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Uma boa parte do conjunto das fontes musicais neatass que no territério
portugués chegaram até aos nossos dias respethrasado século XVIIl. Embora nao
possamos, naturalmente, arriscar aqui uma quag#e; que o adequado tratamento de
todas essas fontes e 0 avanco tecnolégico, noofutrentualmente possibilitara, nem
por isso tememos 0 uso da expressao “boa parte’,ngs inclinariamos mesmo a
alargar a de “grande parte” (1). Estribamo-nosagal, no conhecimento que vimos
acumulando sobre o patrimonio musical portuguéguiado no convivio de toda uma
vida com a literatura disponivel relativa a essgirpanio e pelo estudo dos fundos
musicais que em primeira mao compulsamos.

Com efeito, € vasto em Portugal o acervo de oleteceantistas conhecidas,
assim como 0 numero dos compositores que naqueldriee floresceram: alguns
italianos (2), mas portugueses maioritariamente- Eomo ao autor destas linhas
aconteceu, nos Agores, onde deparou com duasisajivids coleccbes de manuscritos,
exclusiva ou predominantemente setecentistas, aimilgens das maos de
investigadores — pode admitir-se que algo subsi&tareferenciado no Pais, fora da
alcada de instituicbes nacionais, particularmenteatquivos musicais cujos catalogos
ja se encontram publicados (3), ou ainda que aligmaio tenha, por contingéncias que
devemos lamentar, saido do Pais (4).

Restrinjamo-nos, de momento, a questdo da quastidadonhecendo que a da
qualidade da musica portuguesa de Setecentos ui# gixar de ser determinante no
ambito das consideragOes que aqui propomos. $iaviante a abundancia de fontes
musicais se globalmente ndo se nos apresentassméska como fruto do trabalho de
compositores profissionalmente habilitados paramétier, dos quais alguns se
destacardo por melhor qualidade da obra, o que,teadmo cuidado que nos impde o

actual estado do conhecimento na matéria, julgamiosfectivamente o caso (5).
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Devemos precisar que € na segunda metade do spmilparece concentrar-se
esta riqueza patrimonial. De facto, tanto no qupeita ao nimero de compositores
como de obras cujos manuscritos subsistem, pebdkaaca, quantitativamente, para os
reinados de D. José e de sua filha D. Maria, padecea primeira metade,
correspondente ao reinado de D. Jodo V, menosagnem producdo musical.

Se nado pudermos, mais tarde, concluir que estadabuaia de fontes musicais na
segunda metade do século XVIII se explica por umjucio de factores (alguns
intrinsecos, por assim dizer, a arte musical, sutetativos ao seu contexto historico-
social) que a partir da subida ao trono de D. J©%B0) a determinam, tais como a
afirmacdo na corte portuguesa do gosto pela Opeasdvez ainda um incremento, a
partir de entdo, da festa religiosa no sentido @ammficéncia, deveremos decerto
admitir que o terramoto de 1755 tera destruido tanpdnio musical de algumas das
igrejas de Lisboa e da regido envolvente (comauwiasa biblioteca real, instalada no
paco da Ribeira), ndo permitindo que chegassemm@émuitas obras da primeira
metade do século XVIII, como outras de séculosramés, privando-nos talvez mesmo
do conhecimento do nome de alguns compositoreg gessdo.

Com a unica excepcdo de Carlos Seixas (1704-1¢dp),obra para tecla que
conhecemos se encontra integralmente publicada t@@Jps oS compositores
portugueses setecentistas, incluindo aqueles quecgra salientar-se pela maior
qualidade da sua producédo, ndo foram ainda obj@a&tinvestigacdo que desde ja
parecem merecer. Este facto € elucidativo da situago Pais em matéria de
desenvolvimento da investigagdo musicoldgica, degheamento da historia da sua
prépria masica, particularmente a do século X\fldriodo que junto dos investigadores
nao colheu, efectivamente, a mesma atencéo quasétulos anteriores (7).

N&o construiremos, em nenhum sector do conhecimguagiquer perspectiva
de conjunto sem a investigacdo de pormenor queva pieeceder. Assim, no que a
musica portuguesa do século XVIII diz respeito, séoa a revelia do estudo da obra
dos compositores desse periodo que ergueriam@i@ karga a que aspiramos — e até
que seja obtido esse conhecimento de detalhe masmmenéricas apreciacdes que aqui
avancamos, baseadas numa informacédo necessarigmaecgdar do assunto, implicam
riscos, que a consciéncia dos mesmos esperam@emoga minimizar.

E a maior parte do patrimonio musical portuguésséiculo XVIII que chegou
até nds composto por obras religiosas. Mis3as,Deum Miserere Tantum ergo

ofertérios, salmos de veésperas, matinas, respassompropeérios, hinos, motetos,



constituem as formas musicais que, no ciclo do mr@¢caram entéo a vida litirgica nas
mais importantes igrejas e conventos do Pais,imduas ilhas atlanticas e a colonia
brasileira. Em vao procurariamos nos arquivos raissiportugueses, em quantidade
significativa pelo menos, determinadas formas glesnporventura gostariamos de ver
mais representadas: para a primeira metade doosgMlll, suites,concerti grossie
exemplares do concerto barroco com um Unico ingntonsolista; para a segunda,
sinfonias, concertos, obras para conjuntos de G(qaartetos, trios...) e sonatas.

Varios dos compositores portugueses setecentistasvez de compositores
podiamos dizer, mais rigorosamente, nos termosedols XVIII, mestres de capela)
juntaram a profissdo de musico a condicdo ecléssagB). Refira-se ainda, de
passagem, o facto curioso, que saibamos até agoraeferenciado, da existéncia em
comunidades religiosas femininas de “mestras” deelea também freiras (que néo
conseguimos esclarecer, nos casos que identificésaase tratava ao mesmo tempo de
compositoras). Contudo, € 6bvio que ndo seria resstaciacdo, bastante frequente, da
condicdo eclesiastica a criagcdo musical que erandaitnos a razdo determinante para
explicar a prevaléncia do sector religioso no pairnio musical portugués de
Setecentos. Nas ordens religiosas e entre o ckenaas, houve, nos séculos XVII e
XVIII, padres musicos como o0s houve arquitectostematicos, filosofos; ndo parece
representar, porém, o grupo dos eclesiasticosxprearam a profissdo musical o maior
namero dos musicos portugueses setecentistas; mwemd&cdo eclesiastica, quando tal
se verificou, constituiu impedimento a criacaoprdica de muasica profana.

De algum modo contra a ideia que desde o século pdlé menos se vem
reproduzindo sobre a clericalizagdo da musica godgsa que D. Jodo V teria pelo
menos acentuado, julgamos descortinar-se ao loageculo XVIII, em parte por via
da reforma musical daquele rei, em parte por faggropria evolucdo social, uma
progressiva tendéncia para alguma laicizagcdo daurgtancia musical portuguesa,
relativamente ao século anterior (durante o quadg parte dos compositores pertence
ao clero regular sobretudo), tendéncia também egar@o que nos parece ser um
aumento proporcional dos musicos leigos, mesmoti@alhando sobretudo para a
Igreja (9). Mas deixemo-lo aqui apenas na qualiddeée proposta, a verificar
posteriormente, com eventual fundamentagéo quawdita

Cedo o facto de o patrimonio musical portugués écule XVIII ser
desigualmente constituido por musica religiosa chamatencéo daqueles que se vém

ocupando da histéria da musica em Portugal, tesdeoeazes motivado conclusdes



porventura excessivas sobre a raridade das prékcasisica profana no Pais de entao,
em particular de musica instrumental, tendenciatneeduzidas, respectivamente, a
Opera e a alguma musica vocal acompanhada de wm i@sirumento, como a guitarra,
0 cravo ou a harpa, e a algumas pecas para estiesrientos apenas (10).

Podemos, ou deveremos, ver neste facto uma evad&cipeso, realmente
consideravel, da Igreja na sociedade portuguegentigo Regime. Todavia, ainda que
tenhamos de concluir que a festa religiosa barreca Portugal suplantou, em
dimensdes e frequéncia, a festa profana, ndo crgmmssso implique que esta pouco
ou nenhum significado teve no Portugal setecentigstabém nos meios eclesiasticos,
onde efectivamente ndo deixaram de ocorrer in@atifestivas ndo religiosas, com
dimensao musical relevante. O que se refere n@&onsdsica vocal e as formas mistas,
mas ainda a alguma musica exclusivamente instrahetsinto de conjuntos que
tendem ja para uma dimenséao orquestral como degdgcamara.

Nos dois fundos musicais setecentistas que nos eAc¢atescobrimos,
constituidos sobretudo por partes cavas de obrhgiosas, entre as quais so6
esporadicamente surge uma ou outra partitura (soueaes autdgrafa), deparamos
também com as partes separadas de algumas, seusenargs, obras instrumentais
(trios de cordas, por exemplo), o que em fundosrilgem monastica aponta para
alguma pratica de musica de camara, nos propringectos certamente. Também o
aparecimento, nesses fundos, de partes cavas dg otguestrais, como aberturas de
Opera, confirmara a préatica, eventualmente em m@ados momentos das
manifestacdes litargicas, de musica orquestrale rips alerta, além do mais, para a
relativa fluidez de fronteiras entre 0os universassitris religioso e profano no século
XVIII.

Seria improvavel, alias, que na bagagem musiealda pelos italianos (Jodo
Tomas Mazza, Pedro Jorge Avondano, Anténio e Aldsai?aghetti, entre outros) que
por forca das directivas de politica cultural deJB&o V rumaram até Portugal a partir
do final da segunda década do século XVIII se nélmissem, além de musica vocal, e
algumas Operas certamente, também obras exclusi@instrumentais, conmncerti
grossie concertos com um unico solista. O facto de coern@os apenas um concerto
para cravo e orquestra de autoria portuguesa fimef@os ao de Carlos Seixas,
naturalmente (11) — que representard ainda o (@uinoerto barroco para instrumento
solista de que dispomos, surgiria, fora deste gtmteomo um verdadeiro milagre, de

facto quase sem possibilidade de explicacdo (a safiopor via da circulacdo de



partituras, ndo tendo o seu autor, tanto quantensab, chegado a sair do Pais). O
mesmo teria de observar-se a propdésitoldb€oncertos Grossado mestre de capela

da sé do Funchal Ant6nio Pereira da Costa (c. 169D), publicados em Londres no
principio da década de 40. Todos este factos apomara praticas de musica

instrumental, cuja raridade no Portugal setecent#sh vindo a exagerar-se.

N&o deixa, em todo o caso, de ser verdade que tantestemunhos literarios
como a analise dos préprios fundos musicais qugathm até nds parecem confirmar
um significativo predominio da musica religiosa peoducdo dos compositores
portugueses de Setecentos (0 que prolonga, em drte jp circunstancia do século
anterior) e, reversamente, uma menor expressaap séam muasica profana, dada a
importancia que assume a Opera na segunda metagirdio, pelo menos das formas
exclusivamente instrumentais. Para além da produg@oreferida, para alguns
instrumentos, como o0 cravo e a guitarra, a qualepachos englobar no que
designariamos como uma “musica de quotidiano”, eemo da pratica dunmausique
de table de que conhecemos alguns relatos, a necessidadaedtambém podemos
chamar de “musica de festa” (12) era na corte gadsa, durante a primeira metade do
século XVIII, predominantemente preenchida pelaeg&o de serenatas e, na segunda,
de Operas (13).

O enquadramento da musica portuguesa no contextmig#éca europeia do
século XVIII serve a evidenciar este aspecto das#o musical do Portugal de entéo.
SO para referir alguns dos nomes mais sonantefréemos que Joseph Haydn, ao
servico dos Esterhazy, produziu missas, oratoness também dperas e, sobretudo,
sinfonias, concertos, quartetos, sonatas, comaafizalids o contemporaneo Mozart e
tantos outros; que antes deles, na primeira metade€culo,Georg Friederich Haendel,
Antonio Vivaldi e até Johann Sebastian Bach, ndempenharam menos na musica
profana do que na religiosa, ainda quando por fo&gs circunstancias tiveram de
atender mais a esta do que aquela, ou que nem piba muasica vocal haverem
produzido chegaram a descurar completamente as afors0 instrumentais.
Diversamente, no patrimonio setecentista portugnéque abundaria em missas,
responsorios, salmos e, na segunda metade do strulmém em Operas, parece faltar
em concertos, sinfonias, quartetos, sendo mesmaimeno de pecas para tecla
relativamente reduzido, com a excepg¢do, como disseda obra do prolifico Carlos
Seixas — autor de elevado numero de sonatas (tpcpdaia tecla, dum&infonig

segundo o modelo italiano (quer dizer, estruturada trés andamentos, sendo o
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primeiro rapido, o segundo lento e o terceiro rdpidumaAbertura“a francesa” (isto

€, em trés partes, por seu turno, em andamenttis l&pido e lento) e do ja referido
Concerto para cravo — mas cuja semente parece haver caidarido chao (14).
Explicar-se-ao, por exemplo, os dezasseis quartetesrdas de Jodo Pedro de Almeida
Mota (1744-18177?), “feitos para divertimento de $aestade Catdlica” (como reza o
manuscrito de alguns deles), o rei de Espanha £&fJ@elo facto de a carreira deste
musico portugués haver decorrido fora do pais hak&n de terem sido compostos ja
no limiar do século XIX?

Parece faltarem ao Portugal setecentista as cagdig&oldgicas que, mais a
Norte, na Europa, cedo determinaram o desenvoltordm espirito capitalista (ndo se
abuse, em todo o caso, da velha tese de Max Webmohdicbes essas que,
“empresarializando” a musica, estdo na origem,aaima Antigo Regime, do concerto
enguanto instituicdo do mundo contemporaneo. Benetituido o concerto publico, se
nos centros urbanos portugueses mais importantesus@sse implantado, um natural
estimulo a criacdo de musica instrumental, seja gauopos de camara, seja para
orquestra.

Significativamente, é sobretudo a comunidade kbogma capital portuguesa
que parecem estar especialmente ligadas as Assaslilas NacOes Estrangeiras,
saraus em cujo ambito sabemos ter-se praticadiepdis de meados do século XVIII,
também musica instrumental. Costuma referir-sesaaldgianca da autoridade policial,
pelo menos ao tempo do famigerado Pina Maniquativamente as reunides publicas
como mais um dos factores desfavoraveis ao desemasito dum espirito empresarial
no ambito da musica. Sem detrimento da realizagdond ou outro concerto privado
em palacios de algumas das melhores familias datoemacia portuguesa,
particularmente nas ultimas décadas do século, testemunham os relatos do famoso
William Beckford, pode considerar-se reduzida at@psa da nobreza e duma
burguesia em Portugal pouco afirmativa, para osrealda musica instrumental, que na
Italia seiscentista se ja haviam firmado e que t&amha Alemanha e na conservadora
Austria dos Habsburgos, desde o século XVIII, néigattdo de florescer (15).

Mais do que o catolicismo da chamada Contra-Refauea diferentemente da
Europa do Norte, bafejada pelos ventos emancipadiseReforma, teria pesado na
circunstancia portuguesa, parece-nos de acolhéramuo factor explicativo primeiro,

a proposta reversa de Norbert Elias de que na Aleajanas também na catdlica Italia,

a musica beneficiou da auséncia de unidade polgica ai determinou uma verdadeira



proliferacédo de cortes, rivalizando entre si numidtipa de prestigio, no caso por via do
fomento da mausica (16), o que para a profissdo @som constituiu natural estimulo.
Este nos parece o factor primeiro a invocar panmapceendermos as acentuadas
diferencas na geografia musical europeia do sé¥Mibl, com ressonancias até aos
séculos seguintes. Se a Italia e a Alemanha acabaoatornar-se nos dois paises que
mais contribuiram para o patrimoénio musical europaluse deverd sobretudo ao facto
de tarde, na histéria desses paises, se havernsadsuo processo de unificagdo
politica. Com feito, a fragmentacédo, até meadosédolo XIX, dessas duas regides da
Europa, unidas linguistica e culturalmente comadeagem muitos pequenos estados
independentes traduziu-se numa favoravel multipfioade postos de trabalho para os
musicos, nas inUmeras cortes reais, ducais, esfiesi® e outras, com condi¢cdes para
exercerem um amplo mecenato musical (17).

A circunstancia de Portugal, reino politicamentdicexdo desde muito cedo, na
Idade Média, difere da de Italia e da Alemanhapxprando-se deste ponto de vista da
de Inglaterra, Franca e Espanha, paises a quergsiaa razdo deveria a Europa um
legado musical sem duvida menos relevante. Aingacambiantes tenham de ser aqui
introduzidos (tera a situacao espanhola no séculdl Xido mais favoravel a pratica da
masica instrumental do que a portuguesa?), a pi@psgrge como adequada a
percepcdo geral duma Europa setecentista muitosdive» que respeita as condi¢des da
pratica musical.

Assim sendo, vemos como 0 projecto que aqui vinefendlendo, em vista a
abordagem da histéria da musica portuguesa sobispgotiva da histéria social (no
sentido amplo que engloba, além das estruturasaisogropriamente ditas, as
econdémicas, politicas e ideoldgicas) se imp&e dmidamente. E em grande parte por
circunstancias exteriores a propria musica que@sgreendem factos de uma tal ordem
de grandeza como a especial relevancia dos cotusilitaliano e aleméao para a historia
da musica europeia: por condi¢cdes histéricas geguie ndo, como habitualmente
escutaremaos, por peregrinas aptidoes especiais) gwo para a arte musical, ausentes
em outros menos afortunados.

Regressando a musica portuguesa setecentistardasmmos que, numa
expressao facil, a historia é... como foi, exprespie aqui serve a repisar a elementar
mas determinante verdade de que n&o pode, de delaistoriador, no caso o historiador
da musica, ir ao encontro do passado como gosfaeéale tivesse acontecido. Temos

sempre de preservar como elementar exigéncia dei@idistorica essa atitude de



abertura do homem que a pratica relativamenterapdale que se ocupa, que, ndo se
identificando com o da sua prépria existéncia, degpeitar em toda a sua diferenca. O
que, por outro lado, ndo entenderemos — é o que fesitivismo — no sentido de se Ihe
apresentar esse passado como algo que |he fosewutabente exterior, na fria
objectividade que temos por caracteristica dosnfiemds da natureza. N&o é por si
mesma adversa a ciéncia histérica a empatia queapmgassado — esta época ou
aquela, este tema ou aquele — encontrar na pessbstdriador, constituindo, pelo
contrario, natural impulso a compreenséo desseqm®grou desse assunto.

Se nao servem ao conhecimento histérico os praoginos de dele extrair
licbes, se do passado ndo convém abeirarmo-no$sessio de fulgarmos como
vimos de referir, mas para, tanto quanto possivampreendermosiem por isso pode
o historiador completamente abdicar do juizo. Emtreelha pecha duma historia
moralista e 0 mitico pressuposto da omissao daaeaks historiador em que incorreu o
positivismo, acharemos a boa posi¢cao (assim a @gneoss, pelo menos) de quem néo
temerd reconhecer que também o historiador falam@me de valores, ainda que na
maior parte das vezes apenas subentendidos.

Circunscrevendo-nos a area do conhecimento e antasie que nos ocupamaos,
diremos que construimos a histéria da musica ertugar a do século XVIII, aqui
visada, com a musica gque entdo tivemos, como logimsaber que ela tera sido, isto &,
na parcial configuracdo com que chegou até nos pebca do sentido que lhe
consignaram aqueles por e para quem foi feita seongo obteriamos, evidentemnete,
sem o conhecimento da sociedade em que foi essaanpreduzida. Pouco adiantara
lamentarmos o facto de no patrimoénio portugués écéntos ndo dispormos de
sinfonias, concertos, quartetos, trios; fara senpidbcurarmos entender porque tal ndo
aconteceu, de facto, compreender pela sua cirawiathistorica a masica portuguesa
do século XVIII.

E sem fugirmos a estes pressupostos que, na s uis consideracbes gerais
que aqui deixamos, nos permitimos ainda retomaerapgctiva sobre a muasica em
Portugal no Antigo Regime para que em outros @sgrite passagem, vimos apontando
— de algum modo, reconhecemo-lo, no contrapontaatiaal situacdo da musica no
Pais, que prolonga, com uma ou outra conjunturaomatesfavoravel (em que
recentemente pesaram aspectos decorrentes da eaoi@rgida chamada cultura de
massas, do desenvolvimento dos grandes meios deingm@gdo moderna), a

circunstancia criada pelo liberalismo oitocentmtatugués.



Com efeito, para 0 musicologo que, sem excessqoiEiivos, se bata pelos
melhores valores da sua arte, num contexto comotuala em que parecem esses
valores reservados a uma minoria de teimosos glegoclaustrados em instituicdes
subsidiadas, o conhecimento de outras circuns&rfustoricas em que a melhor
musica, independentemente das razdes que o dedenmnaorresponde a necessidades
sociais, a necessidades de alguns estratos ousgsgmais, ndo deixa de impor
determinado tipo de reflexdo. Poderiamos dizeraquena sociedade que se apresenta
como se nao precisasse de muasica como arte, qo&ximo se basta com formas de
musica popular, de reduzida ou nula exigénciatadiscomo ¢ em grande parte a
sociedade actual, parece, em todo o caso, prdfasitea em que a arte musical
responda a necessidades da sociedade, ou de umal@ssa sociedade, necessidades
que, como sempre, podemos naturalmente questionar.

N&o custa admitir que no Antigo Regime a produgdo rdusicos ao servico da
Igreja e dos estratos sociais mais elevados seoizentura mais a uma funcao de
evidéncia do poder, de afirmacgéo de prestigio,lafigacdo — de Deus, ou do rei e da
grande nobreza — do que aos objectivos artistioeshgje, como a musica que hoje
produzimos, lhe consignamos. N&o deixou, nem =@, ia musica setecentista, como
qualquer outra, independentemente das condicoésng® e de lugar de que se trate,
de, com esses objectivos extra-musicais, consuldgtapara 0s que a criaram e para o
seu publico, também aquilo que hoje designamoslibe &rtistico.

O processo pelo qual arrancamos a obra de arteor@exto da sua origem
histdrica, trazendo-a para 0 museu, para a bibhgtpara o arquivo, para a moderna
sala de concertos, implicou uma verdadeira revolugéntal, que ajudou a autonomizar
os valores artisticos de outros, de ordem religiesaial ou politica, a que aqueles
estiveram historicamente associados, sendo mesboodsnados. Porém, se é verdade
que este processo nos surge nao sé como positagneatessario, em vista a percepcao
do que a arté, ndo ha davida de que para fins de conhecimentérito pode acarretar
riscos, sobretudo os que aqui vimos procurandocesdr a tendéncia para esquecer a
circunstancia original da obra de arte, a que eéta podeia ter sido alheia, sem
detrimento da sua capacidade de dizer a mais daggdomens do seu tempo e do
meio social para que foram concebidas.

O lugar que a musica é dado na sociedade portugloe8atigo Regime, e que
com o liberalismo inquestionavelmente perde, padérente percepcionar-se atraves

de alguns exemplos: todas as igrejas, em cidadas,evmesmo aldeias de dimensdes



razoaveis, dispunham, naquele largo periodo, demehos um organista profissional;
a profissdo de musico proliferava, por assim dizerRais, de facto ndo apenas no paco
real e nas casas nobres mais importantes, masmaglos por forca das necessidades
do culto religioso, nas igrejas de todas as loadkd, desde o nivel administrativo da
aldeia, com certa extensdo demografica. Ao cletmyndantissimo na sociedade
portuguesa, como € sabido, era proporcionada enpsnoasos uma boa formacédo
musical, que por vezes atingia o nivel dos melhprefissionais.

Que em igrejas e conventos de uma parte do Pddslas(ou talvez ndo tanto
quanto hoje nos podera parecer) como 0s Acoregessé no século XVIII a mesma
musica que era praticada em Lisboa, na PatriarcalaoCapela da Bemposta (é este,
sem duvida, um dos aspectos mais importantes due adhistéria da muasica nas ilhas
acrescentara a nossa propria investigacao), pacecevidenciar especialmente este
facto. A presenca, que constatamos, nos espoli@®mleentos acorianos das mesmas
obras que naquelas igrejas eram executadas, oa emdutras da capital, através de
copias feitas em Lisboa expressamente para essesntos, como atestam as vezes 0S
repectivos frontispicios, é decerto eloquente.

Explicar-se-a este facto também pela circunstadeiana sociedade de corte
(para recorrer a feliz designacdo de Norbert El@s}, na sua particularidade, foi
também a sociedade portuguesa do Antigo Regimeta ial ceder modelos, no caso
paradigmas musicais, que alastraram até aos naaitadbs pontos do reino. Este facto,
alias, deve ter contribuido para que a atitudeyidia de D. Jodo V no que respeita a
masica, como a outros sectores da vida culturah tiMesse encontrado grande
resisténcia num Pais habituado a vilancicos e roegm tentos e motetos.

O ruir das estruturas dessa sociedade, em queg damobreza, o peso do clero
era determinante, tinha de repercutir-se nas formascais nela produzidas — o que o
musicélogo poderia ser levado a lamentar, na meeldaque a propria arte musical
parece haver perdido com a mudanca. Conventosemsgcumpriam no Portugal do
Antigo Regime funcgdes culturais que, com a devidegaacdo aos novos tempos, 0
liberalismo n&o procurou, de uma maneira ou ostrbstituir. Com efeito, a laicizacao
da sociedade portuguesa que o liberalismo empraesdéretudo banindo o imenso
poder das ordens religiosas, laicizacdo que enmesnta ndo nos cumpre lamentar, teve
como consequéncia o desaparecimento de todo usmsistle aprendizagem e de
producdo da musica cuja extincdo o novo regime stadoe, de facto, atempada e

adequadamente compensar.



N&do pode dizer-se que a todos os agentes destamisattransformacoes
politicas, sociais epour cause,culturais, faltou a consciéncia do problema; sem
individualizar excessivamente, ela transparece igords de revolucionarios que as
operaram, como um Almeida Garrett. A criacdo do Seoratorio em Lisboa logo a
seguir ao derrube definitivo do abolutismo (183émdnstrou que, mesmo no que
respeita a substituicdo da mais importante ingéituportuguesa de ensino da masica, o
seminario da Patriarcal, um século antes reesadupor D. Jodo V, o processo foi
lento e algo atribulado. Quanto as funcbes cumgrpkdas muitas outras escolas de
musica adstritas a conventos e igrejas maioregyais formavam muasicos em vista as
necessidades locais, nenhuma preocupacéo foi segpendida, assistindo-se a sua
imediata extingdo, no caso dos conventos, e agssiya degradacdo no das igrejas.

E esta uma questdo fundamental que devemos pormessno a proposito do
patrimonio musical portugués do século XIX, cujegilidades também néo se soube
explicar ainda pelo respectivo contexto histériatgentando particularmente nalguma
guebra de profissionalismo que entre o0 musico gaés do Antigo Regime e o musico
oitocentista parece verificar-se (com a excepcaonde€dodo Domingos Bontempo e de
algum outro contemporaneo, formados em parte aiod@al do Antigo Regime). De
facto, a exigéncia de profissionalismo que a saeciegortuguesa pée ao musico parece
ir-se esbatendo com o dificil processo de libeaghp dessa sociedade, ao longo do
século XIX, ou pelo menos resulta da agitada cstancia histérica da primeira metade
do século em Portugal, pouco propicia ao regulatiftnamento das institui¢des.

Julgamos compreender-se, ou pelo menos admitigge, ao musicologo
especialmente empenhado em compreender os factescamu pelas condigbes
histéricas em que séo produzidos, o modo de ingégrgpor assim dizer, da muasica na
sociedade portuguesa do Antigo Regime portugugs, sassim, como um caso de
estudo deveras interessante. Até porque a figurmakico que nao esperasse que a
sociedade em que vive interesse, e de algum mogn si musica que ele cria, ou que

como intérprete reproduz, surge simplesmente cdrsorda.

Naturalmente, tudo o que de genérico vimos de vhsexobre a musica em

Portugal no século XVIII se aplicara a producdo gumologicamente corresponde a



primeira metade desse mesmo século, a que escah@roonscrever a nossa atencao.

Se, no que concerne a musica profana praticadartee nalgumas das grandes casas
aristocraticas portuguesas, as fungbes que at@ eklrcmeados de Setecentos sao
cumpridas sobretudo pela serenata, género quegssigamente cai em desuso, passam
depois a sé-lo pela Opera sobretudo (18), ja aaf@esia que acaba por ser dada a
musica religiosa pode certamente tomar-se como esnadpectos mais salientes do

patrimoénio musical portugués de Setecentos.

Todavia, quem num conspecto geral se proponhaabarproducdo musical
portuguesa do século XVIII com facilidade desceantindiferencas estilisticas tais entre
a da primeira e a da segunda metade do séculorguiein efectivamente distingui-las,
deste ponto de vista, como dois periodos. Mesmongusegunda metade do século
XVIII pouco deparemos em Portugal, tanto quantdaimentos disponiveis o deixam
entrever, com a pratica das formas instrumentagsoguacterizam o chamado periodo
classico, isto é, a sinfonia, o concerto e as ferm@ musica de camara, € que o
florescimento da dépera nesse mesmo periodo parega-s no prolongamento de
algum desenvolvimento anterior, a partir dos ar®$§19), nem por isso deixam de ser
perceptiveis, ao menos preparado dos ouvintesjdantes diferencas estilisticas entre,
por exemplo, 6peras coma@ Spinalba ovvero il Vecchio Mat{d739) de Francisco
Anténio de Almeida eéO Amor Industrioso(1769) de Jodo de Sousa Carvalho, ou
mesmo entre ume Deunde Antdnio Teixeira e os do mesmo Sousa Carvalho.

Outra coisa nao era, alias, de esperar. Nao camdspesse facto aquilo que em
toda a musica europeia se verifica? 1750, o anoatte de Johann Sebastian Bach, é o
mesmo da morte de D. Jo&o V, que, ndo sendo untopirio deixou de desempenhar
um papel de excepcional relevancia na historia daica portuguesa — e o0 que de
simbdlico vem sendo atribuido aquele primeiro aetimiento tem de algum modo
equivaléncia no significado que na histéria da waisem Portugal poderiamos
igualmente consignar ao segundo, como diremos guoidse

Com efeito, na histéria da musica ocidental, atea pm mais desatento dos
melémanos, o tempo de Bach e Haendel distinguaeiealmente, poderiamos dizer,
do de Haydn e Mozart, tdo diversos, de facto, quéniente esquecera que os separa
apenas uma geracao de musicos, em que pontificamdpsos filhos do grande Johann
Sebastian, entre outros, como Sammartini ou 0 gdgaompositores que, havendo

desenvolvido grande parte da sua actividade na dertMannheim, designamos como



os Mannheimer, criadores realmente imprescindi@atempreensao de uma das mais
profundas transformacdes estilisticas da hist@iarte dos sons.

N&o seria, contudo, por obra e graca de uma Umicac§o de musicos que se
operariam as transformacdes que determinam a ¢éensio barroco ao chamado
classicismo musical, para recorrer as designacagseeodizacado da historia da musica
a que, com maior ou menor adequacao, nos habitudim@nos de buscar mais longe,
ainda na primeira metade do século XVIII, ou mesmigs porventura, linhas de forca
que na evolucdo musical apontem no sentido das ase<inque se designou de estilo
galante — a que cedeu, por vezes, também o exigaitann Sebastian Bach —
representa um dos factores que, ao nivel da prbpgaagem musical, mais pesaram
no processo. Tera sido, alias, em boa parte o dggrerfil de um Bach, as dimensdes
inusitadas da sua obra, cuja redescoberta ganhdsiongesde os primérdios do século
XIX, a contribuir, de algum modo excessivamentaapa visdo que hoje temos da
musica europeia na primeira metade do século XVguando afinal, pela
grandiosidade, pelo peso da construcao contragioatisurge essa obra, no contexto do
seu tempo, algo isolada.

A producédo de alguns outros musicos, como um GiuvBattista Pergolesi,
precocemente falecido em 1736, recorde-se, apamiaém para esses aspectos de certa
continuidade que, para além da ruptura estilisacague nos vimos referindo,
detectaremos na musica europeia setecentista KROha nacdo que, mau grado a
tentacdo huguenote, sempre se quis a mais vellm dib catolicismo, também Jean
Philipe Rameau nos deixou uma obra marcada peébregido de valores afectivos,
mesmo por verdadeiro hedonismo, que nada tém eowero rigorismo protestante que
enforma as obras dos seus dois maiores contempstad&ch e Haendel, com os quais
tem direito a ombrear, ndo s6 por esta extraordindiferenca, como também pela
qualidade artistica da producéo.

N&o sera exclusivamente, ou talvez sobretudo, ode factores intrinsecos a
arte musical que explicaremos tais diferencasigistds entre a primeira e a segunda
metade do século XVIIl. Sdo visiveis noutros doosnartisticos correspondentes
alteracbes que permitem supor uma global mudancgodtm, que na literatura, nas
artes plasticas, como na musica, parecem efectivenexprimir comuns tendéncias.
Na literatura basta-nos evocar a figura de um Jaagues Rousseau, olsturm und
Drang alemé&o; na histdria das artes plasticas (21) assfirmacdes que do barroco

conduzem ao “rocaille”. Com efeito, o século XVige ficou para nés o século das



luzes da razdo, ndo parece menos o século doevalarsensibilidade, do nascimento
da disciplina a que Baumgartner chamou estéticastfdica do gosto, em particular.

Infelizmente, no contexto duma historiografiasical que internacionalmente
ainda predomina, historiografia mais voltada pareegisto narrativo do que para a
compreensao e possivel explicacdo dos factos, endintento de tdo evidentes
transformacdes na histéria da musica sdo descuragasio em prol do simples
enunciado dos nomes dos musicos e da lista das dersua autoria, entdo da narrativa
das biografias dos criadores, os compositores iatégpretes, e, ou, da evolucdo das
formas musicais — como se, vimo-lo denunciando,rresee essa evolugcdo num
asséptico meio que a essas formas e a esses esiadantivesse indemnes aos virus da
existéncia humana.

E significativo que ao percorrermos o que até Hmjeescrito sobre a musica
portuguesa do século XVIII ndo deparemos com aess@o suficiente, digamo-lo
assim, duma consciéncia destas diferencas fundarmerd objecto estudado, quando,
mesmo no ambito de concepcgbes que tendem a renluwdigcurso historico sobre a
musica a uma mera sequéncia de vidas de autoras desenvolvimento das formas
musicais, era dificil ndo aperceber logo afinidadealgrado as diferencas, entre um
Wolfgang Amadeus Mozart e um Jodo de Sousa Carallquem, é verdade, se ja
chamou o “Mozart portugués”), tal como, do mesmadoyca audicdo moderna da
oratériaLa Giuditta podia ter feito lembrar que o seu autor, Francidntnio de
Almeida ndo so6 foi contemporaneo de Georg Frieddfi@endel, mas com ele foi beber
a fonte comum (22), para de novo nos estribarmosx@amplos particulares relativos as
duas metades do século.

Destas aproximacdes, destas distingbes, poderigmiogver partido para um
melhor entendimento da musica portuguesa setetzentse houvesse a investigacao do
passado musical portugués atingido um desenvoltonmroavel, por um lado no
sentido da abordagem das fontes musicais que grhsiassim como da andlise das
mesmas e, por outro, na preocupacao de apercefn€isiaa como elemento de um
sistema cultural a que ela, sem detrimento da spe&cdica natureza, sempre o
reconhecemos, néo deixa de pertencer.

O regresso a patria (1767) de um bolseiro real tétia Icomo Jodo de Sousa
Carvalho poderia talvez tomar-se como marco simbodlkiessas transformacdes
estilisticas que também na histéria da musica goesa separangrosso modp a

primeira e a segunda metade do século XVIIl. Peknas se aos compositores



portugueses de primeiro plano nos circunscreveroos, vez que a vinda de musicos
italianos para Portugal continuou a verificar-sésap chegada de Domenico Scarlatti
em 1719, e esse facto ndo tera deixado de interferfen6meno a que nos estamos
referindo. A introducdo da Opera de raiz napolitamaPortugal devera reter-se como
um dos elementos accionadores destas transformagpdea que tardio, como sabemos.

Nesta ordem de ideias, sera talvez adequado afirmse com o
desaparecimento da geracdo de bolseiros joanines imglui Anténio Teixeira,
Francisco Antonio de Almeida e Jodo Rodrigues Estese extingue o barroco musical
portugués. O estudo da producdo desses compogimies deste ponto de vista, isto €,
da viragem estilistica que no final da sua exiséése consuma, revelar-se significativa,
sobretudo se se confirmar que a producdo de uméani@ixeira prossegue para além
de meados do século, até a década de 70 (23).aflecigscolhida para a permanéncia
desta primeira leva de bolseiros, Roma, correspundedelos musicais diferentes dos
gue sao pressupostos pela escolha, décadas nd@isdarNapoles para bolseiros régios
posteriores, como o ja referido Jodo de Sousa (arva

Como sabemos, a circunstancia cultural da corteugoesa no reinado de D.
Jodo V deve sobremaneira, em diversos dominiospdelms romanos. Cremos que
ainda nao foi explicada, em parte, a parcimoénia gom nela parece ter-se imposto o
gosto pela opera por forca desses modelos preaisaniRecorde-se que o0 primeiro
teatro publico de 6pera em Roma, o Teatro di Torthn aberto em 1671, foi por
imposicao papal encerrado quatro temporadas d€j®ig), e que, apesar do crescente
interesse do publico italiano pela épera, na chpiatificia continuaram imperando
formas como a oratéria, a cantata e a serenatafindbdo século (1690), pode o
Tordinona reabrir, para em 1697 ser mandado arfasapesar da inauguracdo de dois
teatros, o Capranica e o Pace, onde foram dadasmatgoperas antes do final do século
XVIIl, s6 em 1710 maior abertura da autoridade pagehitiria verdadeiramente o
regresso da 6pera publica a Roma.

Com outra tutela politica, sem os constrangimerglgiosos da sede do papado
que era Roma, Napoles €, na sua historia musieah 8iferente daquela cidade,
podendo ombrear, a partir do dominio espanholéecals XVI, com esse outro grande
centro musical italiano que foi Veneza. Ao lado dasas escolas de musica de que a
partir de entdo progressivamente dispde, contribuemtre outro factores, para o

desenvolvimento da tradicdo operatica em Napokaseaura, desde meados do século



XVII até ao século seguinte, de varios teatros plera) ndo se extinguindo a tradicao
apos 1734, data em que a cidade se torna capiieido das Duas Sicilias.

E com cuidado, todavia, que devemos entender stipida introducéo da dpera
em Portugal neste contexto mais largo, pois quepsatisamente os bolseiros de D.
Joado V em Roma, Francisco Anténio de Almeida e Aistdeixeira, que parecem surgir
como 0s primeiros compositores portugueses de Oferseu trabalho para a igreja
patriarcal, que lhes imp6s, naturalmente, a pratas formas religiosas, ndo impediu
que correspondessem a outras solicitacbes, de opdefana, as quais sabemos ja
marcadas de espirito empresarial (24).

Se o termo do reinado de D. Joéo V coincide — ndidaeem que um facto téo
circunscrito no tempo pode ser articulado a ouijosccontornos temporais terdo de ser
muito mais esfumados — com o final do barroco naligortugués, do mesmo modo a
coroacdo daquele monarca, quase cinco décadas, anégsara, para a musica
portuguesa, a entrada numa nova época. O facts desoltados dessa politica se ndo
descortinarem logo no inicio do seu reinado, ndstaoh que consideremos que este
abriu efectivamente o que poderiamos designar aomep verdadeira “idade italiana”
da histéria da musica portuguesa, que, sem cogd@diom o0 que vimos de afirmar,
prolongaria as suas sequelas muito para além d& ehlmmonarca.

A crescente interferéncia de italianos na vida oalsportuguesa, desde a
segunda década de Setecentos, significou uma gémho repertério posto ao dispor,
primeiro, da aristocracia ligada a corte real eotepa medida que o novo gosto foi
alastrando, de parte da populagéo de regifes eraistas do Pais. O desaparecimento
de formas musicais vigentes que esta revolucdodmpfoi acelerado pelo dirigismo
de uma medida, da iniciativa do proprio rei, conma@bicdo do vilancico, forma com
arreigada tradicdo em toda a Peninsula.

Assim, parece de concluir que o reinado de D. Jb&oincide na historia da
musica em Portugal com um periodo realmente honemgéque representa, sem
davida, o barroco musical portugués no seu semntigis seguro, mesmo que por algum
dos seus aspectos aponte ja para um classicismanios a terminologia estabelcida)
que posteriormente se afirmard. Muasicos como aaital Domenico Scarlatti, a
trabalhar na corte portuguesa entre 1719 e 172%soportugueses Carlos Seixas,
Francisco Antonio de Almeida, Jodo Rodrigues Esteyénténio Teixeira, parecem
pontificar nesse periodo, mas ndo esgotam a garoandgositores de que o Pais entao

disp0s. Todas as igrejas principais (s€s) e congalg certa dimensédo, como dissemos,



contavam com um mestre de capela e um organistanpethos, sendo ambos, muitas
vezes, também compositores.

Precisamos de confrontar com a analise da obraeslassgisicos, de que
geralmente conhecemos apenas alguns titulos, @siasstas de alcance geral que nos
permitimos avancar sobre a musica portuguesa maepa metade do século XVIII.
Reiteremos, alias, a consciéncia que temos de @ie mdo fazemos, aqui, do que
apontar questdes preliminares a que teremos dessagr(ou de que outros acabarao por
ocupar-se), sobretudo de que a proposta da unigaeena histéria da muasica em
Portugal parece configurar o reinado de D. JOAA¥ @scapa as gerais dificuldades
inerentes ao trabalho de periodizacdo histéricegesaimlas das da periodizacdo da
histéria da arte e, particularmente, da historiamieica, tradicionalmente subsidiaria,
para o bem e para o mal, por assim dizer, da antbfas este ndo seria também o lugar
para, ainda que de forma sumaria, nos ocuparmadsialeelevante questdo para o

historiador da musica.

NOTAS

1 — E também quantitativamente relevante, apesagquéose perdeu, o patriménio musical
portugués seiscentista, tanto no que respeitaas élmpressas como a fontes manuscritas. Infelianent
de uma parte dos compositores portugueses do séWlil@ujo nome conhecemos, gracas a informacgéo

daBiblioteca lusitanasobretudo, ndo chegou até nés qualquer obra.

2 — Frisemos que nesta alusdao aos musicos esti@geie ao longo de Setecentos trabalharam
em Portugal nos referimos aos que hoje designaraogpasitores, excluindo os que, tanto quanto
sabemos, foram apenas instrumentistas ou cantste%, intérpretes. Com efeito, além de “mestees d
capela”, como nos termos do século XVIII eram geesite designados os compositores, indmeros
musicos estrangeiros serviram entdo em Portugalpsndeles do melhor nivel europeu, como a historia
da Capela Real nesse século o demonstra (cf. J&zdmhpereelA Orquestra e os Instrumentistas da
Real Camara de Lisboa de 1764 a 18Bdndacao Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1985).

3 — Consultem-se os catalogos da Biblioteca da&@jldariana Amélia Machado Santos, dir.,
Catalogo de Musica Manuscrit®iblioteca da Ajuda, Lisboa, 9 vols., 1953-1968),Sé de Evora (José
Augusto Alegria,Arquivo das Musicas da Sé de Evora — Catajogondacdo Calouste Gulbenkian,
Lisboa, 1973), da Biblioteca Pdblica de Evora (Jasgusto Alegria,Biblioteca Publica de Evora —
Catélogo dos Fundos Musicaifundacdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1977), iidioBeca Publica



Municipal do Porto (Luis CabralCatdlogo do Fundo de Manuscritos MusigaRiblioteca Publica
Municipal do Porto, Porto, 1982) paco ducal de Vila Vicos& do Convento de Mafra (Jodo M. B. de
Azevedo,Biblioteca do Palacio Nacional de Mafra — Catalogos Fundos Musicajs-undacéo Calouste
Gulbenkian, Lisboa, 1985).

Infelizmente ndo dispomos ainda do catalogo de rquivo tdo importante como o da Sé de
Lisboa. Prevé o autor destas linhas, num plano wdigacdo dos catadlogos dos fundos musicais

existentes nos Agores, a incluséo de dois englabexcdusivamente, ou sobretudo, obras setecentistas

4 — Nao podemos deixar de relatar que, na nossatigacao nos Acores, fomos informados de
que, ha vérias décadas, saiu da ilha do Faial,lpaahque desconhecemos, mas cré-se que parddora
Pais, um vasto conjunto de manuscritos musicaie. @euadramento na circunstancia agoriana, que
conhecemos, é licito supor que seriam maioritan@eneetecentistas esses manuscritos. Como noutras
das principais localidades do arquipélago acontet®u é improvavel que na Horta, onde Franciscanos
Jesuitas dispusessem de estabelecimentos de impartdéntica aos de Angra (Terceira) e de Ponta
Delgada (S. Miguel), ndo depardssemos com um gigtivfo espoélio de manuscritos musicais do século
XVIII.

5 — E precisamente a questéo da preparacido poofissio compositor que nos parece poder
servir como um dos elementos de avaliacdo questariai da misica em Portugal nos permitem, a um
lado, colocar todo o Antigo Regime e, ao outrogécufp XIX e mesmo de uma parte do século XX. Com
efeito, temos aqui, uma vez mais, a evidéncia deaysistema de ensino, a sua qualidade, é a garanti

primeira da qualidade de um sistema musical.

6 — A divulgacdo da obra para tecla de Carlos Sairastitui sem ddvida um dos aspectos mais
relevantes do trabalho do investigador que foi Mac&antiago Kastner, a quem outras figuras da
historia da musica ibérica ficaram a dever.

Quanto & producéo de Carlos Seixas que nao a akaaqzla, cf. nota 11.

7 — Nao invalida esta afirmagdo uma ou outra pabio como, no que respeita a primeira
metade do século XVIII, de Jodo Rodrigues Este@sas SelectasCol. “Portugaliae Musica” vol.
XXXII, Lisboa, 1980.

8 — Citamos alguns nomes apenas dos que encontrasea situacdo, pertencentes ao clero
secular ou ao regular, sem preocupacdes de ordenag@ldgica, ainda que maioritariamente se tiate
musicos da segunda metade do século XVIII: Fr. Aiot@o Rosario, Fr. Gabriel da Anunciacao, Fr.
Manuel Gaspar, Fr. Antonio do Rosério, Fr. Joadedeis Maria, P. Cristovdo da Fonseca, P. Joaqsién Jo
da Rocha Espanca, o bispo de Beja D. Anténio XaléeBousa Monteiro, beneficiados como Francisco

Xavier de Fontes, Anténio Joaquim do Nascimento...



9 — Com efeito, talvez tenhamos de contabilizar carma das consequéncias da reforma
musical de D. Jodo V uma tendéncia maior paraci#ido da circunstancia musical portuguesa. Ou
tratar-se-a do curso da histéria, que deste moda elminho, por assim dizer, para o século XIXfhSe
qualquer tentativa para quantificar a questdo,cean@s que a criacdo musical em Portugal no século
XVII depende mais destablishmenéclesiastico do que a do século XVIII. Note-se e@#o, de facto,
em numero elevado os compositores, 0s musicosguarses de Seicentos a que antepomos o designativo

“Frei”, proprio do clero regular (cf. nota 8).

10 — Salientemos, entre outros testemunhos, taniite¥arios, da importancia do instrumento a
que se destinavam na vida musical portuguesa @eerbs, aXX Serenatas for the Guitapublicadas
em Londres, da autoria de Antonio Pereira da Cotstre de capela da sé do Funchal. Outro sintd des
facto é a publicacdo em Portugal de varios métddagprendizagem da guitarra: o de Manuel da Paixao
Ribeiro em 1789, o de Anténio da Silva Leite em3.&% de Anténio Abreu em 1799.

11 — Carlos Seixaszoncertg Colecgcdo “Portugaliae Musica”, vol. XV, Fundac&alouste
Gulbenkian, Lisbhoa, 1969Abertura Col. “Portugaliae Musica’, vol. XVI, Fundacdo Gaste
Gulbenkian, Lisboa, 1969Sinfonia Col. “Portugaliae Musica”, vol. XVIl, Fundacdo &louste
Gulbenkian, Lisboa, 1969.

A obra instrumental de Carlos Seixas que subsisterd acrescentar-se ainda algumas obras
vocais, religiosas naturalmente, como o responsédebat Vicentius(incluido no disco Achiv
Produktion Codex 453 182-2).

12 — Veja-se, nesta colectanea, o estudo “Musfeata na corte joanina ao tempo de Domenico

Scarlatti”.

13 — Naturalmente, ndo esquecemos aqui o factadmrte de D. Maria | ainda se haverem

executado serenatas.

14 — Cf. Nota 11.

15 — Na Lisboa setecentista, sdo os teatros péhiie@dpera (a Academia de Musica fundada em
1735 por Alexandre Paghetti, que tinha por prinsigantoras as préprias filhas deste musico itajias
quais o povo chamava as Paquetas, e o Teatro dm Bdtio) que primeiro apontam para esse modo
burgués, digamo-lo assim, de exploracdo da mukis& longe ainda a tentativa de Jodo Domingos
Bontempo de, ao “empresaliarizar” a mdsica, impionutaneamente a licdo germanica, voltada
sobretudo para os valores da musica instrumentalizmente, o esfor¢o daquele que devemos comtinua
a ver como o maior musico portugués do século Xadancar Portugal a drbita italiana no que réspei

a modelos musicais, néo foi suficiente para cimegrire nds os aqueles valores.



16 — Cfr. de Nobert Eliadviozart — Sociologia de um Génigditorial Asa, Porto, 1991, p. 30,
Nota 14.

17 — Permitimo-nos uma larga citacdo de NorbemskIcujo estudo sobre o caso de Mozart,
deixado inacabado pelo autor, surge ainda assino ecmmeximio exemplo da realizacéo do objectivo de
entendimento do destino individual de um musicoamaito do que aqui ja chamamos a “grande
histéria”, do ponto de vista duma sociologia his@ida musica: “O facto de terem falhado as tersati
de integracdo a norte e a sul dos Alpes, nosdeast herdados do Sacro Império Romano-Germanico,
realizadas pelos poderes centrais, tanto impeciaiso papais, levou ao aparecimento de um grande
namero de pequenos Estados a um nivel de integrag#o baixo. Enquanto nos paises centralizados
mais cedo, principalmente em Franca e em Inglatkanda ja desde o século XVII apenas uma corte, qu
ultrapassava em poder, riqueza e peso culturastaslautras casas nobres, a Alemanha e Italiaaestav
fraccionadas numa quantidade quase incontavelestablishmentsurbanos de corte ou para ela
orientados. Para mencionar um exemplo: a Suabimlaetm territdrio relativamente pequeno, estava
dividida, no tempo de Mozart, em 96 territorios es@mos diferentes: 4 principes da igreja, 14 grexi
temporais, 23 senhores feudais, 30 cidades impezid@3 prelados. Numa boa parte desses territérios
independentes, os senhores absolutos mantinhanongawizacao de funcionarios a qual pertencia, como
meio de representacdo indispensavel, uma orquastradsicos assalariados. Esta multiplicidade era a
marca distintiva da paisagem musical alema e iitalia

Em Franca e Inglaterra, devido a centralizag@otadstas postos decisivos para os musicos
estavam concentrados nas capitais, Paris e LorDaégjue nestes paises um musico de grande qualidad
ndo tivesse qualquer possibilidade de opgdo quanttava em conflito com o seu senhor. Ndo havia
cortes concorrentes que se medissem em poderzaiguprestigio com a do rei e que pudessem oferecer
asilo a um masico, por exemplo francés, que tiveagdo em desgraca. Na Alemanha e em ltalia, pelo
contrario, havia muitas cortes e cidades que coiacorentre si pelo prestigio e, portanto, tambélspe
musicos. Nao é exagero relacionar a extraordindmalutividade da musica de corte nos territorios
herdados do antigo império alemao, entre outrasaspicom essa configuracdo, com essa concorréncia
pelo prestigio entre as muitas cortes e a correigme multiplicidade de postos para os musicos.”
Norbert EliasMozart — Sociologia de um Géniaditorial Asa, Porto, 1991, p.33-34).

18 — Cf. Nota 13.

19 — Cfr. Nota 13 da pag. 73 deste livro.

20 — E significativa, no contexto desta larga cimsa aproximac&o, proposta por Macario
Santiago Kastner, da obra (de obras) do portuga@e<CSeixas (1704-1742) as do filho de J. S. Bach,
Karl Philip Emmanuel Bach (1714-1788): “Ph. Em. Bacomo todos o sabem, é o mais eximio
representante da arte sensivel do clavicordio,um@ando o romantismo. Comparem uma vez a Sonata
em Fa menor de Seixas, adscrita ao orgdo, do M837.°da Biblioteca Nacional de Lisboa, e cuja

avancada estrutura formal jA& comentdmos, com algdasa seis Sonatas, especialmente com uma



igualmente em Fa menor, de Ph. Em. Bach, destirmdastrar o seu Versuch uber die Art des Klaziger
spilen (1753). Confrontem, outrossim, o famoso Misuem F4 menor de Seixas com composicdes
analogas da escola alemad de clavicordio da épocasaisibilidade (Empfindseimkeit) e da
Wertherstimmun§ M. S. KastnerCarlos de SeixasCoimbra Editora L.da, Coimbra, 1947, pp. 107-108)

21 — Seria util, aqui, a andlise do sentido quetidianamente, tem para nos a expressao
“historia da arte”, que, referindo-se quase séhasnadas artes plasticas, tende a excluir a misioans,
alids, a literatura. Naturalmente, incluimo-nos mamero daqueles que consideram de antepor, as
histérias separadas de cada uma das artes, umddaahishd arte que as englobasse todas, que, atentand
primeiro nas comuns tendéncias que em cada tempias, atente anteas de mais num lastro comum,
por assim dizer, a todas elas. E, em todo o capertanca da expressdo musical & histéria da atte e
cultura, a consideracéo das consequéncias dodaciomusica pertencer a histéria da(s) sociedade(s)

que é feita, que nesta colectéanea de estudos asesroomo verdadeira divisa inspiradora.

22 — E evidente que, ao apercebermo-nos de afiesdestilisticas entre a oratotia Giuditade
Francisco Antonio de Almeida e obras de Haendelosonaturalmente induzidos a admitir a influéncia
deste sobre aquele; mas dessa “naturalidade” deviaivez suspeitar: mais do que o influxo da olera d
Haendel na do compositor portugués parece a crgiagbelo menos sugerir fontes comuns a que os dois
musicos terdo ido beber, em Roma certamente. Saj@ dor, trata-se duma questdo que, exigindo
circunstanciado tratamento aqui s6 poderiamos avesgm apontar para nenhuma via conclusiva.

Composta em Roma no termo da permanéncia do catmpaosiquela cidade italiana, para ser
interpretada pela primeira vez, segundo informaadgroprio libreto, “sull’ Orattorio dei Padri dell
Chiesa Nuova”, no ano de 1726, o manuscrito da dérarancisco Antonio de Almeida encontra-se hoje

na Stattsbibliothek de Berlim (Colec¢do do Patrimd2ultural Prussiano).
23 — Veja-se, nesta colectanea, o texto “Duas almamtonio Teixeira — Qe Deune aCantata
a Tre Voci Concertata Aqui referimo-nos a questédo, ja levantada pameisto Vieira, de ao nome de

Antdnio Teixeira corresponder um Unico ou dois cosifpres diferentes.

24 — Cfr. Nota 13.



