivelmente de Emesto Vieira): «Esta Missa de Fr. José
Marques — com ¢rgdo somente — Tenho o acompanhamento q'elle fez para meia orquestra». A data
de 1815 surge apenas num apoégrafo (P-Lf 208/5) que apresenta como titulo «Partitura / N° 44 / D.
Benavente / Missa / A 4 Concertada. / Composi¢do / De Fr. Joze Marques e Silva. / no anno
1815».

17 p_Ln FCR 198//29. Partitura autdgrafa com a seguinte inscri¢do: «Kirios e Gloria / Musica p.* 4
Vozes, € acompanham. de Orgdo. / Expressam.” feita p.* o 11.™ e Ex.™ S." Conde do Redondo /
pello seu M. Atento V.”" e S. Ob.™, Fr. Joze Marques / Lisboa, no Anno de 1834».



129

Ainda mais revelador de uma intencdo claramente orquestral €, por
exemplo, o inicio dos Responsorios de Sexta-Feira Santa (1832),' reproduzido no
Exemplo 4.7, onde a introdugdo do 6rgdo parece sugerir, no espaco de poucos
compassos, a alternincia entre o futfi da orquestra e os unissonos das cordas, ou a

intervencdo de um instrumento solista.
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Ex. 4.7 — Responsorios de Sexta-Feira Santa, «Omnes amici mei», cc. 1-9

O préprio acompanhamento na entrada dos solistas (Soprano e Tenor'”)
sugere mais uma intervengdo orquestral do que um mero arpejo de um
instrumento de tecla. Os contrastes de ritmo, de textura (mais vertical nas

passagens em forte € mais predominantemente melodica nas passagens em piano),

' p_Ln 143//7. Partitura autdgrafa com a inscrigio «Responsdrios da 6.% fr.* S.* / que se Cantdo na
5.2 feira S." de tarde. / Muzica Concertada de 4. Vozes ¢ Orgo. Para a Real Capella da Bemposta.
/ Original de Fr. Joze Marques / 1832». Ver Anexo 11.

? Erradamente indicado como «Alto» no autografo, embora a clave de D6 na quarta linha e a
tessitura indiquem claramente um tenor.
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de articulagdo (especialmente cuidada nas passagens mais delicadas) e de
dindmica — ou, mais concretamente, de registagdo — (alternincia de Cheio com

Rabecdo),” acentuam o cardcter dramatico da escrita.

Os Responsorios de Sexta-Feira Santa (1832) apresentam, de resto,
algumas das mais engenhosas — e excepcionais — solu¢des de acompanhamento da
obra de Fr. José¢ Marques e Silva. No inicio do Responsério «Caligaverunt oculi
mei», o 6rgdo executa uma simples nota pedal, sobre a qual as quatro vozes
desenvolvem um cénone.”’ Na presa do mesmo responsério toda a realizago
harménica € confiada as vozes, enquanto o Orgdo executa apenas um baixo
ostinato. Por outro lado, no inicio do Responsorio «Tenebrae factae sunt» (escrito
na pouco usual tonalidade de Si bemol menor), parece ser evidente a intengdo de
ilustrar o texto através de uma escrita vocal invulgarmente escura: o coro pontua
com acordes em pianissimo o movimento imitativo e ostinato do érgéo (Ex. 4.8).
A situagdo mais invulgar ocorre no final da presa do mesmo responsorio («Et
inclinato capite emisit spiritum»), quando a textura do acompanhamento se reduz
progressivamente até desaparecer por completo, deixando as ultimas palavras do

texto entregues ao coro a cappella.

O 1
ANV 4 v T -
Org © Rabeciio

a7 — ‘779

2% Este altimo aspecto da registagdo, em particular a alternancia forfe/piano e a utilizagdo do
registo de Rabec#o, serd abordado mais profundamente no Capitulo 5.
2! Ver Capitulo 2, Ex. 2.35.
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Ex. 4.8 — Responsorios de Sexta-Feira Santa, «Tenebrae factae sunt», cc. 1-7

4.3. — Obras com dois érgios

De entre as obras vocais com acompanhamento de dois orgos ¢
necessario distinguir duas situa¢des, no que diz respeito ao papel conferido ao
segundo oOrgdo. Existem obras onde o segundo o6rgdo ¢é nitidamente um
instrumento secundério (ou, pelo menos, subsididrio) em relagio ao primeiro. E o
que sucede num conjunto de obras escritas em 1820 para o Convento de Santa

Clara no Porto:*

Titulo Efectivo Fontes

Hino Tantum Ergo SSSB, org I, org I | P-Ln 148//1 (partitura autégrafa)
P-Ln 242//3 (partes copiadas)

Salmo Dixit Dominus | SSSB, org I, org II | P-Ln 148//2 (partitura autografa)
P-Ln 146//6 (partes copiadas)

20 autdgrafo deste conjunto de obras encontra-se num caderno que constitui a fonte P-Ln 148
(P-Ln 148//1 a P-Ln 148//8), o qual inclui no frontispicio a seguinte inscri¢do ndo autégrafa:
«Tantum ergo, Psalmos, Hymno, e Magnificat, que mandou compor / a I1L.™ e Ex.™ Snr.* D. Dulla
Maria Garcia, dignis.™ D. Abadeca do Real Most.” / de S." Clara da Cid.° do Porto, p.* se
cantarem nas Vesp.™ da m.™ S." Matriarcha 1820».
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Titulo Efectivo Fontes

Salmo Laudate pueri SSSB, org I, org Il | P-Ln 148//3 (partitura autégrafa)
P-Ln 146//4 (partes copiadas)

Salmo Laetatus sum SSSB, org [, org II | P-Ln 148//4 (partitura autégrafa)
P-Ln 146//3 (partes copiadas)

Salmo Nisi Dominus SSSB, org I, org IT | P-Ln 148//5 (partitura autégrafa)
P-Ln 146//5 (partes copiadas)

Salmo Lauda SSSB, org I, org IT | P-Ln 148//6 (partitura autdgrafa)
Jerusalem P-Ln 146//9 (partes copiadas)

Hino Salve minorum | SSSB, org I, org IT | P-Ln 148//7 (partitura autografa)

gloria P-Ln 146//10 (partes autografas ¢ copiadas)
Magnificat SSSB, org I, org II | P-Ln 148//8 (partitura autografa)

P-Ln 146//2 (partes copiadas)

Nestes casos, o segundo Orgdo (escrito nas partes como baixo cifrado)
intervém unicamente nas passagens em forte, como refor¢co do primeiro. A
intengdo de tratar o segundo 6rgdo como um instrumento de reforgo resulta clara
da leitura de uma inscri¢do (do compositor) existente na partitura autografa do
Salmo Lauda Jerusalem (P-Ln 148//6), junto a linha do Orgdo 1I: «O segundo
Org: vai sempre em Uniss: com o 1°. S6 nos Xeios, no mais, conta compassos [de]

espéray.

Uma situagdo inteiramente diferente € aquela onde os dois 6rgéos sdo
tratados com a mesma ateng¢do, apresentando um grau de complexidade de escrita
semelhante e funcionando de uma forma complementar. Este procedimento €
visivel nas obras que exigem dois 6rgéos obligati, escritas entre 1811 e 1817 para

a Basilica de Mafra;

Data | Titulo Efectivo
[1811] | Hino Te Deum™ [TTBB], org I, [org II]
1812 | Hino Te Deum TTBB, org I, org Il
1813 | Responsorios para Domingo de Pascoa | TTBB, org I, org II

23 Esta obra, da qual actualmente apenas se encontra a parte de Orgﬁo I (sem cota), foi

anteriormente catalogada sob a cota R. Mms. 13.11, quando estavam disponiveis todos os
materiais. A partitura ostentava a seguinte inscri¢do: «Te Deum Laudamus / Com Coro, Solos, €
Duetos. / Original de F." Joze Marques e S.* / em Lx." no Anno de 1811 / Feito P.? Real Bazilica de
Mafra» (Jodo AZEVEDO, Biblioteca do Paldcio Nacional de Mafra: catdlogo dos fundos musicais,
Lisboa, Fundagio Calouste Gulbenkian, 1983, p. 123).
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Data | Titulo Efectivo

1813 | Salmo In exitu Israel de Egypto TTBB, org I, org II
1813 | Salmo Memento Domine David TTBB, org I, org II
1813 | Salmo Miserere TTBB, org I, org I
1815 | Salmo Domine probasti me TTBB, org I, org I
1817 | Salmo Confitebor TTBB, org I, org 11

Embora o segundo o¢rgdo assuma frequentemente um papel menos
preponderante que o primeiro (por exemplo, quando sdo confiados solos ao
primeiro 6rgdo e o segundo realiza um acompanhamento), existem muitos
momentos em que os dois instrumentos contribuem de forma igualmente
importante para um determinado resultado sonoro. No exemplo 4.9a, extraido do
verso inicial do Te Deum (1812),** ¢ notério o dialogo entre os dois 6rgdos
(sublinhado pelas constantes mudancas de registagdo e pela situagdo antifonal dos

dois instrumentos).”
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Ex. 4.9a — Te Deum (1812), «Te Deum laudamus», cc. 31-38 (org I e org II)

A partitura autografa desta obra conserva-se na fonte P-Mp R Mms 13/2 (partes copiadas em P-
Mp R Mms 16/8) e inclui a seguinte inscricdo: «Hymno / Tedeum Laudamus / Concertado de 3
Cantores, coro, ¢ dois Orgdos obrigados. / Feito p.* a Real Bazilica de Mafra. / Original de Fr. Joze
Marques ¢ S.* / em Lx.* Anno de 1812». Todas as indicagdes de registagfio séo originais. Ver
Anexo 12.

25 ; . .. . . .
O nivel de coordenacdio exigido pela escrita da obra, aponta para uma execugdo em dois
instrumentos colocados frente a frente.
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Ex. 4.9b — Te Deum (1812), «Te Deum laudamusy, cc. 19-26 (org I e org II)

E ainda interessante a preocupagdo em criar um equilibrio de fungdes entre
o primeiro e segundo 6rgdos. Por exemplo, na reapari¢do da passagem sobre o
Flautado (onde o Orggo II tem oitavas repercutidas) a distribuigdio da escrita entre
os dois instrumentos € oposta a que se apresenta, alguns compassos antes, numa

seccdo 1déntica (Ex. 4.9b).

No inicio do verso «Te Martyrum candidatus», o efeito produzido pelo
didlogo entre os dois orgdos € ainda mais evidente (Ex. 4.10). Este efeito antifonal
é comum nas obras para dois drgdos de autores espanhdis setecentistas.”® No
entanto, o idioma orquestral aqui patente, acentuado pela registagdo indicada,

distancia-se dessas obras, aproximando-se mais de modelos italianos.”” A

2 A expressdo «obras para dois orgios» refere-se aqui a obras para dois instrumentos dispostos
em situagio antifonal, como, por exemplo, o Concerto em Sol maior de Josef Blanco. Os concertos
de Antonio Soler, por terem sido concebidos para um tipo especial de instrumento (cf. Beryl
Kenyon de PASCUAL, «Los seis conciertos para dos organos obligados del Padre Soler y el
instrumento para el que probablemente fueran escritos», Revista de musicologia, vol. 8, N° 1,
1985, pp. 41-46), ndo se incluem naquela classificagdo. A referéncia a «autores espanhois» (em
vez de «ibéricos») deve-se unicamente ao facto de ndo subsistir nenhuma obra portuguesa para
dois o6rgdos escrita no século XVIII, apesar do nimero de instrumentos gémeos existente em
Portugal j4 na primeira metade de setecentos {(os dois érgéios da Catedral de Braga, para citar um
exemplo, foram construidos em 1737).

2T A crescente preferéncia na Itilia tardo-setecentista por um idioma organistico orquestral é

notoria, quer na atitude dos compositores (considere-se, por exemplo, a Introduzione, tema con
variazione e finale con l'imitazione di piena orchestra de Giovanni Morandi (1777-1856), cujos
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introdugdo dos dois 6rgdos funciona como um didlogo entre os metais e as
madeiras numa orquestra ¢ a entrada do Cheio, quatro compassos depois, lembra

claramente uma intervengao do #uffi orquestral.
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Ex. 4.10 — Te Deum (1813), «Te Martyrum candidatus», cc. 1-4 (org I e org II)

O cuidado pelo sentido orquestral, patente nos exemplos atras
apresentados, ¢ também evidenciado nas passagens onde o segundo 6rgdo ¢é
relegado para uma fun¢@o de acompanhamento, nomeadamente quando o primeiro
orgio executa um solo (Ex. 4.11). Por outro lado, nas passagens onde os dois
6rgdos actuam em conjunto (ou seja, sem diferenciagdo de fungdes), a escrita dos
dois instrumentos ¢, muitas vezes, habilmente entrosada, de forma a proporcionar
um resultado final especifico. Por exemplo, nos compassos finais do mesmo 7e
Deum (Ex. 4.12), os arpejos executados pelos dois orgdos & distdncia de uma
sexta, t€m um resultado auditivo de uma amplitude impossivel de obter num sé
instrumento. O unissono dos dois érglos a partir do compasso 100 adquire um

impacto especial apds a preparagio cadencial (I-VI-1I-V) anterior.

andamentos ostentam titulos que incluem expressdes como «imitazione del clarinetto»,
«imitazione de flauti e fagotton, «imitazione delle viole», «imitazione de’ campanelli»,
«imitazione del flauto ottavino» ¢ «imitazione di una musica militare»), quer na morfologia dos
proprios instrumentos, que incluem, cada vez mais, registos que procuram imitar os timbres
orquestrais, como Flauto traverso, Violoncello, Oboe, Tromboni ou Corno inglese (cf. Peter
WILLIAMS, The European Organ: 1450-1850, London, B. T. Batsford Ltd., 1966, pp. 205-233).
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Ex. 4.11 — Te Deum (1812), «In te Domine speravi», cc. 11-15 (org I e org II)
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Ex. 4.12 — Te Deum (1812), «In te Domine speravi», cc. 96-100

4.4. — Obras com trés ou mais orgios

O carécter tinico do conjunto organistico da Basilica de Mafra deriva ndo
s6 da existéncia de seis 0rgdos no mesmo espago (o que €, ja de si, notavel), mas
fundamentalmente do facto de esses instrumentos terem sido concebidos de raiz
como um todo. Apesar de o conhecimento da histéria dos 6rgéos da Basilica de

Mafra ser, ainda hoje, relativamente limitado, pode-se afirmar que os seis
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instrumentos actualmente existentes resultam inicialmente do trabalho
desenvolvido entre 1792 e 1807 pelos organeiros Anténio Xavier Machado €
Cerveira e Joaquim Anténio Peres Fontanes.”® Embora todo o conjunto tenha
sofrido, durante as duas décadas posteriores, transformagdes sob a orientagdo de
Machado e Cerveira,”” parece certo que os seis instrumentos estiveram
operacionais no ano de 1807, o que € corroborado pelas datas inscritas nas placas
colocadas sobre os teclados (que se estendem de 4 de Outubro de 1806 a 4 de
Outubro de 1807), pelo nimero de obras exigindo seis 6rgdos, datadas daquele

ano,” e pela eventual noticia da execugdo de algumas delas.’!

A inevitavel inexisténcia de um repertorio especifico para tdo invulgar
efectivo instrumental, suscitou uma significativa actividade composicional logo
que os seis instrumentos ficaram concluidos.®” E, no entanto, dificil fazer a
correspondéncia entre os instrumentos numerados nas partituras das diversas
composi¢des destinadas a Mafra e os 6rgdos existentes na Basilica, ndo s6 pela
escassez da informacdo fornecida pelos compositores, como pelo
desconhecimento da cronologia exacta das diversas intervengdes a que foi sujeito

aquele conjunto organistico a partir de 1807.%

3 Cf. Gerhard DODERER, «Subsidios novos para a Historia dos érgdos da Basilica de Mafra»,
Revista Portuguesa de Musicologia, n° 12, 2002, pp. 100-106. Embora a participagdo de Joaquim
Anténio Peres Fontanes ndo seja mencionada em nenhum documento, ao contrdrio do que sucede
com Anténio Xavier Machado e Cerveira, a presenga do seu nome em trés dos orgéos e algumas
caracteristicas técnicas desses mesmos instrumentos, indiciam a sua intervengdo no processo (cf.
Jodo VAZ, «The Six Organs in the Palace of Mafra: a Restoration», Modus, Fasc. 5 (1998-2001),
2002, pp. 175-185). ,

Cf. Gerhard DODERER, «Subsidios novos para a a Historia dos 6rgios da Basilica de Mafra»,
Revista Portuguesa de Musicologia, n® 12,2002, pp. 107-112.
30 ¢f. Joo AZEVEDO, Biblioteca do Palacio Nacional de Mafra: catdlogo..., pp. 57 e ss.
31 Cf. Eusébio GOMES, Memdrias de Eusébio Gomes (P-Mp Cofre 43 s.¢.).

32 Na realidade, conservam-se na Biblioteca do Paldcio Nacional de Mafra, obras com vérios
brgios, com data anterior a 1807, como a Missa para 2 Solistas, coro ¢ 4 Orgios de Jodo de Sousa
Carvalho (1795), ou os Responsorios para a festa de S. Pedro d’Alcantara de Anténio de Padua
Puzzi (1806); (Cf. Gerhard DODERER, «Subsidios novos...», pp. 103-104»).

3¢, DODERER, «Subsidios novos...», pp. 107 e ss. € Vaz, «The Six Organs...», pp. 175-185.
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Todas as obras vocais de Fr. Jos¢ Marques e Silva que envolvem a
participagdo de trés, quatro, cinco ou seis 6rgdos foram escritas para a Basilica de

Mafra entre os anos de 1807 e 1825.

Data Titulo Efectivo
[1807] i Missa TBB (Coro I), BB (Coro 1), BB (Coro III),
org I, org II, org I1I, org IV, org V, org VI
1812 Responsério 4° das | TTBB, org I, org II, org III, org IV
Matinas de Natal
1814 Veni Assur TTBB, org I, org I, org 111
[ca. 1810/26]” | Laudamus Te A solo, TTBB, org I, org II, org III, org IV
1825 Missa TL TIIL B (Coreto I), TI, T II, B (Coreto II},
TI, TII, B (Coreto IIT), T I, TII, B (Coreto IV),
TTBB (coro), org I, org II, org III, org IV, org V

Independentemente do numero de instrumentos a que sdo destinadas, estas
obras t€m em comum o facto de os 6rgdos I e I serem sistematicamente tratados
de forma distinta dos restantes. Esta caracteristica é ja visivel na tinica obra
destinada a trés orgéos, o Moteto Veni Assur.>® Nesta pega, o ()rgﬁo le Orgz"io II
funcionam quase sempre em conjunto, enquanto o Orgdo III sé raramente se lhes
Junta (nos rutti), desempenhando mais frequentemente um papel dialogante, ou

mesmo de eco. Esta estrutura € evidente logo nos primeiros compassos (Ex. 4.13).

34 . . . C . .
A autoria desta obra € duvidosa, como se referira mais adiante.

3% Embora no esteja datada, o facto desta obra ter sido cantada por Francisco Maria Angelelli
implica que seja anterior a 1828, data em que cantou pela ultima vez (cf. VIEIRA, Diccionario. ..,
vol. 1, p. 32). Por outro lado, o facto de se destinar apenas a quatro Orgdos sugere o periodo
posterior & primeira invasdo napoleénica, quando parece ter voltado a existir actividade musical
significativa em Mafra.

36 P-Mp R Mms 13/4. Partitura autdgrafa (incompleta) com a inscrigdo: «Motetto / Concertado de
3 Cantores, Coro, e 3 Orgdos Obrigados. / P.* se Cantar na Real Bazilica de Mafra. / Na ocazifio de
Accio de Gragas pella Restauragdo / destes Reinos, ¢ da Pas Geral. / Original em Lx.” de Fr. Joze
Marques ¢ S.? / Anno de 1814». Apesar de se conservarem apenas as primeiras cinco folhas da
partitura, encontram-se, sob a mesma cota, partes copiadas que permitem reconstituir facilmente a
obra.
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Ex. 4.13 — Moteto Veni Assur, cc. 1-6

Este tipo de escrita faz imediatamente supor que os dois primeiros orgios
estariam dispostos frente a frente, para permitir uma sincronizagdo mais facil
(seriam provavelmente os dois 6rgdos da Capela-Mor, visto ser o local onde se
dispunha habitualmente o coro®’), enquanto que o terceiro se situaria num dos
bragos do transepto, possivelmente no lado poente, para permitir um didlogo mais
eficaz. A inscrigdo «Eco», que surge na parte do Orgio III (compasso 33), parece
sugerir que este se tratasse do 6rgdo do Sacramento, uma vez que € o Unico que
possui registos em eco. A distribui¢do dos instrumentos poderia ser, entdo, a

seguinte:>®

T A partitura autégrafa da Missa para Solistas, Coro ¢ 5 Orgdos (P-Ln FCR 198//26), apresenta

vérias vezes a indicagfio «Coro em baixo na Capela Mor».

38 ~ . <
A execugdo desta obra, recentemente levada a cabo em Mafra, provou ser esta uma disposigdo

particularmente eficaz.
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Orgio 11

Orgao I11

Da mesma forma, no Laudamus Te, para Alto solo, Coro e 4 Orgios,” &
evidente a concentragdo de actividade nos dois primeiros instrumentos €, muito
especialmente, no Orgdo I, que acompanha o solista. A organizagdo da textura

instrumental € basicamente a que a seguir se indica:

Secc¢io ()t_‘gﬁo
Instrumental | org I, org II (interveng¢des pontuais dos org III e org IV)
Solo de Alto | org I (intervencdes pontuais do org IT)
Coro (piano) | org 1, org II (intervengdes pontuais dos org I1l e org IV)
Coro (forte) | orgl, org I1, org I11, org IV

Também neste caso, € licito supor que o coro se dispunha na Capela-mor,
enquanto que o solista se encontrava numa das tribunas préximas do Orgdo I a
fim de facilitar o acompanhamento das elaboradissimas linhas vocais.** Os dois
primeiros Orgdos seriam, assim, os da Capela-Mor, localizando-se o terceiro e

quarto nos transeptos.

% p_Ln FCR 198//21. Partitura autdgrafa com a inscricdo «Laudamus Te e Gratias / Solo de
Contralto. Com Coros obrigados, de Tenores e Baxos / ¢ 4 Orgdos. / Feito p.* a Real Bazilica de
Mafra / P.* Cantar o Sn." Francisco Maria Angeléli. / Orig.*’ de Fr. Joze Marques ¢ S.*. Ver Anexo
13.

40 A parte de Alto solo €, nesta obra, particularmente melismatica, o que dificulta a coordenagdo
do acompanhamento. Parece evidente, por parte do compositor, a intengéo de explorar o lendario
virtusismo do castrato Angelelli (v. Vieira, Diccionario..., vol. 1, pp. 29-32).
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Menos evidente € a distribui¢do dos instrumentos na Missa para Solistas,
Coro e 5 Orglios,*! escrita em 1825 e executada em Mafra no dia 4 de Outubro
daquele ano.** Esta obra ¢ destinada a quatro grupos de solistas (distribuidos
provavelmente por quatro tribunas),” a um coro situado na Capela-Mor,* ¢ a
cinco orgdos (todos, a excepgdo do de Sdo Pedro d’Alcantara, no lado nascente do
transepto Norte).* O autégrafo demonstra, desde a primeira pagina, a intengio de
criar uma obra espectacular, tirando partido das potencialidades espaciais da
Basilica de Mafra (o inicio do «Kyrie» ¢ apresentado no Exemplo 4.14). O facto
de o Orgiio L ¢ o Orgdo I funcionarem frequentemente em conjunto, assim como
a sua frequente relagdo com o Coro, da a entender tratarem-se dos dois
instrumentos da Capela-Mor, sendo o Orgio I o do Evangelho.*® A identificagio
dos restantes orgdos ¢ mais dificil de inferir da andlise da partitura. O quadro
seguinte ilustra as diversas formas como os cinco 6rgdos tocam em conjunto,
dialogam entre si, ou se duplicam (o que é indicado, respectivamente, pelos

simbolos +, <> e =), durante o «Kyrie».

*1 p_Ln FCR 198.26. Partitura autografa com a inscrigdo: «[...] Missa / Concertada de Tenores e
Baxos, Céros Obrigados, ¢ 5 Orgdos. / Composta para a Real Bazilica de Mafra / Por Fr. Joze de
S.” Ritta Marques / [...] / Lx.? no Anno de 1825».

Esta data ¢ confirmada por uma inscri¢do do compositor no proprio autdgrafo, «[...] a dita
Missa se cantou na R. Bazilica de Mafra, em 4 de Outubro de 1825» (P-Ln FCR 198.26, f. Ir), e
por uma mengdo de Eusébio GOMES: «No dia 3 [de Outubro de 1825] exposi¢do do Lausprene; de
tarde Vésperas e Matinas de Pontificial ¢ a Missa no dia seguinte também com instrumental. A
Missa foi nova de F." Joze Marques Paulista que foi quem regeo a cantoria» (P-Mp Cofre 43 s.c.,
p23).

Os grupos de solistas sdo designados na partitura por «coretos», designagiio ambigua que tanto
pode significar um grupo reduzido de cantores, como a tribuna onde se encontram (cf. Ernesto
Vieira, Diccionario musical, 2* ed., Lisboa, Lambertini, p. 185). Os proprios organeiros
chamavam «coretosy as tribunas dos érgéos (cf. P-Lant, Patriarcal, Administra¢do geral, Cx. 46,
Mg. 47: «[Nota de honorarios] Orgdo do Coreto da Capela mor da S.” Igreja Patriarcal anno de
1818 [...] o Organeiro da Capela Joaquim Ant.° Peres Fontanes»).

Expressamente indicado na partitura.

45 A data de 1825, este instrumento ja se encontrava seguramente desmontado, tal como
permaneceu até ao seu recente restauro (cf. DODERER, «Novos subsidios..., p.109» e VAZ «The
Six Organs..., p. 180»).

* No inicio do «Et incarnatus» (P-Mp R Mms, f. 237v.), o Orgdo I tem a indicagdo de registagio
«Vés humanay, registo que actualmente nfo existe em nenhum dos instrumentos da Basilica de
Mafra. No entanto, o 6rgdo do Evangelho aparenta ser o tnico dos dois instrumentos da Capela-
Mor que poderia ter tido uma Voz humana (eventualmente no lugar da actual Flauta em 12),
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Comp. ()rgﬁos Vozes Observacdes
1-6 I+I1/ Tutti
7-10 [/ TV (HV)
10-13 I=IV=V +11=]11
14-25 1 Coro na Capela-Mor
26-35 I-+II Coro na Capela-Mor
36-39 1=1v Coretos [+11
40-50 I=11=IIl + IV=V Tutti
50-58 111 Coreto 1
1\ Coreto II1
59-76 I (+I0) Coro na Capela-Mor
111 Coreto 11
\ Coreto [V
76-81 111 Coreto I (ou III)
v Coreto III (ou IV)
82-87 Tutti Tutti II+IV com Coretos III+IV
88-90 1T Reconducfo ao Kyrie
91-102 |1 Coro na Capela-Mor = 14-25
103-112 | III (+1V) Coretos I+]1
I+II Coro na Capela-Mor
v Coretos 111+]V
113-119 | HI=IV Coretos I+11
Tutti Tutti
119-130 | I+II
11 Coretos [+11
vV Coretos [TI+1V
HI+HIIT+V Coro na Capela-Mor
131-136 | Tutti Coretos [+
1 Coro na Capela-Mor
137-143 | I=II(8*V)=V + HI=IV | Tutti
143-145 | [lI<V
146-151 | IH(II=IV)+HII+V Tutti
151-157 | I+1I

Apesar da multiplicidade de combinagdes entre os cinco 6rgdos, e de ser

impossivel determinar a localizagdo dos quatro «coretos», € 6bvia a relagéo entre

os 6rgdos [ e Il € o Coro na Capela-Mor, assim como uma certa interac¢do entre

os orgdos II1, IV e V. E possivel, assim, considerar a seguinte distribui¢do como a

mais provavel:
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Orgéo 11

Orgio 111

A complexa distribuicio de massas vocais utilizada no «Kyrie» ¢é
abandonada no final do «Gloria» onde, & excep¢do das secgdes solisticas (nas
quais s¢ sdo usados um ou dois 6rgdos) € usada uma estrutura bi-coral que opde
dois «coretos» (que funcionam em conjunto) ao Coro. O Exemplo 4.15 ilustra o
inicio da ultima seccdo do «Gloria» («Cum Sancto Spiritu»), onde se pode
observar a organizacdo dos dois coros, tal como ¢ apresentada na partitura
autografa.”’ Também neste caso se verifica a oposicdo dos dois orgdos da Capela-
Mor (I e II) a um dos instrumentos dos transeptos. Nas sec¢des finais da Missa
{«Sanctus» e «Agnus Dei») a estrutura torna-se ainda mais simplificada,
resumindo-se a uma unica formagdo coral (TTBB) que funciona em conjunto com

0s cinco orgdos.

47 No autdgrafo, os sistemas do Coro Il e do Coro I ostentam as seguintes inscrigoes,
respectivamente: «Estas 4 Vozes Sdo todas 4 para o primeiro e sig:do coretto, q° vem ambos os
corettos a serem o 2° Coro» e «Coro em baixo na Capella Mor, q~ vem a ser o primeiro Coro de
maneira q" este final, he a 8» (P-Ln FCR 198//26, f. 79v).
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Ex. 4.14 — Missa em Sol maior, «Kyrie», cc. 1-4
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Ex. 4.15 — Missa em Sol maior, «Cum Sancto Spiritu», cc, 1-5

A tUnica obra vocal com seis 6rgaos atribuida a Fr. José Marques e Silva, a
Missa em Ré menor para 3 Coros ¢ 6 Orgﬁos, ¢ de autoria contestavel, dado que a
unica fonte (P-Ln FCR 198//32), cuja aparéncia é a de um autdgrafo, apresenta
uma caligrafia musical bastante diferente da habitualmente associada ao
compositor. Este facto, no entanto, pode estar relacionado com a data precoce da

composi¢do. A atribuigdo da autoria deriva, provavelmente, de uma inscrigdo a
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lapis com o nome de «Fr. Joze Marques» aposta na primeira folha. No que diz
respeito a datagdo, o facto de a obra se destinar a seis o6rgdos implica ter sido

escrita em 1807, ou pouco tempo antes (ver Cap. 3, nota 35).

Independentemente dos problemas de autoria, esta obra demonstra uma
clara intencdo de tirar partido das capacidades espaciais da Basilica de Mafra e
apresenta uma situagdo muito mais simples, no que diz respeito a distribuigdo dos
instrumentos. Na partitura, as linhas do Orgdo I, Orgdo II e Coro I aparecem
agrupadas, com a inscri¢do «Altar Maggior». O mesmo sucede com as linhas do
C)rgio II1, ()rgﬁo IV e Coro II e do C')rgﬁo vV, Orgﬁo VI e Coro III,
respectivamente com as indicagdes «Dalla parte dell’Epistolay e «Dalla parte
dell’Evangelion. E, pois, evidente que os dois primeiros érgdos sdo os da Capela-

Mor, os terceiro e quarto, os do transepto Sul, e os restantes os do transepto Norte.



5. — A escrita para 6rgio de Fr. José Marques e Silva

5.1. — Introducéo

Embora a analise de diversas obras de Fr. José Marques ¢ Silva feita nos
capitulos anteriores faga muitas vezes referéncia a aspectos especificamente
organisticos, ¢ importante considerar isoladamente a relacdo do compositor com o
instrumento, ndo s6 através do seu percurso enquanto organista (nomeadamente
no que diz respeito aos instrumentos com que contactou mais proximamente),
como também através da idiosincrasia instrumental da sua escrita e, sobretudo,
das numerosas indicagdes de registagdo encontradas nas suas obras. Este ultimo
aspecto faz da obra para 6rgdo de Fr. Jos¢ Marques e Silva um valioso documento
para a compreensdo da realidade da musica para 6rgio em Portugal no final do
século XVIII e inicio do século XIX, e da sua relagcdo com os instrumentos entdo

construidos.

5.2. — Os instrumentos e a tradigio interpretativa

O conceito de «orgdo ibéricoy, ou a identificagdo de um determinado
numero de caracteristicas morfologicas e fonicas comum aos instrumentos
construidos em Portugal e Espanha, foi sendo sucessivamente aplicado ao longo
do século XX por autores tdo diversos como, por exemplo, Macario Santiago

Kastner,' Peter Williams” ou Jon Laukvik.> O facto de, ao longo da segunda

! Macario Santiago KASTNER, Musica hispdnica, Lisboa, Editorial Atica, 1936, pp. 137-152.
Kastner utiliza a expressdo «drgdo hispanico» e, ao apresentar as disposi¢des dos orgdos da
Catedral de Toledo e da Sé de Evora, fa-lo ndo como ilustragdo de dois instrumentos distintos mas
como exemplo da mesma realidade em duas dimensdes diferentes: «Com estas duas disposi¢des o
leitor vera claramente as diferengas no que se refere a riqueza dos dois instrumentos. Mas embora
haja grandes diferengas, éles tém de comum o fazer realgar e acentuar os jogos de palheta [...]»
(op. cit., p. 142).



148

metade do século XVIII e das primeiras décadas do século XIX, se ter
desenvolvido em Portugal (nomeadamente na regido de Lisboa) um tipo de
instrumento cujas caracteristicas o afastam dos seus congéneres espanhois, s6
muito recentemente comegou a ser admitido.’ Actualmente, embora nio se
disponha de um inventério oficial do patriménio organistico portugués, existe
informacdo suficiente para fazer uma comparagdo genérica entre os instrumentos
construidos em Portugal e Espanha durante a segunda metade de setecentos, € de
reconhecer a introdugéo, ao longo daquele periodo, de significativas altera¢bes na
organaria portuguesa que viriam a transformar a sua imagem, distinguindo-a

definitivamente da factura espanhola.

? Peter WILLIAMS, The European Organ: 1450-1850, London, B. T. Batsford Ltd., 1966, pp. 235-
269. Embora dé ao capitulo sobre a Peninsula Ibérica o titulo «Spain and Portugal», o autor ndo
aponta diferengas significativas entre os instrumentos dos dois paises, prevalecendo ao longo do
texto a expressdo «Spanish organ», apesar da referéncia aos érgios da Sé de Evora, da Sé de
Braga, da Igreja de S&o Vicente de Fora em Lisboa e da Igreja Matriz de Oeiras. Williams
clarificaria mais tarde o seu conceito de «6rgdo ibéricon em 4 New History of the Organ: From
the Greeks to the Present Day (London, Faber and Faber, 1980): «Spanish and Portuguese organs
of the baroque period differed widely from region to region. But all of the major instruments had
special qualities in common, however individual each could be shown to be, and these special
qualities join to make an organ very distinctive from those of the rest of Europe» (op. cit., p. 119).

Jon LAUKVIK, Orgelschule zur historischen Auffiirungs praxis: Eine Einfiihrung in die “alte
Spielweise” anhand ausgewdhiter Orgelwerke, 3. revidierte Auflage, Stuttgart, Carus, 1996, vol.
1, pp. 207-215. Apesar de abordar apenas perifericamente a morfologia dos instrumentos, esta
obra ¢ aqui mencionada por constituir um dos mais recentes textos de referéncia sobre a pratica de
interpretagdio histérica no 6rgdo. O capitulo dedicado a musica ibérica intitula-se «Spanien —
Portugal», embora o autor utilize sempre o adjectivo «spanisch» ao referir-se 4 misica ou aos
instrumentos peninsulares.

‘A identificagdo de um tipo de «6rgdo portugués», com base nas caracteristicas individualizantes
da organaria portuguesa da segunda metade do século XVIII, foi proposta pelo organeiro Dinarte
MACHADO no Encontro Internacional de Orgio (Mafra, 1994) ¢ entretanto referida (ou levada em
consideracdo) por, entre outros, Manuel VALENCA (4 arte organistica em Portugal: Depois de
1750, Braga, Editorial Franciscana, 1995, pp. 13-18), Antoénio SIMOES («Antonio Xavier Machado
e Cerveira e a sua influéncia na organaria portuguesa da 2* metade do Séc. XVIIl», Ars Lusitana
Organi, 1, 1996, pp. 15-26) ou Jodo VAZ, «Apontamentos sobre a organaria em Portugal» in
Fabricas de sons: instrumentos de musica europeus dos séculos XVI a XX, Jodo Pedro Alvarenga
(coord.), Lisboa, Mildo, Capital Europeia da Cultura '94, Electa, 1994, pp. 29-31, ¢ «The Six
Organs in the Palace of Maftra: a Restoration», Modus, Fasc. 5 (1998-2001), 2002, pp. 175-185).
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5.2.1. — A influéncia italiana

Esta evolugdo, ao nivel da morfologia dos instrumentos portugueses, pode
ser entendida, em parte, como uma consequéncia da progressiva italianizagdo da
musica portuguesa (em especial, da musica sacra) verificada a partir do reinado de
D. Jodo V.” Tal como a musica sacra — e, por extensdo, a musica para 6rgéo — foi
absorvendo os modelos italianos, abdicando progressivamente de praticas
profundamente enraizadas ao longo dos séculos anteriores,’ assim a prépria
organaria iria sofrendo, directa ou indirectamente, as novas influéncias,
produzindo instrumentos cujos recursos técnicos e sonoridade se adequavam
progressivamente as novas tendéncias musicais. Um reflexo mais directo desta
influéncia € a acgdo de organeiros como Pasquale Gaetano Oldovini, natural de
Génova e activo no sul de Portugal durante o tergo central do século XVIII e
responsavel por numerosas intervengdes, nomeadamente a construgdo dos dois
6rgdos da capela-mor da Sé de Evora ou a transformagio do 6rgio do coro alto da
mesma Catedral e do ¢rgio da Sé de Faro.” Os instrumentos construidos por
Oldovini em Portugal possuem, na regido aguda do teclado, o registo de Voz
humana — neste caso uma tradugfo literal do italiano Voce umana,’ um registo

labial afinado de forma a criar um batimento com o Principale 8 (ou, no caso

> Acerca da italianizagfo da misica sacra em Portugal no reinado de D. Jodo V, ver Rui Vieira
NERY in Rui Vieira NERY e Paulo Ferreira de CASTRO, Histdoria da muisica, Sinteses da Cultura
Portuguesa, Lisboa, Europdlia 91, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1991, pp. 84-90 ¢ Jodo
Pedro ALVARENGA, «Domenico Scarlatti in the 1720s: Portugal, Travelling, and the Italianisation
of the Portuguese Musical Scene» in Domenico Scarlatti Adventures: Essays to Commemorate the
250th Anniversary of his Death, ed. Massimiliano Sala & W. Dean Sutcliffe, Ad Parnassum
Studies 3, Bologna, Ut Orpheus Edizioni, 2008, pp. 17-68. No caso concreto da misica para 6rgdo,
¢ importante considerar os «Versos sobre o canto Chéo Para Orgéo» de Fr. Jeronimo da Madre de
Deus (P-EVp CLI/1-4), assim como as sonatas de Carlos Seixas, cujo titulo contém a indica¢do
especifica «para orgdo».

6 Ver NERY in NERY e CASTRO, Historia da musica, p. 87.

Tt Gerhard DODERER, «O instrumento», O drgdo da Sé Catedral de Evora, Lusitana Musica,
Série B n° 2, EMI 8E 06540391 (Ip), 1975 e Manuel VALENCA, 4 arte organistica em Portugal —
depois de 1750, pp. 242 e ss. Sobre a intervengdo de Oldovini no 6rgéo da Sé de Faro ver também
Jodo Pedro d’ALVARENGA, «O Orgio da Sé Catedral de Farow, Dieterich Buxtehude: érgdo da Sé
Catedral de Faro, Rui Paiva (6rgdo), Academia de Misica de Santa Cecilia (cd), 2007, pp. 15-29.
% De salientar que a designagdo de Voz humana (ou Voce umana em italiano) para referir um
registo labial ondulante, s6 existe em Italia (ou em algumas regides circundantes, como a provincia
de Istria na Croacia) e em Portugal. Os termos Vox humana na Alemanha, Voix humaine em
Franga, € Voz humana em Espanha, designam registos de palheta com ressoador curto.



150

portugués, o Flautado de 12).° Oldovini introduz também este registo tipicamente
italiano nos 6rgdos de construgdo anterior em que intervem, mesmo no caso de um
instrumento de concepgo original germanica, como ¢ o 6rgdo da Sé de Faro."
Embora ndo se possa atribuir com seguranga a Oldovini a introdug@o em Portugal
da Voce umana, o facto é que a colocagio deste registo na regifo da «méao direita»
se popularizou, passando a ser extremamente comum em 6rgdos construidos por
organeiros portugueses a partir da segunda metade do século XVIII e vindo a
tornar-se uma das marcas distintivas da organaria portuguesa em relacdo a sua

. 1
congénere espanhola.

5.2.2. — O someiro duplo de Cerveira ¢ Fontanes

Um factor responsavel pelas transformagdes operadas na paisagem
organistica portuguesa (ou, pelo menos, pela rapidez com que se processaram) foi
o incremento da construgdo de 6rgios durante a segunda metade do século XVIII
e as primeiras décadas do século XIX. Durante esse periodo (que corresponde
sensivelmente aos reinados de D. José I ¢ de D. Maria I, e & regéncia e posterior
reinado de D. Jodo VI), verificou-se uma intensa actividade ao nivel da organaria

em Portugal.'’ Essa actividade, apenas diminuida durante o periodo das guerras

? Ver, por exemplo, o 6rgdo da Sé de Elvas, construido por Oldovini em 1777 (cf. Carlos de
Azevedo, Baroque Organ-Cases of Portugal, Amsterdam, Frits Knuf, 1972, p. 71).

04 introdugdo da Voz humana no 6rgio da S¢ de Faro, aquando da intervengdo de Oldovini, fez
parte do contrato assinado entre o organeiro e o Cabido (cf. Jodo Pedro d’ALVARENGA, «O Orgio
da Sé Catedral de Faro», p. 25).

U yer Luigi Ferdinando TAGLIAVINI, «Il Fiffaro o Registro delle voci umane: origini ed
evoluzione dei registri “battenti”», L’ Organo, Anno XXXII (2000), 2001, pp. 187-190: «E
sopratutto 11 Portogallo che vede nel XVIII secolo uma grande diffusione, tra i registri “soprani”,
della Voce umana all’italiana [...]». Tagliavini atribui a difusdo deste registo a acgo de
organeiros italianos em Portugal (nomeadamente Oldovini) e refere a presenga em Orgdos
espanhdis do mesmo periodo, de um registo do mesmo tipo: a Flauta traversera. No entanto,
embora sendo um registo «batente», a Flauta traversera (encontrada nos orgdos espanhdis) &,
como o nome indica, um registo da familia das flautas e nfo dos principais, como € o caso da Voce
umana italiana (e portuguesa). i
2 Nio existindo ainda um inventario completo dos orgdos portugueses, esta afimacdo pode
aparentar falta de rigor. No entanto, apesar das variadas convulsdes sociais e politicas ocorridas
durante a segunda metade do século XVIII e inicio do século XIX, e do inegéavel efeito destruidor

que tiveram sobre o patrimdnio organistico (v. Manuel Valenca, 4 arte organistica em Portugal —
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peninsulares,’ assumiu uma dimensdo especial na regidio de Lisboa, onde, apés o
terramoto de 1755, se tornou imperiosa a reconstrugdo ¢ subsequente
reequipamento das numerosas igrejas destruidas, e contou com o protagonismo de
duas figuras cimeiras da organaria portuguesa: Joaquim Anténio Peres Fontanes
(1750-1818) e, sobretudo, Anténio Xavier Machado ¢ Cerveira (1756-1828).14 A
actividade destes dois organeiros reveste-se de especial importancia, ndo sé pelo
nimero de instrumentos construidos (Machado e Cerveira regista cento e dois
(')rgﬁosls), como pelas significativas altera¢des introduzidas na constru¢io ¢ que
virtam a transformar a imagem da organaria portuguesa (ou, pelo menos, da
organaria de Lisboa e zonas circundantes) distinguindo-a definitivamente da

espanhola.

Embora se possam identificar diferencas, ao nivel da técnica de
construcdo, entre Cerveira e Fontanes, varias caracteristicas comuns aos
instrumentos construidos por estes dois organeiros permitem identificar um tipo
de 6rgdo «portugués» de final de setecentos. De entre essas caracteristicas (entre
as quais se conta a inclusdo da Voz humana no plano fénico), salienta-se o «duplo

SOMmMeEiro».

depois de 1750, pp. 19-22), o facto é que a esmagadora maioria dos orgdos histdricos portugueses
que subsiste actualmente data daquele periodo.

1 Este foi, por exemplo, o periodo de menor actividade de Antdnio Xavier Machado ¢ Cerveira:
apenas trés instrumentos construidos entre 1808 e 1815, em comparagdo com doze produzidos nos
dez anos seguintes (cf. Anténio SIMOES, «Antonio Xavier Machado e Cerveira...», p. 20).

* Ernesto VIEIRA, Diccionario biographico de musicos portuguezes: historia e bibliographia da
Musica em Portugal, Lisboa, Lambertini, 1900, vol. 2, p. 53: «Depois de ter feito o orgdo dos
Martyres, Machado e Cerveira ganhou um grande credito e foi incumbido de construir quasi todos
os orgdos que as egrejas de Lisboa, reedificadas depois do terramoto, tiveram de adquirir; a sua
missdo n’esta especialidade foi identica 4 de Pedro Alexandrino na pintura». Ver também Manuel
VALENCGA, A arte organistica em Portugal: Depois de 1750, Braga, Editorial franciscana, 1995,
pp. 95 e ss. A informacdo das datas de nascimento ¢ morte dos dois organeiros, até agora
deconhecidas, resulta da investigagdo levada a cabo por Paula TUDELA a pedido do organeiro
Dinarte Machado.

15 . . ~ .
Sendo os instrumentos de Machado e Cerveira numerados (com a excepg¢do conhecida dos da
Basilica de Mafra), € possivel ter uma ideia da dimenséo da sua actividade.



152

A alternancia entre forte e piano, ¢ um dos recursos dindmicos mais
frequentes dos idiomas musicais barroco e pés-barroco.'® No caso da musica para
cravo ou Orgdo, especialmente nas regides do Centro ¢ Norte da Europa, onde os
instrumentos possuiam normalmente mais do que um teclado, a alternincia entre
teclados com registagdes diferentes foi, até finais do século XVIII, o meio mais
natural de reproduzir esses dois patamares dinimicos.” Essa mudanca de
teclados, era muitas vezes expressamente indicada na partitura.'® Noutros casos
eram utilizadas apenas as expressdes forte € piano (ou simplesmente as letras «f»
€ «p») mas, quer se tratasse dos efeitos de eco de uma fantasia de Jan Pieterszoon
Sweelinck (Ex. 5.1), ou das alternancias de planos sonoros de uma sonata para
orgdo de Carl Philipp Emmanuel Bach (Ex. 5.2), o contraste dindmico era

1dealizado em fungdo de um instrumento com dois teclados manuais.

f 4
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Ex. 5.1 — Jan Pieterszoon Sweelinck, Fantasia auf die Manier eines Echo, cc. 114-116

16 Cf. Leonard RATNER, Classic Music.: Expression, Form, and Style, New York, Schirmer Books,
1980, p. 187: «Dynamics in the classic era ranged from pignissimo to fortissimo. Forte and piano
(f, p) were most frequently used; many movements contain only these two. This usage reflects the
clearly articulated rhetoric of classic music—the sharp delineation among figures and phrases—
and it represents the continuance of the earlier tradition of terraced dynamics» (itdlicos do autor).
7 ef Carl Philip Emanuel BACH, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin,
Christian Friedrich Henning, 1753, p. 131: «Spielt man diese Probe-Stiicke auf einem Fliigel mit
mehr als einem Griffbrette, so bleibt man mit dem forte und piano, welches bey einzeln Noten
vorkommt, auf demselben; man welchet [Manuale] hierinnen nicht eher, als bifi ganze Passagien
sich durch forte und piano unterscheiden». O autor, referindo-se & execugdo de um exemplo
musical com rapidas alternincias de forte e piano, desaconselha a mudanga de teclados naquela
situagdo, reservando esta solugdo para quando as sec¢des de dindmica contrastante tenham uma
dimensdo mais razodvel.

8 Considerar, por exemplo, a alternncia entre Grand orgue ¢ Positif nos Dialogues de autores
franceses dos séculos XVII e XVIIL, ou a alternincia entre Oberwerk ¢ Positiv nas obras de
compositores aleméies do mesmo periodo.
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Ex. 5.2 — Carl Philipp Emmanuel Bach, Sonata I1I, Wq 70-3, Allegro, cc. 1-4

Em Portugal, onde a generalidade dos instrumentos construidos ao longo
do século XVIII possuia apenas um teclado,' ndo subsistem, até ao inicio do
século seguinte, obras onde seja explicitado o recurso a oposi¢io de planos
dindmicos, visto que a simples realizagdo de um efeito de eco exigia a existéncia
de um segundo teclado.”* S6 a partir da segunda metade de setecentos procuraram

0s organeiros portugueses uma forma de proporcionar aquele resultado dindmico.

A solugdo encontrada, vulgarmente chamada «anulador de cheiosy,
consiste numa corredi¢a que separa um someiro secundario (o someiro de cheios)
do someiro principal, tal como € exemplificado na Fig. 5.1, que representa o corte
de um someiro tipico da construgdo de Antonio Xavier Machado e Cerveira. A
acgdo da corredica geral (b), controlada através de um pedal ou de um estribo,

permite a rapida alternancia entre duas registagdes: os fundos, situados no someiro

19 Excluindo, dada a sua dbvia concepgfio estrangeira, o 6rgdo da Sé Catedral de Faro construido
por Johann Heinrich Hulenkampf cerca de 1716 (cf. Jodo Pedro d’Alvarenga, «O érgdo da Sé
Catedral de Farow, p. 21), instrumentos como o érgdo do Evangelho da Sé de Braga construido por
Simoén Fontanes em 1737, o 6rgdo da Igreja de Sdo Vicente de Fora assinado por Jodo Fontanes de
Magqueira em 1760 ou o érgdo da Basilica da Estrela da autoria de Machado e Cerveira em 1789,
integram um grupo excepcional no panorama organistico portugués, quer pela sua dimensdo, quer
gglo facto de possuirem um segundo teclado.

Um dos primeiros exemplos da indicagdo especifica de um efeito de eco € uma obra que se
conserva num manuscrito anénimo datado de 1805 (P-Ln MM 4484), cuja folha de rosto apresenta
o seguinte titulo: «Discursso p.? orgdo / com respostas no orgio de / baixo p.* formar Pianos, e /
Fortes / € Solo de Flauta». A expressdo «orgio de baixo» refere-se provavelmente a um segundo
teclado (cadereta ou teclado de ecos) cujos tubos eram normalmente dispostos sob o someiro do
6rgédo principal. Na literatura portuguesa para 6rgdo do século XVII existem passagens onde se
pode subentender a intengéo de efeitos de eco, como, por exemplo, na Batalha de 5° tom de Diogo
da Conceigdo (P-Pm MM 43, f. 101v). Estas sdo, no entanto, situagdes excepcionais e — até porque
exigem a existéncia de um segundo manual — ndo fazem sup6r uma pratica generalizada.
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principal (a), e as misturas (compostas, cheios, etc.), que se encontravam
colocadas no someiro secundario (c). O tipo de cheio pretendido era pré-
estabelecido na consola, sendo o momento da sua efectiva introdugdo definido
através da acgdo do pedal ou estribo. O organista podia, assim, alternar
constantemente entre os patamares dindmicos forte e piano sem que isso

perturbasse o trabalho das mios no teclado.”!
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a - someiro principal b - corrediga geral ¢ - someiro secundério d - secreto

Fig. 5.1 — Corte esquematico de um someiro de um 6rgéo de Machado e Cerveira

Os orgdos de Machado e Cerveira e de Joaquim Antdnio Peres Fontanes
utilizam de uma forma extensa este sistema, mesmo no caso de instrumentos com

poucos registos, o que faz crer que a capacidade de realizar rapidas alternincias de

! De notar que o sistema dos pedais anuladores dos cheios se distingue do tiratutti dos 6rgios
italianos. O firatutti ¢ um pedal (ou, em alguns casos, um manipulo) que actua na propria
mecédnica da registacdo abrindo ou fechando varios registos ao mesmo tempo, enquanto que o
sistema dos Orgdos portugueses actua ao nivel do fornecimento de ar, aproximando-se mais do
principio do sommier a double laye dos 6rgdos franceses oitocentistas (cf. Bernard Teulon, De

I’orgue, Aix-en-Provence, Edisud, 1981, p-71).
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planos dindmicos era muito procurada, independentemente das dimensdes dos

instrumentos.*

5.2.3. — O Mapa de registar o érgdo da Biblioteca Nacional

O documento mais relevante referente a pratica da registagdo em Portugal
nos finais do século XVIII, é uma tabela de registagdo conservada na Biblioteca
Nacional de Portugal (P-Ln MM s.c.), cujo facsimile é apresentado em anexo.”> O
documento, que ostenta o titulo «M[appa de registar o] orgdow,** inicia-se com a
disposigio de um o6rgdo de dimensdes médias, com uma disposi¢do semelhante a

de alguns instrumentos construidos por Joaquim Anténio Peres Fontanes:*

22 Considerar, por exemplo, o érgdo da Igreja Matriz das Lajes do Pico (Agores), construido por
Machado e Cerveira em 1804, com apenas nove meios registos, e que, mesmo assim, dispde de
pedais de anulagéo de cheios.

23 Ver Anexo 14.

** 0s caracteres entre paréntesis rectos correspodem a uma 4rea do manuscrito actualmente
destruida. No entanto, encontra-s¢ apensa ao documento uma folha com a inscrigdo «Mappa de
registar o orgdo» (juntamente com o carimbo da Biblioteca Nacional de Lisboa, designagdo oficial
na €poca, € uma cota antiga), feita, presumivclmente, quando o manuscrito era totalmente legivel.

5 Considerar, por exemplo, o 6rgio da Igreja do Convento do Recolhimento de Sio Gongalo em
Angra do Heroismo, construido por Joaquim Antdnio Peres Fontanes em 1793, com a seguinte
disposigdo:

Mio esquerda

Mio direita

Flautado de 12 aberto
Flautado de 12 tapado
Oitava real
Flautado de 6 tapado
Quinzena
Dezanovena e 22

Flautado de 12 aberto
Flautado de 12 tapado
Oitava real
Flautado de 6 tapado
Quinzena
Dezanovena
Vintedozena

Mixtura

Fagote

Voz humana
Oboé

Neste instrumento, o pedal de anulagdo de cheios anula todos os registos a excepgéo do Flautado

de 12 aberto e do Flautado de 12 tapado.
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Mio esquerda Mio direyta
Flautado de 12 aberto Flautado de 12 aberto
Oytava Real Voz humana
flautado de 12 tapado flautado de 12 tapado
Claron Corneta
Cinbala Cinbala
Mistura ynperial Mistura ynperial

Quinzena y Dezanovena Quinzena mixta
flautado de 6 tapado flautado de 6 tapado
Dozena Dozena
fagote Oytava Real
Vento Clarineta®®

Seguem-se varias indicacBes de registagdo (quatro tipos de Cheio e
algumas registagdes de solo), assim como recomendacdes relacionadas com o
manuseamento dos foles. A primeira das registacdes de Cheio (designada por
«Cheyo grande») inclui «tudo coanto o orgdo tem menos fagote Voz humana e
Clarineta»”’. Esta indicagdo pressupde a inclusdo dos registos Clardo e Corneta na
composicdo do cheio, o que implica, por um lado, a presenga de terceiras
(produzidas pela Corneta e pelo Clardo) naquele tipo de registagdo ¢, por outro, a
natureza principalizante daqueles dois registos.”® As restantes registagoes de

cheio, propdem combinagdes mais ligeiras:

Cheyo Regular p? sonatas

[M3o esquerda] [Mio direita]
Flautado de 12 aberto Flautado de 12 aberto
Oytava Real flautado de 12 tapado
flautado de 12 tapado Cinbala
Cinbala Mistura ynperial
Mistura ynperial Quinzena mixta
Quinzena y Dezanovena flautado de 6 tapado
flautado de 6 tapado Dozena
Dozena Oytava Real

26 p_Ln MM s.c. (sublinhados simples e duplos do original).

2 Idem.

28 0 dimensionamento do registo de Corneta ¢ um dos aspectos onde se verifica o afastamento da
organaria portuguesa em relagdo a espanhola, ao longo da segunda metade do século XVIII. Na
maioria das regides de Espanha, a Corneta permanece como um registo solistico da familia dos
nasardos (com seccio majs larga), que, por consequéncia, ndo se inclui no cheio.
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Outro Cheyo mais brando Tadobem Para Sonatas

[Mao esquerda] [Mao direita]
Flautado de 12 aberto Flautado de 12 aberto
Oytava Real flautado de 12 tapado
flautado de 12 tapado Quinzena mixta
Quinzena y Dezanovena flautado de 6 tapado
flautado de 6 tapado Dozena
Dozena Oytava Real

[...] .2 Cheyo de muzica

[M&o esquerda] [Mio direita]
Flautado de 12 tapado Flautado de 12 tapado
flautado de 6 tapado quinzena mixta
Quinzena y Dezanovena flautado de 6 tapado
Oytava Real®

De especial interesse, também, é o paragrafo relacionado com a
alternancia entre forte e piano ou, como ¢ referido no documento, entre «cheio» e

«soloy:

P.2 Solo
Serve o mesmo Flautado de 12 tapado mas uzaremos de hum estribo de
pe q. esta ao lado da mdo direita ¢ movendose p.* a esquerda fecha e p.? a
direita abre e asim fas solo ou Cheio®®

Estas indicagdes referem-se, claramente, a utilizacéo do pedal (neste caso,
estribo) que acciona a corrediga do someiro de cheios. A deslocagdio do
mencionado estribo para a esquerda, anula todos os registos colocados no someiro
de cheios (Oitava real, Flautado de 6 tapado, Quinzena mista, Quinzena e
dezanovena),”' deixando soar apenas o Flautado de 12 tapado, cujos tubos estdo

dispostos sobre o someiro principal.

2 p_Ln MM s.c. (sublinhados simples ¢ duplos do original).

30 1dem.

3! Nao ¢ evidente, a partir da leitura do Mapa de registar o drgdo, quais seriam, no instrumento
indicado, os registos afectados pela redugdo de cheios. A distribui¢do dos registos pelos someiros
principal e secundério ndo obedecia a uma pratica uniforme. Em alguns instrumentos, sobretudo
naqueles construidos por Machado e Cerveira, a Oitava real da mio esquerda era colocada no
someiro principal, enquanto que o mesmo registo da mio direita estava situado no someiro de
cheios (tal é o caso, por exemplo, do 6rgdo da Basilica dos Martires em Lisboa).
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As registagdes de solo apresentadas no Mapa de registar o érgéio fazem
alusdo aos registos solisticos mais comuns nos orgdos portugueses da época:

Corneta, Flauta, Clarineta e Voz humana:

P.* Voz humana
Flautado de 12 aberto Flautado de 12 aberto
flautado de 12 tapado Voz humana

P.2 Clarineta

flautado de 12 aberto flautado de 12 aberto
flautado de 12 tapado Clarineta

P.* flauta
flautado de 12 tapado flautado de 12 tapado

P.? flauta mais forte
flautado de 6 tapado flautado de 6 tapado®”

Estas registagdes fazem uso de todos os tipos de registos solisticos
existentes nos orgdos portugueses da época: as mutagbes simples (como a
Corneta, a Corneta inglesa ou a Cornetilha), os registos de palheta de corpo curto,
como o Oboé ou a Clarineta, as Flautas (neste caso é utilizado o Flautado de 12
tapado, visto que a indicagdo diz respeito a um instrumento que nfo possui
nenhum registo de Flauta) e a Voz humana, que, como foi dito atrés, se tornou
entio num registo caracteristico da organaria portuguesa. E ainda mencionada
neste documento a utilizagdo do Fagote como registo de acompanhamento para a

Voz humana;

P.? se tocar con fagote se uza dos mesmos q. estio p* voz humana
acrescentando deMais o fagote™

2 pLnMMsc. A registaglo referida para «flauta mais forte» indica provavelmente a adigdo do
Flautado de 6 tapado ao Flautado de 12 tapado.
33

Idem.
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A prética da utilizacdo simultdnea destes dois registos ¢ confirmada pelo
titulo (assim como pelas indicag¢oes de registagdo ocorrentes) de uma «Tocata p* a
vos humana e fagote» de autor andnimo, conservada na Biblioteca Nacional de

Lisboa (P-Ln MM 4451).%*

5.3. — Aspectos da registacio em Fr. José Marques e Silva

Como foi afirmado anteriormente, a obra de Fr. Jos¢ Marques e Silva
assume uma importancia fulcral para a compreensdo da praxis organistica em
Portugal no final do Antigo Regime, fornecendo, nomeadamente, informagdes
preciosas no que diz respeito & registagdo. As numerosas (e muitas vezes
pormenorizadas) indicagdes que se encontram ao longo da sua vasta produgio,
constituem, juntamente com o Mapa de registar o orgdo da Biblioteca Nacional
de Lisboa, um dos mais valiosos documentos para o estudo da pratica da

registagdo naquela época.

O periodo de actividade de Fr. José Marques e Silva enquanto compositor
(aproximadamente de 1806 a 1835),*° coincide praticamente com a durag¢do do
seu cargo de organista da Capela da Bemposta. Esta igreja conta, desde 1792, com
um érgdo da autoria de Anténio Xavier Machado ¢ Cerveira.’® Embora tenha

anteriormente desempenhado as fungdes de organista no Convento dos Paulistas,

* Esta peca foi editada modernamente por Gerhard DODERER (Vox Humana, Internationale
Orgelmusik, Band 5: Portugal, Kassel, Birenreiter, 1998, pp. 39-41) e faz parte de um conjunto de
manuscritos do mesmo autor andnimo, dois deles datados de 1772 (cf. Jodo Pedro D’ALVARENGA,
«Os Compositores e o Repertérion, Portugaliae Monumenta Organica I, Jodo Vaz (6rgio), Rui
Paiva (6rgdo), Philips 528582-2 (2 cd), 1991, [p. 18]). A obra foi também alvo de um registo
fonogafico: Os Mais Belos Orgdos de Portugal, Agores, Jodo Vaz (6rgdo), Rui Paiva (6rgdo),
Anténio Duarte (6rgdo), Movieplay 3-11045 A/B/C (3cd), 1995, cd 1, faixa 9.

3% Estas sdo as datas extremas assinaladas nas fontes musicais.

36 ~ P ~ ~

Embora ndo fosse possivel encontrar documentagdo referente ao contrato para a construgio do
instrumento, uma placa sobre o teclado ostenta a seguinte inscri¢do: «Antonio Xavier Machado e
Cerveira o fez / anno de 1792 N.° 37:» (ver disposi¢do em anexo).
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onde teve contacto com um instrumento de caracteristicas diferentes,’’ parece
claro que a escrita de Fr. Jos¢ Marques ¢ Silva para 6rgdo ¢ concebida em fungdo
de instrumentos do tipo dos construidos por Machado e Cerveira. O 6rgdo da
Capela da Bemposta possui, ainda hoje, dois pedais de anulagdo: um para os

cheios e outro para as palhetas horizontais.

5.3.1. — Contrastes forte / piano

Apesar da referida abundancia e variedade de indicagdes de registagdo, o
recurso timbrico indiscutivelmente mais utilizado nas obras com 6rgao de Fr. José
Marques e Silva € a alternincia entre os dois planos sonoros forte e piano,

indicado normalmente através das expressdes «Cheio»™®

¢ «Flautado», ou
simplesmente através das letras «f» e «p». Qualquer destas indica¢es implica o
recurso ao sistema de anulagdo de cheios, visto que as altera¢des de dindmica
ocorrem frequentemente a intervalos de tempo muito reduzidos. Os compassos 59
e seguintes do Allegro brilhante da Fantasia em D6 maior constituem um exemplo
de um contraste dindmico praticamente impossivel de obter sem a utilizagdo

daquele sistema (Ex. 5.3).
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Ex. 5.3 — Fantasia em D6 maior, Allegro brilhante, cc. 59-62

o) orgdo da Igreja do Convento dos Paulistas em Lisboa (actual Igreja de Santa Catarina)
encontra-se desmontado para restauro e nunca foi estudado em profundidade. A disposi¢do que
presentemente se encontra (cf. Carlos de AZEVEDO, Baroque Organ-Cases of Portugal, p. 45)
evidencia uma transformacio substancial, ocorrida na segunda metade do século XIX. Todavia, o
material historico subsistente aponta para que o instrumento fosse originalmente concebido dentro
da tradi¢do espanhola de meados do século XVIII (informagdes fornecidas pelo organeiro Dinarte
MACHADO).

8 . .
Em muitos casos grafado «Xeio».
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A rapida transicdo de piano para forte no compasso 62 e o imediato
regresso a piano no espago de apenas uma colcheia sdo extremamente dificeis de
conseguir através da regista¢do manual ou, até mesmo, com uma mudanga de
teclado. Todavia, recorrendo ao sistema de anulagdo dos cheios, este tipo de efeito
¢ de muito facil obtengdo, uma vez que a utilizagdo do pedal (ou do estribo) ndo

interfere com a ac¢do das maos sobre o teclado.

Esta capacidade de passar rapidamente de um patamar dindmico a outro —
ou, em termos especificamente organisticos, de passar do «Cheto» ao «Flautado»
— manifestou-se de especial utilidade na fun¢do de acompanhamento. Nas obras
de Fr. José Marques e Silva para vozes e orgdo, a parte do instrumento segue
sempre a dindmica das linhas vocais, quer reproduzindo as indicagdes de forte ou
piano (como se pode ver no Ex. 5.4, extraido do Benedictus em D6 menor), quer
utilizando indica¢des de registagdo equivalentes em termos de intensidade. O
Exemplo 5.5 mostra uma passagem do verso «Patrem immensae majestatis» do 7e
Deum em D6 maior (1812), onde se verifica claramente a correspondéncia das
registagdes «Cheio» e «Flautadoy, nos dois 6rgdos, com as dinidmicas forte e

piano das linhas vocais.
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Ex. 5.4 — Benedictus Dominus Deus Israel, cc. 129-132 (P-Ln FCR 198//7)
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Coro
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Ex. 5.5 — Te Deum, «Patrem immensae majestatis», cc. 30-35 (P-Mp R. Mms 13/2)

As indicagdes «Cheio» (ou «f»), nas obras de Fr. Jos¢ Marques e Silva,

traduzem-se, em termos praticos, na abertura do pedal de anulacdo de cheios

referido no Mapa de registar o orgdo. Qualquer dos 6rgdos a que foram

destinadas as obras apresentadas nos dois exemplos anteriores, possuia o sistema

de anulacdo de cheios. O Te Deum, de onde ¢ extraido o Exemplo 5.5, foi escrito

para a Basilica de Mafra (pensando provavelmente nos dois 6rgdos da Capela-

mor)*’ e o Benedictus utilizado no Exemplo 5.4 foi composto para a Basilica dos

Martires.*

¥ A partitura autografa (P-Mp R Mms 13/2) contém o titulo «Hymno / Tedeum Laudamus /
Concertado de 3 Cantores, coro, ¢ dois Orgdos Obrigados. / Feito P.* a Real Bazilica de Maftra. /
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Como se pode observar nas disposi¢Oes incluidas em anexo, qualquer
. . . - . 41 .
destes instrumentos possuia o sistema da anulagdo de cheios,” o que permitia a

execucdo daquelas mudangas de dindmica sem qualquer dificuldade.

Apesar da clareza com que se apresenta a relagdo entre as as indica¢Ges
referentes ao Cheio e a utilizagdo dos pedais de anulagdo de cheios, ndo existe na
obra de Fr. José Marques e Silva nenhuma indicagdo acerca da composigdo do
proprio cheio. A leitura do Mapa de registar o orgdo da a entender que a
designacdo de «Cheio» era relativamente abrangente, podendo ir de uma
registagdo bastante leve (com poucas filas de mutagdes) a uma espécie de tutri. A
entrada do Cheio era definida pela ac¢do do pedal ou estribo, mas a sua
composigio tinha que ser predefinida na consola antes de tocar.” Existe, no
entanto, uma variante da registagdo forte, especificada por Fr. José Marques ¢
Silva: o «Cheio com trombetasy, exigido, por exemplo, no inicio do moteto Veni
Assur que é apresentado no Exemplo 5.6.** Esta indicagdo refere-se a utilizacdo
simultdnea do Cheio com a trompetaria horizontal, hipdtese que assume maior
verosimilhanga ao considerar o tipo de escrita e a disposi¢do fonica dos 6rgios da

Basilica de Mafra, para os quais a obra foi destinada.

Original de Fr. Joze Marques e 8. / em Lx.* Anno de 1812». A analise de outras obras de Fr. José
Marques ¢ Silva destinadas & Basilica de Mafra (cf. P-Ln FCR 198//26 ¢ P-Ln FCR 198//32)
permite concluir que o papel principal era sempre dado aos 6rgios da Capela-Mor ¢ que o coro se
dispunha frequentemente nesse espago (v. Capitulo 4).

%0 autoégrafo P-Ln FCR 198//7 contém a seguinte inscri¢do: «Benedictus Dominus Deus Israel a
4° Original de Fr. Joze Marques e S.” em 1809 / P* a Igreja dos Martires».

o oérgio da Basilica dos Martires, construido por Antdnio Xavier Machado ¢ Cerveira em 1785
(cf. Carlos de Azevedo, Baroque Organ-Cases of Portugal, p. 65), possui um estribo deslizante
para a anulagédo dos cheios. Na Basilica de Mafra, o 6rgdo do Evangelho, construido por Machado
¢ Cerveira em 1807 e posteriormente ampliado pelo mesmo organeiro, possui também um estribo
deslizante para a anulagdo de cheios, enquanto que no 6rgido da Epistola, construido por Joaquim
Antoénio Peres Fontanes em 1807 e posteriormente ampliado por Machado e Cerveira, a anulagio
dos cheios é feita através de um estribo basculante (cf. Jodo VAZ, «The Six Organs in the Palace of
Mafra...», pp. 178-180 e Dinarte MACHADO, «Restauro dos reais 6rgdos da Basilica do Paléacio
Nacional de Mafra» (Estudos/Patriménio, Lisboa, IPPAR, fasc. 5, 2003, pp. 125-131).

2 No caso dos orgdos da Basilica de Mafra este principio ndo era aplicével, visto que, na época
em que Fr. José Marques e Silva escreveu para aqueles instrumentos, ndo tinham sido instalados
junto ao teclado manipulos para accionar os registos do someiro de cheios (cf. Jodo VAZ, «The Six
Organs in the Palace of Mafra...», pp. 178 e ss.).

BA partitura autdgrafa desta obra (P-Mp R Mms 13/4) estd incompleta. No entanto, as partes
(alégrafas e catalogadas sob a mesma cota) estdo completas e, até onde é possivel verificar,
respeitam rigorosamente o original.



164

Allegro maestoso
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Ex. 5.6 — Moteto Veni Assur, cc. 1-3 (P- Mp R Mms 13/4)
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A inclusdo das palhetas no cheio ndo € contemplada no Mapa de registar o
drgdo, atrds mencionado. No entanto, seria uma pratica comum nos finais do
século XVIII, como o provam as indica¢des na partitura de uma Sonata para
o6rgdo de autor anénimo, conservada na Biblioteca Nacional de Lisboa.** Nesta
sonata surgem as seguintes indicagoes de registagdo: «Clarins», «Cheio»,
«Flautado» e «Flautado com Palh[etas]». A analise dos cc. 47-49 (Ex. 5.7)
acentua a probabilidade de as palhetas se manterem ap6s entrada do cheio no c.
48
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Ex. 5.7 — Anénimo, Sonata para orgéo, cc. 47-19 (P-Ln MM 4475)

* p.Ln MM 4475, Esta fonte apresenta apenas o titulo «Sonata p.* Orgdo» e provém do fundo do
Convento de Sao Pedro de Arouca. Embora nunca tenha sido objecto de uma publicagdo moderna
e estando disponivel apenas numa edig¢do fonografica (Portugaliae Monumenta Organica II, Jodo
Vaz (6rgdo), Rui Paiva (6rgdo), Philips 528582-2, 1991, cd 1, faixa 12), esta sonata é uma das
mais interessantes composi¢des portuguesas para 6rgdo do final do século XVIII, contendo
numerosas indicagdes de registagéio originais.

45 Nesta obra, a comparagdo entre as passagens com a indicagdo «Clarins» (de escrita mais
idiomatica dos metais) e aquelas que sdo registadas com «Flautado com palh[etas]», permite supor
que estas ultimas se refiram, nfo a sobreposi¢do do Flautado com os Clarins, mas sim a utilizagdo
do cheio juntamente com jogos de palheta mais suaves, como o Oboé e o Fagote.
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Na obra de Fr. José Marques ¢ Silva, encontra-se uma situa¢io idéntica na
sec¢do 1nicial do Verso III dos Versos de 5° ou 7° tom, reproduzida no Exemplo

5.8:

Clarim ,‘

L

i

Ex. 5.8 — Versos de 5 ou 7° tom, Verso I1I, cc. 5-8

A entrada do Cheio no compasso 7 e a sua saida na segunda colcheia do
compasso 9, implicam a utilizagdo do pedal de redugdo de cheios, o que faz
pressupor a permanéncia do Clarim durante a passagem forte.* Uma situagdo
ainda mais evidente verifica-se no Verso IV dos Versos de 1° tom, onde a entrada
do Cheio apods o solo de Oboé exigiria que este registo permanecesse, de forma a
criar a alternancia de dindmicas recorrendo apenas ao pedal de anulagio de cheios
(Ex. 5.9). Desta forma, ao fechar o pedal dos cheios, regressa-se automaticamente

a registagdo anterior (Oboé na mio direita e Flautado na méo esquerda).”’

46 Num ¢rgéo com pedal de anulag@o das palhetas horizontais (como € o caso do instrumento da
Capela da Bemposta), o registo de Clarim poderia ser fechado ao mesmo tempo que o Cheio é
aberto. A operagdo tornar-se-ia, no entanto, muito mais desconfortavel e o efeito sonoro menos
convincente.

7 Esta foi, de resto, a opgiio tomada na gravacdo efectuada em 1993 no dérgdo da Epistola da
Basilica de Mafra (Fundo Musical da Santa Casa da Misericérdia de Lisboa, Coro Cantus Firmus,
Jorge Matta (direc¢do), Coro Laus Deo, Idalete Giga (direc¢do), Jodo Vaz (6rgdo), Movieplay 3-
11030 (cd), 1993, faixa 9). Neste instrumento, como em todos os construidos por Machado e
Cerveira ou Fontanes, o Oboé (ou registo equivalente) esta situado no someiro principal € ndo ¢,
por isso, afectado por qualquer dos pedais anuladores.
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Ex. 5.9 — Versos de 1° tom, Verso IV, cc. 23-26

Situagdes deste tipo surgem também no Verso III dos Versos de 1° tom, no
Versos [V e V dos Versos de 4° tom e no Versos I, III e V dos Versos de 5° ou 7°

tom.

5.3.2. — Registacdes de pormenor

No ambito das registagdes de pormenor, 0 caso mais comum nas obras de
Fr. Jos¢ Marques e Silva € o uso do registo de Oboé na mio direita (num contexto
solistico), acompanhado pelo Flautado na mio esquerda. Esta solugio é utilizada
nos Versos IIl e IV dos Versos de 1° tom, nos Versos IV e V dos Versos de 4° tom
e no Verso II dos Versos de 5° e 7° tom, assim como na maioria dos solos da mio
direita nas partes de orglo obligato das obras vocais. Algumas variantes desta
registagdo consistem na substituigdo do Oboé por outro registo de palheta.
Encontram-se assim, para além de «Oboé» (frequentemente grafado «Obué»), as
mdicagdes «Obué ou Clarinetay (por exemplo, nos Versos Il e V dos Versos de
5% ¢ 7° tom) e «Tenorete» (designagdo utilizada apenas nas obras destinadas a
Basilica de Mafra), todas elas fazendo referéncia a um registo de palheta de corpo
curto.” Em alguns dos solos de Oboé acima mencionados, o registo de

acompanhamento na mao esquerda ¢ também designado por «Flautado brando»

*8 0 facto de o Tenorete ser um registo de palheta com ressoador curto € confirmado pela sua
t}tilizag:ﬁo em conjunto com com o Fagote no Motete Veni Assur (P-Mp R Mms 13/4), ¢. 120,
Orgdo II1.
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(por exemplo, no Verso Il dos Versos de 1° tom e verso [V dos Versos de 4° tom).
Esta expressdo sugere a utilizagdo de Flautado de 12 tapado (por oposigdo a
simples palavra «Flautado» que indicaria o Flautado de 12 aberto ou, mais
provavelmente, os dois Flautados de 12 juntos).” Uma outra variante consiste na
substituicdo do Flautado na mio esquerda pelo Fagote (verificada, por exemplo,

no Verso V dos Versos de 4° tom).

A utiliza¢do do Fagote na mio esquerda esta, na obra de Fr. José Marques
e Silva, normalmente associada a um tipo de escrita caracteristico daquele registo
e surge quase sempre em conjunto com o Oboé (ou outro registo semelhante), ou
como acompanhamento de um solo de Flauta na mdo direita (como sucede no
Verso V dos Versos de 1° tom ¢ Verso II dos Versos de 4° tom). O Verso V dos
Versos de 1° tom, do qual um fragmento € apresentado no Exemplo 5.10, é

bastante representativo da escrita idiosincratica para este tipo de registacéo:
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Ex. 5.10 — Versos de 1° tom, Verso V, cc. 12-15

As sonoridades de ambos os registos sdo aqui exploradas através de uma
escrita marcadamente orquestral. Ao longo de toda a peca prevalecem melodias de
cardcter mais lirico, ou escalas e arpejos 4geis, na mdo direita, enquanto a mio
esquerda apresenta mais frequentemente notas repetidas e figuracdes de

acompanhamento. A utiliza¢fio da Flauta como registo solistico era, como se pode

2 cf, Mapa de registar o dérgdo (P-Ln MM s.c.), onde a registagdo especificada para o
acompanhamento da Clarineta (utilizada juntamente com o Flautado de 12 aberto) é o Flautado de
12 aberto e o Flautado de 12 tapado.
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depreender da leitura do Mapa de registar o orgdo, uma pratica corrente nos
finais de setecentos. Na obra para 6rgdo solo de Fr. José Marques e Silva, para
além dos casos acima citados onde a Flauta é acompanhada pelo Fagote, existem
situagdes em que o acompanhamento ¢ confiado a uma registacdo mais suave,
como o «Flautado brando» (Verso IV dos Versos de 5° ou 7° tom). Neste caso, a
escrita para a méo esquerda € mais sobria e a proximidade da sonoridade dos dois

registos permite que o acompanhamento ultrapasse o D6 central (Ex. 5.11).
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Ex. 5.11 — Versos de 5° ou 7° tom, Verso IV, cc. 24-26

O recurso a tipos de escrita diferenciados para os acompanhamentos, em
fungdo da registagdo com o Flautado ou com o Fagote, parece ter sido uma prética
generalizada nos finais do século XVIII. Corrobora esta hipdtese a ja referida
«Tocata p* a vos humana e fagote» de autor anénimo, conservada na Biblioteca

Nacional de Lisboa (P-Ln MM 4451).%°
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Ex. 5.12a — Anénimo, Tocata para Voz humana e Fagote, cc. 29-31

50 Ver nota 33.
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Ex. 5.12b — Andnimo, Tocata para Voz humana e Fagote, cc. 39-41

Como se pode apreciar nos Exemplos 5.12a ¢ 5.12b, € notéria a diferenga
entre o acompanhamento do motivo principal no inicio da obra, onde ¢ destinado

ao Flautado, e na sua recapitulagdo, onde € confiado ao Fagote.

Na obra de Fr. José Marques e Silva, a mais interessante utilizagdo dos
registos de palheta com ressoador curto (como o Oboé ou o Fagote) € encontrada,
como foi ja referido no Capitulo 3, no Verso IV dos Versos de 1° tom. Nesta peca,
que apresenta o maior niimero de mudangas de registagio em toda a produgéo do
compositor, para além da alternincia entre passagens com o Cheio e solos de
Oboé acompanhados pelo Flautado, é usado o Fagote, ndo para figuragdes de
acompanhamento, mas sim como registo solistico. Ao longo de quinze
compassos, desenvolve-se na regido grave do teclado (ou seja, entre C e ¢') um
solo de Fagote, escrito como uma linha vocal operatica. E de salientar a forma
engenhosa como este solo (recheado de maneirismos vocais da escrita operatica) e
0 seu acompanhamento se acomodam numa extensdo de apenas duas oitavas, sem
que a linha superior perca o seu dominio melédico, apesar de descer até ao Fa

grave, como sucede no compasso 19 (Ex. 5.13).

Sop P lebe, ¥ "
1 11 T 1 11 [ el

T T et T

' I

S -

t t A —
(‘*”H-bg,ls = a1 dees =
T J o

- &

Ex. 5.13 — Versos de 1° tom, Verso IV, cc. 18-21
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Uma outra registagdo, cuja utilizagdo esta normalmente aliada a um tipo
caracteristico de escrita, ¢ a palhetaria horizontal. Na obra de Fr. José¢ Marques e
Silva, surge varias vezes a indicacdo «Clarim» para a mao direita, assim como
«Trompa» para a mao esquerda (esta Ultima expressdo designa seguramente o
registo de palheta horizontal de 4 pés, identificado normalmente por Cerveira e
Fontanes como «Trompa de batalha»). O uso destes registos surge sempre
associado a uma escrita de tipo fanfarra, como no caso ja mencionado do Verso
III dos Versos de 5° ou 7° tom, ou num contexto que sugere de alguma forma a

escrita para metais.
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Ex. 5.14 — Magnificat (1834), cc. 17-20

Na passagem do Magnificat em Mi menor para 4 vozes e orgédo (1834),
apresentada no Ex. 5.14, a escrita para a mdo esquerda no compasso 18 utiliza

apenas notas que fazem parte da série dos harmonicos da nota Sol:

Desta forma, o desenho melddico € exactamente o que poderia ser

produzido por um par de trompas naturais em Sol’' (na altura real, se se

! Cf. Norman DEL MAR, Anatomy of the Orchestra, Berkeley and Los Angeles, University of
California Press, 2™ edition, 1983, pp- 215 e ss.
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considerar que a «Trompa» indicada é um registo de 4 pés). E interessante
verificar, ainda no Exemplo 5.14, a utilizagdo conjunta dos nomes dos registos
(«Trompay) e das indicagdes tradicionais de dindmica («f»). Provavelmente por
razdes de comodidade, as letras «f» e «p» sdo muitas vezes utilizadas no lugar de
«Cheio» e «Flautado», mesmo em obras com muitas indicagdes especificas de

registagao.

Outro exemplo, ainda mais evidente, da intencdo de reproduzir uma
figuragdo caracteristica das trompas, ocorre nos compassos iniciais da parte de
Orgiio II do verso «Te martyrum candidatusy do Te Deum em Dé maior (1813),

os quais sao reproduzidos no Ex. 5.15:

Cheios
o) | ] | |
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Ex. 5.15 — Verso «Te martyrum candidatus», Te Deum (1813) cc. 1-2

Também neste caso, o registo de «Trompa» (seguramente um jogo de
palheta horizontal de 4 pés) reproduz na altura real o efeito produzido por um par
de Trompas naturais em Do. Considerando que ambas as mdo se movem
paralelamente a distancia de duas oitavas, o registo de palheta de 4 pés destaca-se

ao soar na oitava intermédia, o que revela uma escrita bastante engenhosa.

E interessante salientar que um dos registos solisticos mais comuns nos
orgdos portugueses contemporaneos de Fr. José Marques e Silva — a Corneta —

nio é mencionado em nenhuma das suas obras.> A prépria Voz humana, que,

2 ca . s . . . .
2 A utilizagdo da Corneta é, como foi ja referido, mencionada no Mapa de registar o orgdo da
Biblioteca Nacional de Portugal. Nesta biblioteca encontram-se também alguns manuscritos
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como fot dito atras, constitui uma das caracteristicas timbricas mais distintivas da
organaria portuguesa daquele periodo,” ¢ indicada uma unica vez no «Et
incarnatus» da Missa em Sol maior para solistas, coro e 5 drgdos, num contexto

solistico de caracter marcadamente expressivo (Ex. 5.16).
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Ex 5.16 — Missa em Sol Maior (1825), «Et incarnatusy, cc. 1-5°*

Uma das indicagdes de registagdo mais recorrentes na obra do compositor
(apesar de surgir apenas nas obras vocais com acompanhamento de 6rgdo) ¢ a
palavra «Rabecdoy», que ¢é utilizada quase sempre num contexto solistico para a
mfo direita, embora ocasionalmente nas duas mdos. Curiosamente, esta
designagdo ndo consta da disposig¢do de nenhum dos 6rgdos portugueses de finais
do século XVIII, restaurados até hoje (especialmente aqueles com os quais Fr.
José Marques e Silva tera tido contacto), a ndo ser referindo um registo de palheta

na mao esquerda, obviamente incompativel com a fungfio que o compositor lhe

musicais de um mesmo autor andénimo (cf. Jodo Pedro D’ ALVARENGA, «Os Compositores € o
Repertoérion, Portugaliae Monumenta Organica I, [p. 18]) que atestam a pratica daquela
registacdo nos finais do século XVIII: duas obras com o titulo «Tocata p? corneta de eccos» (P-Ln
MM 4449 e P-Ln MM 4452//2b), esta ultima datada de 1772, uma «Tocata p* corneta decos» (P-
Ln MM 4450), uma «Tocata p* corneta e vos humana, fagote de mao esquerda» (P-Ln MM
4452//2a) datada de Outubro de 1772 ¢ uma «Tocata p.* corneta ¢ clarim». Esta ultima obra foi
objecto de um registo fonografico (Portugaliae Monumenta Organica II, cd 1, faixa 10).

3 Sio testemunhos tardo-setecentistas da utilizagdo da Voz humana como registo solistico, o
Mapa de registar o érgdo da Biblioteca Nacional de Lisboa, ¢ as jé mencionadas «Tocata p°
corneta e vos humana, fagote de mao esquerday (P-Ln MM 4452//2a) e «Tocata p* a vos humana e
fagote» do mesmo autor anénimo (v. nota 49; cf. Jodo Pedro D’ALVARENGA, «Os Compositores e
o Repertorion, Portugaliae Monumenta Organica 1, [p. 18]).
> p_Ln FCR 198//26, f. 237v. Esta indicagio aparece na linha do «Orgdo 1.%, presumivelmente o
orgio do Evangelho da Basilica de Mafra, o qual, curiosamente, ndo inclui actualmente a Voz
humana na sua disposi¢do. Este facto pode, no entanto, dever-se as transformagdes sofridas pelo
instrumento ao longo do século XIX ¢ inicio do século XX. De notar que no salmo Beatus vir de
Marcos Portugal, escrito para a Basilica de Mafra (P-Mp R Mms 10/17), surge, também na linha
do «1° Org[do]», a indicagdo «Vés humanay.
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destina.> A possibilidade de o Rabecdo ser um registo de palheta é sugerida pela
indicagdo «Rabecdo ou oboé» encontrada, por exemplo, na linha do 6rgdo da
versdo orquestral da Missa em F4 maior.’® Por outro lado, Fr. Domingos de S.
José Varela, no capitulo intitulado «Medidas dos bragos das violas, ¢ guitarras, ¢
da canaria do orgio» do seu Compendio de musica, refere 0 «Rebecdo» como
pertencendo a familia dos «registros de timbre» (falando, aparentemente, da
familia dos registos labiais).”’ E também pertinente ter em conta que a expressao
«Rabecdo» era, na época, a designagdo mais comum para o contrabaixo de
cordas,”® o que permite supor que, por extensdio, se pudesse aplicar, no caso do
orgdo, a um registo de 16 pés (ou 24 palmos, para utilizar a designagio
portuguesa). E de salientar que os raros instrumentos especificamente
mencionados nos autografos de Fr. José Marques e Silva, possuiam, de facto,
registos de 24 palmos (tanto labiais como de palheta).® Além disso, diversas
situagdes nas suas obras parecem corroborar aquela suposigdo: as passagens onde
surge a indicagdo de «Rabecfo» (quase sempre destinadas a mdo direita) estdo

frequentemente escritas numa regifo bastante aguda e o proprio contexto da

£ o caso do orgdo da Igreja do Mosteiro de Pombeiro (Francisco Anténio Solha, 1767), onde o
Rabecdo ¢ um registo de palheta da mao esquerda no teclado de Ecos, € do proprio érgio da
Capela da Bemposta (Antonio Xavier Machado e Cerveira, 1792), onde o Rabecdo € um registo de
palheta colocado na ultima fila do someiro. No entanto, ndo é possivel assegurar, pelo menos neste
ultimo caso, que as etiquetas actualmente existentes correspondam aos nomes originais dos
registos.

56 P-Ln FCR 198//35, versdo orquestral, org, c. 1. De salientar que a utilizagdo do nome de um
instrumento de cordas para designar um registo de palheta tem paralelo, por exemplo, no
Violoncello dos orgaos de Gaetano Callido (cf. Peter WILLIAMS, The European Organ, p.p. 223-
224).

7 Fr. Domingos de S. José VARELA, Compendio de musica theorica, e pratica, que contém breve
instrucgdo para tirar musica, Porto, Antonio Alvarez Ribeiro, 1806, p. 57: «Para os registros de
timbre, como o Rebecdo, Flauta, &c. se deve procurar aquella largura, que melhor fizer imitar, o
que se pretende; assim o Flautado de 12 com mais largura do que ordinariamente tem, imita com
propricdade a Flauta travessa, principalmente tendo menor largura na boca» (italicos do autor).
Id. p. 59: «Os registros de timbre se tocdo sés» (itdlico do autor).

8 Tomas BORBA e Fernando LOPES GRACA, Diciondrio de Musica, 2° edi¢do, Porto, Mario
Figueirinhas, 1999, vol. 2, p. 428: «[...] Em tempos houve as designa¢des rabecdo grande e
rabecdo pequeno, competindo esta, naturalmente, ao violonceloy (itdlicos do autor).

9 S . . P

O orgio da Capela da Bemposta possui, na sua disposicdo actual, uma Flauta magna e uma
Flautado de 24 aberto na mao direita, além dos Contras na mio esquerda. O 6rgio da Basilica dos
Martires possui um tinico Flautado de 24 palmos na mdo direita. Os seis orgios da Basilica de
Mafra possuem, todos, um Flautado de 24 aberto em toda a extensdo do teclado. Todos estes
instrumentos possuem também registos de palheta de 16 pés (24 palmos) na mio direita.
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utilizacdio daquele registo sugere a tessitura de um 16 pés. Por exemplo, no verso
«Te gloriosus apostolorum chorus» do Te Deum (1813) — uma aria de tenor — o
solo de Rabecdo na introdugdo instrumental (Ex. 5.17a) desenvolve-se
exactamente na mesma altura absoluta da entrada do cantor, oito compassos

depois (Ex. 5.17b), se considerarmos que o registo utilizado remete a escrita para

a oitava inferior.

Andante moderato e expressivo
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Flautado brando

Ex. 5.17a — Verso «Te gloriosus apostolorum chorus», Te Deum (1813), cc. 1-4 (org)

Ex. 5.17b — Verso «Te gloriosus apostolorum chorus», Te Deum (1813), cc. 8-1 (T)

Em muitos casos, a mudanga, em termos de registacdo, de «Rabecio» para
«Flautado» corresponde, ao nivel da escrita, a uma deslocagdo de oitava, como

sucede no Exemplo 5.18, retirado do Responsério «Vinea mea», incluido nos

Responsorios de Sexta-feira Santa.
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Ex. 5.18 — Responsorios de Sexta-feira Santa, n° 3 «Vinea mea», cc. 14-19
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A preferéncia pelo recurso ao Rabecdio (especialmente como registo

solistico na mdo direita) manifesta-se transversalmente na obra de Fr. José

Marques ¢ Silva. A titulo de exemplo sdo apontadas no Quadro 5.1 as ocorréncias

daquela registacdo nos atras mencionados Responsoérios de Sexta-feira Santa.

Responsoério Secciio Indicacdes de registacio
1 Corpo | c.4 «Rabecfo» na m.d. e depois nas duas mios
11 Cormpo | c. 34 «Rabecdo» solo na m.d., alternando com «f»
I Corpo | c. 1 «Rabecdo» solo na m.d. (oitavas), sucedido por
«Flautay (c. 9) e «Flautado» (c. 11)
Corpo | c. 14 «Rabecdo» solo na m.d.
Corpo | c.22 «Rabecdo» na m.d. (oitavas e terceiras na regido
aguda)
v Corpo | c.24 «Rabec@o» nas duas maos (arpejo que cruza o centro
do teclado)
Corpo | cc. 33-34 | «Rabec@o» solo na m.e. (Siy1-Lal)
Verso «Rabecfio» solo na m.d. (regido aguda), alternando
com acordes no «Flautado»
v Corpo | c. 1 «Rabec@o» nas duas maos (escrita grave)
Verso | c. Apés acordes no «Flautado» (c. 1), «Rabecdo» nas
duas mios (escrita mais aguda, até Miyd)
VI Corpo | c. «Rabecdo» nas duas maos
Presa |[c.le5 «Rabecdo» na m.d.
Verso | c. «Rabecdo» solo na m.d., mudando para «Flautado»
apos introdugéo
VII Presa | c.24 «Rabecdo» nas duas mios (oitavas)
Verso | cc. 19-22 | «Rabec@o» na m.d. (interlidio no meio da aria)
VI Corpo | c.9 «Rabecdo» na m.d. ou nas duas mdios (melodia
comeca no Dé central)
c.21 «Rabecdo» solo na m.d.
IX Corpo | c. 1 «Rabecdo» na m.d. ou nas duas méos (cc. 2-10
pedal Ré, solo)

Tabela 5.1 — Ocorréncia do Rabecdo nos Responsoérios de Sexta Feira Santa (1834)

Um recurso do 6rgdo, raramente exigido na obra de Fr. José Marques e

Silva, é o Tambor. Este acessorio ¢ constituido por um conjunto de tubos graves

abertos de madeira, cujo som simultineo (accionado normalmente por um pedal)

provoca um batimento semelhante ao rufar de um tambor. O seu uso, s6 é pedido
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no Hino Veni Assur, através da indicagfio «Pedal dos tambores»® ¢ na Missa para
solistas coro e 5 drgdos, onde a sua intervencdo ¢ assinalada num pentagrama
proprio: no inicio do «Cum Sancto Spiritu» (ver Capitulo 4, Ex. 4.15), um
pentagrama localizado entre as linhas vocais ¢ as dos 6rgdos apresenta a seguinte
inscrigdo: «Esta Regra he p.® demontrar os timbales, em Alamire, q° devem

Copiar no papel do 2° Orgio, em lugar competente».’'

5.4. — Consideracdes gerais

A generalidade dos exemplos acima apresentados provém das obras para
orgdo solo de Fr. José Marques e Silva, as quais, como ja foi mencionado,
constituem uma parcela reduzida da sua obra. Dada a impossibilidade de
enumerar todas as ocorréncias de cada indica¢do de registagdo, referem-se no

Quadro 5.2 as varias indicagGes de registacdo identificadas em cada obra.

—_
5
(=]
gl £
@ s =
= 8 3
2| |glsl |2
= =1Es! Sl olg
s Q| E|E|E|w|B|E
b jan
S |2|B|B| 3|8 % &
Titulo B OO O] Data
Fantasia DoM
Versos de 5° e 7° tom REM [ e || =]~ .
Versos de 1° tom Rém e[| oo ||
Versos de 4° tom Lam | oo | | 1818

-Tabela 5.2 — Registagdes indicadas nas obras para 6rgéo solo

50 p_ Mp R Mms 13/4.
8! p_Ln FCR 198//6, f. 79v.
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A Tabela 5.3 apresenta a ocorréncia de indicagbes de registagdo nas obras

vocais com O0rgio e permite uma panoramica transversal da registacdo em toda a

obra do compositor.

E ~
2 ]
g 3 £ <
o = = e
@ & s o S &b
= g ° < ° gl E
g slslgl _|5lel8gl.llalBgls
, 5 , HE R BEEEHERE
Titulo G Efectivo 515 ;_: E E NEIREEIES sl &S Data
Missa DM Coro ¢ 6rgio . . 1829
Missa de Requiem | Dém Coro e Orgio 1835
Missa Rém Coro e orgiio 1834
Missa FaM Coro, orquestra e drgdo . ol .
Missa FaM Coro ¢ orgdo . . o] .
Missa SolM Coro e érgio 1821
Missa SolM Solistas, coro e S 6rgios o of . ef o] o[} o] - o o 1825
Missa SibM Coro ¢ orgio . . .
Gloria DoM Coro € orgio
Kyrie e Gloria DoM Coro ¢ érgio . . . .
Domine Deus MibM [ Solista e orgdo 1834
Credo MibM | Coro e 6rgio . o] .
Laudamus Te MiM Solista, coro ¢ 4 drgios
Responsérios para | D6M Coro, orquestra e orgéio . . o 1813
Domingo de
Péscoa
Responsérios dos | D6M Coro ¢ 6rgio . LN IR N IR 1818
Reis
Responsérios do D6M Coro e orgio . . s .
Santissimo
Sacramento
Responsorios de D6M Solistas, coro e orgéo . . . of - of o
Santa Cruz
Responsoérios de Rém Coro e orgio o - . . 1831
Quinta Feira Santa
Responsérios de Rém Coro e orgdo o o ¢ . L
Quarta Feira Santa
Responsério 4° MibM | Coro e 4 6rgdos . . . . of - 1812
das Matinas de
Natal
Responsorios do MibM | Coro, orquestra ¢ drgdo .
Espirito Santo
Responsorios de SibM Coro ¢ 6rgéo . . . 1815
Nossa Senhora da
Assungio
Responsérios de SibM Coro e 6rgdo . . . 1832
Sexta-Feira Santa
Responsérios de SibM Coro e 6rgdo . . . o
Natal
Responsorios de SibM Coro e orgéo . . . .
Quinta-Feira
Santa
Laudate pueri DoM Coro ¢ érgdo . . 1834
Benedictus DM Coro, orquestra ¢ 6rgio 1808
Conlfitebor DoM Coro ¢ érgio . . .
Domine probasti ReM Coro e 2 orgdos . . . . 1815
me
Magnificat MibM [ Coro e orgido 1808
Lauda Jerusalem MibM [ Coro, orquestra e orgio . . 18087
Lauda Jerusalem MibM | Coro, orquestra ¢ 6rgéo . . 1820
Miserere MibM | Coro, orquestra ¢ drgdo . . . <. 1813
Lauda Jerusalem MibM | Coro e 6rgdo . 1834
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2 31818 | El8l8|8|.|clalBgls
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Titule £ Efectivo 5 6 £ E E § = 8 SlelS|ElEElE Data
Magnificat Mim Coro e orgido - 1834
Laudate pueri FaM Coro e drgdo . ] - 1811
Laudate pueri FaM Coro, orquestra e orgio . . . . 1820
Magnificat SolM Coro, orquestra ¢ 6rgio . . . 1820
Laetatus sum SolM Coro, orquestra e orgio . . . 1820
Laetatus sum SolM Coro e orgio . . 1834
Confitebor Lam Coro, orquestra e orgio . . . . 1817
In exitu Israel de LaM Coro, orquestra e 6rgéo . . L 1813
Zgypto
Memento Domine | LaM Coro, orquestra e érgdo . . 1813
David
Nisi Dominus SibM Coro, orquestra e drgdo - . 1820
Dixit Dominus SibM Coro, orquestra e orgio . | . ’ 1820
Nisi Dominus SibM Coro e drgio . . 1834
Dixit Dominus SibM Coro e orgio .
Te Deum D&M Coro, orquestra e 6rgdo . . |- RN K 1812
Te Deum DoM Coro, orquestra ¢ 6rgdo 1819
Te Deum DoM Coro ¢ orgio sl ] . . . K 1821
Te Deum D6M Coro e érgio . . . sl e ] 1834
Trezena de S. DoM Coro e drgdo . o] . . o et 1824
Antoénio
Tota pulchra Rém Coro e drgdo .
Ladainha de MibM | Coro e 6rgdo . .
Nossa Senhora
Trezena de S. SolM Coro e érgio . 1812
Anténio
Haec dies SolM Coro, orquestra e érgéo . . 1824
Trezena de Santo SolM Coro e 6rgio o o - . .
Antdnio
Lamentagdes de Solm Coro e 6rgéo . . . 1831
Quinta-feira Santa
Veni Assur SibM Coro e 3 orgdos sl ] . ele] . . = | 1814
O sacrum SibM Coro ¢ orgio . .
convivium

Tabela 5.3 — Regista¢des indicadas nas obras para vozes e 6rgio

A leitura destas duas tabelas permite comprovar, desde logo, a

predomindncia das indicagdes «Cheio» e «Flautado», que correspondem as

oscilagdes dinimicas entre forte e piano™ e que estdo obviamente associadas a

utilizagdo do sistema de anulagdo de cheios. Para além disso, € notdria a

62 . . T . L

Os dois quadros apresentados incluem apenas indicagdes especificas de registagdo, ndo sendo
consideradas as indicagdes «f» e «p», muitas vezes utilizadas para indicar o Cheio e o Flautado, as
quais, sendo levadas em conta, tornariam ainda mais significativa a predominéncia daquelas duas

registagdes.
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preferéncia, no campo das registagdes de pormenor, pelos registos solisticos
tipicos da organaria portuguesa de finais de setecentos, sendo especialmente
evidente a inclinagdo para os registos de palheta de ressoador curto (como o Oboé
ou o Fagote), os quais constituiam, na época, uma novidade em relagdo a tradigao

organistica das décadas precedentes.



6. — A obra organistica de Fr. José Marques e Silva no contexto de

Portugal e da Europa meridional

Como foi ja varias vezes sublinhado, a obra de Fr. José Marques e Silva
constitui 0 mais importante nucleo de musica para 6rgdo da sua época que
subsiste. Apesar disso, dada a sua dimensdo, consisténcia formal e idiosincrasia
instrumental, ¢ licito supor que indicie a existéncia de uma tradigdo organistica
em Portugal (ou, pelo menos, nas regides directamente influenciadas por Lisboa)
na segunda metade do século XVIII ¢ inicio do século XIX. Os numerosos 6rgios
construidos por Anténio Xavier Machado e Cerveira e por Joaquim Anténio Peres
Fontanes durante esse periodo estabeleceram um novo padrio de construgdo (o
qual foi continuado por outros organeiros)' que pressupde uma forma também

nova de encarar o instrumento ao nivel da execugdo e da composi¢do.

Para além das obras de Fr. Jos¢ Marques e Silva, as escassas fontes
documentais no dominio da musica para 6rgdo solo da mesma época que
subsistem apontam nessa direcgdo. Por exemplo, a Sonata para Orgdo em Ré
maior de Marcos Portugal® assenta fundamentalmente, em termos de planificacdo
dindmica, na alternincia entre «f» (indicando o «cheioy») e «Solo de Flauta» (um
evidente recurso ao sistema da anulagdo de cheios), apresentando ainda uma
passagem com a indicagdo de «Clarins». A estrutura desta peca, no que diz

respeito as indicagdes de registacdo apresentadas, permite, num Orgdo com as

Yo esquema basico de construgo destes dois organeiros transparece, por exemplo, no érgdo da
Igreja Matriz de Oeiras, construido em 1829 por Antdénio Joaquim Fontanes (filho de Joaquim
Antonio Peres Fontanes) ou no 6rgéo da Igreja Matriz da Ribeira Grande (S3o Miguel), construido
em 1855 por Sebastido Gomes de Lemos, oficial e discipulo de Machado ¢ Cerveira que terd
terminado muitos dos instrumentos deste organeiro apds a sua morte em 1828 (informagdes
fornecidas por Dinarte Machado).

? Esta obra, a unica pega para 6rgdo solo deste compositor conhecida até hoje, subsiste numa copia
conservada num arquivo privado ndo identificado, sendo referenciada como P 05.17 no catilogo
preparado por Antdnio Jorge Marques.



181

caracteristicas dos construidos por Cerveira ou Fontanes, uma execugdo comoda

sem 0 recurso a assistentes.

Por outro lado, apesar da escassez de fontes musicais no ambito do orgéo
solo, no que diz respeito a musica vocal com 6rgdo, a informagdo que subsiste é
muito mais vasta ¢ sugere desde logo uma pratica enraizada da utilizagdo dos
pedais de anulagdo de cheios (nomeadamente para o acompanhamento dos
frequentes contrastes entre forte e piano executados pelas vozes), assim como do
recurso aos registos solisticos tipicos da época. A Missa em Mi bemol maior de
Marcos Portugal (P-Ln MM 241) e a Missa em Si bemol maior de Anténio José
Soares (P-Ln MM 316//1), para referir apenas dois exemplos, utilizam apenas as
registagdes «Cheio» e «Flautado» para acompanhar as dindmicas do coro,
existindo apenas uma indica¢do de «Fagotte» (sic) no inicio do «Crucifixus» da
Missa de Soares. No Te Deum em La maior de Marcos Portugal (P-Ln 240//5),
apesar da preponderancia da oposi¢do entre «Cheio» e «Flautado», assinalam-se
alguns casos de registagdo de pormenor, como a alternincia entre «Trompas» ¢
«Flautado» no inicio do verso «Judex crederis» e um solo de Oboé no inicio do
verso «Aeterna facy. B possivel, no entanto, afirmar (com a reserva necessaria,
dada a impossibilidade de fazer uma anélise comparativa em profundidade de tao
vasto universo documental) que as indicagdes de registagdo assumem
frequentemente em Fr. José Marques e Silva um grau de exactiddo e de pormenor

dificilmente encontrado nas obras dos seus contemporaneos.

Mesmo considerando as especifidades morfoldgicas dos o6rgios
construidos em Portugal, Espanha e Italia durante a segunda metade de setecentos,
¢ possivel detectar diversos pontos de contacto entre as organarias portuguesa ¢
italiana desse periodo. Foi j4 mencionada no Capitulo 5 a presen¢a da Voce
umana italiana nos Orgdos portugueses tardo-setecentistas, assim como a
existéncia do sistema da anulacdo de cheios que — embora através de um processo

distinto — produz um efeito sonoro equivalente ao do tiratutti dos O6rglos
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italianos.> A inclusdo no plano fénico de registos de palheta claramente inspirados
nos timbres orquestrais (como o Fagote ou o Oboé) constitui também um ponto
que aproxima a organaria portuguesa da italiana. Os registos de palheta de
ressoador curto (em especial o Fagote na mio esquerda) tornam-se, de resto, nos
mais importantes registos de palheta dos instrumentos portugueses do final do
século XVIII (com a eventual excepc¢do do Clarim da méo direita), o que parece
sugerir um paralelo com a presenca regular dos Tromboncini nos 6rgdos italianos

;4
do mesmo periodo.

E interessante, neste contexto, comparar as disposi¢des de trés 6rgios de
origens distintas (portuguesa, espanhola e italiana), construidos em datas
proximas e com dimensdes relativamente equivalentes. A titulo de exemplo sdo
apresentadas as disposi¢des dos 6rgdos da Igreja de Santiago de Tavira, da Igreja
paroquial de Salillas de Jalon (Saragoga) e da Igreja de San Leonardo em Treviso,

construidos respectivamente em 1785, 1783 e 1787.

Tavira (Portugal), Igreja de Santiago
Joaquim Anténio Peres Fontanes (1785)°

Maio esquerda (C-¢”) | Maio direita (c#’-7"")
Flautado de 12 tapado Flautado de 12 aberto
Flautado de 6 aberto Oitava real
Quinzena* (C-¢’: 2°; c#’-{°77: 47)
19% ¢ 227
Compostas de cheio*
Voz humana
Corneta
Fagote Clarineta

Anulador de cheios
(afectando os registos marcados com asterisco)

3 Ver Cap. 5.

Convém ressalvar que os registos de palheta com ressoador curto surgem também com alguma
frequéncia nos 6érgios espanhdis da mesma €poca. No entanto, como se verd adiante, o plano
fénico destes, no que diz respeito a palhetaria, continua a assentar na Trombeta real (interior),
praticamente abandonada pelos organeiros portugueses no final do século XVIII, e na Batalla
(Clarin na mio direita e Bajoncillo na mio esquerda).
> Restaurado em 2006 por Dinarte Machado.



Salillas de Jalon (Saragog¢a, Espanha), Iglesia de San Martin
Thomas Sanchez (1781-1783)°

Bajones (C-¢”)

29

Tiples (c#’-c

Violon
Flautado mayor (4”)
Docena
Quincena
Decinovena
Lleno (1V)
Cimbala (III)
Nasardo 12°
Nasardo 15*
Trompeta real
Bajoncillo
Clarin en 15°

Violén
Flautado mayor (4”)
Docena
Quincena y decinovena
Lleno (IV)
Cimbala (III)
Nasardo 12°
Nasardo 15%
Corneta magna
Trompeta real
Clarin claro
Clarin de campaiia

Timbales
Pajarillos

Treviso (Italia), Chiesa di San Leonardo
Gaetano Callido (1787)’

Bassi (C-c#’) I
Principale bassi

Soprani (d’-d’””)
Principale soprani
Ottava
Quintadecima
Decimanona
Vigesimaseconda
Vigesimasesta
Vigesimanona
Voce umana
Cornetta
Flauto VIII soprani
Flauto in XII
Tromboncini bassi | Tromboncini soprani

Flauto VIII bassi

Pedale (C-a)
Contrabassi

Tamburo
Tiratutti
(accionando os registos desde a Ottava a Vigesimanona)

6 Restaurado em 1986 por Claudio e Christine Rainolter.
7 Restaurado em 1996 por Francesco Zanin.
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Apesar da aparente relagdo entre o instrumento portugués € o de origem
espanhola, no que diz respeito a particdo do teclado ¢ ao principio basico da
organizagdo do «cheio», é evidente a proximidade entre o 6rgdo de Fontanes € o
de Callido na presenga da Voce umana ondulante, na preferéncia por registos de
palheta de ressoador curto (o Fagote da mdo esquerda e a Clarineta da mdo direita,
ambos registos de 8 pés, proporcionam uma sonoridade relativamente homogénea
ao longo do teclado, semelhante a que ¢ produzida pelos Tromboncini) € na
existéncia de um dispositivo que permite a rapida transicdo de forte para piano
(anulador de cheios em Fontanes e firatutti em Callido). E de notar a nio
existéncia de palhetas horizontais nem da Trombeta real neste instrumento de

Fontanes,® enquanto que o 6rgdo de Sanchez continua a utilizar a disposigio tipica

dos érgéos espanhodis da primeira metade do século XVIIIL

Para além destas afinidades entre Portugal e Italia ao nivel da organaria, é
ainda notoria a aproximagdo no plano estritamente musical: o recurso ao estilo
operatico de origem italiana ¢ muito mais evidente nas obras dos organistas
portugueses do que nas dos seus congéneres espanhéis. Também, a este nivel, ¢
interessante comparar obras contemporaneas originarias daquelas trés regides. Por
exemplo, o caracter de introducdo orquestral patente nos primeiros compassos do
Verso III dos Versos de 1° tom de Fr. José Marques e Silva (Ex. 6.1) é também
patente no inicio da Sonata X ad uso sinfonia do compositor veneziano Niccolo

Moretti (1763-1821), apresentado no Exemplo 6.2.

As palhetas horizontais, assim como a Trombeta real (interior), s6 surgem nos instrumentos de
Fontanes com maiores dimensdes, como &, por exemplo, o caso do 6rgdo da Igreja de Sdo José em
Ponta Delgada.
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Ex. 6.2 — Nicolld Moretti, Sonata X ad uso sinfonia, cc. 1-4

A ripida alternincia de dindmicas entre forte e piano, ja varias vezes
apontada em obras de Fr. José Marques e Silva, ¢ igualmente recorrente em
compositores italianos da mesma época. Ainda na mesma Sonata X de Niccolo
Moretti, é assinaldvel a sibita passagem para piano no compasso 11 (Ex. 6.3).
Uma téo radical mudanga de registagdo sobre a nota de conclusdo de um trilo s ¢
possivel através de um sistema como o tiratutti, que anule — ou, neste caso, feche

— varios registos instantaneamente.

¢

[P

Ex. 6.3 — Nicollo Moretti, Sonata X ad uso sinfonia, cc. 10-11
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’

E interessante comparar a alternincia de regista¢Bes proporcionada pelo
tiratutti nesta obra, com aquela que se obtém através do pedal de anulagio de
cheios na generalidade dos Versos de Fr. José Marques e Silva, considerando os
érgaos de Gaetano Callido ¢ de Joaquim Antonio Peres Fontanes atras referidos. E
de salientar que ambos os sistemas opdem o cheio misturade com uma palheta de
ressoador curto a combinagdo de um registo de 8 pés (no caso deste orgio de

Fontanes, juntamente com a Oitava de 4 pés)’ com aquele mesmo registo de

palheta.
Fr. José Marques e Silva Niccold Moretti
forte | Flautado de 12 Flautado de 12 Principale
Flautado de 6  Oitava real Ottava
Quinzena Quintadecima
19%e 227 Decimanona
Compostas de cheio Vigesimaseconda
Fagote Clarineta Vigesimasesta
Vigesimanona
Tromboncini
piano | Flautado de 12 Flautado de 12 Principale
Flautado de 6 Oitava real Tromboncini
Fagote Clarineta

A observagdo de uma obra espanhola do mesmo periodo oferece uma
leitura diferente, desde logo ao nivel da registagdo. Da mesma forma que a
morfologia dos instrumentos s¢ manteve em Espanha mais ligada a tradi¢do das
décadas anteriores, também a pratica da registagdo oferece menos inovacdes. E
muito mais frequente o recurso as palhetas horizontais, assim como a Corneta, €
sdo raras as mudangas de registacdo dentro da mesma secgdo de uma obra,
excepto quando o compositor tem em mente um instrumento com mais de um
teclado. Tomando como exemplo os Versos de octavo tono para el Benedictus de

Ramon Ferreflac (1763-1832), verifica-se a occorréncia de indicagbes como

® Nos orgdos portugueses de finais de setecentos hd alguma variedade no que diz respeito aos
registos que sdo anulados pelo sistema de anulagio de cheios, havendo inclusivamente muitos
casos em que, com o anulador «fechado», persiste a Oitava real na mio esquerda e ndo na mio
direita (ver Cap. 5, nota 30).
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Clarines, Bajoncillo, Trompas reales, Corneta magna, Nasardos ou Flautados
(registos tipicos da organaria espanhola setecentista), que determinam a registagio
no inicio de cada verso. As unicas mudangas de sonoridade durante os versos
envolvem a utilizagdo de um segundo teclado, sendo indicadas por Corneta en
ecos ou simplesmente ecos.'® O excerto apresentado no Exemplo 6.4, retirado do
Verso VI, ilustra claramente este procedimento. A passagem que se inicia no
compasso 5 ¢ obviamente intencionada para a Corneta en ecos (noutro teclado),
de forma a estabelecer um efeito de eco em relagdo a Corneta magna. Esta
hipétese € sustentada pelo facto de ambas as mdos se movimentarem na regido

superior do teclado, de forma a ndo ultrapassarem a tessitura daquele registo.

e rlr frerffrlee,pe
SESEesmreessssEEsenEIE— e S sy
A — : < ————a
¢ Corneta magna d 6 )
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Ex. 6.4 — Ramon Ferrefiac, Versos de octavo tono para el Benedictus, Verso VI, cc. 1-5

Estas pecas de Ramoén Ferrefiac afastam-se dos exemplos atras
apresentados também sob o ponto de vista estritamente musical. Ndo obstante um
certo caracter italianizante que, como ja foi referido, permeou na época toda a
musica sacra da Europa meridional, ha muitos momentos de sabor

inequivocamente espanhol, inclusivamente através do recurso a férmulas de

10 Ramén F errefiac foi sucessivamente organista da Catedral de Huesca ¢ da Basilica do Pilar de
Saragoga. Apesar da limitada informagdo disponivel acerca dos instrumentos ai existentes nessa
época (cf. por exemplo, Antonio DURAN GUDIOL, «Organos, organeros y organistas de la catedral
de Huesca». Argensola, X, 1995, pp. 297-310 e José Vicente GONZALEZ VALLE, «El Organo
Mayor de la Catedral-Basilica de Ntra. Sra. del Pilar en el pasado y presente (1462-2008)» in £/
nuevo Organo Mayor de la Catedral-Basilica de Ntra. Sra. del Pilar de Zaragoza, José FELIX
MENDEZ (coord.), Zaragoza, Cabildo Metropolitano, 2008, pp. 19-64), é provavel, dada a
importancia dos templos, que tenha af tido & disposi¢io instrumentos com aquele recurso.
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aparente inspiragio popular.'’ O motivo inicial do quarto dos Versos de octavo
tono, ¢ sobretudo a sua posterior transformagdo em modo menor (com o
caracteristico movimento melddico descendente em direcgdo a Dominante)

constitui um claro exemplo desta pratica (Ex. 6.5a e 6.5b).
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Bajoncillo

Ex. 6.5a — Ramoén Ferreflac, Versos de octavo tono para el Benedictus, Verso IV, cc. 1-4
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Ex. 6.5b — Ramoén Ferreiiac, Versos de octavo tono para el Benedictus, Verso IV, cc. 9-13

Ao contrario do que sucede com Fr. José Marques e Silva e Niccolo
Moretti, a escrita para 6rgdo de Ramon Ferrefiac permanece muito mais ligada aos
modelos teclisticos. Passagens evocativas de um idioma orquestral, como as
apresentadas nos Exemplos 6.1 e 6.2, sdo praticamente inexistentes na obra do
compositor aragonés, sendo, por outro lado, frequentes os harpejos, notas
repetidas, baixos de Alberti e outras figuragdes pianisticas da época. A distingdo
entre um idioma mais especificamente teclistico e uma escrita nitidamente
influenciada por outros modelos instrumentais parece ser evidente na compara¢do

entre os compassos inictais do Verso 11 dos Versos de octavo tono de Ramodn

11 o . . ‘1 A

A utilizagdo deste tipo de férmulas melddicas surge com alguma frequéncia na obra de
Ferrefiac, encontrando-se um dos exemplos mais evidentes na Sonata de quatro manos para
Organo (1795) entre os compassos 144 e 146.
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Ferrefiac e do Verso II dos Versos de 5° ¢ 7° tom de Fr. José Marques e Silva (Ex.

6.6a ¢ 6.6b).
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Ex. 6.6a — Ramon Ferrefiac, Versos de octavo tono para el Benedictus, Verso 11, cc. 1-4
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Ex. 6.6b — Fr. José Marques ¢ Silva, Versos de 5° e 7° tom, Verso II, cc. 1-4

Ambos os exemplos consistem em solos confiados a mao direita com uma
registagdo solistica, acompanhados com o Flautado.'* Apesar disso, a condugfio
melddica empregue por Fr. Jos¢ Marques e Silva € muito mais sugestiva de um
solo instrumental, enquanto que os desenhos utilizados por Ramén Ferrefiac
assumem um caracter mais teclistico. A propria utiliza¢do do registo de Oboé (por
oposi¢do a Corneta de ecos) sublinha o caracter mais orquestral do Verso do
compositor portugués. Uma comparagio do mesmo tipo pode ser feita entre o
Verso III dos Versos de octavo tono de Ramén Ferrefiac e o Verso IV dos Versos
de 5° e 7° tom de Fr. José¢ Marques ¢ Silva. Ambas as pegas se iniciam com um

desenho em terceiras na mdo direita, acompanhado por um baixo na mao

12 Em ambos os casos, a escrita de ambas as m#os ndo cruza a parti¢do do teclado entre 0 D6 e o
D& sustenido centrais. A utilizagdo do Flautado como registo de acompanhamento no Verso de
Ferrefiac, apesar de ndo ser explicitada no inicio, ¢ esclarecida a partir do compasso 9, onde surge
a indicago «Flautados».
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esquerda. No entanto, enquanto que a escrita de Ferrefiac é predominantemente
teclistica e a registacdo indicada (7rompeta real e Nasardos na mao direita e
Clarin en quincena" na mio esquerda) pde em relevo as sonoridades tipicas do
orgdo espanhol do século XVIII, na peca de Fr. José Marques e Silva parece
existir a inten¢do de sugerir um duo de traversi, facto que € sublinhado pela

escolha do registo de Flauta para a mao direita (Ex. 6.7a ¢ 6.7b)."*
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Ex. 6.7a — Ramon Ferrefiac, Versos de octavo tono para el Benedictus, Verso 111, cc. 1-6
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Ex. 6.7b — Fr. José Marques ¢ Silva, Versos de 5° ¢ 7° tom, Verso IV, cc. 1-4

A inclinagdo para um idioma orquestral (e operistico) revelada em grande
parte da produgdo para 6rgdo de Fr. Jos¢ Marques e Silva — tal como a incluséo de
timbres orquestrais nos instrumentos portugueses — tem indiscutivelmente origem
na influéncia italiana sentida em Portugal desde o inicio do século XVIII até a
extingdo do Semindrio Patriarcal em 1834. Em Italia, onde a tradi¢do organistica

ndo sofreu esta interrup¢do abrupta, a tendéncia para um idioma organistico

13 Depreende-se que o Clarin en quincena (um registo de palheta horiziontal de 2 pés) € aqui
utilizado em conjunto com o Flautado, o mesmo sucedendo com os registos indicados para a méo
direita.

14 A escrita para flautas com este tipo de movimentagdo em terceiras € este grau de pormenor ao
nivel da articulagéo € visivel na obra orquestral de Fr. José Marques e Silva, como se pode ver, por
exemplo, no Te Deum para Coro e Orquestra de 1831 (P-Lm MM 144//18).
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fortemente influenciado pela 6pera fez-se sentir ao longo de todo o século XIX,
com compositores como Giovanni Morandi (1777-1856), Pe. Davide da Bergamo

(1791-1863) ou Vincenzo Petrali (1832-1898).



7. Sintese de conclusdes

A vida de Fr. José Marques e Silva coincide com o final de uma tradig¢do
de quase trés séculos no campo da musica para 6rgdo em Portugal. Numa época
em que personagens como Jodo Domingos Bontempo davam ja passos no sentido
de um idioma definitivamente pos-classico, Fr. José Marques e Silva permanece
como um dos ultimos representantes de uma linguagem de raiz essencialmente
barroca que, apesar de permeada por influéncias do estilo galante e do
classicismo, representa ainda o resultado de um processo de mudanga estilistica de

sucessivas geragdes de organistas portugueses.

A sua produgdo para 6rgdo, para além de reflectir a absor¢do da tradigio
italianizante que se vinha a instalar em Portugal desde o reinado de D. Jodo V,
constitui o testemunho mais consistente de um repertdrio concebido em fungido do
tipo de instrumento desenvolvido a partir de meados do século XVIII em
Portugal, nomeadamente pelos organeiros Anténio Xavier Machado e Cerveira e

Joaquim Anténio Peres Fontanes.

As obras para orgdo solo de Fr. Jos¢ Marques e Silva, embora em niimero
reduzido, revelam uma completa adaptacdo aos instrumentos portugueses da
época, fazendo regularmente uso de algumas caracteristicas inovadoras da
organaria de finais do século XVIII, como o sistema de anulagdo de cheios. Por
outro lado, apesar do reduzido nimero de obras para 6rgdo solo subsistentes, a
existéncia de uma pratica organistica solistica parece ser evidenciada pelas
numerosas intervengdes puramente instrumentais nas obras vocais com Orgdo

obligato, as quais sobreviveram em muito maior niimero.

A influéncia da épera italiana, sentida transversalmente em toda a musica
religiosa da Europa meridional na segunda metade do século XVIII, reflecte-se na

musica portuguesa para orgdo (¢ na obra de Fr. Jos¢ Marques e Silva em
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particular) de uma forma muito especial, dado que afectou ndo apenas a musica
mas também a prépria concepgdo dos instrumentos. O érgdo portugués de finais
de setecentos, tornando-se mais proximo do italiano, adquiriu assim uma maior

capacidade de veicular os ideais musicais de origem italiana.

A mtsica de Fr. José Marques e Silva — e, por extensdo, a dos organistas
portugueses seus contemporaneos — reflecte a tradigdo italiana da época, ndo sé no
sabor operatico, como na constante alternancia dos patamares dindmicos forte e
piano e na predileccdo por timbres de inspiragdo orquestral. No entanto, tal como
os Orgdos a que se destinava, revela, a par das novas influéncias italianas, tragos
de ligagdo a tradigdo ibérica, desde logo na utilizagdo do teclado «partido», mas
também, por exemplo, no eventual recurso as palhetas horizontais. E licito, pois,
afirmar que Portugal assiste nos finais do século XVIII, através da acgdo de
organistas como Fr. José Marques e Silva e de organeiros como Anténio Xavier
Machado e Cerveira ou Joaquim Anténio Peres Fontanes, ao desenvolver de uma
forma diferente de encarar a musica para 6rgdo. Esta nova tradicdo organistica,
que sem quebrar uma continuidade de séculos se afastou dos modelos espanhois
ao absorver gradualmente influéncias italianas (tanto no plano musical como no
organologico), ndo sobreviveu as convulsdes politicas e sociais provocadas pela
implantacdo definitiva do Liberalismo, vindo a sucumbir devido a sucessiva
eliminagdo das entidades promotoras da musica sacra no Antigo Regime e as

consequentes mudangas operadas no gosto musical portugués.
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