6. O Século XIX




Objectivos da aprendizagem

Quando terminar esta unidade, o aluno dever4 estar apto a:

» Reconhecer que a partir da Gltima década do século XVIII a vida
musical portuguesa foi dominada pela actividade dos teatros de dOpera
¢ pela influéncia italiana.

« Identificar a importancia dos Teatros de S. Carlos e S. Jodo na vida
musical do século XIX. Descrever a actividade desses teatros.

+ Reconhecer aimportancia de Marcos Portugal no contexto da misica
do seu tempo.

« Definir o papel e o estatuto dos teatros da Rua dos Condes, do Salitre e
do Bairro Alto como palcos de diversos tipos de teatro musncado
Caracterizar o repertério desses teatros.

« Enunciar os nomes e a produgio dos diversos compositores de 6pera
portugueses.

« Descrever os processos pelos quais a épera francesa e alema penetrou

no meio musical portugués, a partir das ultimas décadas do século
XIX.

« Explicara figura e obra de Jodo Domingos Bomtempo na sua épocae
no ambiente musical de entio.

« Definir os moldes em que apareceu o Conservatério e conhecer a sua
histéria.

« Explicar a decad@ncia das capelas das Sés e da produgdo de musica
religiosa.

-+ Descrever os modos como se processava o ensino da musica em
Portugal a partir de 1834.

« Identificar os irmaos Francisco e Anténio de Andrade como intérpre-
tes consagrados internacionalmente.
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6.1 A odpera e o teatro musicado

6.1.1 A hegemonia da dpera italiana. Os Teatros de S. Carlos ¢ de S. Jodo

A partir da ultima década do século XVIII, a vida musical portugucsa vai ser
dominada pela actividade dos teatros de épera que surgem nas duas maiores
cidades do pais e que irdo constituir o eixo central de toda essa vida musical ao
longo do século XIX, colocando a musica instrumental, bem como as restan-
tes manifestagdes musicais, na posigio de meros satélites da cultura operatica
italiana, assim como os compositores nacionais numa posigdo de total subal-

ternidade em relagdo a um género e a uma actividade musical em larga medida
importados.

A abertura, em Lisboa e no Porto, dos Teatros de S. Carlos (1793) e de S. Jodo
(1798) marca o aparecimento de casas de especticulo piblicas, decalcadas no
modelo arquitecténico italiano, que irdo funcionar, até ao final do século, de
acordo com o sistema produtivo que essa mesma Italia exportava para quase toda
a Europa. Construides por sociedades de capitalistas ou subscrigdes publicas
de acgdes — com base, respectivamente, nos planos do arquitecto José da
Costa eSilva, inspirado no San Carlo de Népoles que seria destruido em 1816,
edo italiano Vicente Mazzoneschi — os teatros liricos de Lisboa ¢ Porto eram
alugados a empresarios que montavam toda a temporada e dirigiam a compa-
nhia lirica, formada na sua maioria por cantores italianos, recebendo simulta-
neamente um subsidio do Estado.

No que respeita ao seu estatuto hierarquico, estes dois teatros constituiam o
grupo dos chamados teatros de primeira, aos quais se vira juntar depois de
1846 o Teatro D. Maria II, uma vez que, tal como em Itilia, a Opera ocupava o
topo de uma pirimide, na qual o teatro declamado, o teatro musicado e outros
tipos de espectdculos figuravam em planos sucessivamente inferiores. No interior
do préprio espectaculo lirico existia ainda uma nova hierarquia que destinava
o primeiro lugar ao género sério, também denominado no século XIX melo-
drama, seguido dos géneros semisério e cémico, ou bufjfo.

Contudo, no dominio do «theatro italiano» (expressio usada pela imprensa da
época para referir tanto o Teatro de S. Carlos como o Teatro de S. Joio,
identificando-0s com o repertério que neles se cultivava) o caso portugués
apresenta algumas diferencas relativamente ao modelo em que originalmente
se baseava, jd que ndo parece existir, pelo menos a partir do inicio da segunda
metade do século, a referida hierarquizagio de géneros, notando-se apenas um
predominio do melodrama ou opera seria. i

Até 1798 o repertério do Teatro de Sdo Carlos era quase unicamente consti-
tuido por éperas cémicas ou drammi giocosi, comegando a incluir também a
partir dessa data opere serie, facto a que nio é estranha a presenga de um dos
maiores cantores castrados de todos os tempos, Girolamo Crescentini'. O
inico compositor portugués representado durante os primeiros cinco anos de
funcionamento do teatro ¢ Anténio Leal Moreira, na altura seu director

' As informagdes relativas
a0s Teatros de S. Carlos e de
S. Jodo entre 1793 ¢ 1828
foram prestadas por David
Cranmer, gue prepara
actualmente uma tese de
doutoramento dedicada a
¢ste tema.
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! Cf. David Cranmer, «Por-
tugal, Marcos Anténio (da
Fonseca)» in The New Grove
Dictionary of Opera, Lon-
dres, The Macmillan Press
Limited, no prelo.

* Cf. Jean-Paul Sarraute,
Marcos Portugal. Ensaios,
Lisboa, Fundagio Calouste
Gulbenkian, 1979, p. 45.
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musical, com o drama joco-sério em um acto A4 vinganga da cigana (1794), cujo
libreto ¢é da autoria do poeta mulato brasileiro Domingos Caldas Barbosa, e
com o dramma per musica L’eroina lusitana (1795). A primeira dessas obras
apresenta um curioso compromisso entre a forma e o estilo da épera cémica
italiana da época e uma veia popular de raiz nacional ou exética, em que os
didlogos declamados alternam com arias, duetos, recitativos e conjuntos
vocais em estilo italiano, lado a lado com modinhas ou pegas populares como
a cang¢do do negro Cazumba.

Era também comum a inclusio de bailados entre os dois actos de cada épera
(com especial relevo para os bailados de tema patriético) e por vezes, nos dias
em que ndo havia espectaculo de dpera, uma companhia dramatica apresen-
tava teatro declamado em portugués. Em 1796 é inaugurado um saldo no
primeiro andar, designado hoje em dia por Saldo Nobre, destinado 4 apresen-
tagdo de oratdrias e outras pegas de musica sacra durante a Quaresma, altura
em que ndo era autorizada a representagao de 6peras. Em 1799 o S. Carlos
apresenta pela primeira vez uma 6pera de Marcos Portugal (1762-1830), compo-
sitor cujas obras se haviam ja celebrizado cm toda a Itdlia ¢ noutros paises da
Europa'.

Marcos Anténio da Fonseca Portugal fora aluno de Sousa Carvalho no
Seminario da Patriarcal, onde se havia formado na tradi¢io classica italiana.
Tendo iniciado a sua carreira como director musical do Teatro do Salitre em
1785, partiu para Italia sete anos mais tarde, tal como acontecera com muitos
outros musicos portugueses do século que findava. Ai, e ao contrario dos seus
antecessores, langa-se de imediato numa bem sucedida carreira de compositor
de Opera. A estreia em Florenga em 1793 da sua épera La confusione della
somiglianza obtém um sucesso que ¢ confirmado nos anos seguintes pela sua
repeticdo em Dresden, Mildo, Viena, Berlim, Hamburgo e Londres. Na pré-
pria Itdlia ndo haver4 nenhum teatro importante, como por exemplo o Scala

de Mildo, o La Pergola de Florenga ou ainda La Fenice em Veneza, que nio

venha a assistir A estreia de uma das suas éperas, ¢ a partir de 1798 elas irdo ser
também representadas na Russia. '

Anote-se que foi com a sua 6pera Non irritar le donne, overo il sedicente Filosofo
que, por desejo expresso de Napoledo, reabriu em Paris em 1801 o Théatre
[talien. Pode dizer-se que Marcos Portugal ¢ o compositor portugués de todos
os tempos cuja obra conheceu uma maior difusdo internacional, se bem que o
sucesso europeu das suas 6peras se deva também em grande parte a inclusdo de
arias soltas das mesmas nos programas de concerto de algumas das mais
célebres cantoras da época, como Angelica Catalani, que entre 1800 e 1806
esteve no Teatro de S. Carlos, ou de cantores para quem o compositor havia

escrito um papel principal, de que é exemplo Elisabeth Billington com a 6pera
Ferdinando nel Messico’.

Ao estabelecer-se em Lisboa em 1800, Marcos Portugal substituiu o seu
cunhado Anténio Leal Moreira no lugar de director musical do Teatro de S.
Carlos, assumindo igualmente a direc¢iio da Capela Real. Nesses cargos




permanecerd, adaptando-se diplomaticamente & nova situagdo politica criada
pelas Invasdes Francesas, até partir para o Rio de Janeiro em 1810, onde ir4
juntar-se a corte portuguesa. Recebido calorosamente por D. Jodo VI, torna-
-se primeiro director do Teatro de S. Jodo, inaugurado em 1813, e ja depois da
independéncia brasileira ocupa o cargo de compositor de misica do impera-
dor (1823), dedicando-se na ultima fase da sua vida especialmente & musica
religiosa. Durante o seu periodo brasileiro, Marcos Portugal abandonou a
profissio livre de compositor de 6pera para passar 2 situagio de musico de
corte, ja entdo fora de moda, enquanto que por outro lado a sua personalidade
musical ndo parece ter evoluido ao longo da sua carreira, tendo continuado a
cultivar a tradigdo operatica setecentista que havia aprendido em Itélia, na
linha competente mas conservadora de um Domenico Cimarosa.

O repertdrio das 6peras levadas a cena no Teatro de S. Carlos na primeira
década do século XIX continuard a ser dominado pelas produgdes italia-
nas, quer do género sério quer do buffo, e por algumas éperas francesas,
cantadas porém em italiano. Merece a pena salientar a primeira apresentagio
entre nés de uma opera seria de Mozart, La clemenza di Tifo, na temporada de
1806, apesar de pela sua concepgdo formal e estilistica esta produ¢do mozartiana
nao constituir uma verdadeira excepgdo relativamente ao restante repertério do
Teatro.

Fechado depois da expulsdo dos franceses em 1808, o S. Carlos reabre na
temporada de 1815-16, apresentando ao publico lisboeta as primeiras éperas de
Rossini, as quais dominario todo o repertorio até 1824, data em que fazem a sua
aparicdo outros compositores mais jovens como Giacomo Meyerbeer e Saverio
Mercadante. Este tltimo trabalhou inclusivé no S. Carlos nos anos de 1827-28,
escrevendo varias Operas para esse teatro. Encerrado de novo durante os anos
da guerra civil, apés a vitéria liberal o S. Carlos fard ouvir um repertério que
assenta basicamente nos trés grandes nomes da primeira metade do século XIX,
Rossini, Donizetti e Bellini. Entretanto o Conde de Farrobo tornara-se seu
empresario em 1838, conduzindo o teatro a um dos dos mais brilhantes
periodos da sua histéria. Por sua iniciativa foi contratado o compositor italiano
Pietro Antonio Coppola (1793-1877), que esteve entre n6s de 1839 a 1843, tendo
escrito propositadamente para o teatro lirico de Lisboa as 6peras Giovanna
prima regina di Napoli (1840) e Ines di Castro (1841). Uma nova viragem d4-se
em 1843 com a estreia do Nabucco de Verdi, a qual inaugura um predominio das
produgdes verdianas que se manterd inabaldvel ao longo de quarenta anos. Esse
predominio foi alids reconhecido e comentado em varias fontes da época,

como num panfleto anénimo de 1872 que lamentava assim a monotonia da
situagio:

[O Teatro de S. Carlos] E um theatro, quasi exclusivamente explorado pelas
operas de Verdi por serem as mais faceis e 4 mio. Os grandes mestres
Beethoven, Weber, nunca deram entrada n’este theatro! As Bodas de Figaro, ' e

; i - O subsidio ao Theatro de S.
a Flauta encantada de Mozart, nunca se ouviram ca. Sempre Trovador, Carlos. A empreza e os factos
sempre Rigoleto, sempre Traviata!' [Lisboa, 1872}, p. 6.
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' Cf. Braz Tisana n.° 33,
11.2.1863.
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Ndo obstante a severidade da critica, 0 nosso panorama apresenta-se como um
espelho do que existia em Italia, onde o repertério germanico era em geral mal
aceite ¢ até 1871 nunca se ouviu nenhuma producdo wagneriana.

No ano seguinte a inauguragio do Teatro de S. Carlos surgem no Porto, por
iniciativa de Francisco de Almada ¢ Mendonga, os primeiros projectos paraa
construgdo de um teatro lirico. O Teatro de S. Jodo — assim apelidado em
homenagem ao entdo Principe Regente e futuro D. Jodo VI — seria inaugu-
rado em 1798 e nas suas primeiras temporadas o repertério parece ter seguido
as tendencias ja esbogadas pelo seu congénere de Lisboa. Tendo em vista o
incéndio que o destruiu em 1908, a documentagio que possuimos acerca do
seu funcionamento ¢ escassa. Sabemos no entanto que em 1805, ja depois da
morte de Almada e Mendonga, passou para as mios de uma administragio,
situagdo em que se iria manter ao longo de quase todo o século. A nivel do
repertério e dos cantores, o S. Jodo surge-nos como um parente pobre do
S. Carlos, ja que a enorme falta de meios com que a administrago se debatia,
incluindo um subsidio muito inferior do Estado, ndo possibilitava a contrata-
¢do de cantores de primeira categoria, nem a montagem de algumas Operas
mais dispendiosas, como refere um jornal da época:

Quanto ao mise en scene, esté longe de poder satisfazer o publico, principal-
mente as pessoas que viram a opera em Lisboa; porem os recursos de que
dispde a empreza do Porto, ndo authorisam a que se exija o apparato e pompa

com que na capital apparecem as operas. E sabida a desproporgdo do subsi-
dio e mesmo dos pregos d’entrada.’

Durante todo o século XIX, periodo que equivale grosso modo ao da sua
existéncia, 0 S. Jodo manteve-se como a principal casa de especticulos do Porto,
acumulando as fungdes de teatro lirico e de teatro declamado, j4 que, ao contrario
do que aconteceu em Lisboa, nunca se construiu nessa cidade um teatro dedicado
a este tltimo género. Uma tnica alternativa esporadica ao S. Jodo ira surgir
com o Paldcio de Cristal, onde na temporada de 1869-70 se apresentou uma

- companhia de 6pera italiana que levou a cena a estreia nacional da épera Don

Carlos de Verdi.

A situagio da nobreza portuguesa durante o Antigo Regime, que, excepcio
feita a Casa de Braganga, viveu sempre dependente da corte, ndo favoreceu o
aparecimento de centros musicais privados ou de teatros particulares. O mais
importante teatro privado portugués ird de facto ser construido j4 no primeiro
quartel do século XIX por uma familia burguesa nobilitada que pretendia copiar o
fausto das grandes casas senhoriais.

Herdeiro de uma enorme fortuna e destacado apoiante do regime liberal,
Joaquim Pedro Quintela (1801-1869), filho do primciro bario do mesmo nome
— um dos capitalistas que fomentara a construgio do Teatro de S. Carlos — e
mais tarde Conde de Farrobo, nutriu desde cedo uma enorme paixio pela
musica, tendo estudado canto e vérios instrumentos. Na sua Quinta das
Laranjeiras, junto ao actual Jardim Zoolégico de Lisboa, mandou construir




um teatro, inaugurado em 1825 e destruido por um incéndio em 1862, do qual
resta hoje apenas a fachada. O Teatro das Laranjeiras foi palco de espectéculos
de Opera em que participavam tanto cantores profissionais como amadores,
portugueses e italianos, incluindo o préprio Conde e outros membros da sua
familia. Depois de um interregno imposto pelo periodo miguelista, as récitas
recomegaram em 1833 e prolongaram-se até aos finais dos anos cinquenta,
incluindo o seu repertério, além de 6peras de Rossini, Mercadante e Donizetti
e também de autores franceses, pequenas 6peras de compositores portugueses,
provavelmente cantadas em italiano, tais como O Sondmbulo de Anténio Luis

Miré ou O salteador € Um passeio pela Europa de Jodo Guilherme Daddi'. ' Mario Moreau, Cantores
de Opera Portugueses, Vol,
As noticias relativas a existéncia de espectéculos liricos fora das duas grandes 1, Lisboa, Livraria Bertrand,
: i ALs J <% 1980, pp. 247-263.
cidades do pais, além de vagas e dispersas, datam ja da segunda metade do e

século XIX, sabendo-se apenas que em alguns teatros de cidades de provincia,
como Lamego ou Aveiro, actuaram companhias de 6pera geralmente prove-
nientes do Porto. Nos arquipélagos dos Agores e da Madeira, mais precisa-
mente em Ponta Delgada, Angra do Heroismo e Funchal, temos noticia de trés

teatros que tiveram também alguma actividade operéticazl: * Cf. Anténio Sousa Bastos,

Dicciondrio do Theatro Por-
tuguez, Lisboa, Imprensa
Libanio da Silva, 1908.

6.1.2 O teatro musicado, a opereta e outros géneros afins

Durante o primeiro quartel do século XIX, e em paralelo com a actividade
operatica do S. Carlos, o repertério do teatro musicado em portugués era
cultivado em Lisboa nos Teatros da Rua dos Condes e do Salitre, activos ja
desde o século anterior, e ainda no Teatro do Bairro Alto; construido em 1814
no patio do Patriarca, em S. Roque. Ai se representavam, além de dramas
muitas vezes traduzidos de outras linguas, pecas ligeiras que tinham uma larga
tradi¢do em Portugal, tais como farsas, entremezes ou comédias, todas eles com
musica, e ainda adaptagdes portuguesas de 6peras comicas de autores italianos,
como por exemplo Paisiello, bem como serenatas alusivas aos aniversarios reais.
A diferenga entre as farsas e entremezes — alguns dos quais haviam sido
originalmente escritas por Marcos Portugal para o Teatro do Salitre e as
comédias ndo € muito clara, podendo apenas referir-se que os primeiros eram
normalmente em um acto, enquanto que as segundas tinham dois ou mais

actos’. * Informagdes prestadas por

David Cranmer.
Com o dealbar da segunda metade do século vieram juntar-se a estes teatros

outras casas de espectaculos, como o Ginsio (1846), 0o Dom Fernando (1849) ¢
o Trindade (1867), que além do teatro declamado se dedicavam aos géneros da
Opera cémica, do vaudeville, da épera burlesca, da burleta, da opereta e da
zarzuela. Por si s6, essas denominagbes ndo nos permitem mais uma vez ter
uma ideia segura acerca das caracteristicas dessas pegas, sabendo-se apenas
que muitas delas foram traduzidas ou escritas originalmente em portugués, o
que marca uma diferen¢a fundamental face ao repertério do S. Carlos e do
S. Jodo.
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' Cf. Luisa Cymbron, Fran-
cisco de Sd Noronha e
«L'Arco di Sant’Anna»: para
o estudo da dpera em Portu-
gal (1860/1870), Trabalho
de Sintese apresentado 2
Faculdade de Cigncias
Sociais ¢ Humanas, Lisboa,
dactilografado, 1990.
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Dos compositores portugueses que escreveram musica para este repertério
vasto e hoje totalmente esquecido, devem referir-se os nomes de Anténio José
do Rego, Anténio Luis Miré (1815-1853), Francisco Alves Rente (1851-1891),
Francisco de Sd Noronha (1820-1881), Jodio Guilherme Daddi (18 13-1887), José
Candido (1839-1895) e principalmente Joaquim Casimiro Jinior (1808-1862),
autor de obras de grande sucesso como Um ensaio de Norma, A batalha de
Montereau, Opio e champanhe e A filha do ar, entre muitas outras. Muitos
desses autores trabalharam também para o teatro declamado, escrevendo
nimeros de musica vocal e instrumental para as pegas que continuavam a

subir a cena nos teatros da Rua dos Condes ¢ do Salitre e principalmente no
Teatro D. Maria II.

A nivel da produgdo misico-teatral portuguesa do século XIX interessa ainda
referir o intercimbio entre os teatros portugueses e brasileiros, que possibilitou
a familiarizagdo dos nossos compositores com géneros estrangeiros como o
vaudeville, servindo também de enquadramento para toda a actividade profis-

sional de musicos como Francisco de S4 Noronha e Anténio Maria Celestino
(1824-1871)".

Papel idéntico ao dos teatros secundarios da capital terd no Porto o Teatro
Baquet, inaugurado em 1859. Nesse teatro S Noronha e Anténio Maria Celes-
tino tentaram criar em 1861 uma companhia de «Opera Cémica Nacional»,
apresentando ao piiblico portuense tradugdes de obras de Auber e Adolphe Adam,
em alternativa ds companhias espanholas que actuavam com frequéncia no
mesmo palco ou as de 6pera italiana que se apresentavam no S. Jodo.

O ultimo quartel do século vé surgir varias outras salas de espect4culo dedica-
das a 6pera cémica ou a zarzuela, algumas das quais prolongardo a sua
actividade até ao inicio do século XX: Teatro D. Afonso (Porto, 1885), Teatro
Carlos Alberto (Porto, 1897), Teatro Avenida (Lisboa, 1888). Importante nesta
época € o contributo de Augusto Machado (1845-1924), que escreveu um grande
nimero de operetas em portugués, como O espadachim do outeiro e A triste
viuvinha, e que tentou também criar uma tradigdo nacional de opereta baseada
em temas histéricos, como por exemplo com Maria da Fonte. Em 1888 Ciriaco
Cardoso (1846-1900) organizou também no Porto uma companhia de épera
comica que acabou tragicamente com o incéndio do Teatro Baquet em 1888,
vindo a retomar essa iniciativa em Lisboa em 1891 com a apresentacio da
opereta O Burro do Senhor Alcaide, que obteve um brilhante sucesso.

6.1.3 As tentativas de criagdo de uma dpera nacional

No seu conjunto, toda a actividade musico-teatral de que faldmos atras
apresentava-se aos compositores nacionais como uma alternativa de caracter
mais ligeiro, e até certo ponto subsidiério, 2 produgio de verdadeiras éperas.




Na realidade, ao ter sido excluido do projecto de reforma do teatro portugués
levado a cabo por Almeida Garrett, até ao inicio dos anos sessenta o teatro lirico
em Portugal conheceu raras tentativas de criagdo de éperas sobre temas de raiz

nacional e ainda menos a utilizagdo da lingua portuguesa em especticulos de
opera.

Além das obras de Antdénio Leal Moreira, estreadas na ultima década do
século XVIII, e das de Marcos Portugal, as estreias de outras dperas de autores
portugueses durante a primeira metade do século XIX sdo perfecitamente
esporéddicas. Essas Operas tentam sempre, alids, integrar-se no restante reper-
tério através da escolha de temas e de libretos semelhantes aos utilizados pelos
compositores italianos — como € o caso de Egilda di Provenza, cantada no S.
Carlos em 1827 com musica de Jodo Evangelista Pereira da Costa (1798-1832)
—, assim como pela adopgdo das convengdes musicais italianas.

A partir de 1835 serdo ouvidas no S. Carlos 6peras da autoria de Anténio Luis
Mird, Manuel Inocéncio Liberato dos Santos (1805-1887) e Francisco Xavier
Migoni (1811-1861), mas apenas duas delas, num conjunto de oito obras, se
baseiam em temas portugueses: Ines de Castro (1839) e L'assedio di Diu (1841)
de Manuel Inocéncio Liberato dos Santos. Mesmo nestes casos parece prema-
turo falar de uma verdadeira intencio nacionalista.

O tema de Inés de Castro, que durante o século XVIII fora ja transformado em
6pera por autores das mais diversas nacionalidades, foi novamente alvo da
ateng@o dos compositores italianos durante a segunda e terceira décadas do
século XIX. Algumas dessas dperas, baseadas na sua maioria num libreto de
Salvatore Cammarano, foram estreadas ou cantadas nos teatros liricos portu-
gueses, seguindo depois a carreira normal de qualquer 6pera italiana. O
retomar do tema por um compositor portugués aparece assim como o aprovei-
tamento de um episédio histérico acidentalmente portugués que, além de
possuir as caracteristicas essenciais a construgio de um libreto roméntico,
estava na moda entre os compositores italianos da época, facto que a partida
lhe garantia um certo sucesso.

O tinico exemplo relevante a mencionar, no campo das tendéncias nacionalistas, é
o drama lirico Os infantes em Ceuta, com misica de Anténio Luis Mir6 sobre
libreto de Alexandre Herculano, representado na Academia Filarménica de
Lisboa em 1844, 2 margem dos circuitos comerciais da épera, o que o trans-
forma numa excepgdo.

Francisco de S4 Noronha é o primeiro compositor portugués a inspirar-se direc-
tamente em fontes pré-existentes da nossa literatura romantica, centrando-se
especialmente na obra de Garrett, escolha que ndo parece desprovida de
sentido se pensarmos na acgdo deste escritor, apds a revolugdo de Setembro de
1834, como reformador do teatro nacional. A escolha, por parte de Noronha,
de obras do fundador do romantismo literario portugués para argumentos das
suas éperas Beatrice di Portogallo (1863) € L'arco di Sant’ Anna (1867) baseia-
-se, fundamentalmente, no facto de ter assistido no Brasil a tentativa de criagio
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de uma épera nacional através da instituigdo da Imperial Academia de Musica
¢ Opera Nacional. Do ponto de vista musical, S4 Noronha procura enquadrar-
-se nas conven¢des do melodrama italiano coevo, notando-se particularmente
uma profunda influéncia dos modelos verdianos.

Em 1865, precisamente no ano em que Noronha finaliza a segunda das suas
Operas garretteanas, é anunciada & imprensa a composigio do Eurico de
Miguel Angelo Pereira (1843-1901), baseado no romance homénimo de Alexan-
dre Herculano, 6pera que s vir a ser estreada em 1870, seguindo-se no final
do século as experiéncias de Alfredo Keil (1850-1907) com Donna Bianca (1888)
e Serrana (1899), Francisco de Freitas Gazul (1842-1925) com Fra Luigi di
Sousa (1891) e, ja em 1907, 0 Amore e perdizione de Jodo Arroio (1861-1930),
eminente politico da época.

O caso da Serrana do pintor e compositor Alfredo Keil, inspirada em Camilo
Castelo Branco e tradicionalmente considerada como a primeira 6pera nacio-
nalista portuguesa, parece niio se afastar tanto como seria de supor das outras
produgdes ja mencionadas. Uma observagio atenta da partitura permite
concluir que a misica deve ter sido escrita sobre uma versio italiana do libreto
portugués, o que a coloca em lgualdade de circunstincias com as Operas de S&
Noronha, Miguel Angelo ou Freitas Gazul, podendo apenas afirmar-se que
Serrana foi a primeira 6pera a ser impressa com texto em portugués. Apesar da
suposta influéncia de compositores franceses como Massenet, a quem a obra é
dedicada, Keil conserva ainda em Serrana alguns dos processos comuns a
tradig¢do da 6pera romantica italiana, nomeadamente a utilizagdo de um coro
de abertura para cada um dos actos. As supostas caracteristicas nacionais
devem-se principalmente 2 adaptagdo de priticas populares como o Cantar ao
Desafio e o toque dos sinos, aliadas a utilizagdo de melodias que tentam sugerir
certas cantigas do repertdrio tradicional portugués. Possuindo, tanto pela estru-
tura do libreto como pela sua escrita musical, muitas reminiscéncias da
tradi¢do romantica, Serrana aproxima-se ji no entanto da estética verista.

Ha outros compositores de 6pera do final do século que nio demonstraram

uma preocupagdo de valorizar a tematica nacional. Dentre estes, 0 caso sem
duvida mais interessante é o de Augusto Machado, cu ja formagdo profissional
o distanciava do diletantismo dos seus contemporaneos Keil e Arroio. A sua
mais importante produgdo operdtica, Lauréane, estreada em Marselha em
1883 e representada no ano seguinte em Lisboa na sua versio italiana, parece
estar muito préxima do estilo de Massenet. Nas suas obras mais tardias
Augusto Machado retoma contudo a tradigdo italiana, utilizando libretos de
Ghislanzoni e Leoncavallo nas éperas I Doria (1887), Mario Wetter (1898)e La
borghesina (1909), todas elas estreadas no Teatro de S. Carlos. Exemplos
esporadicos sdo ainda os de José Augusto Ferreira Veiga, Visconde de Arneiro
(1838-1903), autor de 6peras como Dina la derelita, apresentada ao publicodo
S. Carlosem 1885, ou D. g;bas, obra inédita inspirada em O Bobo de Alexandre
Herculano. Frederico Guimaries (1849-1918)escreveu Beatrice, estreada no S.

Carlos em 1882, e Oscar da Silva (1870-1958) Dona Mécia, estreada no Coliseu
em 1901. '



No entanto, todas estas obras constituiriam tentativas isoladas de intervir num
campo rodeado de prestigio mas dominado por produtos importados — uma
vezque a ambigdo maxima de um compositor portugués da época consistia na

estreia de uma 6pera — que nio permitiram nunca criar uma sélida tradigdo
de 6pera portuguesa.

6.1.4 A reacgdo ao italianismo nos finais do século XIX: o wagnerismo e a
influéncia alema e francesa

A partir dos anos oitenta do século XIX, o Teatro de S. Carlos entra numa nova
fase, caracterizada pela partilha do repertério entre as produgdes italianas e as
Operas francesas de Massenet, Gounod ou Delibes, cantadas no entanto em
italiano, e, muito especialmente, pelas primeiras audigdes das 6peras de Wagner.
Iniciada com Lohengrin (1883), a obra que melhor aceitagio encontrou junto
do piblico lisboeta durante um largo periodo de tempo, a implantagio do
repertério wagneriano ¢ lenta, e, na opinido de Mario Vieira de Carvalho,
reflecte muito claramente a dependéncia dos teatros liricos portugueses face
aos italianos'. S6 na temporada de 1892-93 ¢ na seguinte, com a estreia de Der
fliegende Hollander e Tannhiuser, comega a verificar-se uma verdadeira assi-
milagdo da obra do mestre de Bayreuth, assistindo-se paralelamente a um
processo de revalorizagio histérica até aquela data inédito, com a reposigao de
obras que n3o pertenciam ao repertério habitual, como por exemplo o Orfeo
de Gluck ou Der Freischiitz de Weber. Mas a aparente transformacio do
repertério a que assistimos nesses anos vai ser rapidamente contrariada pela
introdugio de uma nova corrente operitica italiana, o verismo, com a audigio das
obras de Giacomo Puccini, Ruggiero Leoncavallo e Pietro Mascagni.

Entretanto, com a abertura do Coliseu dos Recreios em 1890 surgia uma
alternativa de facto ao Teatro de S. Carlos. Vocacionado para espectaculos de
massa, incluindo o circo, a nova sala tinha também a possibilidade de propér
pregos muito mais acessiveis, facto que colocava pela primeira vez o tnico
teatro lirico de Lisboa numa posi¢do de concorréncia.

Na primeira década do nosso século, a par do dominio italiano e de uma nova
ascengdo do repertdrio francés, a presenga da obra de Wagner tende a afirmar-
se cada vez mais, com a audig@o de Die Meistersinger von Niirnberg em 1902, de
Tristan und Iseul em 1908, e finalmente com a estreia de Der Ring des Nibelun-
genem 1909, ja4 préximo do encerramento oficial do teatro apos a implantagio
da Republica. Da-se também um outro acontecimento significativo na tempo-
rada de 1908-09, com o fim do monopélio das companhias italianas e por
consequéncia de uma hegemonia que marcara todo o repertério ao longo dos
cerca de cento e vinte anos decorridos desde a fundagdo do teatro lirico da
capital.

' Cf. Mario Vicira de Carva-
lho, «Pensar é Morrer» ou o
Teatro de Sdao Carlos na
mudanga de sistemas socio-.
comunicativos desde fins do
século XVIII aos nossos dias,
Lisboa, Imprensa Nacional-
-Casa da Moeda, no prelo.
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6.2 As associacdes de concertos, a piética musical amadora e a musica instru-
mental. Jodo Domingos Bomtempo

Em contraste com toda a actividade operatica e musico-teatral de que temos
vindo a falar, a misica instrumental e os concertos publicos e privados ao
longo da primeira metade do século XIX parecem ter tido uma existéncia
muito mais modesta e precaria. No entanto, a tradugio recente de um con-
junto de crénicas publicadas no principal jornal musical alemdo da época, a
Allgemeine Musikalische Zeitung de Leipzig, veio demonstrar que esses concer-
tos — em especial aqueles que reuniam musicos profissionais e amadores,
tanto aristocratas como burgueses — tiveram mesmo assim mais importéncia
do que até ha pouco tempo se supunha. Entre 1816 e 1824 o jornal mencionaa
realizagdo de concertos domésticos em casa de varios comerciantes alemaes,
ingleses, suecos € portugﬁcscs, assim como de diversos aristocratas, incluindo
os Marqueses de Abrantes, de Borba e de Castelo Melhor, o Conde de
Lumiares e o Bardo de Quintela. A critica mais interessante a essa pratica
musical, mesmo se provavelmente algo exagerada e injusta, é de 1816 e ao que
tudo indica da autoria de um musico profissional: '

Os portugueses, como todos os europeus do Sul, possuem talento e inclinagédo
para a musica; mas sé para a sua propria [...] Para eles a miisica serve para os
emocionar ligeiramente, para lhes fornecer estimulos agradaveis e para os
divertir; assim o querem a sua natureza, os seus habitos e a sua quase total
auséncia de uma verdadeira formagdo nesta arte. Deste modo, quase que sé
gostam da melodia leve e um pouco superficial, que brinca com a alegria e
com a tristeza. Exceptuando aqueles, muito poucos, que sio verdadeiramente
instruidos na arte dos sons, o resto acharia por exemplo as sinfonias, abertu-
ras e quartetos de Mozart, Beethoven, A. Romberg, ou até mesmo Haydn,
insipidos, magadores, até mesmo antagdnicos; pelo contririo, o Klingklang
oco de triviais aberturas italianas ¢ outras composi¢des do mesmo estilo é
acolhido com prazer e retribuido com aplausos ruidosos. Ninguém quer ter de
pensar cnquanto escuta mﬁsica, nem mesmo scquer St‘.ﬂ[if, mas somcntc_ se

“deseja estimular os sentidos e ter um deleite superficial [...] dai que as pegas
instrumentais, mesmo as maiores, por exemplo as aberturas — dado que aqui
se faz muito pouco uso de verdadeiras sinfonias —, devam ter que possuir
alguma relagdo com a danga, etc., caso contrario sdo assobiadas e ndo sdo
escutadas em sos$ego, uma vez que 0 meio termo € pouco conhecido, € que as
pessoas ou ficam entusiasmadas ou indignadas.'

A musica instrumental portuguesa deste periodo é dominada pela figura do
pianista e compositor Jodo Domingos Bomtempo (1775-1842), o qual personi-
fica de certo modo as transformagdes ocorridas na passagem do século X VIII
para o século XIX. Nenhum outro compositor parece ter tido um papel tdo
marcante mas também téo isolado na nossa miisica. Tendo tentado contribuir
para por termo ao reinado exclusivo da 6pera, para a introdugéo entre nés da
musica instrumental de raiz germénica, boémia e francesa, e para a reforma do
ensino musical segundo o modelo laico representado pelo Conservatério de Paris,
os seus esforgos ndo parecem ter tido contudo um reflexo consequente e dura-



douro. Ernesto Vieira' considera que os resultados da influéncia por ele
exercida, sobretudo através da criagdo de uma sociedade de concertos — a
Sociedade Filarménica — em 1822, se podiam ainda observar nos finais do
século XIX entre os musicos amadores que eram netos e bisnetos dos membros
daquela Sociedade, mas reconhece por outro lado que ele nunca chegou a ser

devidamente apreciado pela maioria do nosso publico, cuja predilegio pela
musica teatral era invencivel.

Os quinze anos que o separam do seu contemporineo mais velho Marcos
Portugal representam, mais do que a diferenga entre duas geragdes, o intervalo
entre dois séculos. Enquanto Marcos estudou no Semindrio da Patriarcal,
onde se formaram todos os nossos principais compositores do século X VIII,
Bomtempo tera obtido essa formagido com seu pai, o oboista da Real Camara
Francesco Saverio Buontempo, que fora professor do mesmo instrumento no
Conservatorio de S. Onofrio a Capuana em Napoles. Se em 1792 Marcos
Portugal havia escolhido como destino a Itélia, para ai iniciar uma bem
sucedida carreira de operista, é antes para Paris que Bomtempo se dirigird em
1801 — um ano depois de 0 mesmo Marcos regressar a patria coroado de &xito.
Ao escolher Paris, Bomtempo pretendia obviamente triunfar como pianista e
compositor instrumental numa capital que ocupava ja entdo um lugar cimeiro
na vida musical europeia. Em Paris comega a publicar obras suas e a
apresenta-las em concertos que sao referidos em termos elogiosos pela
imprensa francesa, embora surjam também opinides discordantes, como a da
Allgemeine Musikalische Zeitung, que o comparou desfavoravelmente com os
pianistas Dussek e Kalkbrenner.

Durante os dezanove anos seguintes a carreira de Bomtempo alternara entre
Paris, Londres — a outra grande capital internacional da misica europeia — e
Lisboa, na procura de uma estabilidade profissional que as circunstancias
politicas ndo irdo favorecer. Ao contrario de Marcos, que, a semelhanga do
seu contemporéneo Paisiello, se foi sucessivamente adaptando as profundas
mutagdes politicas do seu tempo,” Bomtempo manteve-se toda a vida ficl ao
ideal liberal, decerto reforgado pelos seus contactos com as coldnias de emi-
grados portugueses em Paris e Londres, e que o obrigou a viver cinco anos
asilado no consulado da Rissia em Lisboa durante o periodo miguelista.

O seu regresso a Portugal em 1814, no final das Guerras Peninsulares, é
precedido pela primeira de varias operagdes publicitarias que ira empreender,
de acordo com o novo modelo da profissio musical livre — um artigo
encomidstico publicado no Investigador Portuguez em Inglaterra, o qual inclui
extractos de criticas francesas e inglesas e uma lista das suas obras publicadas
em Inglaterra. Datam provavelmente desta altura as suas primeiras tentativas
para criar em Lisboa uma sociedade de concertos, a exemplo da Royal Philarmo-
nic Society fundada em Londres dois anos antes. Novamente em Paris, ai compde
e publica cerca de 1819 a sua obra mais conhecida, o Requiem dedicado a
memoria de Camdes, com o qual se associa a diversas iniciativas nessa época
empreendidas para celebrar o poeta.

! Diccionario biographico de
musicos portuguezes: historia
e bibliographia da misica em
Portugal, 2 Vols., Lisboa,
Typographia Mattos Morei-
ra & Pinhciro, 1900. 1,
p. 161. Os dados biograficos
¢ relacionados com aconte-
cimentos musicais referidos
nesta unidade sdo em grande
parte extraidos desta obra.
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A proclamagio da Constituicdo de 1820 traz o compositor de vez para Lisboa e
permite-lhe apresentar algumas das suas obras sacras em ceriménias que, de
acordo com as tendéncias da época, tém um significado mais politico do que
religioso, tais como a Missa «em obséquio da Regeneragio Portugueza», can-
tada a 28 de Margo de 1821 na Igreja de S. Domingos, na festa do Juramento
das Bases da Constitui¢do, ou o Requiem, cantado a 18 de Outubro do mesmo
ano em memoria de Gomes Freire de Andrade e dos supliciados de 1817, e de
novo a 21 de Margo de 1822, juntamente com os Mattutini de morti e as
Absolvigées, nas exéquias celebradas aquando da trasladagio dos restos mor-
tais de D. Maria I para a Basilica da Estrela. Um artigo publicado na Allge-
meine Musikalische Zeitung refere-se a esta dltima execugdo nos seguintes
termos:

No conjunto, a musica de B. ndo deixa decerto de ter merecimento, o que
também é reconhecido pelos conhecedores, no entanto aqui e além faz
lembrar Mozart, entre outros; contudo, para o gosto que em geral aqui reina
ndo ¢ nada, porque nio soa teatral e @ /a Rossini'.

Depressa se transforma assim no compositor oficial do novo regime, reunindo
20 mesmo tempo a sua volta um grupo de amadores, na sua maioria comer-
ciantes e em especial estrangeiros, mas todos de tendéncias liberais, entre os
quais se destaca o jovem Bardo de Quintela e futuro Conde de Farrobo, e que
integraram a orquestra reunida para as referidas exéquias.

Consegue desta feita realizar o seu projecto de criagio da Sociedade Filarmé-
nica, cuja actividade ¢ proibida ao fim de quatro concertos, em resultado da
Vila-Francada, mas é retomada em 1824, por influéncia dos seus apoiantes
entre a alta nobreza e a burguesia, tanto liberais como absolutistas, desta feita
numa parte do palacio do Duque de Cadaval (no local onde hoje se encontra a
estacdo do Rossio). A lista dos 271 subscritores era encabegada pelo préprio
Duque de Cadaval e tanto na orquestra como entre os solistas vocais e
instrumentais os musicos amadores apareciam lado a lado com os profissio-
nais. O repertério incluia, além das obras do préprio Bomtempo, pecas de
cidmara de Boccherini, Hummel ou Pleyel, entre outros, assim como sinfonias de
Haydn, Mozart e Beethoven — incluindo a 5.* Sinfonia —, embora face ao
escasso entusiasmo do piblico estas tiltimas acabassem por ser substituidas por
aberturas de Rossini. De novo interrompidos em 1824, por causa da Abrilada,
os concertos da Sociedade Filarménica viriam a terminar definitivamente em
Margo de 1828, coincidindo com a dissolugio das Cortes por D. Miguel.

Com a vitéria liberal de 1834, Bomtempo serda nomeado director do novo
Conservatério de Misica, posteriormente integrado como Escola de Mdsica no
Conservatério Geral de Arte Dramitica criado por iniciativa de Almeida Gar-
rett. Os ultimos anos da sua vida divide-os entre a sua actividade no Conserva-
tério e saraus musicais no pago e nas principais casas de Lisboa. A 5 de
Novembro de 1842 o Conservatério celebrava as suas exéquias com o seu
proprio Requiem e com o Libera me 3 meméria de D. Pedro V.
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Se, enquanto compositor, Joio Domingos Bomtempo se destaca sobretudo
como o nosso unico autor de relevo no campo da misica instrumental durante
todo o século XIX, particularmente através das suas duas sinfonias, seis
concertos para piano € orquestra e diversas sonatas, fantasias e variagdes para
piano', as suas obras vocais religiosas representam também uma tendéncia, de
influéncia germanica e francesa, que vai no sentido de um afastamento em
relagdo ao estilo operatico italiano que dominava entre nés, tendéncia essa que
¢ reconhecida pela citada critica da Allgemeine Musikalische Zeitung.

Soba presidéncia do Conde de Farrobo, viriam a surgir em Lisboa duas outras
sociedades de concertos: a Academia Filarménica, fundada em 1838, ¢ a
Assembleia Filarménica, criada no ano seguinte. No entanto a sua actividade
encontra-se sempre ligada ao repertério operitico, tendo sido representadas

por amadores vérias produgdes de Donizetti e Verdi e ainda Os infantes em
Ceuta de Anténio Luis Miré.

Em 1845 um grupo de musicos encabegados por Jodo Alberto Rodrigues da
Costa (1798-1870) — responsavel pela reorganizagio da Irmandade de Santa
Cecilia e fundador do Montepio Filarménico — criam uma nova associagio
de concertos, a Academia Melpomenense, cuja actividade duraria até 1861.
Além de possibilitar a apresentagdo em puiblico de obras de autores portugue-
ses como Joaquim Casimiro, Francisco Anténio Norberto dos Santos Pinto
(1815-1860), Guilherme Cossoul e Jodo Guilherme Daddi, a Melpomenense
apresentou ainda obras significativas do repertdrio sinfénico oitocentista,
principalmente sinfonias de Beethoven. Outros acontecimentos a registar
foram as visitas de alguns dos mais célebres pianistas da época. Em primeiro
lugar Franz Liszt que se exibiu no Teatro de de S. Carlos em 1845, tocando a

dois pianos com Jodo Guilherme Daddi e, mais tarde Segismond Thalberg que
esteve entre nés em 1856.

6.3 A musica religiosa

A revolugdo liberal de 1834 teve forgosamente consequéncias negativas paraa
miusica de igreja, as quais devem contudo ser vistas no contexto geral da
misica religiosa durante o século XIX, em particular nos paises catélicos, que

foi toda ela de igual modo afectada pela laicizagdo da vida social apés a queda do
Antigo Regime.

Até 1834 continuaram a existir capelas musicais em quase todas as dioceses
portuguesas, sendo o caso mais bem estudado o da Sé de Evora, que possuia
em 1785 dois organistas, trés violinistas, dois violoncelistas, dois baixdes
(instrumento antepassado do fagote que era ja nessa altura anacrénico), trés
contraltos, quatro tenores e trés baixos. Poucos anos mais tarde, em 1800,
excepgdo feita aos organistas, todos os outros elementos actuavam regular-
mente como cantores, podendo também tocar instrumentos quando o mestre

' Estio publicadas em cdi-
¢io moderna ou facsimilada
as scguintes obras do com-
positor: Sinfonia n.» 1, op.
11, Lisboa, Fundagio
Calouste Gulbenkian, 1963
(Portugaliae Musica XIII);
Sinfonia n.» 2 in The
Symphony in Portugal —
Two Symphonies/The
Symphony in Spain — Three
Symphonies, Nova lorque e
Londres, Garland Publishing
Inc., 1983 (The Symphony
1720-1840, Series F, Volume
V); Obras para piano ... Lis-
boa, Fundagio Calouste
Gulbenkian, 1980 (Portuga-
lige Musica XXXV); 3 Sona-
tas de Piano, op. 18, Lisboa,
Direcgio-Geral do Patri-
monio Cultural, 1979 (Lusi-
tana Musica), Elementos de
Musica ¢ Método de Forte
Piano, op. 19, Lisboa,
Direcgdo-Geral do Patri-
monio Cultural, 1979 (Lusi-
tana Musica).
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o entendesse. Esta sobreposigdo de fungdes, que é j4 sintoma de um processo
de decadéncia, ilustra provavelmente a situagio existente noutras capelas
catedrais ja antes da revolugdo liberal. Durante um certo periodo ap6s 1835,
na Sé de Evora o ensino musical continuou a ser ministrado a alguns mogos de
coro, mas ao longo de quase todo o século XIX a componente musical dos servicos
litdrgicos passou a ser assegurada por musicos contratados para cada ocasido'.
Na capital existia ainda a Capela da Patriarcal, criada por D. Jodo V, tal como
outra Capela na antiga S¢, e alguns conventos, como por exemplo o dos
Jerénimos, ou, j& nos arredores da cidade, Mafra, possuiam uma Capela
propria. Por outro lado, certas igrejas da cidade, como a da Graga ou a dos
Mirtires, tinham ao seu servigo misicos, geralmente organistas, para assegura-
rem a componente musical dos servigos litirgicos.

De qualquer modo, o ano de 1834 marca de facto o inicio da decadéncia
definitiva da maioria das capelas, uma vez privadas dos dizimos que até ali as
tinham sustentado. Apés a extingdo das ordens religiosas, muitos frades
musicos passaram ao clero secular e foram ocupar postos nas Sés e igrejas de
todo o pais, 0 mesmo acontecendo com a Capela da Patriarcal, cuja dissolugio
langou no desemprego alguns musicos que nio puderam ser integrados na
nova Capela da Sé”. A prépria Sé de Lisboa teve um funcionamento irregular
ao longo de todo o século XIX. Em 1872 o quadro dos capeldes cantores tinha
catorze lugares, dos quais cinco estavam vagos e quatro ocupados por clérigos
que desempenhavam outras fungdes, restando por isso apenas cinco capelies
para assegurarem a componente musical de todas as celebragdes litdrgicas’.
Em Vila Vigosa, por exemplo, a Capela do Pago Ducal ainda foi funcionando
durante cerca de mais trinta anos, embora muitas vezes impossibilitada de
efectuar os pagamentos aos seus capeldes cantores, vindo o seu tltimo benefi-
ciado a falecer em 1872°. '

Toda esta situagio nio impediu, contudo, que se conserve ainda hoje uma
enorme quantidade de musica religiosa do século X1X nos Arquivos das Sés de
Lisboa, Evora, Viseu, Castelo Branco e Braga, entre outras, ou ainda na
Biblioteta do Pal4cio Nacional de Mafra e na Biblioteca da Ajuda. As aprecia-
¢oes dos historiadores da nossa miisica sobre as obras mais conhecidas desse
imenso repertério tém sido de um modo geral negativas, insistindo especialmente
na semelhanca dessa misica com o estilo operatico italiano da época. No entanto,
o estilo italiano é comum 2 grande maioria da misica religiosa europeia desde a
segunda metade do século XVIII, incluindo as obras dos grandes compositores,
pelo que a componente italianizante s6 por si ndo pode ser encarada como
sinénimo de falta de qualidade. Observagdes como a a que adiante transcreve-
mos, incluida na Allgemeine Musikalische Zeitung, devem ser vistas na perspec-
tiva do protestantismo, onde o repertério musical para uso littrgico foi muito
menos contaminado pelo estilo profano:

Em Portugal toca-se frequentemente misica nas igrejas: mas nio musica de
igreja; porque aquilo que tem esse nome ¢é totalmente indigno da igreja;
poder-se-ia mesmo, juntando-se-lhe um texto profano, introduzi-lo na épera
cémica, [...] Uma coisa é certa: missas como devem ser, e que na Alemanha,



pelo menos naqueles sitios onde se sabe o que se quer, o0 sdo realmente — tais
missas as pessoas em Portugal querem tio pouco ouvi-las quanto as orques-

tras querem e sdo capazes de as tocar.' ' Manuel Carlos de Brito e

David Cranmer, op. cit.,
A intima ligagdo do repertério litirgico com o idioma operatico prende-se p- 4l.

também com o facto da formagio de muitos dos compositores ser agora feita ji
. nao nas antigas escolas de misica religiosa entretanto extintas, como o Semina-
rio da Patriarcal ou o Colégio dos Santos Reis de Vila Vigosa, mas através do
contacto empirico com os géneros musicais mais em voga, a opera e o teatro
musicado. Uma crénica datada de 1821 mostra-nos ji a enorme proximidade
que existia entre os vérios géneros musicais, 0s seus compositores e 0s seus
intérpretes, ao afirmar que «Os musicos ao servico da corte estiio também na sua

maioria ao servico da Igreja Patriarcal e (a excepcio dos cantores) também no

teatro»’. ? Ibid., p. 52.

E pois neste contexto que devemos inserir a maior parte da produgio religiosa
de autores como os ja citados Joaquim Casimiro, sintomaticamente apelidado
«0 Donizetti portugugs», Francisco Xavier Migoni, autor de Operas represen-
tadas no Teatro de S. Carlos, Angelo Carrero, que escreveu umas Matinas
sobre temas da Opera Robert le diable, Jodo Guilherme Daddi, Francisco de
Freitas Gazul e Miguel Angelo Pereira, entre outros. Apenas no caso de alguns
compositores mais velhos, muitos deles ainda formados pelo Semindrio da
Patriarcal, como Frei José de Santa Rita Marques e Silva (1780-1837), o

italianismo do seu estilo pode ser visto de facto como uma heranga directa do
século XVIIL.

6.4 O ensino musical. A funda¢do do Conservatério e as vicissitudes da sua
historia

Do mesmo modo que sucedeu com amusica religiosa, o ano de 1834 marca o
inicio de uma nova época a nivel do ensino, essencialmente caracterizada pela
perda do papel da Igreja e pela extingdo do Seminario da Patriarcal em favor
de uma institui¢do mais moderna, decalcada no modelo francés posterior a
Revolugdo de 1789. A extingdo das ordens religiosas ¢ em geral a substancial
diminui¢do dos rendimentos da Igreja ocasionaram o encerramento de muitas
escolas catedrais e conventuais, passando o ensino da masica religiosa a ser
feito nos Seminarios, embora a um nivel bastante mais elementar e restringido
quase s6 ao cantochdo. Em Coimbra, onde o Colégio da Sé funcionava anexo
ao Pago do Bispo e a Universidade desempenhou sempre um papel preponde-
rante, o cargo de Lente de Musica desta tltima foi sucessivamente ocupado na
primeira metade do século por José Mauricio (1802-1815), que foi também
mestre de musica na Sé, Francisco de Paula Azevedo (1815-1837) e Anténio
Floréncio Sarmento (1838). Durante o primeiro quartel de oitocentos o qua-
dro geral da musica e do seu ensino na provincia é-nos descrito da seguinte
forma:
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! Ibid,, p. 52-3.

* Ernesto Vicira, op. cif., vol.

I, p. 146.

[...]as cidades onde existe um bispo t¢m Seminérios de Miisica e misica vocal
¢ instrumental que podera ser boa em certos casos. [...] Nos conventos
encontram-se de vez enquando bons professores de musica: entre estes
distingue-se aqui em Lisboa Frei José Marques [...] Nas cidades de provincia
ha com frequéncia musica de igrcja, mas as ‘mais das vezes mal executada;
quando se quer ter algo de melhor mandam-se vir de 15 a 20 milhas de
distancia os musicos e cantores de Lisboa.'

Em Lisboa, o' ensino da musica encontrava-se mais diversificado. Na Sé,
mesmo depois de extinta a Patriarcal, continuou a haver uma aula de miusica
que assegurava provavelmente a aprendizagem dos meninos de coro, dirigida
por mestres como Luis Gonzaga Franga (1831), Gomes Pincetti (de 1810 a
1840), Jodo Jordani (de 1830 a 1860), Joaquim Casimiro, Domingos Bena-
vente (de 1840 a 1876) ou Francisco Baptista Machado (de 1863 a 1877).
Depois de 1833 a Casa Pia teve também a sua aula de muisica cujo primeiro
mestre foi José Teodoro Higino da Silva (1808-1873). Além destas, no Colégio

dos Nobres existiu até 1838 uma aula de musica dirigida por Francisco Gazul
(1815-1868).

No entanto, até 1834 o principal estabelecimento de ensino existente em
Lisboa era ainda o Semindrio da Patriarcal que, como ja foi referido, minis-
trava aos seus alunos uma preparagdo basecada nos modelos italianos do
século XVIII e tendo sempre em vista a produgio religiosa. No primeiro tergo
de oitocentos o Seminario teve ainda um niimero elevado de mestres e alunos,
contando-se entre os primeiros nomes bastante prestigiados noutras dreas que
ndo o ensino, como ¢ o caso de Anténio Leal Moreira, Marcos Portugal, o
clarinetista José Avelino Canongia (1784-1842) e Jodo Jordani (1793-1860).
Além destes, ali ensinaram também outros nomes mais ligados ao dominio da
musica religiosa, como Anténio José Soares (1783-1865) e 0 ja citado Frei José
de Santa Rita Marques e Silva. Do grupo de alunos que frequentaram o
Semindrio no primeiro quartel do século XIX faziam parte alguns dos que
eram ali mestres 4 data da dissolug3o e ainda personalidades de algum relevo
na misica portuguesa das décadas seguintes como, por exemplo, o futuro
empresario de 6pera Ant6nio Felizardo Porto (m. 1863), e 0 acima citado Jodo
Evangelista Pereira da Costa.

Por decreto de 5 de Maio de 1835 foi criado um Conservatério de Miisica,
ligado 4 Casa Pia. Este diploma vinca ainda bastante bem os aspectos caritati-
vos daquela instituigdo, declarando que «dentro do referido Conservatério
haverd um Collegio de doze até vinte Estudantes pobres ...»*. Estamos por-
tanto mais proximos do modelo filantrépico dos conservatérios italianos dos
séculos XVII e XVIII do que do tipo de escola musical laica que havia sido
iniciado com a criagdo do Conservatério de Paris.

A ligagio ao passado ¢ ainda reforgada pelo facto de, talvez por falta de meios
humanos e econémicos, o Conservatério ter recebido quase todo o corpo
docente do extinto Seminario, apesar de os membros mais antigos, como Frei
José Marques e Antdnio José Soares, nunca terem chegado de facto a tomar



posse dos seus lugares'. Portanto, além da figura inovadora do seu primeiro
director, Jodo Domingos Bomtempo, que tinha tido a oportunidade de
conhecer os mais modernos métodos pedagdgicos, nomeadamente através dos
seus contactos com o pianista e compositor Muzio Clementi, o novo estabele-
cimento de ensino arranca com um corpo de professores cuja formagio tinha
sido adquirida no Seminéario da Patriarcal, o que nio possibilitava uma
verdadeira renovagédo. Sé a partir dos anos cinquenta o Conservatério come-
¢ara a poder incluir nos seus quadros docentes formados pela prépria escola.

Em Novembro de 1836, no Ambito da reforma levada a cabo por Passos Manuel,
foi criado em Lisboa um Conservatério Geral de Arte Dramaitica, estabeleci-
mento de ensino publico concebido 4 imagem do Conservatoire National de
Musique et de Déclamation que havia sido fundado em Paris no ano de 1795.
O regulamento de 24 de Novembro de 1837, redigido por Almeida Garrett,
refere-se ainda a um sistema de pensionistas que, na realidade, nunca chegou a
ser implementado. O Conservatério de Misica da Casa Pia, criado quinze meses
antes, foi integrado como Escola de Miisica no novo Conservatério, ao lado das
escolas de declamagio, danga, mimica e ginastica especial, instalando-se a
nova institui¢do a partir de 1837 no extinto Convento dos Caetanos.

As vicissitudes que caracterizaram toda a histéria posterior do Conservatdrio
surgem logo desde os primeiros tempos da sua existéncia, quando em 1841 foi
apresentada as Cortes a primeira tentativa da sua supressdo, sob a forma de
uma medida econdmica proposta por Anténio José de Avila, o futuro Duque
de Avila’. Depois do afastamento de Garrett, ocorrido em 1842, no mesmo
ano da morte de Bomtempo, o Conservatério foi entregue a uma série de
directores cujo papel em termos histéricos se afigura hoje irrelevante, até que,
depois de 1845, o Conde de Farrobo assumiu a sua direc¢io. Em 1863 o
violoncelista e futuro empresério do Teatro de S. Carlos Guilherme Cossoul
(1828-1880) foi nomeado director da Escola de Misica, da qual ja era profes-
sor. Na opinido de Ernesto Vieira’, a sua acgdo como director parece ter sido
bastante louvével, introduzindo medidas de 4mbito pedagégico mais moder-
nas, como a obrigatoriedade de todos os professores elaborarem programas
para as suas disciplinas, mas, por razdes de satide, a sua ac¢do durara somente
uns quatro ou cinco anos. Outros directores foram a partir de 1870 Duarte de
Sa e desde 1878 Luis Augusto Palmeirim, autor de uma importante proposta
de renovagdo datada de 1883.

Apesar de se ter mantido ao longo do século XIX como a tnica escola oficial de
ensino da misica existente no nosso pais, o0 Conservatério ndo parece ter conse-
guido dar 4 maioria dos miisicos que o frequentaram uma sélida formacio
musical, tanto do ponto de vista pratico como teérico, for¢ando muitos dos nossos
instrumentistas a tentarem completar a sua preparagio no estrangeiro. Sio
exemplos desta situagio o pianista Eugénio Mazoni (1831-1889), que trabalhou
com Marmontel em Paris, e o fagotista Augusto Neuparth (1830-1887), que em
1852 partiu para Leipzig e viria a ser o introdutor do saxofone em Portugal.
Outros musicos, como Francisco de Sd de Noronha, gozando ja do estatuto de
concertistas, ao realizarem digressdes por varios paises da Europa e pelas

" Ibid. p. 147.

* Ibid., p. 155.

' Ibid., p. 304,
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Américas — nomeadamente no Brasil —, procuravam simultaneamente esta-
belecer contactos com outros colegas e professores dos seus respectivos
instrumentos, a fim de se poderem aperfeigoar.

Em relagdo aos compositores o problema tera sido ainda mais agudo, ja quesé
no final do século os vemos comegarem a tentar obter uma formagdo mais
solida no estrangeiro, como aconteceu por exemplo com Augusto Machado,
que estudou com Lavignac em Paris e teve inclusivé contactos com Rossini, e de
Alfredo Keil, o qual, apesar de nunca se ter assumido como profissional, partiu
para a Alemanha a fim de estudar composicdo em Nuremberga. Até essa altura,
tudo indica que a aprendizagem dos nossos compositores era feita basica-
mente de modo empirico, em contacto com a produgdo musical que os teatros
e as poucas associagdes de concertos apresentavam, fenémeno que se torna
particularmente evidente no que respeita aos compositores que abordaram o
género operético. O contexto em que misicos como Manuel Inocéncio Libe-
rato dos Santos, Francisco de S4 Noronha, Miguel Angelo Pereira e outros
escreveram as suas obras € o'da total auséncia de uma tradigdo musico-teatral
de cariz nacional, o que implicava a cépia dos modelos importados predomi-
nantemente de Italia. H4 ainda que ter em conta a nio integragio dos composi-
tores portugueses no circuito comercial, o que significava a auséncia de um
mercado de trabalho a nivel da 6pera, e consequentemente de encomendas, bem
como a busca prolongada de um teatro que estivesse disposto a levar A cena as
suas Operas. Mas a estreia de uma 6pera de um compositor nacional nio
dependia unicamente da vontade do empresario, pois na maior parte dos casos
0s cantores ndo estavam dispostos a aprender papéis que ndo teriam oportu-
nidade de voltar a cantar nos teatros estrangeiros em que faziam a sua carreira,

facto que pode ser comprovado, por exemplo, no caso da estreia lisboeta de
L’arco di Sant’ Anna'.

S6 a partir de meados do século foram surgindo nas mais importantes cidades

algumas escolas privadas ou sociedades de amadores que possuiam uma
componente pedagégica, as quais, no entanto, nunca constituiram uma
verdadeira alternativa ao Conservatério. E o caso dos esforgos para a criagio
de uma tradigdo coral levados a cabo pela Cimara Municipal do Porto ao
abrir em 1855 uma escola popular de canto sob a direcgdo de J acopo Carli, e mais
tarde,em 1863, outra instituicdo do mesmo género dirigida por Carlos Dubini.
No entanto, o facto da musica se ter transformado numa componente essen-
cial da educagdo burguesa, aliado A caréncia de boas escolas, deu aso a
proliferagéo de professores privados cuja qualidade de ensino era bastante
duvidosa’. Apenas em 1884 surge uma instituicdo que ira constituir um

novo marco no ensino da misica em Lisboa, a Academia dos Amadores de
Mauisica.



6.5 Misicos portugueses no estrangeiro

Além de Bomtempo, houve varios outros musicos portugueses oitocentistas
que realizaram uma carreira internacional de concertistas. Entre eles conta-se
o clarinetista José Avelino Canongia (1784-1842), o qual partiu para Paris por
volta dos vinte e dois anos, a fim de ai completar a sua aprendizagem, e em
1814 encontrava-se em Londres, j4 como concertista, realizando também
concertos noutras cidades inglesas. Até 1823 actuou em Espanha, no Sul de
Fran¢a, em Mildo, Bolonha, Turim, Zurique, Berlim, Weimar ¢ Munique.
Segundo David Cranmer', Canongia foi muito aplaudido em todas estas
cidades, ndo obstante em Weimar serem conhecidos outros dois virtuosos do
clarinete alemées com os quais o portugués foi comparado favoravelmente.
Ha ainda que destacar o pianista Artur Napoledo (1843-1925), o qual desde
crianga se apresentou em Paris, Londres, S. Petersburgo, Varsévia e Berlim
— tendo contactado com Liszt ¢ Meyerbeer na Alemanha — e realizou
posteriormente fournées pelo Brasil, Estados Unidos, Cuba e Antilhas.

Todavia, os portugueses que mais se evidenciaram no panoraima internacional
foram os irmdos Francisco e Anténio de Andrade. O tenor Anténio de Andrade
(1854-1942) estudou canto em Italia e ingressou rapidamente no circuito das
grandes estrelas, cantando tanto nos teatros italianos como no Covent Garden
de Londres, ou no Teatro de Moscovo, e ainda em Lisboa e no Porto. Quanto
ao baritono Francisco de Andrade (1859-1921), tal como seu irmio estudou
em Italia a partir de 1881, integrando depois algumas importantes companhias
liricas, como as dirigidas por Naudin e Tamagno, e apresentando-se em todos
os principais palcos da Europa. Em 1889 cantou na Alemanha o papel princi-
pal do Don Giovanni de Mozart, atingindo talvez o momento mais alto da sua
carreira e celebrizando-se na interpretagdo desta personagem. Depois dessa
data a sua actividade centra-se especialmente na Alemanha, onde grangeara
um enorme prestigio, e noutros paises do Norte da Europa. Voltara apenas a
cantar em Lisboa em 1918, ja em pleno declinio, ndo tendo sido justamente
apreciado pelo publico da capital. Entre os cantores que tiveram uma carreira
internacional devemos ainda mencionar a soprano Maria Augusta Correia da
Cruz (1869-1901) e o baritono Mauricio Bensaiide (1863-1912).

Outro aspecto da projecgdo dos miisicos portugueses no estrangeiro consiste
na apresentagdo de dperas suas em teatros liricos de outros paises. Além da
representacao de Operas portuguesas no Brasil, como o Eurico de Miguel
Angelo Pereira em 1878 ou Serrana de Alfredo Keil, Augusto Machado
estreou como ja vimos a sua Lauréane em Marselha em 1883 (cantada igual-
mente no Rio de Janeiro em 1886) e José Augusto Ferreira Veiga apresentou
L'elisir di giovinezza em Mildao em 1877. Alfredo Keil conseguiu ainda repre-
sentar outra épera sua, Irene, no Teatro Regio de Turim em 1893 e Jodo
Marcelino Arroio uma versdo em alemao da sua 6pera Amore e perdizione,sob
o titulo de Liebe und Verderben, em Hamburgo em 1910.

' David Cranmer, «Opinides
estrangeiras sobre dois
misicos portugueses: J.D.
Bomtempo e J.A. Canon-
gia» III Encontro Nacional
de Musicologia — Actas in
Boletim da Associagdo Por-
tuguesa de Educagdo Musical
48 (1986), p. 33.

147



! Histéria da Miisica Portu-
guesa, Lisboa, Publicagdes
Europa-América, 1959, p.
183,

148

6.6 A edigdo musical e o fabrico de instrumentos

A debilidade da burguesia portuguesa durante todo o século XIX contribuiu
para que no seu seio ndo se chegasse a formar um publico musical suficiente-
mente culto e activo, como sucedeu noutros paises da Europa. Este facto
afectou de forma directa a vida das sociedades de concertos e influiu também
na actividade editorial, a qual, na opiniio de Joio de Freitas Branco «reflecte
mais do que qualquer outro [aspecto] as limitagdcs nacionais, impostas pela
pobreza do meio»'. '

A auséncia de uma tradigdo ao nivel do comércio musical explica também o facto
de quase todas as casas editoras portuguesas do século XIX, na maior parte dos
casos estabelecimentos comerciais que vendiam igualmente edi¢oes importadas e
instrumentos musicais, terem sido fundadas por estrangeiros ou descendentes de
misicos estrangeiros estabelecidos entre nés, na continuacdo de uma tradig¢do
que provinha ja do século anterior. Encontram-se neste caso Jodo Ciriaco Lence
(1813-1879), filho de um musico italiano que viera para Portugal no século
XVIII, o italiano Jodo Baptista Sassetti (1817- 1889), Paulo Zancla, editor de
1822 a 1830, o litégrafo Valentim Ziegler (m. 1846), possivelmente descen-
dente de alemdes, ou o alemdo Eduardo Neuparth (1784-1871).

Os estabelecimentos mais importantes, sediados na sua maioria em Lisboa,
como o fundado por Lence e Canongia, que ao longo dos tempos viria a ter
varias designagdes, a Casa Sassetti, criada em 1848, ou o Saldo Neuparth,
depois Valentim de Carvalho, e ainda no Porto a Casa Moreira de Sa,
dedicaram-se principalmente a edig4o de musica para canto e piano ou piano
solo — constituida na sua maioria por potpourris de temas operaticos — e de
métodos de ensino de varios instrumentos ou de canto, de que sio exemplo o
Método de Canto de Vaccai editado por Lence e o de Luis Adam para piano
litografado por Ziegler. Mas hé ainda um outro tipo de publicagdes que se
devem a estas editoras: os periédicos musicais. Com o enorme desenvolvimento
daimprensa periddica que se verifica em Portugal depois da revolugdo liberal,
os editores musicais langam-se também na publicagio de jornais da especiali-

~dade que publicavam pequcnas pegas para piano, normalmente potpourris

sobre temas operaticos, valsas, mazurkas, etc. Citem-se, a titulo de exemplo, o
Passatempo Musical, editado por Lence, a Misceldnea Musical ou a Grinalda de
Euterpe. A inexisténcia em Portugal de um mercado que garantisse aos edito-
res o sucesso de publicagdes mais dispendiosas é confirmada pelo facto de
algumas obras de maior vulto, nomeadamente partituras em redugio para
piano de 6peras portuguesas, como por exemplo a Serrana de Alfredo Keil —
a primeira 6pera a ser impressa em portugués — terem sido editadas no Brasil.

A semelhanga do que acontece com a edigdo musical, e excepgdo feita a
organaria, a indistria da construgdo de instrumentos parece ter tido sempre entre
nés um desenvolvimento precério, concentrando-se igualmente as mais das vezes
nas mdos de estrangeiros ou de descendentes destes. A crescente aceitagio do
piano em Portugal — segundo um testemunho de 1821 «Ha uns 12 anos atras
havia talvez pouco mais de uns 20 pianos-fortes em toda a Lisboa; hoje devem




existir certamente mais de 500»' — deve ter funcionado como estimulo parao
estabelecimento entre nés de construtores destes instrumentos, os quais nunca
conseguiram realmente competir com os modelos importados, principalmente
os ingleses. Em 1817 estabeleceu-se em Lisboa o construtor francés Bartolo-
meu ou Barthelemy Thibeau, o qual construiu na sua oficina instrumentos que
tiveram boa aceitagio e que foram apresentados nas Exposig¢bes Industriais de
1838 ¢ 1844. Em 1836 foi a vez do fabricante de pianos bolonhés Luis Joaquim
Lambertini (1790-1864) se fixar nesta cidade, fundando a Casa Lambertini na
qual chegou a construir pianos de cauda. Por seu lado, Jodo Baptista Antuncs
(m. depois de 1865), neto do construtor de cravos e pianos Manuel Antunes,
foi proprietario da Real Fabrica de Instrumentos Miisicos de Teclado, mas, ao

nao conseguir aguentar a concorréncia estrangeira, acabou por se dedicar
apenas a afinagdo.

Com a familia alema Haupt Lisboa conheceu, entre os finais do século X VIII e
a primeira metade do XIX, um desenvolvimento significativo na construcio de
instrumentos de sopro da familia das madeiras, o que teve sem divida reflexos a
nivel dos instrumentistas amadores, como testemunha a j4 mencionada fonte
de 1821 ao referir que «A flauta é aqui o instrumento que mais se estuda»’. O
mais importante membro desta familia, Ernesto Frederico Haupt (1792-1871),
fabricou vérias flautas e clarinetes, especializando-se na construgio de boqui-
lhas para estes tltimos. Mais uma vez, no entanto, a concorréncia exercida
pelos construtores franceses e, provavelmente, a nio actualizagdo dos seus
modelos provocaram o declinio desta importante industria familiar. Na cons-
trugdo de instrumentos de madeira Manuel Anténio da Silva (m. 1880) foi o
fabricante portugués que atingiu maior nivel, sendo as suas flautas, clarinetes,
oboés e fagotes considerados de grande qualidade na Exposi¢do Industrial de
1849.

Ernesto Frederico Haupt incentivou também a criagfio de uma oficina para a
construcdo de instrumentos de sopro da familia dos metais, da qual foi principal
artifice Rafael Rebelo (m. 1875), e que fabricou cornetas, trompas lisas,
trombones de varas, cornetas de chaves e oficleides, mas a divulgacgio entre
nds dos instrumentos de Adolfo Sax, o inventor do saxofone, provocou a
inevitavel decadéncia dessa oficina’.
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