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PREFACIO

Por uma questdo de principio, nunca gosto de assumir responsabilidade
por um projeto de investigacdo quando ja esta numa fase ja mais avancada.
Por um lado, ndo se tem qualquer controlo sobre a escolha da tematica
exacta ou a abordagem a adoptar, ambas as quais poderiam ser bastante
diferentes do que se aconselharia comegando com tabua rasa. Por outro lado,
pegar num projeto assim, a meio caminho, implica intrinsecamente ter
falhado qualquer coisa anteriormente — uma ruptura, independentemente do
seu motivo — 0 que exige ao novo orientador muito mais do que apenas
nortear: também avaliar o que ja foi feito para poder propor rumos alternati-
V0S, Caso sejam necessarios, para além de animar um investigador eventual-
mente desmotivado. Adicionalmente, se este procurou originalmente o
orientador mais adequado para o tema, quase inevitavelmente o seu substi-
tuto ndo terd os mesmos conhecimentos especializados, o que dificulta ainda
mais a tarefa de dar orientacGes apropriadas. A nova orientacdo s6 pode
funcionar se o orientando tem disponibilidade para aceitar criticas ao que ja
fez, novas propostas de abordagem e conselhos sobre a sua realizag&o.

O presente livro serve de testemunho do sucesso desta aventura arrisca-
da. Se posso admitir ter feito a minha parte, esse sucesso também se deve
bastante a mais duas pessoas: ao coorientador, 0 meu colega Paulo Ferreira
de Castro, que aceitou dar um apoio nos aspetos mais analiticos do repert6-
rio, mas sobretudo ao autor, que devido a distancia fisica da ilha da Madeira
de Portugal continental, teve de trabalhar de uma forma mais autonoma do
que a ideal, ainda por cima enquanto muito empenhado igualmente no seu
trabalho no Secretariado Regional da Educacéo e Cultura.

O que me levou a aceitar o desafio foi, sem davida, uma combinagdo de
dois factores: o tema escolhido, que me parecia bastante valido como objeto de
estudo, e a determinacdo de Paulo Esteireiro em concretizar o projeto propos-
to. Fiquei intrigado em saber até que ponto uma ilha atlantica localizada entre
Portugal e o Brasil iria espelhar fendmenos mais generalizados nos dois paises
ou até que ponto evidenciaria caracteristicas locais. E que influéncia teria o
bem conhecido comércio com Inglaterra? Como seria de esperar, alguns
aspetos eram mais ou menos previsiveis; outros ndo tanto. Aos curiosos de
saber ndo vou revelar nada. Pelo contrario, recomendo ler este livro.

David Cranmer
Outubro de 2014






INTRODUCAO

O projecto inicial deste livro consistia num estudo sobre a historia das
tendéncias musicais na ilha da Madeira nos séculos XIX e XX. Este projeto
foi motivado principalmente pela elevada quantidade de musicos e composi-
¢Oes de autores relacionados com a Madeira, quase completamente desco-
nhecidos ao nivel nacional no dominio da musicologia historica.

Apbs um periodo exploratério de recolha de dados — principalmente
dados biogréaficos de musicos em dicionarios especializados, investigacdes
em periddicos regionais madeirenses e pesquisas de partituras junto de
familias de compositores —, comecgou a tornar-se evidente que talvez fosse
possivel delimitar o objecto de estudo e fazer uma investigagdo reveladora
sobre a musica para piano na Madeira, num periodo entdo ainda ndo com-
pletamente definido, mas que seria certamente mais reduzido que o do
projecto inicial. Para essa conclusdo muito contribuiu a oferta da familia de
Luiz Peter Clode, através da sua filha Inés Clode Freitas, da sua colec¢do
pessoal de partituras musicais a biblioteca da instituicdo em que trabalho — a
Direccdo de Servicos de Educacdo Artistica e Multimédia —, entre a qual se
encontravam varias partituras relevantes de compositores para piano activos
na Madeira ao longo dos séculos XIX e XX. Luiz Peter Clode, engenheiro de
profissdo, estudou piano e compds varias pecas para este instrumento, tendo
sido uma personalidade com enorme influéncia na vida musical madeirense,
principalmente no plano institucional. Por exemplo, foi um dos fundadores
na década de 1940 da Sociedade de Concertos da Madeira e da Academia de
Musica da Madeira, (actual Conservatério — Escola das Artes Luiz Peter
Clode), tendo feito parte das direc¢Oes destas instituicbes; foi igualmente um
dos fundadores do Posto Emissor no Funchal, estacdo radiofénica importan-
tissima na cidade do Funchal; e fundou o importante periddico cultural Das
Artes e da Historia da Madeira (Barros 2005).

Na coleccdo oferecida pela familia Clode encontravam-se as partituras
para piano de Luiz Peter Clode, mas também as de outros compositores
muito influentes na Madeira tais como Nuno Graceliano Lino, Salvador
Dério Florez, Francisco Vila y Dalmau, Edmundo da Concei¢do Lomelino e
Sheila Power. As obras destes seis compositores para piano juntavam-se
outras pegas encontradas em arquivos diversos, entre as quais se destacam:
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algumas quadrilhas de Duarte Joaquim dos Santos, na Biblioteca Nacional
de Portugal; as pecas de Ricardo Porfirio d’Afonseca e de Antonio José
Bernes recolhidas nos Arquivos da Associacdo Musical e Cultural Xaraban-
da e da Associacdo Recreio Musical Unido da Mocidade; e uma suite de
valsas de Nuno Graceliano Lino oferecida a rainha D. Amélia em 1901, que
se encontrava na Biblioteca do Palacio de Vila Vigosa. Posteriormente, ao
longo da investigagdo surgiram muitas outras composi¢des, mas este primei-
ro grupo de pegas foi o ponto de partida para a definicdo do novo objecto de
estudo da investigagdo: a musica para piano na Madeira no periodo de 1820-
-1950. Este periodo viria ainda a ser mais reduzido, para 1820-1930, por
razBes que ficardo evidentes ao longo do trabalho, principalmente no capi-
tulo dedicado a decadéncia do piano na pratica musical doméstica.

A decisdo final e definitiva de seleccionar a mdsica para piano na
Madeira como objecto de estudo seria tomada pouco tempo depois, quando
foi possivel confirmar a existéncia de literatura suficiente para enquadrar
historicamente as partituras encontradas. Para a tomada dessa decisdo, em
muito contribuiu a biblioteca digital Nesos do Centro de Estudos de Histori-
ca do Atlantico, riquissima em bibliografia de visitantes estrangeiros do
século XIX e de autores madeirenses que indirectamente abordaram a préatica
do piano no Funchal. A existéncia deste relevante arquivo permitiu acreditar
que, com estes dados, juntamente com informagdes a recolher em pesquisas
nos varios periodicos funchalenses do século XIX, seria possivel a realizacdo
de uma contribuicdo inovadora e original para o progresso do conhecimento
no dominio da musicologia histérica.

Neste contexto, as problematicas da investigacdo centraram-se em duas
vertentes. A primeira focou-se na origem e nas consequéncias da entrada do
piano na cultura madeirense e pode ser colocada da seguinte maneira:

Problematica 1 — Como entrou o piano na vida quotidiana madeirense e
que efeitos teve na cultura musical funchalense?

A segunda vertente focou-se na caracterizacdo do repertorio original
para piano composto por autores a residir na Madeira durante o periodo em
estudo:

Problematica 2 — Qual foi o tipo de repertorio musical cultivado pelos
principais compositores para piano ha Madeira?

Tendo em consideracdo as duas problematicas centrais deste estudo, os
objectivos principais definidos para esta investigagdo foram (1) explicar
como e porqué foi introduzida a musica para piano na Madeira, realcando os
efeitos da introducdo deste instrumento na vida quotidiana madeirense e
tendo como perspectiva a acgdo dos musicos que se destacaram no desen-
volvimento da pratica musical ao piano no Funchal; e (2) identificar o tipo
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de repertdrio tocado na Madeira no periodo em estudo, procurando explicar
0s motivos que levaram os musicos a escolher determinados repertorios.

Para tentar responder a estas duas questdes, apds a revisao da literatura
principal sobre estas duas problematicas, formularam-se as cinco seguintes
hipbteses centrais, que foram influenciadas por modelos de investigacdo
variados, conforme se explica juntamente em cada hipotese:

Hipdtese 1 — A generalizacdo da préatica do piano na cultura musical
madeirense ocorreu no primeiro quartel do século XIX e deveu-se a um
conjunto de factores sociais que permitiram a sua aceitagéo e integragéo na
vida quotidiana do Funchal: o processo de revolugdo industrial e conse-
quente reducdo do preco do piano, tornando-o uma tecnologia acessivel as
classes média e alta madeirenses; fortes relagdes comerciais da Madeira com
Inglaterra, 0 maior produtor de pianos do mundo no primeiro quartel do
século XIX, que permitiram uma facil importacdo destes instrumento; esta-
belecimento do Funchal como uma cidade de reconhecidas qualidades para o
turismo terapéutico, o que permitiu um aumento exponencial da procura de
pianos no Funchal por parte de uma crescente comunidade estrangeira aris-
tocrética; a necessidade de ocupar o muito tempo livre da mulher residente
no espaco urbano, no contexto da aristocracia; as potencialidades do piano
que permitiam a sua adaptacdo a diferentes géneros musicais; a influéncia de
pianistas vindos de Lisboa no periodo em que a corte foi para o Brasil. Este
primeiro modelo explicativo foi construido a partir de um modelo de investi-
gacdo elaborado pelo musicologo norte-americano James Parakilas, o qual
foi utilizado para explicar o processo de aceitacdo e generalizacdo do piano
na primeira metade do século XIX no mundo ocidental (Parakilas 2002).
Deste modo, procurou-se testar se 0 modelo proposto por Parakilas para o
restante mundo ocidental se aplicava também na regido da Madeira.

Hipdtese 2 — A entrada do piano na vida quotidiana funchalense teve
um conjunto de efeitos na cultura musical madeirense: influenciou o tipo de
entretenimentos em espaco doméstico e 0s convivios sociais; passou a inte-
grar o modelo de educacdo feminina e possibilitou a criacdo da profissao de
professor de piano; aumentou o mercado na area musical, com novas lojas de
vendas de pianos e de partituras, e incentivou o aparecimento da profissao de
afinador de pianos; alargou o tipo de repertério musical cultivado, devido a
grande necessidade de renovagdo constante do repertério para as muitas
actividades com piano. Este modelo explicativo foi criado com base num
modelo rudimentar que temos utilizado noutras investigacdes e que tem em
consideracdo quatro elementos situacionais em redor dos actores musicais:
(1) local em que se desenvolve a actividade musical (no caso especifico a
pratica ao piano); (2) modo como os actores musicais se educam nesta



16 Paulo Esteireiro

actividade; (3) influéncia no comércio relacionado com a musica; (4) influ-
éncias no repertdrio cultivado. Este tipo de modelo é simples mas muito util
para ajudar a compreender as ac¢fes dos musicos em estudo, bem como o0s
efeitos da sua accdo e da introducéo do piano na cultura musical madeirense.

Hipotese 3 — O repertorio musical original da Madeira divide-se em trés
grupos: (1) dangas, maioritariamente valsas, polcas e quadrilhas; (2) musica
para canto e piano, onde se destacam as canconetas, a cancdo erudita e 0s
fados; e (3) estudos e pecas de cariz virtuoso. Esta hipotese foi criada origi-
nalmente com base nos modelos de classificagdo presentes nos anuncios de
venda de repertério nos periddicos madeirenses.

Hipdtese 4 — Tendo em consideracdo o cariz amador ou semiprofissio-
nal da generalidade dos compositores em estudo, o repertorio original criado
no Funchal é caracterizado por: textura homofonica, com divisdo clara entre
melodia e parte de acompanhamento; melodias cantaveis simétricas com
estrutura periddica bem definida; acompanhamentos ligeiros em figuracdes
harmonicas simples, que ndo obscurecem a melodia principal, e com pro-
gressdes harmdnicas centradas nos principais graus tonais. Para construir o
modelo de analise, compararam-se 0s modelos propostos nos tratados e
manuais de composicao do século XIX.

Hipdtese 5 — A pratica doméstica em redor do piano entrou em declinio
na década de 1930 devido ao aparecimento de novas tecnologias concorren-
tes como a telefonia e os gramofones, que ndo exigiam uma aprendizagem
diaria exigente, e ao gradual processo de emancipacao da mulher.

Para testar as hipdteses acima enunciadas os procedimentos escolhidos
foram os seguintes:

a) levantamento sistematico de dados cronolégicos sobre musica, com
especial realce para o piano, nos periddicos do Funchal entre 1821 e
1933, e criagdo de uma cronologia sobre a musica para piano na
Madeira;

b) levantamento das descri¢fes sobre a actividade musical no Funchal
nos livros de visitantes estrangeiros que passaram na Madeira ao
longo do periodo em estudo (1820-1930);

c) levantamento de dados relativos a pratica musical no periodo em
estudo nos livros de autores residentes na Madeira;

d) compilacédo e edi¢do em software especializado de pecas para piano
de autores activos no Funchal, reclhidas junto de familiares descen-
dentes e nos arquivos com repertério musical;
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e) caracterizacdo da estrutura das melodias e dos tipos de acompanha-
mento do repertdrio seleccionado.

Para apresentar os resultados obtidos ao longo desta investigacéo,
estruturou-se esta monografia nos seguintes capitulos. No capitulo 1, faz-se
uma revisao critica da literatura, de modo a mostrar os conhecimentos exis-
tentes nesta area anteriormente a esta investigacdo, e apresenta-se em por-
menor 0s procedimentos metodoldgicos e as fontes consultadas. No capitulo
2, explica-se pormenorizadamente os factores sociais que permitiram a
difusdo massiva do piano no Funchal no primeiro quartel do século XIX.
Nos capitulos 3 ao 6, mostram-se os efeitos da entrada do piano na cultura
musical madeirense e efectua-se uma descricdo estilistica do repertorio
original encontrado. Finalmente, no capitulo 7, mostram-se as causas que
conduziram a decadéncia da pratica do piano no espa¢co domeéstico.

Finalmente, apesar de uma monografia ser um trabalho maioritaria-
mente individual e solitario, ha um conjunto alargado de pessoas que possi-
bilitaram a conclusdo desta investigacdo e sem as quais este projecto teria
sido impossivel. Assim, agradeco: & Inés Clode Freitas por ter confiado a
guarda da instituicdo em que trabalho o espolio musical do seu pai Luiz
Peter Clode, acto que deu um grande impulso a esta investigagdo; ao maestro
Eurico Martins da Associacdo Recreio Musical Unido da Mocidade, pelo
apoio dado na angariacdo de partituras; ao Silvio Fernandes, por ter facilita-
do o acesso, sem quaisquer reservas, a colec¢do de musica para piano da sua
avo, Maria Adelaide de Meneses, professora de piano da primeira metade do
século XX; a Ligia Brazéo, por ter partilhado comigo as partituras do seu tio,
Fernando Clairouin; a familia Croner de Vasconcelos, por ter facilitado a
consulta das partituras da compositora madeirense Matilde Sauvayre da
Camara; a directora da Casa-Museu Frederico de Freitas, Ana Margarida
Araujo Camacho, por permitir fotografar os pianos da instituicdo que dirige;
ao Alberto Vieira, presidente do Centro de Estudos de Histéria do Atlantico,
pelo apoio dado na consulta da biblioteca digital Nesos e pelos conselhos ao
nivel bibliogréfico; ao Rui Camacho, presidente da Associagdo Xarabanda e
fotografo da Direccdo Regional dos Assuntos Culturais, pelo apoio ao nivel
iconografico e no processo de angariacdo de partituras; ao Manuel Morais,
pelo constante apoio e por ter sido a primeira pessoa a incentivar a realizacdo
deste estudo sobre o piano; ao Rui Magno Pinto, pelas varias revisoes,
conversas e conselhos que permitiram a melhoria deste trabalho; ao Filipe
dos Santos, pelas revisdes e conselhos sobre metodologias em histéria; ao
meu director Carlos Gongalves, pelo forte incentivo a realizacdo deste tra-
balho; & Manuela Silva e & Néli Silva pelo constante apoio; a Nancy Lee
Harper, a Maria José Artiaga, ao Mario Vieira de Carvalho, a Ana Maria
Liberal e a Elisa Lessa pelas criticas e sugestdes de melhoria; a0 meu co-
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-orientador Paulo Ferreira de Castro, pelas leituras aconselhadas no dominio
da andlise musical e sugestdes de melhoria; ao meu orientador David
Cranmer, por ter aceitado ser meu orientador a meio da investigacdo e pela
postura pragmatica e positiva; ao CESEM por apoiar a edicdo em livro; aos
meus pais por terem sempre acreditado em mim; e, finalmente, & minha
mulher Raquel e aos meus filhos Alexandra e Manuel, pela muita paciéncia!



CAPITULO 1

REVISAO DA LITERATURA, PROCEDIMENTOS
METODOLOGICOS E FONTES

Os conceitos de vida quotidiana, logica situacional e cultura musical

Tendo em consideracdo a sua centralidade neste trabalho, é necessario
fazer uns breves comentarios sobre alguns conceitos fundamentais aqui
utilizados, tais como vida quotidiana, ldgica situacional e cultura musica.
Comecando pelo conceito de vida quotidiana, este termo é normalmente
entendido nas Ciéncias Sociais como o estudo das pequenas coisas da vida,
aparentemente banais e insignificantes, ou seja, o estudo da vida comum —
de certo modo em oposicdo ao estudo dos grandes acontecimentos. O rotulo
de vida quotidiana aparece no ambito da Sociologia desde pelo menos o
inicio do século XX, em trabalhos de alguns investigadores e tem como um
dos seus principais representantes o sociélogo francés Henry Lefebvre, que
lancou os fundamentos da Sociologia da vida quotidiana, propondo proble-
mas como a analise dos ritmos de vida ou as formas de sociabilidade urbana
(Dortier 2006).

Neste contexto, a utilizacdo do conceito de vida quotidiana surge com o
propdsito de salientar a importancia da vertente social na pratica do piano no
Funchal oitocentista. Tendo em consideracdo que, entre 0s objectos de
estudo habituais da sociologia da vida quotidiana encontram-se normal-
mente 0 modo como se emprega o tempo em actividades de lazer, é natural a
relacdo deste conceito com o objecto de estudo deste trabalho: a pratica do
piano nas actividades de lazer no Funchal ou utilizando este conceito, a
pratica do piano na vida quotidiana madeirense.

O termo vida quotidiana surge assim como um conceito advindo da
sociologia, mas sem necessariamente se utilizarem os modelos conceptuais
tipicos deste dominio, como é possivel encontrar em trabalhos de Norbert
Elias (Elias 1993) ou Erving Goffman (Goffman 1993). De qualquer modo,
apesar de metodologicamente este estudo ndo se enquadrar nos conceitos da
sociologia da vida quotidiana, pretendeu-se neste trabalho estudar a vertente
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social em redor do piano — as pequenas actividades em redor deste instru-
mento —, e ndo apenas a histdria dos pianistas e das obras para piano na
Madeira. De forma mais concreta, procurou-se compreender os factores
sociais que permitiram a aceitacdo do piano nas actividades de lazer do
Funchal, bem como compreender as consequéncias da entrada deste instru-
mento na cultura musical madeirense.

O termo cultura musical é outro conceito importante pela sua centrali-
dade neste estudo. O conceito de cultura é aqui entendido numa perspectiva
de ldgica situacional, tal como entendido pelo filésofo austriaco Karl
Popper. Segundo Popper, nas Ciéncias Sociais a melhor metodologia para a
resolucdo dos problemas cientificos é a construcdo de um modelo com todos
os elementos importantes do objecto de estudo. Na pratica, este filosofo
defende que todos os actores sociais agem logicamente de acordo com o
modo como véem e analisam a situacdo que os rodeial. Assim, conclui este
autor, cabe as Ciéncias Sociais tentar compreender os elementos que levaram
determinado individuo a agir da forma como agiu, de modo a explicar os
seus actos. Quanto melhor e pormenorizado for o modelo, melhor se conse-
gue explicar as acc¢des dos individuos e inclusivamente prever 0s seus actos
numa determinada situacao:

[As ciéncias sociais] operam quase sempre pelo método de construir
situacdes ou condicdes tipicas — isto é, pelo método de construir
modelos. [...] O problema fundamental quer das ciéncias sociais
tedricas quer das historicas é explicar e perceber acontecimentos em
termos de accbes humanas e de situagdes sociais. O termo chave aqui
é “situacdo social”.

A descricdo de uma situacdo social histérica concreta é o que em
ciéncias sociais corresponde a uma afirmacdo de condicGes iniciais
nas ciéncias naturais. E 0s “modelos” das ciéncias sociais teoricas
consistem essencialmente em descricdes ou reconstrugfes de situa-
¢Oes sociais tipicas. [...] Em minha opinido, a ideia de uma situacdo
social é a categoria fundamental da metodologia das ciéncias sociais.
Sinto-me mesmo inclinado a dizer que quase todo o tipo de problemas
de explicagdo nas ciéncias sociais requer uma analise de uma situacéao
social (Popper 1999: 202-203).

1 Por exemplo, segundo Popper, os actos irracionais poderiam assim ser explicados pelo
facto do actor social em causa ndo ter visto a situacdo no seu todo, mas apenas
parcialmente, o que o leva a agir de forma inadequada. Para compreender os actos
irracionais tem de se tentar reconstruir uma perspectiva de situacdo mais abrangente do
que estes actores (Popper 1999: 216-217).
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No caso do estudo do piano na Madeira, por exemplo, a ac¢do humana
é a prética do piano, considerando-se entre os elementos da situacéo social
categorias como 0s saraus, espaco doméstico, a educacdo, o comércio do
instrumento ou o repertério. A todos os elementos importantes ou actuantes
directamente nas actividades musicais madeirenses ao longo do periodo em
estudo, entende-se aqui por cultura musical. Ou seja, sempre que for utiliza-
do o conceito cultura musical em redor do piano, estaremos a referir o
conjunto de elementos que influenciam directamente a pratica musical ao
piano na Madeira: a possibilidade de comprar instrumentos e ter acesso a
partituras; a possibilidade de ter professores para aprender; a possibilidade
de ter espaco para actuar perante 0s outros; etc.

No dominio da historia, esta l6gica situacional encontra paralelo na
metodologia da «reconstituicdo da experiéncia passada» proposta pelo
fildsofo e historiador britanico Robin Collingwood. Segundo este autor, o
método da histéria deve consistir na procura de reconstituir a experiéncia
passada, no préoprio espirito do historiador, cabendo-lhe recriar a situagdo
problematica, com o maximo de pormenor, tal como as personalidades que
estd a estudar viveram. Collingwood exemplifica esta ideia com o caso de
um historiador que queira compreender o Codigo de Teodésio e que tem
diante de si um certo édito do imperador:

[O historiador] tem de examinar a situacdo que o imperador procurou
resolver, devendo examina-la como esse imperador a examinou.
Entdo, tem de ver, por si proprio — como se fosse sua a situacdo em
gue se encontrava o imperador — como é que uma situacdo poderia ser
resolvida. Tem de ver as alternativas possiveis e as razoes que o levam
a escolher uma, em detrimento de outra (Collingwood 2001: 288-289).

Literatura: vida quotidiana e cultura musical em redor do piano

Tendo em consideracdo este entendimento do conceito de vida quoti-
diana e de cultura musical, bem como a abordagem histérica situacional aqui
proposta como metodologia, o conceito de literatura relevante e que serve
de base a esta investigacdo torna-se necessariamente mais alargado, sendo
importante neste momento fazer um ponto da situacdo dos conhecimentos
sobre este assunto na actualidade. Assim, a literatura consultada para enqua-
drar e resolver o problema da entrada do piano e os seus efeitos no Funchal
divide-se em vérias areas: escritos que abordam directamente a historia da
musica no Funchal; escritos que abordam indirectamente a historia da mdsi-
ca na Madeira; e escritos de musicdlogos nacionais e internacionais que
abordam a histéria do piano no periodo aqui em estudo e que permitem pon-
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tos de comparacdo com a préatica musical madeirense, de modo a enquadrar a
préatica funchalense no contexto da musica ocidental e a tentar esclarecer
questdes num plano mais conceptual, especifico da musicologia, onde as
fontes regionais se demonstram naturalmente insuficientes.

Numa perspectiva global, é importante realcar que o ponto de partida
desta investigacdo parecia ser pouco promissor relativamente a quantidade
de conhecimentos existentes sobre o estudo dos factores da entrada do piano
na Madeira e os seus efeitos na vida quotidiana do Funchal. E certo que
havia indicagdes de que, no periodo aqui em estudo, o Funchal havia sido
uma cidade musicalmente dindmica, tendo tido diversos teatros e sociedades
de concertos em funcionamento, varias orquestras e grupos musicais, como
iremos demonstrar ao longo desta dissertacdo. Além disso, devido a sua
localizagdo geografica e riqueza financeira, por esta cidade haviam passado
varias companhias liricas e artistas virtuosos, propositadamente para actuar
no Funchal ou de passagem a caminho do Brasil e de outros pontos do globo.

No entanto, apesar desta aparente riqueza musical, ndo existia ainda
nenhum estudo sistemético sobre o fendmeno musical na Ilha da Madeira.
Desconheciam-se as biografias de muitos dos principais musicos activos nos
séculos XIX e XX, bem como o tipo de repertério que cultivaram e até o
nome das suas obras principais. Na pratica, tinha-se um conjunto relevante
de pecas para piano, mas que pertenciam a autores sobre 0s gquais pouco ou
nada havia sido escrito, sabendo-se por vezes apenas o nome.

No dominio dos escritos que abordam directamente a historiografia
musical madeirense é de realcar que existem bastantes estudos relevantes,
alguns dos quais surpreendentes pela sua antiguidade. O mais antigo é o
estudo do aristocrata russo Platon von Waxel realizado no século X1X e que
foi publicado no periédico a Gazeta da Madeira em 1869, com o titulo de
Alguns tragos da histéria da musica na Madeira (Vakcel 1948). Waxel
residiu na Madeira a partir de 1861, tendo vindo para a Madeira para acom-
panhar uma irméd tuberculosa. Era «de nobres familias, doutor em filosofia
pela Universidade de Leipzig, escritor, misico, membro do Instituto de
Coimbra e da Sociedade de Geografia de Lisboa» (Vakcel 1948: 33) e parti-
cipou activamente na vida musical funchalense no periodo em que residiu
nesta cidade, encontrando-se noticias de saraus musicais em que participa
como cantorz,

2 Por exemplo, num sarau de beneficéncia de 1866, o aristocrata russo participa
activamente cantando em cinco numeros deste evento. Os nimeros cantados foram 0s
seguintes: «Il Sogno de Mercadante, duo para violino e canto, pelos srs. Martins e
Vaxel [...], Aria da opera Martha, do Flotow [...], Aria final de Lucia Lamermoor, de
Donizetti, Romanza de Shubert e Air suisse, cantadas pelo sr. Vaxel» (A Gazeta da
Madeira 1-2-1866: 4).
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Apesar da antiguidade, este estudo de Waxel € o mais importante sobre
a histéria da musica na Madeira, tendo sido a fonte principal sobre a vida
musical madeirense durante mais de 100 anos. Por exemplo, em 1921,
aquando da publicacéo, de cunho enciclopédico, de O Elucidario Madeiren-
se, a entrada sobre «Musica» desta edicdo foi quase completamente retirada
do estudo de Waxel, tendo apenas algumas actualizagdes sobre a musica
realizada apds os escritos do aristocrata russo (Silva e Meneses 1978).

O estudo de Waxel é principalmente sobre a musica sacra na Madeira, 0
que parece indiciar que as fontes consultadas se encontravam em algum
arquivo religioso, possivelmente o cabido da Sé3, mas também apresenta
alguns breves dados referentes a préatica de piano no Funchal no periodo das
décadas de 1850 e 1860, principalmente sobre o ensino deste instrumento:

Os melhores mestres de piano nestes Ultimos tempos fordo Duarte
Joaquim dos Sanctos, discipulo em Portugal do padre Galldo e do
grande Hummel, em Londres; e o0 Sr. Anténio José Bernes, que estu-
dou musica em Viena e Napoles, e cuja melhor discipula é a Ex.ma
sr.2 D. Maria Paula K. Rego. Hoje em dia um professor estrangeiro, o
dr. Sattler transmitte a muitos alumnos um methodo de tocar piano
infinitamente superior ao que até hoje se ensinava na Madeira (Vakcel
1948: 35)4.

No dominio do repertério para piano, Waxel aborda ainda brevemente
as composi¢oes de Ricardo Porfirio da Fonseca e de Antonio José Bernes.
Este é 0 Unico caso de um texto sobre musica na Madeira que aborda estilis-
ticamente composicdes musicais, se bem que muito superficialmente e
indicando apenas algumas influéncias e questfes de construcdo melddica®.
De qualquer modo, séo referéncias que demonstram ser uma personalidade
com conhecimentos musicais muito bonsé.

3 Waxel refere por exemplo que (o italico é do autor) «a musica que se cantava na sé do
Funchal devia ser a melhor que entdo havia no reino. Acha-se no cabido da mesma sé
um livro de missas, impresso em Antuerpia, no anno de 1639, da composi¢do do
celebre Duarte Lobo» (Vakcel 1948: 34).

4 Optou-se por manter a ortografia original em todas as transcrigdes por se considerar ser
facil a sua leitura. Além disso, no caso em que 0s termos da época possam ser de
interpretacdo ambigua, permite-se assim ao leitor o acesso a fonte tal como no original.

5 Os comentarios de Waxel sobre as obras destes dois pianistas estdo referidos nos
capitulos préprios sobre as obras destes compositores.

6 A este respeito, convém salientar que no dominio musical Waxel também realizou um
estudo sobre a historia da musica em Portugal (Wakcel 1949) intitulado de A Musica
em Portugal: Apontamentos para a Historia da Misica em Portugal e escreveu um
dicionario biografico de musicos com 1000 entradas, cuja versdo manuscrita se
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Como ja foi referido, outro texto importante sobre a historia da musica
na Madeira foi publicado no Elucidario Madeirense, uma edi¢do coordenada
pelo padre Fernando Augusto da Silva. A entrada sobre musica é na sua
maioria uma repeticdo do texto de Waxel, mas tem algumas actualizacdes
relativas ao periodo p0s-1869. Os autores do texto realizam uma actualiza-
cdo dos nomes dos principais cantores e compositores de musica sacra do
periodo pds-Platon von Waxel; acrescentam referéncias sobre as bandas
filarménicas existentes em 1921; fazem igualmente um comentério sobre os
grupos de amadores, dando destaque ao Grupo de Bandolins do Dr. Passos
Freitas; destacam uma edicao de cariz musicoldgico do intelectual madeiren-
se Jodo dos Reis Gomes, intitulada A Musica e o Teatro, onde se encontra
compilado um conjunto de reflexdes sobre mdsica deste autor’; e fazem
ainda algumas notas sobre duas escolas de canto coral criadas no final do
século XIX e no primeiro quartel do século XX (Silva e Meneses 1978 II:
396-401).

No dominio do piano, o texto do Elucidario Madeirense acrescenta
pouco, valendo principalmente pela lista de pianistas apresentada. Entre 0s
homens, além dos referenciados por Vakcel, sdo ainda apresentados Nuno
Graceliano Lino, Alfredo Lino, pianista, Anténio Vieira de Castro e o «capi-
tdo Edmundo da Conceigdo Lomelino, pianista e autor duma valsa intitulada
Desalento» (Silva e Meneses 1978 11: 398). Sobre a préatica do piano, talvez
0 aspecto mais interessante seja a longa lista de senhoras pianistas apresen-
tada, que demonstra bem a importancia do piano no ensino feminino na
Madeira:

D. Elisa Drumond Carregal, D. Maria Adelaide de Meneses, D. Flori-
pes Gomes, D. Elisa Gorjao Caires, D. Maria Amalia Colares Mendes
Rocha de Gouveia, D.Maria da Conceicdo de Meneses Santos
Pereira, D. Angelina Pereira Freitas, D. Palmira Pereira, D. Leonor
Ferraz Leca e D. Maria Helena Portugal Azevedo Ramos, pianistas
(Silva e Meneses 1978 11: 398).

O texto sobre musica do Elucidario apresenta ainda alguns excertos de
uma palestra de Luiz de Freitas Branco realizada na Emissora Nacional, a 24

encontra na posse de descendentes da familia do pianista José Sarmento. A familia de
Waxel ficou hospedada na Quinta Sarmento durante a sua estadia no Funchal e,
segundo informagdes dos descendentes, ofereceu este manuscrito por amizade ao
pianista madeirense.

7 A Mdsica e o Teatro (Gomes 1919) é uma edicdo que compila as reflexdes que o
intelectual madeirense Jodo dos Reis Gomes realiza principalmente em redor da
musica de Wagner.
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de Maio de 1937. No entanto, 0 compositor acrescenta poucas informacdes
aos dados de Vakcel e dos autores do Elucidario, sendo de realcar apenas
quatro ou cinco nomes de personalidades que acrescenta serem madeirenses
e que tiveram destaque em Portugal continental e no estrangeiro (Silva e
Meneses 1978 I1: 399).

Um outro esforgo para realizar um artigo sobre a histéria da musica na
Madeira, apesar de igualmente breve, é realizado na década de 1940 pelo
intelectual madeirense Alberto Artur Sarmento, personalidade que deixou
uma vastissima obra em varios dominios, entre os quais também a musica.
Alberto Artur Sarmento tinha conhecimentos musicais de bom nivel, tendo
inclusivamente aprendido a tocar piano com o seu tio José Sarmento, perso-
nalidade sobre a qual se dizia ter estudado com Liszt (Clode 1983: 431-433;
Esteireiro 2008a: 42). Alberto Sarmento realizou um texto sintético sobre a
historia da musica na Madeira desde o inicio da colonizacgdo até 1844, o qual
foi publicado inicialmente em 1947 e depois reeditado em 1965 no periddico
Das Artes e da Historia da Madeira. No entanto, este texto apesar de apre-
sentar algumas informagdes novas que ndo se encontram nos textos acima
referidos, ndo apresenta qualquer referéncia sobre a pratica de piano, desta-
cando-se principalmente: uma descri¢cdo pormenorizada que faz de uma festa
em honra de Santa Cecilia, baseada no jornal O Imparcial de 29 de Novem-
bro de 1844, onde participa o pianista Duarte Joaquim dos Santos, compon-
do uma novena; informac6es sobre a introducdo de novos instrumentos de
sopro na década de 1830, bem como a primeira banda militar na Madeira; ou
a importancia da Sala da Escola Lancasteriana a partir da década de 1820,
no culto a virtuosos estrangeiros e na organizacao de saraus de beneficéncia.
Ao nivel do piano, ndo ha qualquer novidade.

A primeira banda militar foi constituida na organizacdo de 1834,
pertencendo ao regimento de infantaria n.° 5 com sede no Funchal.
Vieram depois em 1838 0s novos instrumentos metalicos que causa-
ram sensacdo, ndo s6 pelo tamanho mas pela forma bizarra como eram
executados.

[...] Nas salas da Escola Lencastriana, fundada em 1821, se exibiram
0s principais artistas estrangeiros que visitaram a Madeira a seu pro-
vento, sendo também socorrida a pobreza envergonhada (Sarmento
1965: 29-30).

Em tempos mais recentes, tém sido publicados estudos mais aprofunda-
dos, relativamente aos anteriormente citados sobre a arte musical na Madei-
ra, embora nenhum com as pretensdes de realizar uma histdria musical da
Madeira sistematica e sobre um periodo alargado de tempo. Entre estes
destacam-se os estudos de Jodo Rufino Silva sobre a musica sacra da Madei-
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ra, em gue este autor traz informag6es muito relevantes principalmente sobre
0 século XX (Silva 2006: 4-34), ndo tendo no entanto quaisquer referéncias
novas sobre a pratica do piano; os textos inéditos de Rui Magno Pinto, entre
0s quais se destaca o estudo efectuado sobre uma sociedade de concertos na
Madeira, que esteve activa na década de 1840 — a Sociedade Philarmonica
(Pinto 2006; 2007); os artigos sobre grupos musicais madeirenses, escritos
por Manuel Pedro Freitas — trabalhos de cariz descritivo que apresentam uma
extensa lista de grupos musicais, desde principalmente o Gltimo quartel do
século XIX até a actualidade, e onde é possivel encontrar-se 0 nome de
alguns pianistas (Freitas 2006; 2008); as notas biograficas presentes no livro
50 Historias de Musicos na Madeira, publicado pela Secretaria Regional de
Educacéo e Cultura, onde se encontram informagdes sobre alguns pianistas
influentes na Madeira (Esteireiro 2008a); os trabalhos de Manuel Morais
sobre o repertorio erudito para Machete (instrumento musical muito similar
ao cavaquinho), que também trazem informacdes sobre o repertério tocado
nos saldes madeirenses (Morais 2003); a edicdo A Madeira e a Mdsica,
igualmente coordenada por Manuel Morais, e que constitui a obra mais
completa até a actualidade publicada sobre a historia da musica na Madeira,
onde estdo reunidos textos sobre os cordofones dedilhados utilizados na
Madeira, sobre iconografia madeirense, sobre a pratica musical nos hotéis,
entre outros textos originais (Morais 2008). Esta edi¢do reline um conjunto
de textos variados sobre a musica na Madeira, embora apresente um caracter
algo fragmentéario e com poucas informag6es novas na area do piano. Tam-
bém é pouco inovador no sentido de uma periodizagdo da historia da musica
na Madeira, visto que traz poucas novidades neste dominio.

Apesar de menos relevantes para o estudo do piano merecem também
algum destaque os trabalhos de cunho etnogréafico, na area da musica, reali-
zados desde a década de 1930, visto que contribuem para uma melhor com-
preensdo do fendmeno musical na Madeira. Neste campo, salientam-se 0s
estudos do jornalista Carlos Maria dos Santos, principalmente focados nos
instrumentos, na masica e nas dancas de cariz tradicional (Santos 1938;
1942); os ensaios de cariz mais romantico do Visconde do Porto da Cruz,
também sobre 0os mesmos temas e que apresenta mais devaneios e menos
informagéo original (Porto da Cruz 1954; 1959); e o estudo do maestro
Francisco Lacerda, sobre o folclore da Madeira e do Porto Santo, no periodo
em que residiu no arquipélago (Lacerda 1994). Mais recentemente, merecem
destaque os trabalhos de Danilo Fernandes, maioritariamente sobre o traje e
as dancas tradicionais, e que tém uma forte componente de investigacdo em
periddicos dos séculos XIX e XX (Fernandes 1999; 2001); os estudos da
Associacdo Musical e Cultural Xarabanda, principalmente através da sua
revista Xarabanda, coordenada por Jorge Torres e Rui Camacho, onde é
possivel encontrar varios artigos sobre as tradicbes musicais madeirenses; e
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os estudos de Rui Camacho e Vitor Sardinha, em co-autoria, dedicados as
bandas filarmonicas e a musica praticada nos hotéis da Madeira, entre as
décadas de 40 e 80 do século XX (Sardinha e Camacho 2001; 2006).

No dominio dos estudos que abordam indirectamente a histéria da
musica na Madeira, a lista de autores é maior, embora nem todos sejam
naturalmente relevantes, visto que varios deles repetem as ideias investiga-
das pelos autores acima referenciados. Entre os estudos que merecem maior
relevo pelo facto de trazerem informac@es originais destacam-se os trabalhos
genealdgicos realizados por Luiz Peter Clode — principalmente o Registo
Bio-Bibliografico de Madeirenses, sécs. XIX e XX, editado em 1983 —, nos
quais é possivel encontrar varias biografias de musicos madeirenses dos
séculos XIX e XX, alguns deles pianistas (Clode 1952; 1983); os escritos do
intelectual madeirense Horacio Bento Gouveia, um apaixonado por musica
que, na sua obra O homem, a mdsica e o ambiente, descreve bem o auge da
pratica musical amadora na Madeira e a sua queda ap6s a introducdo da
telefonia e dos discos, sendo uma das fontes que confirma a década de 1930
como uma etapa crucial de mudanca, na historia cultural da Madeira (Gou-
veia 1953); a pequena cronica sobre o piano de Alberto Figueira Jardimé, em
que este autor demonstra o valor atribuido ao piano no primeiro quartel do
século XX, bem como o declinio deste instrumento apds o surgimento das
novas tecnologias — telefonia, gramofones e cinema (Jardim 1968); a inves-
tigacdo sobre os 100 anos do Teatro Municipal «Baltazar Dias», publicado
pelos historiadores Rui Carita e Luis de Sousa Mello, onde existem dezenas
de referéncias sobre a pratica musical (Carita e Mello 1988); o estudo de
Antonio Marques da Silva, Apontamentos sobre o Quotidiano Madeirense,
que contém algumas referéncias sobre as praticas musicais madeirenses
(Silva 1994); o caso de Eduardo C. Pereira, que dedicou, no seu livro de
referéncia sobre a histéria da Madeira — llhas de Zargo —, um capitulo a
masica na Madeira (Pereira 1989), embora tenha informagdes inéditas prin-
cipalmente no dominio da musica sacra, fundamentadas na sua propria
experiéncia enquanto musico religioso®, numa vertente mais moderna, 0s
textos do historiador Alberto Vieira sobre o quotidiano madeirense incluem
também informagdes de interesse para esta monografia, principalmente sobre

8 Alberto Figueira Jardim foi uma das figuras mais destacadas da sociedade madeirense
em meados do século XX. Era advogado e ocupou varios cargos politicos madeirenses
de relevo, tendo igualmente uma vertente literaria muito forte, visto que chegou a ser
eleito em 1965 socio-correspondente da Academia das Ciéncias de Lisboa (Clode
1983: 264).

9 O proprio autor refere que vai buscar as informagdes para o capitulo sobre musica aos
escritos de Waxel e Carlos Maria dos Santos.
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0 contexto historico e a influéncia do turismo oitocentista nas préaticas artisti-
cas do Funchal (Vieira 2001); e, mais recentemente, o livro Luiz Peter Clode
e 0 Espolio Legado ao Arquivo Regional da Madeira, editado pelo Arquivo
Regional da Madeira e coordenado pela Dr.2 Fatima Barros, onde € possivel
encontrar informagdes essenciais sobre a criacdo da Sociedade de Concertos
da Madeira e da Academia de Msica na década de 1940, bem como acerca
da forte mudanca cultural ocorrida na década de 1930 (Barros 2005).

A juntar a estas fontes, incluem-se os relatos dos estrangeiros que visita-
ram a Madeira ao longo do século XIX e principio do século seguinte.
Durante este periodo, foi bastante frequente existirem visitantes estrangeiros,
na sua esmagadora maioria britanicos, que escreveram livros de viagens
onde descrevem pormenorizadamente as sociedades por onde passam, sendo
as ilhas do Atlantico temas habituais. No caso concreto da Madeira, existem
dezenas de livros de visitantes estrangeiros, onde felizmente é possivel
encontrar algumas passagens com relatos sobre a pratica musical no Funchal
e, em alguns casos, referéncias explicitas sobre o piano. Estas referéncias
trazem uma perspectiva muito rica e sao extremamente (teis na reconstitui-
cdo da pratica musical em redor do piano, mostrando também como o0s
estrangeiros viam os entretenimentos musicais funchalenses.

Entre os relatos de estrangeiros que visitaram a Madeira e que abordam
0 piano destacam-se os da autoria do americano Fitch W. Taylor, que refere
a pratica do piano por mulheres na década de 1830, curiosamente dentro de
uma Igreja (Taylor 1840); as referéncias nas décadas de 1840 e 1850 sobre a
boa qualidade de alguns pianistas do Funchal, efectuadas pela britanica Lady
Emmeline Stuart Wortley (Wortley 1854) e por Robert White (White 1850),
que indiciam uma elevada qualidade musical neste periodo, confirmando
dados sobre o bom nivel dos professores de piano do Funchal na década de
1840%9; o tipo de repertdrio cultivado nos convivios sociais, que é descrito
por Isabella de Franga, também na década de 1850, muito centrado nas
modernas dancas de saldo de ento, tais como quadrilhas, polcas e mazurcas
(Franca 1970); ja na década de 1880, encontram-se ainda alguns relatos que
informam sobre a possibilidade de alugar pianos no Funchal, bem como de
ter aulas com professores madeirenses — com indicacdo de nomes de profes-
sores e até de precos por aula —, como sdo os casos dos livros Madeira: Its
Scenery, and how to see it (Taylor 1882) e Madeira Its Climate and Scenery:
a Handbook for Invalid and Other Visitors (Johnson 1885).

Finalmente, existem varios textos de musicdlogos de referéncia, nos
planos internacional e nacional, que abordam a cultura musical em redor do
piano e que sdo igualmente imprescindiveis para tentar compreender e

10 Este tema sera aprofundado no capitulo sobre o ensino do piano.
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enquadrar a histria do piano na Madeira. E importante salientar que, devido
a enorme importancia do piano para a histéria da musica ocidental, esta é
uma area de estudos em que existe uma vasta bibliografia. No entanto, a
maioria desta bibliografia é destinada ao estudo dos grandes pianistas e a
anélise das suas principais obras, sendo por vezes dificil de aproximar as
teses defendidas nestes estudos a perspectiva sobre a vida quotidiana madei-
rense, numa perspectiva mais social, que foi escolhida nesta dissertag&o.
Assim, é curioso que, apesar da grande importancia social do piano, tenha
sido por vezes dificil encontrar estudos de fundo sobre o papel do piano na
vida quotidiana. De qualquer modo, comparando com outras areas de estudo
e épocas, ndo deixa de ser verdade que o tema do piano na vida quotidiana
ao longo do século XIX é uma &rea privilegiada e com varios estudos im-
portantes, embora estes ndo sejam exclusivamente escritos por music6logos
profissionais, mas também por pianistas, professores e jornalistas, como se
vera de seguida.

Um dos estudos mais importantes e pioneiros sobre a vertente social da
pratica do piano foi publicado em 1954 pelo pianista, professor de piano e
musicllogo Arthur Loesser. Intitulado de Men, Women and Pianos — A
Social History (Loesser 1990), este conhecido livro descreve de forma
precursora e bastante pormenorizada varios aspectos sociais interessantes e
até entdo pouco valorizados sobre a pratica do piano. Loesser propde um
conjunto muito alargado de teses, embora nem todas sejam directamente
Uteis ao estudo do piano na Madeira. Entre aquelas mais interessantes e que
simultaneamente contribuiram para melhor compreender a historia do piano
do Funchal salientam-se as seguintes. Primeiro, a importancia da revolucdo
industrial no aumento da producdo do piano e na reducdo significativa do
preco dos pianos, factor que permitiu um alargamento do mercado as classes
médias europeias, situacdo que influenciou igualmente a Madeira. Como
corolario desta, é interessante o realce que faz ao facto de os principais
fabricantes de piano estarem centrados na Alemanha, Inglaterra e Franga,
tendo os paises do sul da Europa que importar maioritariamente 0s seus
pianos a estes paises. Segundo, a natural integracdo do piano nas prendas das
meninas, visto que j& desenvolviam um conjunto de outras actividades
relacionadas com as artes, tais como bordar, desenhar, pintar e outras activi-
dades musicais. Esta relacdo entre o piano e a vida quotidiana das mulheres é
extremamente relevante para o estudo social do piano, também na Madeira.
Terceiro, a decadéncia do piano a partir da difusdo das lojas de gramofones e
telefonias, que desaconselhavam a compra de pianos para venderem 0s seus
produtos, factor essencial para delimitar a época de ouro da pratica musical
domestica em redor do piano. Esta relacdo de competitividade entre o piano
e os gramofones e telefonias é ndo s6 importante para compreender a redu-
cao da pratica doméstica ao piano, mas simultaneamente para demonstrar a o
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papel central do piano nos entretenimentos dos lares antes da invencédo
destas duas novas tecnologias, factor nem sempre devidamente valorizado
em algumas histdrias da mdsica, habitualmente mais centradas nos grandes
compositores e menos numa vertente social.

Um conjunto de estudos também extremamente relevante, mas menos
focado numa vertente social, intitula-se sugestivamente The Piano e foi
publicado na coleccdo The New Grove Musical Instruments Series da editora
W. W. Norton (Ripin et al. 1988). Esta publicacdo compila os textos dos
principais autores da entrada sobre o piano no The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, sendo muito focada na evolugdo dos aspectos tecnolé-
gicos do piano e no repertorio. Por exemplo, o texto do musicélogo Edwin
Ripin, um dos principais investigadores sobre a histéria do piano, centra-se
mais na origem do instrumento, sendo especialmente relevante, no ambito
deste estudo, a sua tese de que, desde a segunda metade do século XVIII, o
piano era ja um instrumento regularmente utilizado nos divertimentos de
alguma aristocracia europeia. Além de Ripin, outro autor que merece bas-
tante relevo nesta publicacdo é o musicélogo Robert Winter, principalmente
na defini¢do da primeira metade do século XIX como o periodo em que 0
piano destrona por completo o cravo, definindo assim um ponto temporal de
disseminacdo do piano, essencial na comparacdo com a realidade madeiren-
se. N&o se centrando igualmente na vertente social, Winter apresenta uma
tese sobre o repertério cultivado ao piano, definindo as mortes de Beethoven
e Schubert como marcos no abandono das formas sonata e concerto, o que
também contribui para uma melhor compreensdo do repertério cultivado no
Funchal. Neste dominio, Winter refere ainda como factor de destaque o forte
alargamento e ecletismo do reperto6rio para piano que foi crescendo ao longo
do periodo oitocentista, sendo que, no final do século XIX, quase todos 0s
principais compositores haviam escrito para este instrumento, indo o reperto-
rio de Bach a Brahms (Winter 1988). Finalmente, ainda no ambito desta
publicacdo, merece especial relevo o musicologo Harold C. Schonberg, pela
referéncia que faz ao papel dos virtuosos na difusdo e aumento das vendas
do piano, bem como o destaque que d& a Liszt como o virtuoso que contri-
buiu para o culto dos grandes mestres e aumento do repertério para piano,
pela inclusdo de obras de Bach, Beethoven e Schubert nos programas dos
seus concertos (Schonberg 1988).

Novamente numa vertente mais social, o estudo do reconhecido jorna-
lista aleméao Dieter Hildebrandt — Piano Forte: A Social History of the Piano
— traz contributos essenciais para a compreensdo da cultura musical em redor
do piano. Por exemplo, Hildebrandt apresenta vérias teses em que relaciona
a mulher e a préatica do piano, entre as quais se destacam: o conceito de
mulher ideal nas novelas da época, nas quais a pratica do piano é uma das
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dimensdes presentes, visto que é frequente existirem personagens femininas
retratadas em situacGes ao piano; a relacdo entre casamento e capacidade de
seducdo da mulher ao piano, dando a entender que uma mulher feia poderia
compensar esse facto com algum charme ao piano, demonstrativo de uma
boa educagdo; ou a relagdo entre a queda da pratica musical doméstica e a
emancipagdo da mulher, referindo que o aumento de liberdade da mulher
teve como consequéncia menos tempo para a pratica de piano. Algumas
destas teses sdo evidentemente de dificil generalizacdo, mas sem dlvida que
encontram fundamento em determinados contextos. Igualmente interessantes
sdo as suas reflexdes sobre as consequéncias da entrada do piano na vida
social, destacando as mudangas no tipo de repertorio cultivado, na educagao
tipica da classe média, nos locais habituais de concertos e inclusivamente as
mudangas no tipo de publico que passou a assistir a estes espectaculos.
Hildebrandt é também um dos poucos autores que salienta a importancia do
piano na passagem de uma musica a funcionar como elemento decorativo,
para uma nova situacdo musical de exigéncia de siléncio enquanto o pianista
tocava, mesmo no contexto doméstico. Finalmente, o autor consegue tam-
bém demonstrar de forma bastante elucidativa o auge do piano na transicao
do século XIX para o século XX, referindo, por exemplo, dados quantitati-
vos impressionantes, relativamente ao nimero de fabricantes e de lojas de
pianos em Paris, Londres e Nova lorque, no ano de 1900. Este excesso de
pianos, com o consequente problema de excesso de decibéis, levou a que
fosse necesséria regulamentacdo, como refere Hildebrandt, e a que se tenha
decidido, em alguns casos, a proibigéo de tocar, por exemplo, junto a janelas
(Hildebrandt 1999).

O livro Piano Roles — A New History of the Piano, coordenado pelo
musicologo americano James Parakilas, é outro dos estudos extremamente
importantes sobre a histéria social do piano. Parakilas apresenta algumas
teses originais, mas acima de tudo realiza uma compilacdo excelente de
informacfes sobre o piano na vida quotidiana, sendo o estudo social mais
completo sobre o piano. No campo da relacdo da mulher com o piano, além
de referir as principais teses anteriormente apresentadas — instrumento aceite
devido ao muito livre das mulheres; piano como elemento de seducdo femi-
nino ou como meio de manter jovens ocupadas dentro de casa —, destaca
também a importancia deste instrumento para o aumento da liberdade de
accdo e das competéncias sociais das mulheres, quer na organizacdo de
eventos, quer pelo facto de se ter tornado aceitavel socialmente que as
mulheres pudessem ser professoras de piano. No dominio da classificagdo do
repertério para piano, Parakilas também defende uma divisdo do repertério
de acordo com o local para o qual a pega musical transporta o ouvinte!l,

11 por exemplo, segundo Parakilas as transcricdes de Gperas transportam para o interior
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sendo igualmente interessante a importancia que atribui as migrac@es dos
géneros musicais que acompanham as fortes migra¢es humanas no século
XI1X, bem como ainda o destaque que da ao grande crescimento do reperto-
rio pedagégico — distribuido parcialmente na imprensa periodica especiali-
zada — que veio possibilitar e facilitar a aprendizagem do piano. Finalmente,
no dominio da difusdo comercial do piano, Parakilas real¢ca ainda a impor-
tancia econdmica do mercado do piano, salientando o aparecimento de
inimeros fabricantes, do florescimento de editoras de musica e de salas de
concerto, bem como o surgimento de novas profissées como os afinadores
de piano ou o gigantesco crescimento do numero de professores deste ins-
trumento (Parakilas 2002).

Outro estudo importante é da autoria de um dos musicologos de refe-
réncia da época romantica, Leon Plantinga, e intitula-se The Piano and the
Nineteenth Century. Este estudo esta inserido numa edi¢do coordenada pelo
musicllogo Larry Todd'?, destacando-se aqui a sua afirmagdo de que a
masica mais ouvida na Europa era indubitavelmente a musica amadora
tocada em casa a volta do piano. Entre as afirmagdes que efectua, destaca-se
ainda o relevo que atribui ao nivel de exigéncia que veio com o ensino do
piano, mesmo ao nivel amador, onde era comum um alto nivel de estudo
diario e de aprofundamento de mecanismos, situacdo tremendamente dife-
rente da ocorrida na aprendizagem amadora de um instrumento no século
XVIII. Uma ultima tese de Plantinga, bastante relacionada com a anterior, €
a mudanca, em poucas décadas, para uma pratica musical instrumental a solo
—em vez de em grupo —, muito incentivada pela figura do virtuoso (Plantin-
ga 2004).

Na bibliografia musical portuguesa relacionada com o piano, existem
igualmente varios autores que tém realizado investigacGes que contribuem
significativamente para uma melhor compreensdo da cultura musical na
Madeira. Um primeiro autor a destacar é indubitavelmente Ernesto Vieira,
incontornavel no estudo do século XIX portugués, principalmente devido
aos seus dois diciondrios: o Diccionario Biographico de Musicos Portugue-
zes (Vieira 1900) e o Diccionario Musical: ornado com gravuras e exemplos
de musica (Vieira 1899). No dicionario biogréfico, encontram-se varios
dados biograficos sobre pianistas que actuaram e residiram no Funchal, tais

de um Teatro de Opera; as pecas de caracter transportam para 0 cenario poético
aludido no titulo; as dancas transportam para a atmosfera dos grandes bailes, etc.
(Parakilas 2002: 158-171). Este modelo serd mais aprofundado e colocado em
comparagdo com a realidade madeirense, no capitulo sobre o repertdrio cultivado ao
piano.

12 (Todd 2004).
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como Duarte Joaquim dos Santos ou Jodo Fradesso Belo. Por sua vez, no
dicionério de musica encontram-se informacGes de grande relevancia que
permitem compreender uma perspectiva da época sobre os diferentes tipos
de dancas entdo cultivadas ao piano — quadrilhas, galopes, polcas, mazurcas,
valsas, entre outras —, bem como entender questdes de cariz mais tedrico
relacionadas por exemplo com a constru¢do melddica na composi¢do musical.

Os estudos de Jean-Paul Sarraute (1980) e de Gabriela Gomes da Cruz
(1992), sobre as obras para piano de Jodo Domingos Bomtempo, fornecem
igualmente pontos de comparagdo com a realidade funchalense. Sarraute,
num breve prefacio da edicdo Obras para Piano de Bomtempo, refor¢a a
importancia do ideario liberal no incentivo do espirito associativista e,
consequentemente na promoc¢do da musica para piano, aspecto central
igualmente no Funchal. Por sua vez, Gabriela Gomes da Cruz, num estudo
mais aprofundado de dissertacdo de mestrado, analisa pecas de cariz virtuoso
de Bomtempo — variacgdes e fantasias —, sendo a sua abordagem um bom
modelo de referéncia no dominio da analise de composic¢Ges para piano de
larga escala.

As transcricdes e estudos realizados por Gerhard Doderer na década de
1980 sobre as sonatas para cravo de Francisco Xavier Baptista (Doderer
1981) e sobre as modinhas (Doderer 1984) apresentam lagumas informacdes
para a histéria do piano em Portugal. Na area da construcdo de pianos,
Doderer defende no estudo sobre as sonatas de Francisco Xavier Baptista
gue os construtores de cravos existentes em Portugal adaptaram-se facil-
mente a construir «cravos de martelos», demonstrando uma transi¢ao natural
entre estes dois instrumentos numa perspectiva da constru¢do. Ao nivel do
repertério, Doderer defende a grande importancia e variedade estilistica do
repertério de modinhas em Portugal e no Brasil, demonstrando ser um géne-
ro ao qual o piano facilmente se tornou indispensavel, tal como a guitarra.

O estudo Cronicas da Vida Musical Portuguesa na Primeira Metade do
Século XIX da autoria de Manuel Carlos de Brito e David Cranmer (1990) é
principalmente relevante por trazer uma das provas essenciais para a defini-
cdo da década de 1810, como o periodo de difusdo massiva da pratica ama-
dora ao piano em Lisboa. Segundo dados apontados neste estudo, nesta
década passou-se de uma situacdo em que existiam cerca de 20 pianos em
Lisboa para uma situacdo com mais de 500 pianos. Haja ou ndo algum
exagero da fonte — o cronista do periodico musical alemdo Allgemeine
Musikalische Zeitung —, ndo deixa de ser uma prova de grande relevo na
definicdo do periodo de aumento da pratica musical amadora ao piano em
Lisboa.

Os capitulos sobre a musica portuguesa do século XIX, nas duas histd-
rias da musica em Portugal de referéncia (Cymbron e Brito 1992; Castro e
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Nery 1991), apresentam alguns elementos fecundos para o objectivo da
comparacao entre 0s acontecimentos da capital portuguesa com os da cidade
do Funchal, principalmente no que concerne ao nome dos principais pianis-
tas da época e ao tipo de repertdrio cultivado. Luisa Cymbron, em relacéo ao
piano, salienta o abandono dos géneros herdados do classicismo — concertos,
sonatas, variagdes — na geracdao ap6s Bomtempo e Frei Marques e Silva e a
emergéncia de alguns construtores para piano em Lisboa, factor por exemplo
inexistente no Funchal. Mais recentemente, Cymbron realizou também um
breve estudo sobre 0s musicos virtuosos que visitaram os Agores e que ai
incentivaram a préatica musical amadora, sendo curioso comparar as duas
realidades insulares neste campo (Cymbron 2006). Entre as teses apresenta-
das por Paulo Ferreira de Castro com relevo para o tema aqui em foco real-
cam-se as seguintes: ao nivel do repertorio, o gosto maioritario dos portu-
gueses pelas cangdes sentimentais designadas em Portugal e Brasil de
modinhas e, de forma estabilizada em meados do século XIX, pelo «melo-
dramma italiano e o repertério mais ligeiro da épera comica», bem como
pela peca virtuosistica; ao nivel dos locais de actuacdo, Ferreira de Castro
realca ainda o «novo fervor associativo e 0 gosto pela musica da classe méedia»
que levam na cidade do Porto, por exemplo, a fundagdo de uma sociedade de
concerto e a criagdo de uma academia musical destinada ao ensino popular; tal
como Cymbron, Ferreira de Castro real¢ca igualmente o aumento a partir de
meados do século das visitas de virtuosos estrangeiros de renome e o impacto
que tiveram em Portugal (Castro e Nery 1991: 127; 139-140).

Maério Vieira de Carvalho, no seu livro Pensar é Morrer ou O Teatro de
Sao Carlos na mudanca de sistemas sociocomunicativos desde fins do séc.
XVIII aos nossos dias apresenta algumas perspectivas diferentes das anterio-
res. Para comecar introduz uma perspectiva de género a andlise social,
realcando por exemplo as limitagGes sociais da mulher em espagos publicos
no século XIX; por outro lado, confirma a generalizacdo neste periodo da
aprendizagem do canto e piano ao nivel amador, na educacdo aristocratico-
-burguesa; finalmente, defende o papel social dos saldes como forma de os
amadores de musica terem a ilusdo de se realizarem como artistas distintos e
salienta o cariz esporadico e inconstante das sociedades de concerto no
periodo de oitocentos (Carvalho 1993: 74; 91; 166)

Finalmente, o estudo de Francesco Esposito (2001) sobre o sucesso de
Verdi na masica pianistica de Lisboa apresenta alguns dados sobre o repertd-
rio e sobre o periodo de difusdo da pratica amadora. Sobre o repertorio,
Esposito defende a importéncia das diferentes composicdes inspiradas em
melodias de Opera na cidade de Lisboa, tais como divertimentos, transcri-
cOes, fantasias, pot-pourris, etc.; por outro lado, coloca na década de 1840, o
periodo de maior difusdo da pratica amadora.
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Literatura: composicio e analise musical

Apesar desta monografia ndo se focar no dominio da analise musical em
si, a necessidade de caracterizar, mesmo que em tracos elementares, o reper-
torio musical original para piano composto na Madeira, tornou incontornavel a
necessidade de realizar uma revisao da literatura oitocentista no dominio da
composicdo e da analise, bem como algumas obras recentes sobre analise
musical do século XIX. Assim, procurou-se por um lado avaliar os modelos de
composicdo e analise musical da época, de modo a ver aqueles que se
adaptassem melhor ao corpus em estudo e, posteriormente, complementa-los
com textos recentes de analise musical, que contribuissem para um modelo de
analise mais completo e adequado ao repertério de pecas encontrado.

Um primeiro reparo é no entanto imprescindivel. As pecas musicais
escolhidas para esta monografia foram seleccionadas, ndo por serem um
corpus de pegas para piano C0eso e coerente entre si, mas exactamente pelo
contréario: por ilustrarem os diferentes tipos de repertério que foram executa-
dos num longo periodo de cerca de 100 anos — em que 0 piano ocupou um
lugar central nos entretenimentos domeésticos madeirenses —, bem como a
variedade de musicos que compuseram para este instrumento na Madeira.
Assim, no decorrer da propria analise das pecas, tornou-se evidente que o
longo arco temporal entre as composi¢des mais antigas e as mais recentes do
corpus em estudo, juntamente com a diversidade das pegas abordadas,
obrigava necessariamente a uma caracterizacdo mais rudimentar e de cariz
formalista. Ou seja, estes dois limites — grande variancia temporal e de
compositores — tornaram claro que seria importante um modelo de analise
simples e simultaneamente claro, que permitisse uma caracterizacdo que
contribuisse principalmente para uma melhor compreensdo dos recursos
composicionais dos autores para piano na Madeira. Na criacdo deste modelo
de analise fez-se assim previamente uma pesquisa sobre os tratados e méto-
dos de composicdo existentes durante o século XIX até ao final do primeiro
quartel do século XX.

Uma das primeiras conclusdes a destacar é, sem qualquer duvida, a
enorme quantidade e variedade de obras publicadas neste dominio, mesmo
se ndo incluirmos neste grupo os tratados de orquestracdo. N&o sendo objec-
tivo deste estudo um levantamento exaustivo de todos os tratados existentes,
procurou-se realcar todos aqueles que foram considerados Uteis e que contri-
buiram directa ou indirectamente para 0 modelo de analise definido.

Por uma questdo de organizagdo, dividir-se-4 esta seccdo em varias
partes: 1. Componentes da construcdo melddica; 2. Carécter dos temas
musicais; 3. Tipos de acompanhamentos.
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Componentes da constru¢ao melédica

Tendo em consideracdo uma primeira analise superficial das composi-
¢Oes, intuitivamente se percebeu que as pecas apresentam geralmente uma
textura homofonica, com uma separa¢do muito clara entre melodia principal
e acompanhamento. Outro aspecto que se realga € igualmente o carécter
cantabile e melddico de parte importante das composicdes, podendo-se
concluir que a questdo da construcdo melddica era naturalmente um dos
problemas principais, tendo como problema secundario a construgdo de
figuracdes ou padrdes de acompanhamento de suporte harmonico da melo-
dia. Finalmente, um outro problema estava relacionado com o desenvolvi-
mento das composi¢des, principalmente quanto aos meios de conseguir
contrastes entre as melodias das diferentes sec¢des, 0 que nos leva para um
terceiro problema de explicacdo dos modos de solucdo de contrastes, quer no
plano melédico, quer no acompanhamento.

No que diz respeito & construcdo da melodia, naturalmente que nem
todos os tratados se dedicaram a esta questdo de forma aprofundada ou com
propostas interessantes e claras. Da leitura de varios tratados e manuais de
composicéo consultados do século XIX e primeiro quartel do século XX, é
possivel concluir que o tema da melodia é praticamente sempre abordado —
mesmo que de forma superficial —, embora nem sempre exista uma teoriza-
cdo sobre as partes constituintes da melodia e 0 modo como se relacionam.
Outros temas muito habituais dos tratados sdo o estudo dos instrumentos e a
orquestracdo (para diversos dispositivos orquestrais), os problemas da har-
monia e a organizagdo do sistema tonal ou até a polifonia contrapontistica.

Apenas para dar alguns exemplos breves de tratados: o compositor fran-
cés Vincent D’Indy, por exemplo, no seu livro Cours de Composition Musi-
cale, embora se dedique ao estudo do elemento melddico, a sua proposta de
divisdo da melodia ndo é das mais claras!?, sendo mais rica a segunda parte
do livro, onde se dedica ao estudo dos instrumentos e das formas orquestrais
e de camara (D’Indy 1912); do mesmo modo, 0 musico britanico Ralph
Dunstan publica em 1909 um manual de composi¢cdo muito direccionado
para a musica vocal religiosa intitulado The Composer s Handbook: A Guide
to the Principles of Musical Composition, onde, apesar de ter um capitulo

13 Vincent d’Indy propde uma divisdo entre ritmos masculinos e femininos que se torna
algo complexa comparada com outros sistemas de divisdo da melodia. O proprio
conceito de frase e de periodo em d’Indy é pouco usual, trocando até a relagdo
hierdrquica habitual entre estes dois termos musicais, passando a frase a ser
hierarquicamente superior ao periodo. Por exemplo, o musico francés refere uma
«frase binaria composta por dois periodos» (D’Indy 1912: 41).
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interessante dedicado a analise melddica, ndo aprofunda as questfes relacio-
nadas com os componentes da melodia, referindo apenas superficialmente,
numa breve passagem, o arranjo musical das «frases, secgdes, sentengas,
periodos» como elementos de pontuagdo musical (Dunstan 1909: 100); outro
britdnico, o organista e professor Charles Herbert Kitson, publica poucos
anos depois, em 1914, o tratado The Evolution of Harmony: a Treatise on
the Material of Musical Composition, its Gradual Growth and Elementary
Use, mas como o proprio titulo sugere, o tema abordado é basicamente a
harmonia, tendo um breve capitulo sobre formacdo de frases, mas muito
centrado em questdes de métrica e acentuacdo, sem entrar na divisao dos
componentes da melodia (Kitson 1914).

Entre os tratados que se dedicaram de forma aprofundada a questédo da
construcdo melddica, o Traité de Mélodie de Antoine Reicha constitui um
marco tedrico importante. Publicado em 1814, esta edigdo aparece como
uma espécie de alternativa aos tratados habituais de cariz mais harménico,
demonstrando uma preocupagdo com aquilo que se pode designar de fra-
seologia melddica, sendo ilustrado com um elevado nimero de exemplos
musicais. Em tragos gerais, neste tratado Reicha procura compreender e
explicar o que se entende por uma boa melodia, centrando-se principalmente
na questdo da periodicidade e na analise dos componentes das frases e de
como estas se combinam em formas maiores (Reicha 2000).

Segundo Reicha, uma melodia é composta por varios componentes
principais, entre 0s quais destaca 0s seguintes (do mais pequeno para 0
maior): (1) figura melddica ou desenho; (2) membro ou ritmo de um periodo
(composto por dois ou mais desenhos); (3) periodo, composto por diferentes
figuras e membros, normalmente simétricos ritmicamente entre si (dai o
conceito de ritmo ser equiparado ao de membro de um periodo). Para uma
correcta identificacdo e separacdo de cada um destes componentes, Reicha
propGe aquilo que é um dos aspectos mais interessantes e (teis da sua teoria
melddica: 0 modo como define uma hierarquia de cadéncias melddicas que
separam 0s componentes das frases. Assim, o autor propde quatro tipos de
cadéncias, hierarquicamente organizadas de acordo com o tempo de duragao:
1/4 de cadéncia (respiracao breve que separa duas figuras melddicas); meia-
-cadéncia (separa um membro ou um ritmo do seguinte); 3/4 de cadéncia
(termina um periodo, num grau diferente da tonica); cadéncia perfeita (ter-
mina um periodo na tonica) (Reicha 2000: 33-34). Assim, além da questdo
da simetria entre membros do periodo, uma estratégia importante para deli-
mitar os componentes da frase é a identificacdo das cadéncias que separam
desenhos, membros e periodos, tarefa que nem sempre é inequivoca, de
acordo com o estilo melédico de cada compositor.

Além destes componentes principais, Reicha ainda prop8e outros, para
casos mais especificos. Entre estes destacam-se: complemento (pequena
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figura melddica que preenche o espaco entre membros); suposi¢cdo (compas-
so contado como fazendo parte dos dois membros); coda (confirmacéo do
fim da peca com cadéncias interrompidas e suposicdes) (Reicha 2000: 34).

Prova da influéncia de Reicha em Portugal encontra-se, por exemplo, na
2.2 edicdo do Diccionario Musical de Ernesto Vieira, publicado em 1899,
mais de 80 anos depois da primeira edi¢do do tratado. No dicionério de
Vieira, uma simples leitura da entrada sobre Melodia torna esta influéncia
evidente:

A Melodia compde-se de differentes partes ou phrases que se denomi-
nam desenhos, rythmos ou membros do periodo, e periodos; estas
divisdes distinguem-se e separam-se por meio das cadencias.

[...] Desenho é uma idéa simples, indivisivel, composta de algumas
notas e com o pequeno repouso denominado quarto de cadencia

[...] Rythmo ou membro do periodo é um grupo de dois ou mais dese-
nhos terminando por um repouso mais accentuado que se chama meia
cadencia

[...] Periodo é a série de desenhos agrupados em dois ou mais
rythmos, formando uma phrase musical completa e terminando por
um repouso forte chamado cadencia perfeita, repouso todavia pode
ser substituido por outro incompleto denominado cadencia interrom-
pida. O periodo, quando termina pela cadencia perfeita, pode ser a
ultima phrase de uma melodia (Vieira 1899: 333-334)14,

Embora ndo entre em pormenores relativamente aos componentes de
uma frase melddica, o pianista e compositor Carl Czerny, no seu livro
School of Practical Composition, publicado em 1848, mantém a ideia da
importancia da simetria, para se atingir uma melodia inteligivel e satisfatoria
ao ouvido. Assim, para Czerny, uma melodia ritmicamente equilibrada deve
ter um numero de compassos par, de modo a se poder dividir simetricamente:

A perfectly rhythmical melody must consist of an even number of
bars, such as four, eight, ten, or sixteen. A melody which consisted of
five, nine, or eleven bars, would be unrhythmical and, in general,
unsatisfactory to the ear (Czerny 1848: 17).

14 A influéncia de Reicha que aqui fica evidente no plano das ideias é inclusivamente
assumida pelo proprio Vieira, nesta mesma entrada, embora apenas quando refere os
conceitos de “conducto” e “suposi¢do”, afirmando que: «Reicha no Tratado de
Melodia, chama conducto melodico ao complemento composto de um ou mais
desenhos para ligar dois rythmos» (Vieira 1899: 335).
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(Uma melodia perfeita ritmicamente deve consistir num nimero equi-
librado de compassos, tais como quatro, oito, dez, ou dezasseis. Uma
melodia que consista de cinco, nove, ou onze compassos, seria arrit-
mica e, em geral, insatisfatdria para o ouvido.)!®

Esta questdo da simetria € um aspecto transversal aos tratados da época,
que concordam neste ponto, embora por vezes 0s conceitos atribuidos aos
componentes das frases sejam diferentes. Um exemplo disso mesmo é o caso
do compositor e tedrico francés Emile Durand, autor que foi igualmente
influente em Portugal®. Durand publicou em 1899 o seu Traité de Composi-
tion Musicale, obra muito bem organizada e onde é possivel encontrar uma
seccao dedicada aos componentes estruturais da frase musical. Nesta seccéo,
a divisdo da frase musical proposta por Durand é semelhante a de Reicha,
embora com algumas pequenas alteracGes, no que diz respeito aos nomes
atribuidos. Esta situacdo de divergéncia conceptual é realmente muito
comum nos tratados da época, como iremos ver seguidamente. Por exemplo,
o0 termo desenho musical tal como definido por Durand é semelhante ao de
Reicha, embora possa parecer um pouco mais abrangente, visto que o autor
francés aplica este conceito quer a um fragmento musical, quer a uma
frasel”: «[desenho é o] contorno melddico de uma frase ou fragmento»
(Durand 1899: 7)18, Por sua vez, o conceito de membro mantém-se sem a
equiparacdo conceptual ao conceito de ritmo, mas juntamente com os termos
antecedente (primeiro termo do pensamento musical) e sequente ou conse-
quente (complemento logico do pensamento inicial)’® (Durand 1899: 8). A
principal diferenca surge no facto de Durand defender que a juncdo de dois
membros resulta numa frase em vez de num periodo, passando este Gltimo a
ser constituido por um conjunto de frases.

15 Todas as traducdes sdo da responsabilidade do autor da monografia. Sempre que se
utilizou um texto em lingua estrangeira, optou-se por colocar a tradugdo apos o texto
original.

16 Jalio Neuparth traduziu uma das obras tedricas de Durand para portugués, um tratado
de harmonia: DURAND, Emile (1897). Tratado Completo de Harmonia Theorica e
Pratica. Paris: Alphonse Leduc, Emile Leduc, P. Bertrand et Cie. Este livro esta
disponivel na Biblioteca Nacional com a cota M.P. 678 V.

17 Em Reicha, um membro de um periodo também pode ser constituido por uma nica
figura (Reicha 2000: 34).

18 Para Durand, o conceito de “Motivo” esta intimamente ligado com o conceito de
“Desenho”, visto que define motivo como um desenho melddico predominante numa
peca musical (Durand 1899: 7).

19 Reicha, por exemplo, ndo inclui ainda no seu sistema conceptual as designacdes de
«antecedente» e «consequente».
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Comparacédo de Conceitos relativos a Melodia em Reicha e Durand

Componentes da Melodia em Reicha Componentes da Melodia em Durand
Desenho ou figura melddica Desenho ou motivo (no caso de ser um
desenho predominante na peca)
Membro de periodo ou Ritmo Membro de frase (antecedente ou conse-
quente)
Periodo Frase (constituida por membros)
Periodos com mais do que dois membros Periodo (constituida por duas ou mais frases)

Quadro 1 — Comparagéo de conceitos relativos as componentes
da melodia em Reicha (2000) e Durand (1899).

Esta diversidade de conceitos é possivel de encontrar noutros autores do
século X1X. Um bom exemplo disso € o caso do compositor e teérico norte-
-americano lIsaac B. Woodbury (1819-1858), no seu tratado publicado em
1845, Elements of Musical Composition and Thorough-Base together with
Rules for Arranging Music for the Full Orchestra and Military Bands.
Woodbury, que estudou musica primeiramente em Boston e depois em Paris
e Londres, realiza nesta edigdo uma breve sintese de vérias &reas da compo-
sicdo — orquestracdo, harmonia, canto, acompanhamento, teoria musical
basica (intervalos, escalas, etc.) baixo-cifrado, notas de passagem, antecipa-
¢Oes, sincopas —, tendo dedicado uma seccdo a questdo da importancia da
simetria na construcdo melodica, intitulada Musical Ryhthm. A proposta de
Woodbury inclui uma divisdo da melodia em Periodos, Secgdes e Frases
(Woodbury 1845: 71), sendo de destacar que este esquema teve seguidores
ao longo do século X1X na América.

Por exemplo, é possivel encontrar esta divisdo da frase musical em
periodos-secgdes-frases, na década de 1880, nos livros do professor e tedrico
americano Alfred John Goodrich — com varias obras publicadas no dominio da
andlise e da harmonia —, o qual apresenta um sistema conceptual parecido ao
de Woodbury, tendo pormenorizado este modelo com uma nova subdivisdo da
frase em semi-frases. Para Goodrich, no seu livro Complete Musical Analysis,
a melodia divide-se nos seguintes componentes principais: semi-frase
(normalmente um compasso); frase (regra geral dois compassos); seccdo
(constituida por uma frase antecedente e outra consequente, tendo normalmente
4 compassos cada); e finalmente o periodo (constituido por duas sec¢des):

A complete musical sentence or Period is divided, firstly, into two
equal parts called Sections, and, secondly, into subdivisions, called
Phrases. [...] The period, therefore, contains two sections, four
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phrases and eight (or sixteen) measures. These terms are generally
understood in this sense, and, what is more important, they are
perfectly proper and suggestive (Goodrich 1889: 46).

(Um periodo musical completo € dividido, primeiramente, em duas
partes iguais chamadas de Seccoes, e, segundo, em subdivisdes, cha-
madas Frases. [...] O periodo, assim, contém duas sec¢oes, quatro
frases e oito (ou dezasseis) compassos. Estes termos sdo geralmente
entendidos neste sentido, e, 0 que é mais importante, eles sdo perfei-
tamente apropriados e sugestivos.)

A subdivisdo da categoria frases em semi-frases € realizada logo de
seguida, servindo segundo Goodrich para explicar algumas situacGes que o
sistema anterior ndo conseguia explicar:

We will make a still farther distinction, or subdivision, in this system.
There are many instances in which the phrases are subdivided by the
composer into two equal parts, and these are not to be ignored. We
have, therefore, applied the term Semi-phrase to this smallest
constituent part of a period (Goodrich 1889: 46-47).

(Faremos uma distin¢gdo ainda mais pormenorizada, ou subdiviséo,
neste sistema. Existem muitas situacGes em que as frases sdo subdivi-
didas pelo compositor em duas partes iguais, e estas ndo se podem
ignorar. NOs temos, assim, aplicado o termo Semi-frase a estas partes
constituintes mais pequenas de um periodo.)

Por volta de 1880, John Stainer (1840-1901), compositor e organista
britanico, publica um livro intitulado Composition, onde apresenta as suas
propostas no dominio da harmonia, da construcdo de temas melddicos e de
tipo de acompanhamentos. No caso especifico da construgdo de temas melo-
dicos, Stainer propde ainda outro sistema conceptual, ndo utilizando nem o
conceito de periodo, nem de frase, na definicdo dos componentes da melo-
dia, preferindo conceitos como seccdo, subseccdo e sentenca, num sistema
com quatro niveis hierarquicos:

The following table will perhaps be of use to the pupil, showing him
how the extended opening of a complete movement known as a
Theme or Motive is generally constructed. Of course a simple
sentence of two sections constitutes the shortest form of a motive; a
group of sentences the longest form. Some of the most splendid
movements are constructed on short motives (Stainer s.d.: 44).
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(A tabela seguinte ir4 talvez ser util para o aluno, mostrando-lhe
como a abertura inicial de um andamento completo conhecida como
Tema ou Motivo é geralmente construida. E claro que uma simples
sentenca de duas secgdes constitui a forma mais breve de um motivo;
um grupo de sentencas, a forma mais longa. Alguns dos mais esplén-
didos andamentos s&o construidos com motivos curtos.)

Stainer complementa este modelo (ver a Figura 1), aconselhando o

aluno de composicdo que queira compor um tema, a comecar por fazer os
componentes musicais mais curtos e a dominar as meias cadéncias (Stainer
s. d.: 45), demonstrando assim a importancia das unidades estruturais mais
curtas e das respiragdes entre as partes.

Temaou
maotivo

Grupo de
Sentengas

Sentenga Sentenga de

resposta

Seccdo de

1.25eccdo Resposta

—_—

1.2 Resposta:

Subsecgdo contraste
ouparalelo

Figura 1 — Modelo de construgdo de um tema melddico segundo
John Stainer (Stainer s. d.: 44)

Um ultimo autor do século XIX essencial para concluir esta seccéo sobre

0s componentes da construcdo melddica € o tedrico americano Percy
Goetschius. Goetschius estudou na Alemanha, onde chegou a ser professor em
Wiirtemberg, e regressou posteriormente aos Estados Unidos, onde deixou
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uma extensa obra tedrica no dominio da composicdo e da analise musical.
Entre as suas obras, o livro The Homophonic Forms of Musical Composition,
publicado em 1898, é uma das edi¢cBes mais pormenorizadas sobre o pro-
cesso de construcdo melddica, juntamente com o tratado de Reicha, sendo
ainda mais impressionante a qualidade da progressao pedagogica desta edi-
cao, comecando desde a construcdo das unidades melddicas mais peque-
nas, até concluir numa composicdo de maior dimensdo. Ao contrario dos
anteriores autores, numa primeira fase do livro, Goetschius centra-se mais
na definicdo da frase melddica, ndo fazendo depender esta da estrutura
periddica. O modelo que propde para a frase contém os seguintes compo-
nentes: Motivo ou Figura (no caso de ser muito breve); Frase-membro
(equivalente a semi-frase); e Frase. Estes componentes sdo divididos por
cadéncias, chegando Goetschius a aludir ao conceito de quarto de cadén-
cia, proposto por Reicha:

The Phrase (or, more exactly, the melody of the Phrase), will be found
to consist of a certain number of sections, called Phrase-members or
melodic Members, or Motives, or (if very brief) Figures. They are more
or less distinctly separated from each other by slight interruptions—
corresponding to the “Cadences” [...] (some writers call these spaces
between the members “Quarter-cadences”) (Goetschius 1898: 12-13).

(A Frase (ou, mais exactamente, a melodia da frase), consiste num
certo nimero de secgdes, designadas de Membros de frase ou Membros
melédicos, ou Motivos, ou (se muito breves) Figuras. Eles estdo mais
ou menos separados de forma distinta entre si por ligeiras interrupcdes
— correspondendo as “cadéncias” /...] (alguns autores chamam estes
espacos entre os membros de “quartos de cadéncias ”.)

Assim, mais do que o periodo, a frase € considerada por Goetschius
como a estrutura base fundamental da forma musical, considerando que o
tamanho padréo da frase é quatro compassos, podendo ter dois compassos ou
oito, consoante o0 andamento da composic¢do. Ou seja, no caso das composi-
¢cOes mais lentas, uma frase pode ter apenas dois compassos e, no caso de
uma composicdo em andamento mais vivo, podem ocorrer frases de oito
compassos. Frases com mais ou menos compassos do que os anteriormente
indicados (3, 5, 7, 9 compassos) sdo consideradas frases irregulares
(Goetschius 1898: 7).

Apesar de Goetschius considerar a frase como a estrutura base fundamen-
tal, este autor dedica uma extensa parte do ja citado livro The Homophonic
Forms of Musical Composition — cerca de 50 paginas — para explicar o que
designa de forma-periodo e suas possibilidades de extensdo. O conceito de
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periodo é igual ao de Reicha, definindo-o como a unido de duas frases —
antecedente e consequente —, com o tamanho de oito compassos, nos casos
constituidos por frases regulares padronizadas (quatro compassos) (Goetschius
1898: 62).

Na parte sobre a extensdo da forma periodo, 0 autor mostra as varias
possibilidades de desenvolver um periodo: desde a repeti¢do da frase conse-
guente no final do periodo, passando pela inclusdo da frase antecedente antes
do periodo, até outros tipos acrescentos, tais como o periodo com grupo
consequente?0,

Neste grupo de extensdes do periodo, um conceito importante para a
compreensao do repertorio oitocentista para piano na Madeira, é o de Perio-
do Duplo. Este tipo de periodo aparece em vérias composic¢Oes de autores no
Funchal e ajuda a explicar algumas das constru¢es melddicas encontradas
no repertério em estudo. Segundo Goetschius, o periodo duplo consiste na
unido de dois periodos sendo descrito por este autor do seguinte modo:

The Double period consists in the union of TWO PERIODS, and
embraces, consequently (when regular), four Phrases, so conceived
and distributed that the Period-relation is apparent between Phrases |
and 2, between Phrases 3 and 4, and also, on a broader scale, between
these two pairs.

[...] The two Periods of a legitimate Double-period form are just as
coherent, and just as closely dependent one upon the other, as the
Antecedent and Consequent Phrases of the simple Period forms are.
And, for this reason, the Cadence in the center (i. e, at the end of the
2nd Phrase) must be in the nature of a Semicadence, though almost
unavoidably somewhat heavier than an ordinary light semicadence
(Goetschius 1898: 101).

(O periodo Duplo consiste na unido de DOIS PERIODOS, e envolve,
consequentemente (quando regular), quatro Frases, concebidas e
distribuiras de modo a que aparente existir uma relacdo periodica
entre as Frases 1 e 2, entre as Frases 3 e 4, e também, uma escala
maior, entre estes dois pares.

[...] Os dois Periodos de uma forma de periodo duplo legitima sdo téo
coerentes, e tdo estreitamente dependentes entre si, como estdo as

20 Segundo Goetschius, «O termo “Grupo-Consequente” foi adoptado por si como um
substituto para “Repeticdo-Consequente”, aplicando-se aquelas formas em que a
reproducédo da frase Consequente é bastante modificada em relagdo a original, e em
que o epiteto “repeti¢do” ndo ¢ estritamente aceitavel» (Goetschius 1898: 88)
(traducdo do autor).
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Frases antecedente e consequente de um periodo simples. E, por esta
razdo, a Cadéncia no centro (isto é, no final da segunda frase) deve ter
a natureza de uma meia-cadéncia, apesar de ter de ser quase inevita-
velmente um pouco mais forte do que uma meia-cadéncia normal.)

Para além do periodo duplo, Goetschius propGe ainda um outro conceito
para 0s casos em que trés ou mais frases estejam relacionadas entre si, mas
sem qualquer ligacdo de cariz periodico. Nestes casos, 0 autor propde o
conceito de Grupo de Frases, alargando a mesma légica ao caso de varios
periodos unidos sem uma relacdo tipo periodo duplo, onde aconselha a adap-
tacdo do conceito andlogo de Grupo de Periodos (Goetschius 1898: 93-97).

Comparagéo de Conceitos relativos as Componentes da Melodia

(Reicha, (Woodbury, | (Stainer, c. | (Goodrich Goetschius (Durand 1899)
1814) 1845) 1880) 1889) 1898)
Desenho ou | Frase Subseccdo | semi-frase | Motivo ou Desenho
figura Figura (no caso
melddica de ser muito
breve)
Frase Membro de
frase
Membro de | Secgdo Seccéo Seccéo Frase Membro de frase
periodo ou (antecedente ou
Ritmo consequente)
Periodo Periodo Sentenca Periodo Periodo e Frase (constituida
Grupo de Frases | por membros)
Periodos com Grupo de Periodo Duplo e | Periodo
mais do que Sentencas ou Grupo de (constituida por
dois Tema Periodos duas ou mais
membros frases)

Quadro 2 — Comparagéo de conceitos relativos as componentes
da melodia: varios autores

N&o sendo relevante talvez apresentar mais exemplos sobre possiveis
divisbes dos componentes de uma melodia, creio que sera ainda pertinente
apresentar as solucGes de um autor do século XX, antes da realizagdo de
uma sintese final sobre esta questdo. Um dos melhores exemplos de teori-
cos estruturalistas, que da seguimento aos autores do século XIX acima
citados, & o musicologo americano Leon Stein. No seu livro Structure &
Style: The Study and Analysis of Musical Forms, Stein expde as suas pro-
postas de definicdo de unidades da estrutura musical, especificando na
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area da melodia a seguinte divisdo, da unidade mais pequena para a maior:
Figura, Motivo, Semi-frase, frase, periodo (Stein 1979: 64). Segundo o0s
exemplos analisados por Stein, a principal diferenca em relacdo aos ante-
riores é a distin¢do entre figura e motivo, tornando a figura melédica como
um elemento mais breve do que aquele entendido por Reicha. Assim, o
conceito de motivo em Stein estd mais préximo do conceito de desenho ou
figura em Reicha.

Caracter dos temas musicais

A andlise dos componentes estruturais da melodia, apesar de ser essen-
cial para a compreensdo de uma obra musical e até para ajudar no processo
criativo de composicéo, pode cair numa analise fria e pouco interessante se
desligada do conteudo emocional da melodia. Assim, para resolver este
problema, frequentemente os autores de tratados e manuais de composicao
propGem um conjunto de termos de cariz emocional para ajudar na descricao
dos temas melddicos e evitar uma analise meramente formalista e desligada
do conteldo emotivo da composicdo. Evidentemente, o estudo do significa-
do musical levanta questdes de cariz bastante subjectivo e, num estudo com
0s objectivos deste, ndo se pretende naturalmente fazer uma sintese relevante
dos ultimos avangos da analise no dominio da designada area da andlise de
topicos?t. De qualquer modo, tendo em consideracdo que ao longo da
caracterizacdo do repertério que vai ser adiante realizada se vai utilizar
alguns conceitos de cariz expressivo sobre as melodias, convém pelo menos
defender aqui que essa caracterizagdo emaocional surge frequentemente nos
tratados do periodo em estudo, embora de forma pouco central.

Esta ligacdo entre melodia e caracter emocional é abordada superficial-
mente por Reicha — em pouco mais de meia pagina do seu Tratado de Melo-
dia —, que ndo avanca com nenhuma ideia relevante nesta area. A sua preo-
cupacdo € principalmente direccionada para a segmentacdo do periodo
musical, referindo, apenas, em termos de contetido emocional, que melodias
com caracteristicas musicais semelhantes — métrica, andamento, entre outras
— podem ter caracter oposto. A sua solucdo para o porqué deste caracter
oposto é pouco desenvolvida, defendendo Reicha que o caracter emocional
depende principalmente da escolha das figuras melddicas e pouco mais
avanca sobre esta questdo, ndo realizando qualquer tipo de relacdo entre
figuras e emocdes especificas (Reicha 2000: 62).

21 para uma sintese simples e rapida de compreender sobre os estudos mais recentes no
dominio da anélise de topicos musicais, ver Agawu 2009: 41-50.
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Czerny, por sua vez, no seu School of Musical Composition, também
aborda a questdo da necessidade de descrever emocionalmente um tema
musical, embora avance pouco mais do que Reicha, fazendo apesar de tudo
uma muito breve lista de possiveis caracteres de temas, que podem ajudar na
descrigdo emocional da composic¢do. Entre os termos sugeridos por Czerny
para descrever temas melddicos encontram-se «sereno, alegre, delicado,
terno, elegante, pensativo, triste, melancélico, simplesmente melodioso»
(Czerny 1848: 20), ndo havendo nenhum conceito que possa ter qualquer
tipo de relagéo padronizada com uma figura musical.

Outros autores da época em estudo apresentaram listas maiores de
carécteres aplicados a musica. O compositor e professor de musica britanico
Frederick Corder, no seu livro didactico de composicdo Modern Musical
Composition: a Manual for Students, vai mais além nesta relacdo entre
temas musicais e significados emocionais ou pitorescos, propondo inclusi-
vamente uma lista de 24 termos para descrever o caracter de um tema ou de
uma peca. Além disso, explica depois detalhadamente, cada um destes
termos individualmente, alguns com exemplos musicais, ap0s a enunciacao
da lista seguinte:

1. Agitation. 2. Agony. 3. Dance music. 4. Despair. 5. Energy. 6.
Exhilaration — Triumph. 7. Expectation. 8. Gloom. 9. Grotesqueness.
10. Humour. 11. Joy. 12. Love. 13. Mystery. 14. National element. 15.
Pastoral music. 16. Pathos. 17. Patriotism — Martial ardour. 18. Peace
— repose. 19. Rage. 20. Romance. 21. Sacred music. 22. Storm. 23.
Terror. 24. Yearning — pleading (Corder 1900: 68).

(1. Agitag@o. 2. Agonia. 3. MUsica de Danca. 4. Desespero. 5. Energia.
6. Exultacdo — Triunfo. 7. Expectativa. 8. Escurid@o. 9. Grotesco. 10.
Humor. 11. Alegria. 12. Amor. 13. Mistério. 14. Elemento Nacional. 15.
Musica Pastoral. 16. Pathos. 17. Patriotismo — fervor marcial. 18. Paz
— repouso. 19. Fdria. 20. Romance. 21. MUsica sacra. 22. Tempestade.
23. Terror. 24. Desejo — Suplica.)

Se compararmos esta lista e a respectiva demonstracdo que Corder rea-
liza no seu tratado, ndo deixa de ser algo desapontante observar que, décadas
depois, um musicélogo como Jan LaRue proponha ainda uma lista de emo-
¢Oes ao estilo Czerny, para descrever o contetido emocional de temas musi-
cais: feliz, vivo, apaixonado, agressivo; digno, reservado, pacifico, pastoral,
sentimental; nostalgico, triste, vago (sonhador), instavel, imprevisivel,
humorado, irénico (LaRue 2008: 220).

Numa direcgdo mais interessante, o mésico francés Emile Durand tam-
bém faz uma compilacéo de caracteres no seu Traité de Composition Musicale,
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num capitulo sugestivamente intitulado de «Morceaux de genre et de caractéere»
(«Musicas de género e de caracter»). Neste capitulo, Durand apresenta uma
lista de exemplos designados de pecas género e de caracter, explicando em
cada um dos exemplos a origem, o padrdo caracteristico e a sugestdo extra-
-musical relacionada. Nesta lista, o autor francés inclui os seguintes tipos de
composi¢Bes de caracter, os quais ilustra com exemplos musicais de autores:
Barcarolle, Berceuse, Bolero, Impromptu, Marche, Mazurca, Nocturne,
Polonaise, Romance sans Paroles, Tarantelle, e Valse. A estas pecas de
caracter Durand acrescenta ainda outros exemplos espalhados ao longo do
tratado: Scherzo, Polca, Fantasia, Musica Militar, Pastoral, Roda de Fiar,
Cacador, Musica Turca, Tempestade, Religioso (Durand 1899: 192-207).

Do mesmo modo, o ja referenciado teérico norte-americano Alfred John
Goodrich propde uma lista de formas breves no seu livro Complete Musical
Analysis, onde é evidente a semelhanca com as listas apresentadas por Cor-
der e Durand:

1. The Spinning Song (Spinnlied). 2. Hunting Song (The Chase). 3.
Boat Song (Barcarolle or Gondonlied). 4. Cradle Song (Berceuse). 5.
Bell Piece (Carillon). 6. Night Song (Serenade and Romance). 7.
Bagatelle. 8. Invention. 9. Toccata. 10. Song Without Words. 11. The
Pipers (I Pifferari). 12. Study (Etude). 13. Scherzo (Humoresque or
Burlesque). 14. 1dyl (Pastoral) (Goodrich 1889: 133-138).

(1. Cancéo de fiar (Spinnlied). 2. Cangdo da Caca (A perseguicdo). 3.
Barcarola (Barcarolle ou Gondonlied). 4. Cancdo de Embalar
(Berceuse). 5. Peca de Sinos (Carrilhdo). 6. Mdsica Nocturna (Serenata
e Romance). 7. Bagatela. 8. Invencdo. 9. Tocata. 10. Cangdo sem
palavras. 11. Gaiteiros (I Pifferari). 12. Estudo. 13. Scherzo (Humo-
resco ou Burlesco). 14. Idilio (Pastoral))

Tais semelhancas entre tratados de paises distintos — Inglaterra, Franga
e Estados Unidos — permitem de certo modo concluir um conjunto de con-
vencBes aceites na época, sendo talvez Gtil o seguinte quadro-sintese com
uma comparagao entre estes trés autores.

Para concluir este breve percurso sobre as listas de estilos e caracteres
nos tratados do século XIX, importa ainda salientar um aspecto de relevo do
capitulo «Morceaux de genre et de caractere» do tratado de Durand. Na
breve introducgdo que realiza antes de passar a cada um dos exemplos musi-
cais, o autor francés efectua umas «reflexdes preliminares» onde refere que,
se olharmos para as pecas da musica classica € possivel constatarmos que
alguns temas — composi¢6es — sdo utilizados pelos compositores mais do que
uma vez. Durand explica este fendmeno argumentando que o ouvinte nem
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sempre gosta de uma pega a primeira audicao e que precisa de ouvir as pecas
varias vezes até se habituar e até estas serem satisfatorias para o seu ouvido,
sendo que esta utilizacdo de padr@es facilita a aceitacdo da mdsica. Entre as
pecas que «se repetem», Durand refere as acima mencionadas, ilustrando
depois pormenorizadamente com exemplos musicais a origem e o caracter
de cada uma delas, mostrando de certo modo o0 que as tornou convencionais
no meio musical (Durand 1899: 192).

Comparagéo de Caracteres Tematicos — Elementos em Comum

Goodrich 1889 Durand 1899 Corder 1900
Cancdo de Fiar (Spinnlied) Cancdo de fiar N&o tem
Cancdo da Caca (A Cagcador Né&o tem
Perseguicao)
Barcarola (Barcarolle ou Barcarola Né&o tem
Gondonlied)
Cancéo de Embalar Berceuse Né&o tem
(Berceuse)
Estudo Fantasia N&o tem
Cancéo sem Palavras Cancéo sem Palavras Né&o tem
Cancdao Nocturna (Serenata e Nocturne Romance
Romance)
Scherzo (Humoresco ou Scherzo Humor
Burlesco)
Idilio (Pastoral) Pastoral Mdsica Pastoral
Nao tem Mazurca, Polonaise, Valsa Musica de Danca
Néo tem Mdsica Militar Patriotismo — Fervor Militar
Né&o tem Religioso Mdsica Sacra
Né&o tem Tempestade Mdsica de Tempestade
Néo tem Musica Turca Elemento Nacional

Quadro 3 — Comparacéo de caracteres tematicos: elementos em comum
nos tratados de Goodrich, Durand e Corder

Ao ilustrar os elementos padrdo de cada uma destas pecas, e o seu lado
convencional — de modo a que a mdsica se tornasse satisfatdria para o
ouvinte —, Durand aproxima-se, de certo modo, do conceito de topicos
musicais, como veio a definir Ratner, 0 music6logo precursor desta nova
corrente da analise. Para Ratner, no século XVIII, os compositores desen-
volveram uma espécie de tesauro de figuras caracteristicas, que formaram um
legado para as geracOes seguintes. Algumas destas figuras estavam associadas
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a varias emoc0es ou afectos; outras tinham um sabor pitoresco. Ratner desig-
nou estas figuras de topicos — temas do discurso musical (Ratner 1980: 9).

As listas de emocgOes apresentadas por Czerny ou, por exemplo, por
LaRue ndo constituem tépicos musicais. Uma emocao sé por si ndo indica
uma forte relacdo com uma figura musical, nem nenhum tipo de convencéo
aceite por um grupo de ouvintes. A palavra convencao tem bastante impor-
tancia na definicdo dos topicos musicais, como refere por exemplo o musi-
c6logo Raymond Monelle no seu livro The Sense of Music: Semiotic Essays,
ao distinguir entre Leitmotivs e tdpicos. Segundo Monelle, os Leitmotivs da
tetralogia do Anel de Wagner constituem um extraordinario inventario de
topicos musicais de todos os tipos. No entanto, Monelle real¢a que alguns
Leitmotivs ndo sdo topicos, pela simples razdo «que ndo sdo convencionais»
(Monelle, 2000: 41).

Neste contexto, 0 musicologo Kofi Agawu realiza um ponto da situagéo
dos estudos sobre tdpicos musicais realizados desde sobretudo a década de
1990, fazendo um resumo e sintese dos principais resultados alcancados pelo
que designa de movimento pos-estruturalista. Em cerca de dez péaginas,
Agawu faz um percurso que comega no universo de topicos presente nos tra-
balhos de Ratner, Allanbrook, Hatten e Monelle dedicados ao repertério clas-
sico, seleccionando o que considera ser a lista dos 61 tdpicos mais comuns;
passa posteriormente para 0 estudo de Janice Dickensheets sobre varios
compositores romanticos, enunciando a lista de 24 tdpicos principais, onde
coexistem aqueles vindos do classicismo, com novos estilos e velhos topicos
reutilizados com novos significados; e terminando nos trabalhos de Marta
Grabdcz sobre os topicos em Lizst — onde enuncia um universo de 16 — e em
Mahler, onde encontra uma utilizacdo regular de 18 (Agawu 2009: 41-47).

Tendo em consideracdo a importancia de Lizst na préatica pianistica do
século XIX, e para exemplificar de algum modo o que foi dito no paragrafo
anterior, reproduz-se aqui a lista dos 16 tdpicos propostos por Marta Grab6cz
para o universo de topicos deste compositor, tal como sintetizado por Agawu:

1. Appassionato, agitato; 2. March; 3. Heroic; 4. Scherzo; 5. Pastoral;
6. Religioso; 7. Folkloric; 8. Bel canto, singing; 9. Bel canto,
declamatory; 10. Recitativo; 11. Lamenting, elegiac; 12. Citations; 13.
The grandioso, triumfando (going back to the heroic theme); 14. The
lugubrious type deriving at the same time from appassionato and
lamentoso (lagrimoso); 15. The pathetic, which is the exalted form of
bel canto; 16. The pantheistic, an amplified variant of either the pasto-
ral theme or of the religious type (Agawu 2009: 46).

(1. Apaixonado, agitado; 2. Marcha; 3. Hero6ico; 4. Scherzo; 5. Pasto-
ral; 6. Religioso; 7. Folclérico; 8. Bel Canto, aria; 9. Bel Canto,
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declamacdo; 10. Recitativo; 11. Lamentando, elegiaco; 12. Citagdes;
13. O grandioso, triunfando, (voltando ao tema herdico); 14. O tipo
ligubre, decorrente, ao mesmo tempo do apaixonado e lamento
(lacrimoso); 15. o patético, que é a forma exaltada do bel canto; 16.
O panteista, uma variante ampliada de um ou outro tema do pastoral
ou do tipo religioso.)

No caso portugués, o recente estudo de Rui Magno Pinto sobre o
repertério virtuosistico para instrumentario de sopro no periodo entre 1821 e
1870 aborda também de forma aprofundada os topicos utilizados neste tipo
de composicdes. Pinto conclui que ao nivel da utilizagdo de tdpicos no
repertério de cariz virtuosistico ha um enfoque principalmente em quatro
areas: «figuracdo profusa (style brillant); lirismo melddico (cantabile);
estilos militar e de caca; e dangas». A predominéncia destes quatro casos
deve-se a influéncias diferentes, destacando-se: a afirmacdo do individualis-
mo, do mérito social e a valorizacdo da exceléncia no conhecimento préatico
e interpretativo e a consequente necessidade e procura da demonstracdo de
destreza técnica e capacidade expressiva pelos musicos virtuosos; a influén-
cia do estilo operético; as consagracGes das principais figuras do Estado
como herdis (Duque da Terceira, Saldanha, Palmela, Sa da Bandeira), o foco
dos enredos dramaticos no herdi; a entdo nova sonoridade das bandas e o
fascinio pelas dancas dos saldes de baile (Pinto 2010: 120).

No caso em concreto da Madeira, a existéncia de um extenso repertério
de saldo para instrumentos de corda dedilhada, como a viola e 0 machete
(AAVV c. 1880; Cabral c. 1850), em que muitas composi¢des tém titulos
sugestivos e alusivos a estilos musicais — mazurcas, dancas pastoris, arias,
entre outros — é igualmente um contribuito Gtil no capitulo da identificagdo
dos tépicos musicais das pecas para piano. Tendo em consideracdo que
muitas das pecgas para estes instrumentos foram compostas no periodo aqui
em estudo, entdo € legitimo criar pontos de comparacdo ao nivel do signifi-
cado entre os repertorios destes instrumentos e o do piano.

Um ultimo autor que merece destaque neste contexto é o musicélogo
Robert Hatten. No seu livro Musical Meaning in Beethoven: Markedness,
Correlation, and Interpretation, publicado em 2004, este autor propde uma
analogia na musica com a teoria da marcacao da linguistica. Para Hatten, tal
como nesta teoria da linguistica se procura compreender as unidades lin-
guisticas por oposicOes binarias??, também na analise musical é Util procurar

22 «Diz-se de uma unidade linguistica que ela é marcada quando possuiu uma
particularidade fonolégica, morfoldgica, sintactica ou semantica que a ople as outras
unidades de mesma natureza da mesma lingua. Essa unidade marcada €, entdo, o caso
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compreender as unidades ou estruturas musicais por comparacdo com 0s
seus opostos, visto que 0s contrastes musicais sugerem por vezes significa-
dos que as unidades musicais ndo possuem individualmente. Por exemplo, o
maior opde-se ao menor, 0 agudo ao grave, o rapido ao lento, etc. Assim,
Hatten propde para a analise musical o que designa de uma metodologia
dialéctica, em que procura estabelecer correlagbes entre oposigdes expressi-
vas e oposicOes de estruturas musicais, de modo a compreender os significa-
dos musicais de uma composicdo. O caso mais simples de compreender é a
correlacdo entre a oposicdo expressiva alegre-triste versus maior-menor
(Hatten 2004: 29-30), embora outras estruturas musicais, inclusivamente em
grupo, possam contribuir para construir estas correlagdes.

Hatten desenvolve esta ideia simples demonstrando algumas das oposi-
cOes expressivas tipicas no classicismo, romantismo e principalmente em
Beethoven. Entre aquelas que Hatten explora encontram-se por exemplo
oposicOes expressivas, tais como «angustia vs epifania», «herdico vs resig-
nado» e também oposi¢des entre estilos: «sagrado vs secular» ou «historico
vs estilo corrente (moda)» (Hatten 2004: 75-80). Assim, para este autor, uma
das tarefas da analise musical é descobrir os detalhes invulgares de uma
composicdo ou as unidades marcadas de modo a conseguir construir oposi-
cOes expressivas que permitam compreender as intenges do compositor
(Hatten 2004: 34-35) e ir além de uma analise meramente estruturalista.

Tipos de acompanhamentos

Na musica homofénica, a melodia e o seu caracter emocional tém nor-
malmente a primazia. Por esse motivo, nos livros teoricos, o elemento mel6-
dico é muito mais aprofundado do que as questdes relacionadas com o
acompanhamento. Apesar disso, existe também uma grande variedade de
abordagens conceptuais no que diz respeito ao acompanhamento musical,
sendo fundamental observar brevemente algumas das abordagens possiveis.

O mausico britanico John Stainer, por exemplo, refere no seu livro Com-
position que é muito dificil encontrar uma base para classificar os diferentes
tipos de acompanhamentos. De qualquer modo, a sua proposta de classifica-
cao é extremamente simples e pratica, defendendo o autor humildemente que
a divisdo por si proposta talvez seja natural: 1. Repeti¢des simples de um
acorde completo; 2. Acordes arpejados sem notas de passagens; 3. Figuras
contendo notas de passagens ou notas auxiliares (Stainer s.d.: 104).

Percy Goetschius vai um pouco mais além e aborda a questdo dos dife-

marcado de uma oposicdo binaria em que o termo oposto privado dessa particulari-
dade, é chamado ndo marcado» (Dubois 2011: 401).
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rentes nimeros de vozes possiveis no acompanhamento — com consequéncia
no tipo de efeito musical alcan¢ado —, bem como da importancia do acompa-
nhamento como elemento de reforgo e enfatizacdo de contelidos dramaticos.
No caso do nimero de vozes de acompanhamento, Goetschius descreve as
possibilidades de acompanhar uma melodia com uma, duas ou trés vozes
adicionais, fugindo um pouco a ideia Unica de acompanhamento sempre a
quatro vozes. Por exemplo, sobre a melodia acompanhada por uma linha
adicional, descreve que esta pode assumir um caracter mel6dico ou figurado;
sobre a melodia acompanhada por duas linhas adicionais, defende que tam-
bém podem funcionar como melodias em simultaneo com a principal — ao
estilo vocal — ou fazerem partes figuradas, com a vantagem de agora poder
haver duplicagdes melddicas a intervalos de terceira ou sexta; quanto ao
estilo de acompanhamento a quatro vozes, refere naturalmente que é mais
rico e cheio harmonicamente, podendo igualmente as linhas adicionais
funcionarem como melodias ou partes figuradas. Finalmente, refere que a
duplicacédo a oitava de qualquer uma das texturas descritas — para um registo
grave ou mais agudo — aumentam o volume harmdnico e permitem efeitos
S0Noros mais ricos, poderosos ou pomposos (Goetschius 1898: 19-22).

Goetschius defende ainda que, no caso das cangdes, € essencial ndo
esquecer que o primeiro objectivo do acompanhamento € primeiramente
suportar a parte vocal e s6 como segundo objectivo, complementar. Para este
autor, um dos principais perigos na criacdo de acompanhamentos € este
perturbar e sobrepor-se a melodia principal, devendo por isso serem evitados
quaisquer excessos no acompanhamento (Goetschius 1898: 227).

Neste enquadramento, compreende-se que Goetschius proponha como
acompanhamentos ideais: a «simples enunciacéo ritmica dos acordes», que
defende ser um acompanhamento muito apropriado, apesar de poder ser
considerado antiquado; o reforgo de tempos a tempos da linha melddica, que
considera mais artistico embora avise que ndo deva ocorrer ao longo de toda
a composicdo; a realizacdo de figuragcdes harmdnicas, devendo como regra
ser este 0 acompanhamento preferencial; a criacdo de um acompanhamento
caracteristico, que reforce o caracter poético ou dramatico do texto. Como
consequéncia deste Ultimo tipo de acompanhamento, defende este autor,
surgem naturalmente as sec¢Oes de preludio, interlidio e posludio
(Goetschius 1898: 227).

O compositor Arnold Schoenberg propde também um sistema de classi-
ficacdo para os diferentes tipos de acompanhamentos, na sua edi¢do Funda-
mentals of Musical Composition. Neste livro, Schonberg dedica um capitulo
aos estilos de acompanhamento, propondo uma classificagdo em quatro
partes distintas, bastante pormenorizada e completa:
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1. Tipo Coral — acompanhamento em que as vozes acompanham em
simultaneo a melodia, tendo esta designacdo por ser mais utilizada na
musica coral.

2. Figuragdo — acompanhamento que utiliza acordes arpejados onde uma
ou mais figuras harmodnicas sdo utilizadas de forma sistematica;
Schoenberg designa esta figura repetida como «motivo do acompanha-
mento». Dentro da «figuracdo», o compositor refere vérias variantes:

a. Figuracdo com utilizacdo de notas de passagem, auxiliares, apojatu-
ras, etc., ao estilo do acompanhamento tipo 3 proposto por Stainer;

b. Figuracgdo de acordes com posi¢éo aberta;

c. Figuragdo com dois motivos no acompanhamento, ou seja, utiliza-
¢do de duas figuras no acompanhamento;

d. Método de repetir acordes completos (figuracao tipo 1 de Stainer);

e. Figuracdo a combinar a linha do baixo com uma repeticdo ritmica
de acordes (exemplo das valsas e de parte importante dos acompa-
nhamentos ao piano).

3. Intermitente — acompanhamento a aparecer esporadicamente e de
forma irregular, muito comum no estilo recitativo.

4. Complemento — acompanhamento a complementar as partes livres da
parte melddica (Schoenberg 1970: 82-84).

Procedimentos metodolégicos e fontes

Tendo em consideracdo a revisdo da literatura realizada definiram-se
diferentes procedimentos metodologicos consoante o cariz das hipdteses a
testar. Para as hipdteses relacionadas com a vertente social e o quotidiano
madeirense optou-se por uma metodologia centrada na pesquisa documental:
nos muitos periddicos existentes no Funchal, sendo esta informagdo com-
plementada naturalmente com os ja referidos relatos de viajantes estrangei-
ros; nos escritos de autores que se dedicaram ao estudo da histdria da musica
na Madeira, directa ou indirectamente; nas investigacGes paralelas realizadas
por musicologos de referéncia, sobre a introducdo e consequéncias da entra-
da do piano noutras regides.

Em relacdo aos periodicos funchalenses, optou-se por criar uma crono-
logia de referéncia que incluisse todas as informagdes encontradas sobre o
piano e que servisse de base para a realizacdo de diferentes tipos de sinteses
importantes, de modo a testar as hipoteses propostas. Por exemplo, no caso
em concreto do estudo dos efeitos da introducdo do piano na cultura musical
madeirense, procurou-se compilar as informac6es recolhidas nesta cronolo-
gia em quadros sintese sobre os seguintes elementos:
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e noticias sobre situacfes sociais com actividades ao piano, divididas,
por um lado, em espacos domésticos e, por outro lado, espacos de
cariz social, tais como clubes, teatros, sociedades, entre outros;

e noticias sobre situacdes que relacionassem 0 piano com 0 ensino,
incluindo-se aqui todas as referéncias a professores e colégios onde
fosse possivel aprender piano;

e noticias sobre o comércio de pianos ou de partituras (origens de
importacgdo e lojas existentes no Funchal);

e noticias sobre o tipo de repertério cultivado ao piano.
Como é possivel observar, este tipo de recolha e sistematizacdo de

dados procurou testar os efeitos da introdugdo do piano no Funchal, com
base no seguinte modelo explicativo, apresentado na introducéo.

Educagdo

Efeitos
do

Piano

Repertorio

Figura 2 — Modelo com os elementos a observar no estudo
dos efeitos da introdugdo do piano no Funchal

Este tipo de método de recolha de dados, centrado nos periddicos, tem
alguns problemas no caso da Madeira. Primeiro, tendo em considera¢édo o
periodo de mais de 100 anos em analise, naturalmente que ndo foi possivel
consultar todos os periddicos existentes nem todos os anos. Apesar disso, no
total, foram consultados 26 periddicos diferentes, salientando-se que apenas
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em cinco deles ndo se encontrou quaisquer referéncias a pratica do piano, o
gue ndo deixa de ser um factor muito positivo e demonstrativo da importan-
cia social do piano na época.

Segundo, nem todos os anos do periodo em estudo tém periddicos para
consulta no Funchal. As décadas de 1820 e 1830, por exemplo, séo proble-
maéticas de reconstituir, visto que apresentam grandes interregnos de publi-
cacOes periddicas, devido a conturbacdo politica bem conhecida. A primeira
publicacdo surge em 1821 — O Patriota Funchalense — durando até 1823,
altura em que h& um hiato até 1827. Este hiato volta depois entre 1828 até
1834. No entanto, como a publicacdo consultada em 1834 e 1835 — A Flor
do Oceano — é de cariz pouco musical, tem poucas referéncias a préatica de
piano — por exemplo, em 1834 encontraram-se apenas duas referéncias
musicais — e por isso o0 hiato vai na préatica até 1835, altura em que voltamos
a encontrar informacédo relevante. A partir da década de 1840, as publicacdes
sdo mais regulares — destacam-se O Defensor, O Madeirense e o Correio da
Madeira —, havendo apenas uma lacuna entre 1848 e 1849. A partir desta
data, em todos os anos é possivel consultar um periddico originario do
Funchal, havendo naturalmente alguns que tém poucas noticias sobre musica.

Finalmente, também é problematico descobrir situagbes passadas na
vida doméstica pelos periddicos, visto que este tipo de saraus musicais
privados ndo costumava ser noticiado nos jornais?. Muitas vezes sabe-se
indirectamente que existiam este tipo de actividades, pelas noticias de com-
pra de pianos ou de partituras — ndo se venderiam pianos se nao fosse para
tocar em casa ou nos convivios sociais —, e, directamente, através dos relatos
dos visitantes estrangeiros e de outros autores madeirenses da época.

As datas e os periddicos consultados nesta investigacao estdo incluidos
no quadro seguinte, estando estas fontes disponiveis em formato digital no
Arquivo Regional da Madeira e no Centro de Estudos de Histéria do Atlanti-
co, no Funchal.

No que respeita a parte da identificagdo do tipo de repertério cultivado
no Funchal, os métodos escolhidos para testar as hipoteses apontadas foram
dificultados por véarios motivos. Primeiro, 0 acesso as fontes é bastante
probleméatico, tendo o processo de seleccdo das pecas sido bastante demora-
do devido ao facto das pecas se encontrarem espalhadas por diferentes
arquivos e espolios familiares. De qualquer modo, ao longo de varios con-
tactos foi sendo possivel constituir um corpus relativamente extenso e que

23 E curioso que a partir da década de 1890 comegam a encontrar-se com muito mais
regularidade noticias de eventos domésticos com piano, tais como festas de
aniversarios, nos periodicos. Até esta altura temos também conhecimento deste tipo de
actividades, mas principalmente nos relatos de estrangeiros.
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Titulo do Periddico?* Anos Consultados
O Patriota Funchalense 1821-1823
(O Regedor) 1823
O Funchalense Liberal 1827
O Defensor da Liberdade 1827-1828
A Flor do Oceano 1834-1835
A Chronica 1838
O Defensor 1840-1847
O Madeirense 1847-1848
Correio da Madeira 1849-1851
O Progressista 1851-1853
A Ordem 1852-1860
A Flor do Oceano 1860-1866
A Voz do Povo 1861-1875
A Gazeta da Madeira 1866
(A Onda) 1871
A Madeira Liberal 1872
Titulo do Periddico (cont.) Anos Consultados (cont.)
(O Oriente do Funchal) 1873
O Popular 1874-1875
(Estrella Literaria) 1875
1876, 1877,
Diario de Noticias 1879, 1883, 1888, 1889, 1891, 1893, 1895-1899, 1902-1904,
1909-1914, 1917, 1918-1920, 1922, 1925-1933
Diario da Madeira 1916
A Verdade 1917-1918
O Madeirense 1918
A Unido 1918
Jornal da Madeira 1924, 1929, 1930
(Re-nhau-nhau) 1933

Quadro 4 — Titulos dos periddicos utilizados e indicacdo dos anos consultados

24 Colocou-se entre parénteses os periddicos que ndo tinham referéncias a pratica
musical ao piano.
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comprova a existéncia de pegas originais nos trés grupos principais: (1)
dancas; (2) musica para canto e piano; (3) pecas de cariz brilhante e virtuoso.

Inclusivamente, a um dado momento da investigacdo conseguiu-se
compilar mais pecas do que aquelas que seria possivel caracterizar com
algum pormenor minimo. Assim, acabou-se por ter de fazer uma seleccéo
entre as pecas encontradas tendo-se seguido o0s seguintes critérios: variedade
de compositores; escolha de pecas que ilustrassem a variedade dentro das
dancas, da musica para canto e piano e das pecas de cariz virtuoso; escolhas
de pecas que abrangessem o periodo em estudo, grosso modo, entre 1820 e
1930.

Neste Gltimo critério, embora seja dificil conseguir demonstrar uma
progressdo estilistica, procurou-se pelo menos dar exemplos de diferentes
décadas, embora a datacdo das composicdes seja maioritariamente incerta.
Uma das espécies de composi¢do mais relevantes para mostrar esta progres-
sdo é a valsa, visto que foi cultivada ao longo de todo o periodo aqui em
estudo. Assim, temos valsas desde o primeiro compositor para piano conhe-
cido no Funchal, passando por todas as geragdes intermédias, até ao ultimo
compositor em analise.

O seguinte quadro apresenta os arquivos e espdélios familiares através
dos quais se conseguiu ter acesso as fontes primarias, de modo a ilustrar a
dispersdo actual das partituras e os diferentes tipos de repertério cultivados
pelos compositores na Madeira no periodo em estudo. Deste modo, o con-
junto de pecas, que seguidamente se refere, foi o escolhido para ser transcri-
to em edicdo moderna e servir de prova ao tipo de repertério composto por
autores a residir na Madeira.

Apesar das limitages j& referidas, derivadas da grande variancia de
compositores e periodo temporal das pecas, construiu-se um modelo de
analise simples para procurar reconstituir de modo rudimentar as estratégias
de composicdo dos pianistas activos na Madeira, modelo esse que mistura
influéncias de varios autores. O modelo centra-se em dois elementos, princi-
palmente: a melodia; e 0 acompanhamento.

Relativamente a melodia procurou-se criar um modelo, inspirado na
revisdo de literatura realizada, que permitisse compreender as estratégias de
composicdo melddica, quer no dominio dos componentes estruturais da
melodia, quer no componente de significado. A tese central é a de que o0s
compositores tinham conhecimento da composicdo melddica centrada na
estrutura periddica, sendo o periodo o recurso de composi¢do habitual, com
0s seus componentes habituais, tal como definidos por Reicha (2000) e dos
quais Vieira (1899) fez eco em Portugal. Fez-se apenas uma pequena actua-
lizagdo, equiparando por vezes o conceito de membro a frase (antecedente
ou consequente, consoante a localizacdo no periodo), de acordo com o
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Arquivo Pecas seleccionadas

Arquivo Recreio Musical Unido |- Vallsas 1 e 2, Duarte Joaquim dos Santos

da Mocidade — Fantazia, Ricardo Porfirio d’Afonseca

— Canzoncina Il Sogno Amoroso, Anténio José Bernes
— Polca Boas Festas, Nuno Lino

Biblioteca Nacional — Recordacgoes de Cintra, Amélia Augusta de Azevedo
— Alma Minha, Amélia Augusta de Azevedo

Espolio Croner de Vasconcelos | — Nuvens, Mathilde Sauvayre da Camara®>

Biblioteca de Vila Vigosa — Maderoise, Suite de Valsas, Nuno Graceliano Lino

Espolio Luiz Peter Clode (cedido |- Waltz, Jodo Fradesso Belo

a Biblioteca da Pirecg?o_ de| polca-Mazurca La Constancia, Francisco de Villa y

Servigos de Educagdo Artistica €| paimau

Multimédia . .
) — Vilancete, Sheila Power

— Fado Saudades de Coimbra, Dério Florez

Arquivo de Mdusica Escrita da|— One Step A Little Kiss, Edmundo da Conceigdo Lomelino
RTP

British Library — Madeira Quadrilles, Duarte Joaquim dos Santos28
Arquivo da Associacdo Musical e | — Madeira Cotillions, Ricardo Porfirio d’ Afoneseca
Cultural Xarabanda — Fumadores, Dério Florez

Espdlio Maria Adelaide Meneses |- Souvenir de Madere — Rapsddia de Cangdes Populaires,
Philipe Fernandes Madeira

Colecgdo Ligia Brazdo — Fado do Desespero, Fernando Clairouin

Quadro 5 — Pecas com piano para analise e respectiva proveniéncia
em arquivos ou espolios familiares

vocabulario (habitual) actual no dominio da analise periddica (Stein 1979).
A esta andlise estrutural baseada na divisdo da melodia em membros e
desenhos, acrescentou-se uma analise de significado inspirada na metodolo-
gia dialéctica de Hatten (2004), em que o significado deriva da oposi¢ao
binaria entre elementos expressivos opostos, correlacionados com estruturas
musicais (tipo de desenhos melddicos, figuracbes de acompanhamento,
planos tonais, etc.). Acrescentou-se também a analise de topicos, embora
nem sempre fosse possivel identifica-los inequivocamente. De qualquer
modo, é um elemento importante e que se considerou dever fazer parte do
modelo, mesmo que nem sempre se conseguisse identifica-lo.

25 O autor agradece a familia Croner de Vasconcelos pela cedéncia desta partitura.
26 O autor agradece a Rui Magno Pinto a cedéncia desta partitura.
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Membro ou
Frase

1
Significado
OpDSI(}i.iG Tépicos
expressiva
(antecedente) (consequente)

e | |

Membro ou
Frase

Ex. Triunfante
vs Nao
triunfante

Ex. Cantabile,
Tocata,
Pastoral, etc.

Desenho a' ou
Desenhoa

b (etc.)

Figura 3 — Modelo de analise melodia: componentes
estruturais e de significado

Este € um modelo de analise melddico rudimentar, mas flexivel, ao qual
se pode acrescentar livremente, na analise, outros elementos estruturais
como suposicBes, complementos ou periodos duplos, ou ainda o vocabulario
tipico utilizado em métodos e outros livros de piano (Moscheles, 1900;
Hanon, 1967).

Finalmente, no dominio do acompanhamento, 0 modelo de analise
seguiu de perto o modelo proposto por Schoenberg (1970), dividido em
quatro tipos principais: tipo-coral; figuracdo; intermitente; e complemento.

Acompanhamento

I 1 Ll 1
l Tipo-Coral \l Figuracao \l Intermitente \l Complemento \
1
I 1 1 1

com utilizagdo de

. . acombinar alinha
Com dois motivos .
notas de do baixo com uma
repeticao ritmica
de acordes

repeticdo ritmica

de acordes no

passagem,

completos i
auxiliares, etc.

acompanhamento

Figura 4 — Modelo de analise do acompanhamento (Schoenberg 1970: 82-84)
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Com este modelo esperou-se alcancar resultados tais como 0s seguintes:
tipos de desenhos utilizados pelos compositores; modo de encadeamento,
repeticdo ou transposicdo de desenhos musicais; tipos de contrastes expres-
sivos e estruturais entre periodos e partes; tipos de acompanhamentos habi-
tuais. Em certa medida, pretendeu-se criar um sistema de anélise que permi-
tisse depois reconstituir as etapas de composicdo dos compositores em
estudo,

Ao nivel da analise definiu-se ainda os seguintes procedimentos:

o utilizag&o de letras mindsculas para identificar os desenhos melédicos,
utilizando-se o apdéstrofo para indicar pequenas variantes de um dese-
nho ou transposicdo —ex. aa’b c;

e no inicio de cada periodo, o primeiro desenho foi sempre considerado
0 a, independendentemente desta letra ter sido utilizada noutro perio-
do anterior para um desenho diferente;

o utilizag8o das letras mailsculas ou nimeros para as Frases ou Mem-
bros — ex. Frase A e Frase B ou Membro 1 e Membro 2;

e em alternativa, utilizacdo com igual significado dos conceitos membro
ou frase antecedente, membro ou frase consequente ou ainda membro
(antecedente) e membro (consequente);

e na contagem dos compassos, ndo se contou 0 compasso de anacruse,
nem 0s compassos das segundas repeticbes, nas situacbes em que o
final da repeticdo seja diferente da primeira vez;

e corrigiu-se todos os erros tacitos encontrados nas partituras;
¢ Nn0s casos de davida deixou-se ficar como indicado na partitura.






CAPITULO II

O INICIO DA ERA DA PRATICA MUSICAL
DOMESTICA AO PIANO

Invencio e difusdo do piano na Europa

A difusdo europeia do piano ao longo do século XIX é um fenémeno
impressionante de aceitacdo de um produto cultural de forma massiva. Em
poucas décadas, 0 piano tornou-se num instrumento obrigatério em pratica-
mente todas as casas da aristocracia e da burguesia na Europa, sendo um
simbolo de prestigio e de refinamento do lar.

Deste modo, é compreensivel que varios musicélogos tenham procura-
do compreender os factores que permitiram o0 enorme sucesso social do
piano neste periodo e que varios investigadores tenham tentado explicar os
motivos que levaram a aquisicdo massiva de pianos, pelas familias europeias
deste periodo. Nas proximas paginas, sera feita uma sintese das teses mais
comuns sobre os motivos da difusdo cultural do piano no século XIX,
segundo alguns dos principais investigadores desta area de estudos. Esta
sintese inicial é fundamental visto que nos permitir, posteriormente, com-
preender melhor o fendmeno de difusdo do piano na Madeira, bem como
comparar os factores de aceitacdo deste instrumento no Funchal com os que
desencadearam a sua propagacao no plano europeu.

O piano moderno foi inventado na transicdo do século XVII para o
XVIII em lItalia, por Bartolomeo Cristofori, empregado da corte de Ferdi-
nando de Médici em Florenca. Apesar de haver quem aponte o0 ano de 1698,
como 0 ano em que o italiano construiu 0 seu primeiro piano, é em 1700,
num inventario da familia Médici, que encontramos referéncias a existéncia
de um instrumento de tecla com capacidade para tocar piano e forte (Ripin
1988: 3-8).

Apesar de ter sido criado no inicio do século XVIII e de ja existir
repertorio para piano, pelo menos desde 1732, apenas na primeira metade do
século XIX o piano destrona completamente o cravo, sendo a musica para
este instrumento praticamente banida a partir deste periodo (Winter 1988:
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107). E certo que desde o terceiro quartel do século XVIII o piano ocupava
um lugar especial na vida musical profissional e doméstica em alguns paises
europeus (Ripin 1988: 1). Por exemplo, algumas sonatas de Haydn para
piano denotam que este instrumento ja fazia parte dos entretenimentos
domésticos de alguma aristocracia. A simplicidade de algumas destas obras
musicais compostas entre 1750 e 1760 — escritas num estilo ligeiro, com
pequena dimensdo e nitidamente despretensiosas — parecem indicar clara-
mente que eram destinadas a pratica musical domestica (Kimber 2004: 96).

No entanto, demorou cerca de 100 anos, desde as primeiras invencdes
de Cristofori, até o piano se tornar um elemento central do quotidiano das
familias da burguesia europeia. Foi principalmente ao longo do século XIX,
que se verificou um enorme crescimento da parte da populacdo que tinha
capacidade para comprar um piano e simultaneamente a possibilidade de
pagar para aprender a toca-lo, num fenémeno de expansdo do piano das
classes mais abastadas para a classe média e em alguns paises até para a
classe operaria (Parakilas 2002: 151). No periodo &ureo do piano, sensivel-
mente entre 1870 e 1920, chegou-se a construir cerca de 600.000 pianos por
ano, nos quatro principais paises construtores deste instrumento — Inglaterra,
Estados Unidos, Franca e Alemanha (Parakilas 2002: 224) —, nimero que
demonstra bem a enorme procura e importancia do piano na civilizagdo
ocidental.

Nos principais estudos realizados sobre o piano e a musica do século
XIX, sdo varios os factores apontados para este impressionante processo de
difusdo do piano. Um dos principais tera sido indubitavelmente as inovacdes
tecnoldgicas realizadas ao longo da Revolucdo Industrial que permitiram,
por um lado, a producdo em massa de pianos — com a consequente redugédo
dréstica do preco deste instrumento — e, por outro lado, aumentar a riqueza e
a capacidade de consumo da populacdo urbana, criando assim um mercado
de maiores dimensdes (Todd 2004: VII). Por exemplo, uma das principais
firmas de construcdo de pianos no final do século XVIII, a Broadwood, fruto
de uma industrializacdo do processo de construcdo, por volta de 1790, con-
seguia construir 500 pianos por ano, dez vezes mais que as firmas concor-
rentes, ainda habituadas a métodos de construcdo mais artesanais (Parakilas
2002: 67).

Um segundo factor importante é consequéncia directa da referida pros-
peridade econdmica da classe média, nos meios urbanos. A posse e a apren-
dizagem do piano tornaram-se meios de afirmacgdo social da burguesia,
constituindo a execucdo talentosa deste instrumento um sinal de uma educa-
cdo refinada?’. Assim, de forma gradual, o piano tornou-se parte integrante

27 Em Portugal, esta generalizagdo da aprendizagem do «canto e do piano como parte
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da educacdo feminina, sendo importante quer na atribuicdo de requinte as
jovens, através do estudo de um repertério musical e de uma estética classi-
ca, quer no processo de seducdo e enamoramento, havendo quem conside-
rasse gque uma rapariga que soubesse cantar e tocar piano tinha maiores
probabilidades de casar (Rothstein 1990: VIII-1X). Assim, ao longo do
século X1X, o piano ocupou um lugar central na educagdo feminina sendo
uma das prendas femininas mais importantes, que além de proporcionar um
entretenimento familiar de maior requinte, também dava mais prestigio as
familias nos convivios sociais.

Um terceiro factor decisivo para a difusdo do piano esta relacionado
com as potencialidades musicais do proprio instrumento, que permitiram a
sua adaptacdo a diferentes géneros musicais. Mais do que qualquer outro
instrumento musical, 0 piano conquistou para o seu dominio todas as princi-
pais composi¢des da literatura musical ocidental. No piano, 0 mUsico ama-
dor ou profissional podia acompanhar arias e executar transcri¢des a quatro
maos de dperas e sinfonias, interpretar as pec¢as virtuosas de um repertério
erudito ou simplesmente tocar uma danca para 0 entretenimento doméstico
(Einstein 1947: 199). Esta flexibilidade do piano foi acompanhada por um
grande crescimento de edi¢des musicais de obras pedagdgicas ou simples
para piano, que tornavam ainda mais fécil a execucdo deste instrumento
(Parakilas 2002: 69-70).

Outro factor importante e intimamente relacionado com o anterior foi o
surgimento e propagacdo da imprensa periodica musical também neste
periodo. Por exemplo, os varios jornais musicais entdo em voga, tal como o
Allgemeine Musikalische Zeitunge fundado em 1798, continham muitos
géneros musicais com piano, que permitiam facilmente e regularmente a
renovacgdo do repertorio musical, a um baixo preco, tornando assim a pratica
do piano ainda mais variada e divertida (Parakilas 2002: 71).

Um quinto factor estd relacionado com o papel da mulher no século
XIX e com o muito tempo livre que as jovens e as senhoras tinham disponi-
vel. Assim, apesar de na sala de concertos o piano ser principalmente tocado
por homens, no espaco doméstico a situacdo era bem diferente, cabendo a
execucdo deste instrumento maioritariamente as mulheres, vendo as familias
na pratica do piano uma forma educativa de ocupar o muito templo livre
feminino (Parakilas 2002: 77-78).

Finalmente, a figura do pianista virtuoso foi também essencial para a
aceitacdo do piano. O carisma de virtuosos como Franz Liszt teve natural-

integrante da educacgdo aristocratico-burguesa» é referida por Mério Vieira de
Carvalho, no seu livro Pensar é Morrer, obra onde este autor confirma também que
este tipo de ensino se generaliza no século X1X (Carvalho 1993: 91).
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mente um grande impacto em toda a Europa, devido as novas tecnologias
relacionadas com a Revolugdo Industrial. Por exemplo, o0 novo sistema
ferroviario permitiu aumentar a difusdo dos mdsicos de tournée tal como
Liszt por toda a Europa, servindo o0s seus concertos para estimular o aumento
das vendas dos pianos, e, por esse motivo, muitas tournées eram pagas por
fabricantes, que em troca exigiam que os virtuosos tocassem em instrumen-
tos da sua marca (Schonberg 1988: 90).

Necessidade de Potencialidades

ocupar o muito musicais do piano e

tempo livre da sua adaptacao a
mulher varios estilos musicais

Industrializagio e
prosperidade
economica da classe
média (aumento do
mercado)

Propagacdo da
imprensa periddica
musical e necessidade
de obras variadas

Aceitagao
Industrializacdo e H

producdo em massa d 0 p lano Heroificacdo do
de pianos (forte

reducdo do prego) na V| d d
domeéstica

pianista virtuoso

Figura 5 — Factores de difuséo do piano entre
as familias europeias do século X1X

O piano entrou de forma massiva na vida quotidiana do século XIX e o
seu crescimento da popularidade foi de tal ordem, que acabou por influenciar
de forma decisiva os varios elementos da cultura musical ocidental. O novo
poder econdmico dos fabricantes de pianos e das editoras musicais, cujos
lucros vinham principalmente da venda de partituras para piano, permitiu a
estas instituicGes influenciar o trabalho realizado pelos compositores, o
ganho de fama dos intérpretes, as Operas produzidas, a educagdo musical,
etc. Nenhuma area da cultura musical oitocentista parece ter ficado imune a
forca do piano (Parakilas 2002: 157).
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Difusao do piano em Lisboa e na Madeira

Portugal esta entre as primeiras cortes a receber o novo instrumento. A
invencao do piano decorre num periodo de italianizagdo da mdsica portugue-
sa, no reinado de D. Jodo V e de D. Maria Ana de Austria, uma conceituada
intérprete musical. Este monarca contratou em Itdlia diversos cantores e
musicos, entre 0s quais Domenico Scarlatti, compositor da corte e professor
de Maria Bérbara, considerada pela historiografia como uma grande intér-
prete de instrumentos de tecla. A primeira obra escrita especificamente para
piano, que se conhece actualmente — as Sonate da Cembalo di Piano e Forte
de Lodovico Giustini —, tem relagfes directas com Portugal e Brasil, tendo
sido dedicadas por Jodo de Seixas da Fonseca Borges, um eclesiastico nas-
cido no Rio de Janeiro, ao Infante Anténio de Braganca, irmdo de D. Jodo V
e consagrado cravista, que esteve em Italia em 1714, data em que foram
estabelecidos os contactos com Domenico Scarlatti para a sua fixacdo em
Portugal (Doderer 2006: 9-10).

No entanto, o piano comegou a sua difusdo de forma massiva em Lishoa
apenas no primeiro quartel do século XIX. Segundo um testemunho deste
periodo, entre 1809 e 1821, a cidade de Lisboa passou de uma situagdo em
que tinha cerca de 20 pianos para aproximadamente 500 (Brito e Cranmer
1990: 50), o que parece comprovar que foi na década de 1810 que este
instrumento passou a integrar de forma generalizada a pratica musical
doméstica da capital portuguesa, embora o0 auge da sua difusdo nas casas da
classe média lishoeta deva ter acontecido apenas algumas décadas depois?.

Este aparente sucesso do piano ndo permite concluir que este instru-
mento fez desaparecer os instrumentos entdo dominantes da vida musical
doméstica, como o cravo ou a viola. Por exemplo, tal como no resto da
Europa, em Lishoa o piano ndo destronou imediatamente o cravo, sendo
muito normal encontrarmos ainda musicos portugueses a compor para este
instrumento, na primeira metade do século XIX2°,

Outra prova de que o cravo nao foi imediatamente substituido pelo
piano encontra-se num dos maiores promotores do piano em Portugal: Jodo

28 Francesco Esposito refere num estudo intitulado O sucesso de Verdi na mdsica
pianistica: as edi¢Bes musicais lishoetas, que tera sido apenas nos finais da década de
40 do século XIX, que se regista «de facto em Portugal uma grande difusdo da préatica
musical amadora» (Esposito 2001: 42), entre a qual se inclui naturalmente a préatica ao
piano.

29 No catdlogo da Biblioteca Nacional existem varias composigbes portuguesas para
cravo ou com indicacdo de para «cravo ou piano forte», compostas na primeira metade
do século XIX (www.bn.pt).
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Domingos Bomtempo (1775-1842). No método para piano de Bomtempo,
intitulado de Elementos de Musica e Methodo de tocar o Piano-Forte, publi-
cado em 1816 na cidade de Londres, indicava-se que este documento era
também adequado para cravo, o que igualmente confirma a coexisténcia dos
dois instrumentos de teclado neste periodo (Bomtempo 1979). Apenas dez
anos antes, em 1806, um compéndio de musica do Frei Domingos Varella,
que abordava «Li¢Bes de Acompanhamento em Orgao, Cravo, Guitarra, ou
qualquer outro instrumento, em que se pdde obter regular harmonia», ndo
fazia sequer referéncia ao piano (Varella 1806).

De qualquer modo, é muito provavel que ao comecar o segundo quartel
do século XIX, o piano ja fosse um instrumento bastante popular na capital
portuguesa e que gradualmente se tornasse o instrumento hegemonico da
pratica musical doméstica. Por exemplo, a enorme procura social por este
instrumento musical parece ter inclusivamente incentivado o surgimento
entre 1825 e 1830 da Real Fabrica de Instrumentos Musicos de Teclado, o
que indicia que a construgdo de pianos comegava a ser um negdcio atractivo
e com grande procura em Lisboa. Igualmente, em imprensa especializada, o
piano comega a ser tema destaque. Por exemplo, n” O Recreio, Jornal das
Familias, em 1836, é possivel ver numa gravura figuras da sociedade lis-
boeta em redor do piano.

Outro indicio que aponta para uma crescente difusdo do piano neste
periodo é o facto de varios importantes compositores entdo activos terem
composto para este instrumento (Borges 2002: 482) — além do ja referido
Jodo Domingos Bomtempo (1775-1842), ha que salientar também Frei José
Marques e Silva (1780-1837), do qual se pode ver uma extensa lista de obras
gue compds para piano no quadro seguinte, e Manuel Inocéncio Liberato dos
Santos (1805-1887). Por exemplo, Jodo Domingos Bomtempo, o primeiro
compositor importante para piano em Lisboa, comecou a exercer uma influ-
éncia mais sistematica na cultura musical portuguesa principalmente a partir
de 1820, e de forma mais particular a partir de 1822, ano em que cria uma
sociedade de concertos na capital portuguesa, a Sociedade Filarmdnica.
Entre 1801, ano em que o musico partiu para Paris, e o inicio da década de
20, o pianista alternou a sua residéncia entre a capital francesa, Londres e
Lisboa (Cymbron e Brito 1992: 141), tendo provavelmente tido pouca influ-
éncia na popularizacdo do piano em Portugal antes de 1822.

Na Madeira, desconhece-se com exactiddo quando tera entrado o piano
no quotidiano das familias madeirenses. O que se sabe é que no primeiro
periddico madeirense, O Patriota Funchalense — jornal publicado a partir de
1821 —, é possivel encontrar-se referéncias ao comércio de pianos no Fun-
chal, o que demonstra que na década de 1820 ja existiam pessoas a praticar
piano na Madeira. A primeira referéncia concreta ao piano na cidade do
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Lista de obras com piano de Frei José Marques e Silva (1770-1837)

[Colectanea de ] Modinhas Com accompanhamento De Piano Forte ou Guitarra Do Sr.
Schiopetta e algumas de Ant.o Joze Soares, duas de Fr. Jozé Marques

Contradangas P.a Piano Forte

Hodie concepta est Solo de Baxo, cd Acompanham.to de Piano, ou Orgao

Hymno Dedicado a Sua Magestade Fidelissima O Senhor D. Jodo 60

Marcha Funebre Pa Piano Forte: Que na triste ocazido da infausta Morte De S.M.F. A Snra
D. Maria 1.2

Novo methodo para aprender facil e solidamente a executar musica vocal e tocar piano forte

Sinfonia a 4 M&os para o Piano Forte Sobre hum Motivo de M.r Rossini

Sinfonia para Forte-Piano

Sonata P.a Piano Forte

Thema, com Variacoens Para Piano Forte, ou Forte Piano

Valsa com Variagdes para piano forte

Variagoens para Piano Forte

Walz com Variagoens, para Piano Forte

Quadro 6 — Lista de obras com piano
de Frei José Marques e Silva (1770-1837)30

Funchal segundo os conhecimentos actuais ¢ um anuncio colocado n’O
Patriota Funchalense de 6 de Outubro de 1821, onde se noticiava que um
«Piano novo, de oitava menor» estava a venda no recolhimento do Bom
Jesus.

A existéncia de outras referéncias ao piano nos periddicos na década de
1820, indiciam que o periodo de difusdo deste instrumento na pratica musi-
cal doméstica funchalense possa ter ocorrido, tal como em Lisboa, no pri-
meiro quartel do século XIX, periodo marcado por uma forte instabilidade
politica em Portugal, a qual se fez sentir igualmente na Madeira, mas tam-
bém por um forte espirito associativista relacionado com a revolugdo Libe-
ral3 (um reflexo musical dessa instabilidade encontra-se bem patente nos

30 A lista de obras aqui indicada foi criada a partir de uma pesquisa realizada no catalogo
online da Biblioteca Nacional em www.bn.pt (acedido em 5 de Maio de 2009).

31 A proclamagéo oficial do Liberalismo aconteceu na Madeira apenas em 28 de Janeiro
de 1821 e concretizou-se devido a uma musculada intervencdo de populares
madeirenses que terdo for¢ado o governador Sebastido Xavier Botelho a aderir a nova
causa politica. No entanto, tal como no resto do pais, a revolugdo Liberal ndo
conseguiu acalmar a situagdo politica na Madeira por muito tempo e a reaccéo
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hinos politicos, muito comuns neste periodo).32 No entanto, a inexisténcia de
periddicos no Funchal antes de 1821, complica uma investigacdo mais
aprofundada sobre a década de 1810.

A instabilidade politica vivida parece ndo ter impedido a entrada do
piano no Funchal nos primdrdios do Liberalismo. Por exemplo, encontram-
-se outros anuncios publicados na década de 1820, os quais mostram que
neste periodo ja deveria haver uma procura relevante de pianos na Madeira.
Séo exemplos disso O Funchalense Liberal e o ja referido O Patriota Fun-
chalense, o Gltimo dos quais apresenta mais um andncio de venda de piano
ainda em 1822 (O Patriota Funchalense 9-2-1822: 8). Apds um breve inter-
regno nas publicacBes periddicas devido a instabilidade politica, em 1827,
voltam os jornais e os anuncios de vendas de pianos. Primeiramente, o
comerciante Daniel Putron avisava no periédico O Funchalense Liberal que
tinha «para vender um magnifico piano-forte» entre outros produtos tais
como «um reldgio de ouro, de repeticdo, um grande bilhar com todos os seus
pertences, e varias mercadorias de bom gosto, tudo por precos muito medio-
cres» (O Funchalense Liberal 24-02-1827: 4). Ainda nesse ano € no mesmo
periodico, um anunciante andnimo colocava a venda, ndo apenas um instru-
mento, mas sim trés pianos, o que parece igualmente comprovar uma activi-
dade comercial ja& com alguma dinamica, sendo curiosa a referéncia ao
desejo de receber o pagamento em «vinho e dinheiro em partes iguais» (O
Funchalense Liberal 10-3-1827: 4).

A utilizacdo do vinho como meio de pagamento encontra-se também
nesse mesmo ano num anuncio noutro periodico, O Defensor da Liberdade,
onde o anunciante informava ter «um piano forte, novamente vindo de
Inglaterra, com excellentes véses. Acceitar-se-ha vinho sendo superfino» (O
Defensor da Liberdade 13-10-1827: 4).

Além dos anuncios de vendas de pianos ha outros elementos que contri-
buem para defender que, na década de 1820, o piano ja estava a difundir-se
na Madeira por um nimero mais alargado da populagdo. Um desses ele-
mentos € a existéncia de um anuncio a oferecer o servico de afinacdo de
pianos, publicado num periodico do mesmo ano de 1827. Nesse aviso, Joze
Francisco de Souza propunha-se «a afinar pianos», facto que indicia comecar

absolutista de 1823 trouxe um sério revés a causa do Liberalismo, tendo o segundo
quartel do século XIX sido um periodo bastante instavel politicamente, o qual viria
apenas a ter fim com o golpe militar de 1851 (Vieira 2001: 259-265).

32 Na Madeira, por exemplo, um musico chega inclusivamente a ser constituido réu por
ter cantado o hino constitucionalista, alegadamente de forma provocatoria, e por se ter
recusado a participar musicalmente numa accéo de gragas conduzida pelo bispo do
Funchal (Freitas 1823).
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a existir necessidade desse tipo de servicos (O Defensor da Liberdade 17-11-
-1827: 5). A juntar a estes dados, o facto de um violinista francés a residir no
Funchal se propor a dar aulas igualmente de piano, é também uma referéncia
importante de que o mercado do piano comecava a desenvolver-se neste
periodo (O Defensor da Liberdade 5-12-1827: 4) e que ja deveria haver
alguma procura de professores para ensinar e de afinadores para realizar a
manutencao dos pianos adquiridos.

Assim, tendo em considera¢do, por um lado, o exemplo de Lisboa, onde
0 piano se difundiu na década de 1810 e, por outro lado, 0s anuncios de
venda de pianos dos periddicos da década de 1820 e a existéncia de oferta de
servigos de afinacdo e de aulas de piano, entdo é provavel que na Madeira o
piano também tenha comegado a entrar nos entretenimentos familiares no
primeiro quartel do século XIX ou pelo menos, de forma mais segura e
precisa, desde a década de 1820. Este paralelismo entre o Funchal e Lisboa é
igualmente confirmado por outras informagdes. Como comprovam oS
conhecimentos actuais sobre o Funchal, a musica madeirense deste periodo
era muito semelhante a realizada em Lisboa e Porto, sendo centrada princi-
palmente na Opera e na masica sacra. Desde 1777 que a Madeira tinha um
Teatro destinado a realizacio de dperas — o Teatro Grande ou Casa de Opera
(Guerra 1992: 116) —, espaco onde inclusivamente ficou albergada, em 1808,
parte da Companhia de Canto e Bailado do S. Carlos, aquando da fuga da
Familia Real e da Corte portuguesas para o Brasil. Ha inclusivamente teste-
munhos que indicam que a Companhia chegou a actuar no Funchal (Carita e
Mello 1988: 31 e 52) e, poucos anos depois, no inicio de 1811, terd actuado
na Madeira ainda outra companhia de épera — a companhia de dpera dos
Panizza —, também no Teatro Grande do Funchal (Manso 1949: 49-53).

Na area da musica sacra, a actividade também deveria ser intensa, tendo
0 bispo Ataide, por exemplo, trazido de Lisboa para a Madeira, em 1812,
dois musicos que foram bastante influentes na musica madeirense do século
XIX: Jodo Fradesso Belo (1792-1860) e Joaquim de Oliveira Paixdo (?-
-1833) (Vakcel 1948: 35), dos quais ha referéncias de que compuseram
varias obras musicais polifonicas de relevo na cidade do Funchal, algumas
das quais foram cantadas nas Igrejas madeirenses até a primeira metade do
século XX38,

33 Existem copias de partituras de Joaquim Oliveira Paixdo que foram realizadas na
primeira metade do século XX. Na Biblioteca Online da Direc¢do de Servigos de
Educagdo Artistica e Multimédia (http://bibliotecadseam.madeira-edu.pt), por
exemplo, existe uma partitura intitulada de Responsérios de Sexta-feira Santa de
Oliveira Paixdo (cota CDFD N° 710-Cx.8), cuja coOpia foi realizada em 1923 (acedido
em 6 de Maio de 2009), quase 100 anos depois da morte do compositor.
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Esta situacdo alterou-se no segundo quartel do século XIX por varios
motivos. Por um lado, a destruigdo por motivos militares do Teatro Grande
do Funchal, onde alguns elementos da Companhia do S&o Carlos haviam
actuado durante o periodo da estada da corte portuguesa no Brasil, deixou a
cidade do Funchal durante algumas décadas sem espagco condigno para a
producgdo operatica (Guerra 1992: 139). Por outro lado, a perda de privilé-
gios da Igreja com a Revolugdo Liberal possivelmente levou igualmente a
uma queda na produgdo musical sacra.

A queda na musica teatral e na musica sacra parece ter sido compensada
por um aumento da importancia da muisica na vida privada e nas novas
sociedades e clubes — onde as habilidades ao piano e em outros instrumentos
eram apresentadas (Carita e Mello 1988: 39) —, surgidos do novo espirito
associativista trazido pelos ideais liberais, que na Madeira tiveram uma forte
influéncia estrangeira, em particular inglesa. Na primeira metade do século
XIX, a cidade do Funchal tinha uma populagdo urbana elevada no contexto
portugués — cerca de 30000 pessoas®* — e 0 Seu porto era uma paragem
obrigatdria de varias rotas de comércio e migratorias do século XIX entre a
Europa e 0 novo Mundo (América, do norte e do sul, e Africa). Na Madeira
paravam barcos ingleses, holandeses, americanos, dinamarqueses, entre
muitos outros, como comprovam 0s andncios de navios entrados no Porto
que eram publicados nos periddicos da época (O Patriota Funchalense 27-
-10-1821: 4)%.

No entanto, o porto do Funchal ndo servia apenas de escala aos muitos
estrangeiros que por |4 passavam. Pelo menos desde a segunda metade do
século XVIII, a Madeira comegou a tornar-se uma importante estancia
turistica na area da salde, devido a crenca na época de que o clima madei-
rense contribuia para a cura da tuberculose. A presenca regular destes turis-
tas, maioritariamente pertencentes a alta burguesia e aristocracia europeia,
levou a criagdo de varias infra-estruturas de apoio de alojamento e no domi-
nio da salde, calculando-se que no periodo entre 1834 e 1852, o Funchal
recebesse uma média de 300 a 400 doentes por ano, na sua maioria ingleses
(Vieira 2001: 243).

34 Saliente-se que no periodo entre 1820 e 1870, a populagdo do Funchal rondou
normalmente os 30000 habitantes (Sousa 2009: 534-536).

35 Sobre este assunto € possivel consultar ainda o livro de Jodo José Abreu de Sousa O
Movimento do Porto do Funchal e a Conjuntura da Madeira de 1727 a 1810: alguns
aspectos, publicado pela Direccdo Regional dos Assuntos Culturais em 1989 (Sousa
1989).
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Figura 6 — Navios entrados no Porto do Funchal
em meados de Outubro de 1821

O turismo terapéutico parece ter tido um papel importante para a difu-
sdo da préatica e do mercado do piano na Madeira. Os visitantes que vinham
para o Funchal a procura de encontrar cura para a sua doenca, ficavam
longas temporadas na llha, por vezes até anos, e aqui alugavam casas, cria-
dos e pianos, dinamizando também o mercado de aluguer deste instrumento
(Hutcheon 1928: 52). O quadro seguinte é demonstrativo da existéncia deste
mercado de aluguer de pianos ao longo da década de 1840, certamente
destinado maioritariamente a estrangeiros.

Estes anlncios de aluguer de pianos desaparecem dos periddicos nas
décadas seguintes, mas voltam a aparecer no final do século XI1X. Por exem-
plo, descendentes de uma familia de musicos e afinadores de pianos do
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Funchal — a familia Lino —, orgulhavam-se de 0s seus antepassados terem
tido cerca de 40 pianos para alugar aos turistas que permanecia na Madeira
no final do século XIX e inicio do século XX3¢.

Andncio de Aluguer de Pianos (1841-1852) Fonte

Vende-se um magnifico Piano! Tratar nesta Typografia. | O Defensor 23-10-1841: 1
Aluga-se um Grao Piano! Tratar nesta Officina.

Excelente Piano para alugar. Tratar nesta Typografia. Dois | O Defensor 23-9-1843: 1
excelentes Pianos Fortes recentemente chegados para
alugar ou vender. Quem quiser dirija-se a Roberto Leal.

To Be Sold or Let, four Pianos Fortes. — J.H. Freitas, Rua | O Defensor 13-10-1843: 1
da Carreirra, n.° 57.

Dois Pianos Fortes para alugar. Tratar com A. Halley. A | O Defensor 18-11-1843: 1
Sociedade Philarmonica dard concerto no préximo dia
24,

Para vender, trocar ou alugar, dois Pianos de mesa por | O Defensor 18-5-1844: 1
Broadwood.

O Madeirense 28-10-1848: 4
John Payne tem para alugar 3 pianos finos

“Para vender ou alugar: Um Piano com boas vozes. — Corre_io da Madeira 22-9-
Quem o pretender dirija-se & casa n.° 24, Rua dos Pintos. -1849: 4
(esta traduzido para Inglés)

Aluguer de piano — Antonio Joaquim Ribeiro, morador no | A Ordem 16-10-1852: 4
sitio da Levada do Cavallo freguezia de Sannto Antonio,
aluga um bom Piano por mui commodo prego.

Quadro 7 — Anuncios de aluguer de pianos em periddicos funchalenses
(1841-1852)

Além de alugarem pianos para seu deleite doméstico, muito dos estran-
geiros residentes no Funchal participavam activamente na vida quotidiana
madeirense, nestas primeiras décadas em que o piano entrou na Madeira,
factor que ter4 também contribuido para uma valorizacdo do instrumento.
Em noticias nos periodicos, aparecem alguns casos em que os articulistas
fazem questdo de referir a presenca de estrangeiros a assistirem a concertos
(o italico é do autor), no periodo de 1820 a 1840:

36 Informacdo oral gentilmente cedida pela sobrinha-neta de Nuno Graceliano Lino,
D. Fernanda Pereira (1920).
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O Theatro DO BOM GOSTO, Quarta feira no Beneficio do Professor de
Rabeca M. Guigou do Conservatério de Paris. [...] esteve uma noite
completa, tendo concorrido a favor do Beneficiado todos os Snrs.
Muzicos ou de profissdo, ou curiosos, e achando se a Casa cheia de
Estrangeiros, e Nacionaes de ambos 0s sexos, que apresentavdo um
golpe de vista agradavel (O Defensor da Liberdade 1-12-1827: 1)

O 1.° Concerto de Inverno, organizado pela Sociedade Philarmonica,
realizou-se ontem dia 11. O Saldo continha mais de 300 pessoas de
ambos 0s sexos, incluindo muitos estrangeiros... (O Defensor 11-12-
-1841: 4).

A comunidade estrangeira participava ainda activamente nos eventos
com musica, havendo provas de que se misturava em actividades de lazer
com a comunidade madeirense, tais como bailes, em organizacdes associati-
vistas e até mesmo como musicos em concertos de beneficéncia. Por exem-
plo, na década de 1820, encontra-se referéncia a um baile em que cerca de
«200 senhoras portuguesas e estrangeiras das classes abastadas chegavam de
palanquim» (Silva 1994: 134). No final da década seguinte, em 1839, na
fundagdo do clube madeirense mais importante do século XIX, o Club
Funchalense, é sabido que participavam na sua sustentagdo «as principais
casas da llha, nacionais e estrangeiras, onde se dangava, jogava e conversa-
va», em bailes e soirées, marcadas de luxo e esplendor, e onde participavam
pessoas ilustres (Carita e Mello 1988: 38). E, finalmente, na década de 1840,
ha noticias de que se conseguiram récitas beneméritas para o financiamento
econdmico do Asylo de Mendicidade, com a colaboracdo de musicos nacio-
nais e estrangeiros que se encontravam na llha (Pinto 2006: 30)

O facto de a maioria destes turistas ser de nacionalidade inglesa vem
reforcar a tese de que o turismo terapéutico foi igualmente preponderante
para a criacdo de uma cultura do piano no Funchal. A Inglaterra era o pais
que tinha na transicdo do século XVIII para o XIX a economia mais desen-
volvida no mundo ocidental, sendo a nacdo que construia mais pianos e a
que tinha o maior nimero de familias capazes de fornecer licbes de piano
aos seus filhos (Parakilas 2002: 76).

Deste modo, o contacto por longas temporadas com turistas vindos do
pais pioneiro na criacdo da cultura do piano, dificilmente ndo terad influen-
ciado a cultura musical funchalense. Até porque inicialmente muitos destes
turistas possivelmente traziam consigo 0s seus pianos pessoais, para ajudar a
ocupar 0 muito tempo livre que estes visitantes tinham para preencher. Uma
histéria que parece comprovar esta conjectura é narrada por Ellen Taylor,
uma turista inglesa, que nos seus escritos sobre a viagem que realizou a
Madeira, no ultimo quartel do século XIX, refere que trouxe um piano de
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Inglaterra para o Funchal, o qual inclusivamente pretendia vender antes de
regressar a casa (Taylor 1882: 190). Assim, a longa lista de influéncias
inglesas na sociedade e economia da Madeira — comércio do vinho, bases do
turismo madeirense, divulgacdo e estudo da fauna e flora do arquipélago,
entre outras (Vieira 2001: 137-139) — devemos também acrescentar o seu
contributo para o estabelecimento de uma sociabilidade e de uma cultura
artistica em redor do piano.

O facto de haver esta relagdo comercial e social com Inglaterra fez com
que, pelo menos até a década de 1850, a grande maioria dos pianos fossem
importados deste pais. Embora os anlncios de vendas de pianos em jornais
raramente referissem, na primeira metade do século XIX, o pais do fabri-
cante do instrumento, sempre que o faziam indicavam que o piano era fabri-
cado em Inglaterra, ndo surgindo nunca a indicacdo de outra nacionalidade,
como se pode ver no seguinte Quadro.

Anuncios de Vendas de Pianos no Funchal com Indicagédo
de Fabricante Inglés (1827-1857)

Marcas Anunciadas em Pais de
Periddicos Madeirenses Construgdo

Fonte

Sem indicacdo de marca: «Um |Inglaterra O Defensor da Liberdade 13-10-1827: 4
piano forte, novamente vindo de
Inglaterra»

Sem indicacdo de marca: «[pianos] | Inglaterra A Chronica 27-10-1838: 4
feitos por um dos melhores fabri-
cantes de Inglaterra»

Thomas D’Almaine & C.2 Inglaterra O Defensor 22-10-1842: 1
Broadwood Inglaterra O Defensor 18-5-1844: 1
Collard [& Collard] Inglaterra Correio da Madeira 30-3-1850: 4

Sem indicacdo de marca: «Dois | Inglaterra A Ordem 23-4-1857: 4
Pianos de construcgdo ingleza»

Quadro 8 — Anuncios de vendas de Pianos no Funchal
com indicagdo de fabricante Inglés (1827-1857)

O facto de haver uma relacdo forte com Inglaterra ndo significa que os
precos fossem baixos para a realidade portuguesa. No Unico piano em que se
encontrou referéncia a preco na primeira metade do século XI1X, mais preci-
samente em 1826, este era bastante elevado, sendo o instrumento avaliado
em 1563000 reis®’. Por exemplo, em 1849, mais de vinte anos depois, uma

87 Arquivo Nacional Torre do Tombo, Provedoria e Junta da Real Fazenda do Funchal,
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viola era colocada a venda num jornal por apenas 1$000 reis (Correio da
Madeira 15-12-1849: 4).

Apesar do elevado preco, em meados do século XIX, ja era possivel
comprar um piano usado a metade do preco acima referido. Por exemplo, em
1857, na Quinta da Senhora Burnett anunciava-se a venda de um piano
usado da marca inglesa D" Almaine por 80$000 reis (A Ordem 5-2-1857: 4).
Tendo em consideracdo este Ultimo valor, € possivel admitir que o piano
seria um bem de luxo, mas acessivel as elites madeirenses da primeira meta-
de do século XIX, existindo algumas centenas de pessoas que teriam possibi-
lidade de adquirir este instrumento no Funchal3e,

Naturalmente que a influéncia inglesa ndo foi a Unica no estabeleci-
mento desta nova sociabilidade centrada no piano. Da capital portuguesa
vieram musicos que no Funchal promoveram a arte de tocar piano. Jodo
Fradesso Belo e Joaquim de Oliveira Paixdo, os referidos musicos que
vieram com o bispo Ataide em 1812 para o Funchal, terdo sido provavel-
mente musicos pioneiros na promocao de composicdes e da pratica do piano.
Jodo Fradesso Belo, por exemplo, estudou em Lisboa com Frei José Marques
e Silva — compositor que escreveu varias obras originais para piano —, e foi
professor de musica, na Madeira, de Ricardo Porfirio da Fonseca (Wakcel
1949: 205), que foi um dos promotores da arte de tocar piano na sociedade

Alfandega do Funchal, Contos da Alfandega, Direitos por entradas, 1689-1826, L°.
256: fl. 190 — Dezembro de 1826: «Lourenco Justiniano Soares, por Newton Gordon
Murdok, da galera inglesa “Carolina” vindo de Bristol “hum pianno” — avaliado em
156$000 rs, direitos a 15%» (referéncia gentilmente cedida pela Mestre Rita
Rodrigues).

38 por exemplo, tendo em consideragéo o estudo aprofundado de Ana Madalena Trigo de
Sousa sobre as elites municipais madeirenses no periodo de 1834 a 1878 (Sousa
2009), é possivel ter uma nogdo de nimeros aproximados de individuos de médios e
altos rendimentos financeiros no Funchal e, consequentemente, do numero de
individuos que teriam possibilidade de comprar pianos, através das exigéncias
impostas pela lei para se ser eleitor e elegivel em eleicbes municipais. Neste estudo,
Ana Sousa apresenta as principais legislacdes liberais sobre elei¢des nas décadas de
1830 e 1840, demonstrando que a partir do Codigo Administrativo de 1842, para se
ser elegivel a cargos politicos municipais no Funchal era necessério, grosso modo, ter
rendimentos superiores a 400$000 reis anuais, havendo vérios exemplos de
personalidades com rendimentos bastante superiores. Segundo dados apurados por
Sousa, em 1846 havia 129 pessoas nesta situacdo e em 1877, este valor havia subido
para 429, mais do triplo. Saliente-se que neste periodo, a populagdo do Funchal, sem
contar com os restantes municipios da Madeira, rondava perto de 30000 habitantes.
Por sua vez, para ser eleitor exigia-se muito menos dinheiro, grosso modo, 100$00
reis anuais, sendo o nimero de pessoas que cumpria este requisito muito superior:
1716 individuos em 1846; 2632 pessoas em 1877 (Sousa 2009: 534-536).
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funchalense. Por sua vez, Joaquim de Oliveira Paixdo também tera fomenta-
do a prética do piano, visto que deixou um Te Deum «composto na cidade do
Funchal», cujo acompanhamento era para «Orgdo ou Piano Forte»3® (ver
Anexo 1.1). Tendo em consideracdo que este musico veio para o Funchal em
1812 e morreu em 1833, € muito provavel que esta obra tenha sido composta
ainda no primeiro quartel do século XIX.

Outro exemplo de pianista e compositor portugués que actuou ainda na
década de 1820 na cidade do Funchal é Duarte Joaquim dos Santos (1801-
-1855), o qual viria a estabelecer-se no Funchal possivelmente em meados
da década de 40, tendo aqui residido até a sua morte em 1855 (Silva e Mene-
ses 1978 1l: 398). Durante a sua primeira estadia na Madeira em 1827, é
noticiado que o musico tocou um Concerto para piano que agradou muito ao
publico madeirense (Carita e Mello 1988: 35), sendo a primeira noticia que
se conhece de um pianista virtuoso a actuar no Funchal com sucesso. O éxito
alcancado por Duarte Joaquim dos Santos é também exemplo da importancia
dos virtuosos na difusdo do piano entre as familias burguesas, visto que o
seu sucesso incentivou naturalmente o estudo e a pratica deste instrumento.
Assim, estes pianistas foram muito procurados para li¢6es particulares e para
tocar em saraus, encontrando-se por exemplo, nas dedicatorias das composi-
cOes impressas de Duarte Joaquim dos Santos, vérias referéncias a senhoras
madeirenses, as quais terdo muito provavelmente sido alunas deste pianista
ou anfitrids de concertos nos seus saldes privados*.

E igualmente sabido, através do relato de estrangeiros, que inclusiva-
mente existiam pianos nos espacos eclesiasticos na primeira metade do
século X1X, o que parece indicar que a comunidade religiosa foi das primei-
ras a ter pianos no Funchal. Por exemplo, encontra-se uma referéncia a
existéncia de um piano no interior de Igreja de Santa Clara, no final da
década de 1830, altura em que o autor americano Fitch Taylor, no seu livro

39 Esta composigdo encontra-se na Biblioteca do Seminario do Funchal, tendo sido
digitalizada e disponibilizada online pela Direccéo de Servigos de Educacéo Awrtistica
e Multimédia na sua Biblioteca (http://bibliotecadseam.madeira-edu.pt), tendo a cota
DEMP 158.

40 E comum nas composicdes de Duarte dos Santos encontrar dedicatdrias a jovens
raparigas ou senhoras madeirenses. Por exemplo, na série de quadrilhas Le Jour de la
Noce — Set of Original Quadrilles — With a Brilhant Waltz o autor dedica esta
composicdo a M.2 de Freitas Lomelino Junr (of Madeira). Ainda outro exemplo, na
composicéo Les Souvenirs du Mont, Set of Original Quadrilles, Duarte dos Santos
dedica esta obra a Mts. Webster Gordon (of Madeira). Estas duas composi¢Oes
encontram-se ambas na Biblioteca da Direccdo de Servigos de Educacdo Artistica e
Multimédia, em versdo policopiada cedida por Rui Magno Pinto, com as cotas MP
1216 — P27 e MP 1220 — P27, respectivamente.
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The Flag Ship or a Voyage around the World in the United States Frigate
Columbia, refere ter ouvido um momento musical protagonizado por uma
mulher que néo era freira:

A piano-forte also occupied a position near the altar; and the nuns,
some of them were standing and others sitting upon the carpet [...]. A
harp, also, stood at the end of the piano-forte; and now a lady in full
and rather gaudy dress, but tasteful, advanced to the harp, and music
was expected» (Taylor 1840: 72).

(Um piano-forte ocupava uma posi¢éo perto do altar; algumas freiras
estavam em pé e outras sentada sobre um tapete [...]. Uma harpa
estava ao pé do piano-forte; e, entdo, uma senhora com um vestido
comprido, ndo de mau gosto, mas elegante, avancou para a harpa; a
mUsica estava prestes a iniciar.)

N&o deixa de ser significativo que uma das primeiras referéncias descri-
tivas sobre a pratica do piano no Funchal tenha como instrumentista uma
mulher. Mais do que os homens, as mulheres foram as protagonistas da
histéria do piano na Madeira e 0 seu muito tempo livre terd contribuido para
a integracdo deste instrumento na educacdo feminina e nos entretenimentos
domesticos. Ao longo do século XIX, séo vérias as referéncias a execugao
feminina do piano no Funchal, quer a acompanhar o canto, quer como ins-
trumento solista*!.

No entanto, apesar desta importancia da mulher na cultura musical em
redor do piano, ndo é claro segundo os dados recolhidos que a expansao
inicial do piano, nas décadas de 1820 e 1830, tenha acontecido no Funchal
por causa do tempo livre das mulheres. Além da referéncia acima indicada
de um acontecimento com uma mulher a tocar piano, apenas a partir de 1840
volta-se a encontrar referéncias a aprendizagem do piano por pessoas do
sexo feminino, através de um andncio de um professor, o Padre José Aleixo
e Freitas, que fazia questdo de salientar dar «aulas de Piano a pessoas de
ambos os sexos» (O Defensor 19-9-1840: 1).

Na década de 1850, j& aparecem os primeiros colégios de meninas onde
se faz referéncia a possibilidade de aprender piano, como € o caso do colégio
da estrangeira Jane H. Manly Tello, onde era possivel a aprendizagem deste
instrumento, embora num «ajuste» fora da mensalidade de 1$000 reis com-
binada para as outras disciplinas (A Ordem 3-12-1853: 4). A auséncia de

41 Estas referéncias serdo aprofundadas no capitulo 2.2, dedicado a Introduc&o do piano
no ensino feminino.
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mais dados com referéncia a pratica feminina ao piano no segundo quartel
do século XIX, permite transportar a importancia da mulher na expansdo do
piano para a segunda metade do século XIX, altura em que realmente o
papel feminino passa a ser crucial na integracdo deste instrumento no quoti-
diano madeirense.

Estas sdo algumas das primeiras referéncias no Funchal a um instru-
mento que viria a transformar a cultura musical madeirense. Tal como no
resto da Europa, onde a entrada do piano na vida quotidiana provocou
importantes alterages na cultura musical ao longo do século XIX — géneros
musicais cultivados, educacdo da classe média, locais de concertos e tipo de
publico (Hildebrandt 1999: 3) —, também na Madeira a inclusdo do piano na
cultura madeirense teve consequéncias a varios niveis.

Necessidade de Potencialidades
ocupar o muito tempo musicais do piano e
livre da mulher requinte

Turismo terapéutico
permite aumento
exponencial da
procura de pianos no
Funchal

Musicos vindos de
Lishoa e que
incentivaram a pratica
do piano

Difusdo do

Forte relacionamento

comercial com Piano na vida
Inglaterra permite

facil importagdo de doméstica
pianos 3
madeirense

Heroificacdo do
virtuosismo pianistico
em associacies e
concertos

Figura 7 — Difusdo do Piano na vida doméstica madeirense

Assim, ao longo dos proximos capitulos serd observado com maior pro-
fundidade o estabelecimento de uma cultura musical madeirense centrada no
piano, procurando-se compreender as principais consequéncias da entrada
deste instrumento nos espacos de sociabilidade cultural, nos géneros musi-
cais cultivados, no comércio de instrumentos e no ensino musical.



CAPITULO 111

O PIANO NOS CONVIVIOS SOCIAIS
E DOMESTICOS

O piano na vida doméstica

Ao longo do século XIX, o piano tornou-se um instrumento central na
cultura musical europeia, adaptando-se perfeitamente quer a muasica mais
intima dos salBes privados, quer a masica mais brilhante dos virtuosos nas
salas de concertos (Einstein 1947: 200). Estes eram os dois espagos privile-
giados da accdo de um pianista oitocentista. Por exemplo, um articulista do
Diario de Noticias da Madeira, em 1895, ao salientar os éxitos do pianista
portugués Vianna da Motta em Paris, salientava 0s seus sucessos nas «socie-
dades de concertos e saldes privados de Paris» (Diario de Noticias 20-2-
-1895: 2)

No plano doméstico, as familias reuniam-se a noite em redor do piano,
para ouvir pecas instrumentais ou musicas para canto e, por vezes, estes
entretenimentos privados eram alargados a convidados, organizando as
familias saraus musicais em que convidavam amigos para participarem
nestas soirées, uma das formas mais populares de recreacdo na época
(Palmer e Halford, 1978: 4). Este tipo de entretenimentos musicais domesti-
cos era de tal modo popular que, segundo o musicologo Leon Plantinga, a
musica mais ouvida pelos europeus no século XIX era indubitavelmente a
musica amadora tocada em casa a volta do piano (Plantinga 2004: 4).

Este novo tipo de sociabilidade urbana, de convivios musicais em saldes
privados, comeca a surgir em Portugal pelo menos desde a segunda metade
do século XVIII, como uma moda importada de Franca. A emergéncia de
um grande repertério de modinhas neste periodo, por exemplo, é resultado
desta nova sociabilidade, em que cabia principalmente a mulher a funcédo do
entretenimento doméstico através do canto, do piano e de instrumentos de
corda dedilhada (Morais 2003: 81-82).

Na Madeira, verificou-se também este ganho de importancia do piano,
sendo vérios 0s documentos que confirmam a presenca deste instrumento no
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quotidiano domeéstico e a sua boa execucdo pelos madeirenses. Por volta de
1850, a britanica Lady Emmeline Stuart Wortley, ao passear pelas ruas do
Funchal fica impressionada com a mdsica para piano tocada numa casa,
referindo que os habitantes tocavam de forma «muito bela» (Wortley 1854:
257). Este bom nivel de execucéo de alguns pianistas funchalenses é confir-
mado também por outro visitante, 0 americano Robert White, que escreven-
do também em meados do século XIX, refere existirem varios executantes
admiraveis de piano na Madeira, entre os quais salienta um compositor que
deverd muito provavelmente ser ou Ricardo Porfirio d’Afonseca (1802-
-1858) ou Duarte Joaquim dos Santos (1801-1855):

There are several excellent performers on the piano in the city; among
others, a private gentleman of the highest musical taste and genius,
who not only executes admirably, but has written a number of pieces
which would do honor to almost any composer, and on which the
inhabitants justly pride themselves (White 1850: 73).

(Existem excelentes executantes de piano na cidade; entre estes,
destaca-se um cavalheiro com um excelente gosto musical e génio,
que ndo s executa admiravelmente, mas que também compde uma
série de pecas que honraria quase qualquer compositor, e do qual os
proprios habitantes madeirenses tém orgulho.)

Algumas das familias madeirenses ficaram inclusivamente conhecidas
pelos serdes requintados que organizavam nos seus saldes familiares, onde
entre «contradances, polcas e as walses se chegava as tantas da manhé». Sao
exemplos disso mesmo a casa da «ilustre familia Gordon» e o teatro de
D. Antonio da Camara Leme, no seu palacio (Carita e Mello 1988: 42).

Estes saraus musicais no Funchal eram também promovidos por visi-
tantes estrangeiros. Em 1853, por exemplo, a visitante Isabella de Franca
descreve, no seu livro Jornal de uma Visita a Madeira e a Portugal 1853-
-1854, um convivio organizado por uma familia alemd, em que foi «um
verdadeiro regalo ouvir» a anfitrid cantar uma aria «com o marido a acom-
panha-la ao piano». No referido sarau participavam pessoas de varias nacio-
nalidades, o que demonstra bem a importancia destes convivios para 0s
estrangeiros que ficavam longas temporadas na Madeira, sendo curiosa a
referéncia que Isabella de Franca faz ao excesso de barulho provocado pela
sobreposicdo de linguas diferentes, num volume bastante sonoro:

Cada qual esforgcava-se para se fazer entender, gritando sempre mais
alto, como se dessa forma o inglés se traduzisse em aleméao e o francés
em portugués. Todas essas vozes misturadas formavam tal babel que
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eu cheguei a crer que se alguém disparasse um tiro ninguém se assus-
taria com o facto (Franca 1970: 170-1).

Outro exemplo de sarau musical que contou com a participacdo de pes-
soas de varias nacionalidades é descrito, em 1860, pela Arquiduquesa Maria
Carlota, da Bélgica. Desta vez, a organizacdo € portuguesa e a referida
Arquiduquesa relata que ouve nesse convivio o Governador acompanhar ao
piano uma jovem cantora que interpretou varias arias (Nascimento 1951: 99).

As referéncias a pratica do piano nas casas madeirenses continuam ao
longo da segunda metade do século XIX. O britanico Dennis Dembleton
refere que o som de piano se ouve nas casas das familias mais respeitadas do
Funchal na década de 80 (Dembleton 1882:42) e poucos anos depois, em
1891, o visitante lisboeta Jodo Augusto Martins refere que as senhoras
madeirenses «sabem falar as linguas e sabem dedilhar ao piano como qual-
quer das nossas burguesas da Baixa [de Lisboa]» (Martins 1891: 68), o que
comprova que a préatica do piano era levada muito a sério na Madeira e era
uma fonte de estatuto, diferenciagéo e de notabilizacéo social para as familias.

Apesar da questdo do estatuto ser importante para o sucesso do piano
entre as classes mais abastadas, o piano era acima de tudo uma fonte de anima-
cdo e de divertimento familiar. Uma prova disso mesmo encontramos num
texto do conceituado autor madeirense Alberto Artur Sarmento que, ao descre-
ver as suas recordacOes de festas de Natal familiares na sua infancia, afirma
gue se tocava piano a quatro maos e se dangava ao som deste instrumento.

Jogava-se, recitava-se, tocava-se. O piano, por vezes matracado a solo
ou a 4 maos e mais um pé esquecido no pedal, espargia sobrepostas
ondas em harmonias de fanfarra campestre e uma melodia engasgada.
Bravos, aplausos, palmas, mais saudagoes. ...

Depois, dansar, bailar. A mobilia era empurrada contra as paredes,
donde muitos retratos em cartdo, amarelecidos e sem aro, se despenha-
vam da saliéncia do alizar, naquela confusséo preparatéria. Os velho-
tes e velhotas dansavam nesse dia, apenas, a abertura duma contra-
dansa cerimoniosa, evocadora duma mocidade que se escoou [...]. A
mocidade toma logo conta da sala, na efervescente turbuléncia da
valsa a 2 tempos, em rodopio; da polca pulada, saltitante; da mazurca
varredora, espanejando o pé (Sarmento 1951: 1).

A entrada do piano na cultura madeirense teve também consequéncias
nas divis@es internas das casas. Ao longo do século XIX, as casas acompa-
nharam as mudangas de costumes, causadas por este novo tipo de sociabili-
dade urbana, e comecgaram a surgir novas divisdes como sal6es de musica,
gue eram destinados a festas e saraus dancantes, em que 0s tectos em estuque
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eram decorados com motivos musicais (Vieira 2001: 100) (ver Anexo |.2).

Os novos espacos para os entretenimentos musicais, designados tam-
bém de «Saldes Nobres», eram o «lugar préprio» do piano, como comprova
o0 erudito madeirense Alberto Figueira Jardim, num texto intitulado O Piano.
Neste artigo auto-biogréfico, o autor descreve um episédio da sua infancia
em que testemunhou o transporte de um piano da cidade para uma Quinta no
meio rural. Num determinado momento da descri¢do, o narrador refere que
«era preciso meter o piano dentro de casa e no lugar proprio, no saldo
nobre» (o italico é do autor) (Jardim 1968: 8). Aliés, o piano era considerado
uma mobilia tipica das salas das casas oitocentistas. Num livro com voca-
bulério em inglés para visitantes ingleses, editado na Madeira em 1884, o
termo piano aparecer como um dos vocabulos integrados na seccdo de
vocébulos da sala, juntamente com a restante mobilia tipica deste espaco da
casa (A.J. D. D. & M. R. de M. 1854: 52).

Em Lisboa, o fendmeno de integracdo do piano entre a mobilia impres-
cindivel das casas ocorreu de forma semelhante. O aumento da populagdo
urbana na primeira metade do século XIX, juntamente com a redugdo dos
precos das mobilias, favorecido pela generalizacdo das maquinas, levou a um
aumento do mercado de objectos para as casas, entre 0s quais 0 piano. Como
refere o historiador Luis Madureira no seu estudo A Casa Urbana em Lisboa e
0 seu Mobiliario (1740-1830), «0s pianos eram instrumentos quase indispen-
saveis em qualquer sala das classes possidentes» (Marques 2002: 515).

Alguns dos salGes madeirenses tinham condigcdes excelentes para os
convivios musicais domésticos, estando ao nivel dos melhores sales priva-
dos europeus, como testemunham os proprios relatos de visitantes estrangei-
ros da época. Por exemplo, em meados do século X1X, uma das aristocratas
que visitou a Madeira, ao descrever um saldo de uma casa, onde decorria um
baile, referia que este «rivalizava com os de Paris e Londres, tendo mesmo
uma galeria para a Orquestra» (Nascimento 1951: 98).

A dinamizacdo musical dos salfes privados através da execucdo de
pecas musicais ao piano era principalmente fungdo das mulheres. Numa
época em que estas estavam praticamente limitadas ao espaco doméstico, um
dos maiores desafios de entdo era a ocupacao dos tempos livres femininos. O
espaco doméstico era o lugar proprio das mulheres e o local de seguranga
onde se deviam manter, ndo devendo estas sequer realizar viagens sozinhas
sem a companhia de um homem das suas familias e estando as suas saidas
normais limitadas a visitas a outras casas. Deste modo, as familias viam no
piano uma forma de ocupar o muito tempo livre das mulheres de uma forma
prestigiosa e educativa (Parakilas 2002: 77-78). Assim, o piano além de ser
uma forma de entretenimento familiar, da responsabilidade da mulher, tinha
também a fungdo importante de ocupar o 6cio das mulheres.
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O piano néo serviu apenas para ocupar o muito tempo livre das mulhe-
res. Muitos homens das classes mais abastadas também tinham na época
bastante tempo por ocupar, € por isso encontramos também relatos de
homens a tocar piano para se entreterem nos seus momentos de soliddo. Por
exemplo, um visitante estrangeiro na Madeira descreve no seu Diario pessoal
ter tocado quatro valsas de Strauss como forma de ocupar o seu tempo
durante a estadia na Ilha (Mantegazza 1882: 150).

Na Madeira, esta restricdo da mulher as tarefas domésticas*?, entre as
quais a musica e o piano, é bem clara num folhetim publicado num periddi-
co, em 1877. Nesse texto, é apresentado de forma clara o lugar da mulher
neste periodo, enunciando o autor as tarefas tipicas da mulher a data e a sua
relacdo de subalternidade em relagdo ao marido. Apesar de este folhetim ter
um propédsito pedagdgico — o autor tenta ensinar os leitores a relacionarem-
-se com as suas mulheres —, também tem bastante interesse neste contexto,
visto que torna ainda mais elucidativo a restricdo da mulher ao espacgo
doméstico (Diério de Noticias 2-10-1877: 1).

Em o marido se fazendo amar de sua mulher, amara ella tambem o jugo
do dever que a subjeita 0 ninho domestico. A> mulher uma sé coisa
prende: “0 amor”. Quando o marido nota os cuidados que ella tem em
casa; quando a alenta e anima com uma doce palavra dita a tempo;
quando a recompensa com um elogio delicado a boa ordem de tudo, o
bom servico da mesa, quando se cumpre de ouvil-a tocar piano, em
contemplar os seus desenhos, em admirar as suas habilidades, a mulher
affeicoa-se a casa, e tudo Ihe parece gelado e vao, fora d’alli.

Como pode o homem queixar-se da mulher, se é elle o senhor
absoluto do destino d’ella?

Embora inicialmente o piano fosse mais um instrumento que visasse
ocupar e reter a mulher no espago domeéstico, simultaneamente acabou por
permitir também um aumento da liberdade de accdo das mulheres (Parakilas
2002: 78). Por exemplo, na Madeira, 0 piano serviu de pretexto para alargar
0 espaco de accdo das mulheres, quer através de licGes de piano fora de casa,
quer através da organizacao de saraus de beneficéncia em que o piano era o
entretenimento principal, ou mesmo através da aquisicdo de novas partituras
nas lojas.

A dinamizagdo da vida musical familiar consistia, na pratica, na anima-
cdo das noites familiares com cancBes e pecas instrumentais para piano ou

42 Naturalmente que aqui se refere & mulher do meio urbano e pertencente as classes da
burguesia ou elite.
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mesmo com musica para dancar, no caso de ndo haver um baile para ir
(Parakilas 2002: 78). Por esse motivo, rapidamente o piano se tornou o
instrumento musical mais importante de um ponto de vista comercial, neste
periodo. Nos catalogos de edigdes musicais do século XIX, cujas obras
musicais eram principalmente destinadas ao mercado da musica domeéstica, a
grande maioria das pecas era para piano ou necessitava da participagéo deste
instrumento (Plantinga 2004: 4).

Em resposta a esta procura de um repertério musical variado, surgem
em Portugal vérias edi¢des destinadas ao entretenimento musical doméstico
das senhoras. Um exemplo deste tipo de publicacdes é a Collec¢do de novas
modinhas para honesto recreio das Madamas e do apaixonado armoniozo
canto publicada em 1836, na cidade de Lisboa (Borges 2002: 491).

Na Madeira, confirma-se em varias fontes este papel da mulher como
dinamizadora dos salGes nobres, sendo costume as senhoras organizarem
festas nos seus saldes privados, em que quer as anfitrids, quer as convidadas
presentes, demonstravam os seus dotes cantando ou tocando piano. Apesar
de serem eventos privados, algumas dessas festas sdo inclusivamente divul-
gadas na imprensa periddica do Funchal, que nalguns casos considerava
pertinente divulgar estes eventos domésticos.

Nas descri¢Bes que faziam destas festas, os jornalistas destacavam habi-
tualmente a amabilidade dos anfitriGes, a arte e o sentimento das senhoras e
senhores que participavam musicalmente e a reacgéo, quase sempre calorosa,
de quem assistia. Um bom exemplo disso é a noticia seguinte sobre uma
«Soirée» realizada na casa dos viscondes de Monte Bello, onde participaram
algumas personalidades da época, tal como a cantora e compositora madei-
rense Matilde Sauvayre da Camara:

Soireé — Foi explendida e manteve-se sempre animada a soireé que se
verificou antehontem em casa dos snrs. viscondes de Monte Bello, 0s
quaes foram incansaveis em prodigalizar aos seus convidados todas as
attencdes e amabilidades. Abrilhantaram também esta linda festa a ex-
-ma snr.2 D. Mathilde Sauvayre da Camara que cantou deliciosamente
acompanhada ao piano por Madame Ten Brock; a ex.ma snr.d
D. Eugenia Cannavial, que tocou violoncello com bastante arte e sen-
timento, acompanhada ao piano pela ex.ma snr.2 Viscondessa do
Ribeiro Real; e o sr. Von Hafe, que tocou muito bem violino, acom-
panhado ao piano a quatro mados por Madame Ten Brock e pela ex.ma
snr.2 D. Maria da Dores Sauvayre, sendo todos os executantes enthu-
siasticamente applaudidos- (Diario de Noticias 2-2-1893: 2)

Algumas das noticias destes eventos domesticos serviam para realcar o
prestigio dos anfitrbes, principalmente no plano financeiro, bem como ao
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nivel da educagdo e requinte. Por exemplo, no dia 19 de Novembro de 1895,
o Diério de Noticias do Funchal relatava que a ilustre D. Josephina Leitéo,
mulher de «abastado capitalista», havia realizado a sua festa de aniversario
na sua casa, tendo cantado alguns trechos de musica para os convidados. O
articulista realcava ainda a «educacdo esmerada» da dona de que algumas
das senhoras presentes também haviam tocado piano e que na festa se tinha
dancado:

Jantar — No sabbado, 16 do corrente, fez anos a ex.ma sr.2 D. Jose-
phina Leitdo, esposa do nosso amigo e abastado capitalista, 0 sr.
Antonio Placido Leitdo. [...] Depois do jantar, a dona da casa, senhora
de esmerada educacdo, cantou alguns trechos de musicas escolhidas, e
outras muitas das senhoras presentes tocaram piano, dancando-se
depois até uma hora da manhd, approximadamente. Foi uma noite
passada agradavelmente em familia, sahindo os convidados penho-
rados pela amabilidade dos donos da casa, a quem felicitamos (Diario
de Noticias 19-11-1895: 1).

Este tipo de convivios domésticos aparece na década de 1890 com uma
relativa regularidade nos periodicos da época, sendo as mulheres quase
sempre retratadas como responsaveis pelo entretenimento#3. No mesmo ano,
outra senhora de sociedade, D. Helena d’Ornellas aparecia a organizar uma
«soirée intima», onde havia presenteado os convidados com a recitagdo de
poemas em francés e onde uma das pianistas madeirenses mais importantes
da época, D. Leonor Ferraz, tocou algumas mdsicas ao piano (Diario de
Noticias 12-1-1895: 2).

Alguns destes convivios domésticos funcionavam como pequenos con-
certos, em que participavam varias pianistas, normalmente alunos da anfitrid.
Por este motivo, numa das noticias encontradas, o jornalista chega ao ponto
de enunciar a lista das obras tocadas e 0 nome dos pianistas que participaram
no sarau:

43 E curioso realgar que na primeira metade do século X1X, ha referéncia a um evento
em que a anfitrid realiza os convites, sendo responsavel pela organizagdo de um baile
privado, mas no qual ainda ndo tem aparentemente a responsabilidade de
entretenimento. Como se pode ver na descri¢do seguinte, a execugdo ao piano e até da
parte vocal é realizada por homens: «A noite concorrerio por convite d’a Snr.*
D. Anna Mascarenhas algumas das principaes familias d’a terra; que apoz o cha,
entretiverdo a noite em lusido baile, agradavelmente variado por excellentes pecas de
musica, primorosamente executadas pelo Snr. Duartes d’os Santos, e per diversas
arias, doétos, e romances, cantados ao piano pelos Snrs. Albuquerque e Doutor S3,
que fasem parte d’a Comitiva do Ex.mo Governador d’a Angola» (A Flor do Oceano
18-10-1835: 4)
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“Sarau musical — No domingo 8 do corrente més, na sua casa aos
Aurrifes, a distinta professora de piano a exma Sr. D. Elisa Amalia
Drummond Carregal dirigiu um excelente sarau musical, em que
tomaram parte algumas das suas alunas, assistindo varias donas e
cavalheiros desta cidade.

O sarau constou de 2 partes. 1.2 Parte: 1 — Mauntain days, Valsa a 6
mains por E.T Rimbault — por mademoiselles. D. Albertina de Bianchi
Valle Paraiso e D. Joana de Bianchi Valle Paraiso e a Professora; 2 —
Sonatina n.°6 de Clementi — por D. Aida Santos Rodrigues; 3 —
Deaux mélodies Rubinstein —Valse Chopin — Por D. Maria Carmelita
Rodrigues; 4-Sonatine n.° 2 de T.Kulau — Por D. Emma Machado; 5 —
Dans les Mantagnes Serenade espagnole por Oscar de la Cinna — por
D. ElImina Machado Conty; 6—Les Careses du Printemps por
A.Calvini — por D.Ermelineta Henriques. 2.2Parte: 1—The Peri
Waltzes & 4 mains por Ch.d’Albert — por D. Emma Machado Lemos e
D. Elmina Machado Conty; 2 — Gavotte d’Antan por Justin Clrérie —
Por D. Maria Gulhermina d’Araujo; 3 — Sonatine a 4 mains por Fritz
Spindler — por D. Elisa Maria d’Ornelas e Mello e a professora; 4 —
Serenade dés Anges por O Kinchel — por D. Eulalia Gomes; 5 — Les
Bergers, Watteau, air de danse, Style Louis V.por Louis Greech — por
D. Albertina de Bianchi Valle Paraiso; 6 — Nocturno por D. Zabalza —
por D. Aida Santos Rodrigues; 7 —1 Puritam por J. Leibach — por
D. Ida Pacheco [...](Diario Popular 10-1-1899: 1).

A tradicdo dos convivios musicais em redor do piano manteve-se na
Madeira ainda na primeira metade do século XX. Os varios relatos encontra-
dos na comunicacgdo social demonstram que o culto da mdsica instrumental
dos grandes mestres e as arias de Operas continuam a ser o repertorio predi-
lecto nestes serdes privados:

No ultimo sdbado (20 de Abril), realizou-se uma soirée musical em
casa do sr. Dr. Lomelino, que constituiu uma verdadeira festa artistica.
Mme. Lomelino interpretou ao piano com encantadora mestria trechos
de Massenet, Chopin e Beethoven e o sr. José de Amaral, distinto
cantor portuense, cantou com eloquente sentimento as arias os Palha-
cos, Tosca, Boheme, Andrea Chenier, Gioconda e Lohengrin (Diario
de Noticias 23-5-1911: 2)

Finalmente, j& na década de 1930, Sheila Power (1903-1971), uma
madeirense de ascendéncia irlandesa, ainda organizava concertos domésticos
na sua Quinta no Funchal, onde por vezes participavam musicos de fora da
ilha — o famoso pianista portugués Oscar da Silva chegou a participar num
destes concertos; a casa do melémano madeirense Alberto da Veiga Pestana
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(1890-1962), na rua das Hortas, era também um espaco onde habitualmente
se realizavam concertos privados no Funchal (Clode 1983: 489).

Sarau Musical:
entretenimento
mais frequente

Introducgdo
do piano
no espaco
doméstico

Reforgo do papel
da mulher como
responsavel pelo
entretenimento
familiar

Melhoria dos
sal@es privados
para recepgdes e
pratica musical

Figura 8 — Efeitos da introdug&o do piano no espaco doméstico

A importancia do piano nestes entretenimentos doméstico era de tal
ordem que, quando as familias madeirenses mais abastadas iam passar 0s
verdes nas suas quintas fora da cidade do Funchal, levavam consigo este
instrumento musical. Alberto Figueira Jardim, no seu ja citado texto O
Piano, afirma que o piano era um instrumento imprescindivel nas férias de
verdo passadas nas quintas campestres e que por isso, mesmo sendo dificili-
mo 0 seu transporte, por ndo haver ainda camides, este instrumento era
mudado da casa da cidade para a casa de campo (Jardim 1968: 8):

Nada dara melhor ideia dos costumes a que acabamos de nos referir
do que o facto de se incluir um piano na bagagem com a qual certa
familia se mudava da cidade para uma quinta campestre onde ia
veranear. Nao havia camides e o objecto tinha de ser transportado num
“andor” aos ombros de carregadores, divididos em duas equipas que
se revezavam pelo caminho. Era um acontecimento na pacata vida da
aldeia forgosamente atravessada antes de se chegar a quinta.
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[...] A mentalidade, as ideias eram bem diversas das actuais. Nao
havia pressas. Ndo se desejava viajar. A morosidade dos meios de
transporte desaconselhava--o0, sem falar no que tinham de incémodo e
até precario.

[...] Quanto ao caso do piano, s6 podemos dizer que entdo ainda ndo
fora inventada a reproducdo mecanica da musica e que os caminhos
entre povoagdes sO se prestavam a transportes dorsais.

O Piano nos convivios sociais fora do espaco doméstico
Sociedades e Clubes

Mas o piano também saiu das portas das casas madeirenses. Frequen-
temente, este instrumento era utilizado nos convivios sociais havendo refe-
réncias a sua utilizacdo nos espectacualos promovidos nos Saldes dos clubes
e sociedades de concertos, em saraus de beneficéncia organizados por
comissdes de senhoras ou mesmo em salas de concertos, protagonizados por
musicos mais virtuosos mas também por amadores*.

Este foi um fendmeno ndo s6 madeirense mas também europeu, tendo o
préprio desenvolvimento do piano coincidido com o aumento das sociedades
de concertos e do concerto publico burgués. Em poucas décadas, o piano
tornou-se no principal instrumento que era tocado frequentemente a solo
perante um publico (Plantinga 2004: 4).

O novo ideério liberal oitocentista incentivou o espirito associativista,
tendo sido criadas varias sociedades em Portugal neste periodo, entre as quais
algumas sociedades de concertos de amadores. Em Lisboa, logo em 1822, um
dos musicos mais préximos dos ideais liberais, Jodo Domingos Bomtempo
(1775-1842), fundou a Sociedade Philarmonica, seguindo o modelo da
sociedade congénere londrina fundada em 1813, tendo a instituicdo portuguesa
sobrevivido até 1828 (Sarraute, 1980: XV). Varios outros exemplos compro-
vam o incremento do associativismo entre os musicos oitocentistas, sendo um
bom exemplo disso o caso de Jodo Alberto Rodrigues da Costa (1798-1870),
que fundou em 1834 o Montepio Filarmdnico e em 1842 impulsionou a
Associacdo de Musica 24 de Junho (Borges 2002: 480 e 490).

O novo modelo de sociedades de concertos comecado em Inglaterra e
copiado por Bomtempo em Lisboa foi igualmente seguido no Funchal.
Alguma da elite madeirense foi também influenciada por este novo ideério,

44 Como refere de forma algo caricatural Mario Vieira de Carvalho, em relagdo a socie-
dade lishoeta, nestes eventos sociais 0s amadores «procuravam criar nos salfes a
ilusdo da sua prdpria realizacdo como artistas distintos» (Carvalho 1993: 91)
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tendo surgido no século XIX um significativo conjunto de sociedades e
instituicGes privadas com o propdésito de promover a organizacdo de con-
certos ou entretenimentos com a participacdo de musicos, tal como por
exemplo bailes. A primeira sociedade a ser fundada no espirito liberal,
segundo os conhecimentos actuais foi a Sociedade Funchalense de Amigos
das Ciéncias e das Artes em 1822 (O Patriota Funchalense 30-3-1822: 1-2),
que ¢ referida como uma das instituicdes que entre outras atribuices tam-
bém promovia espectaculos, embora ndo se tenha conseguido encontrar nos
periddicos na década de 1820, qualquer referéncia a concertos organizados
por esta sociedade. De qualquer modo, é curioso salientar a preocupagdo
liberal e anti-aristocratica destas novas sociedades. Por exemplo, em 1822,
esta institui¢do foi acusada de ser «aristocratica» por um membro correspon-
dente de Lisboa, critica que um dos membros efectivos do Funchal, indigna-
do, rebateu de forma contundente no periédico O Patriota Funchalense (O
Patriota Funchalense 11-9-1822: 1).

Na década de 1820, mais precisamente em 1823, aparece ainda uma
associacdo de cariz filantropico a organizar eventos musicais. Neste ano,
segundo O Patriota Funchalense a Philantropica Associacdo Funchalense da
Escola Lancasteriana realizava «comemoraces com concerto de muzica e
baile promovido» (O Patriota Funchalense 1-2-1823: 1).

Apo6s o periodo de alguma instabilidade politica vivida na década de
1820, na década seguinte sdo constituidos pelo menos trés clubes e uma
sociedade. Em 1836, ha conhecimento da fundagdo do Clube Unido — o qual
terd tido curta duracdo, havendo poucos dados sobre a sua actividade — e do
Clube Inglés, que teve uma vida mais longinqua, estando ainda em actividade
na década de 1850, altura em que héa indicagdes de que ainda organizava bailes
(Silva 1994: 135). Dois anos depois, em 1838, surgiu a Sociedade Harmonia,
que se destinava a pratica e fruicdo musical (Pinto 2007: 23), que encontramos
neste ano a realizar uma récita no Teatro do Bom Gosto (A Chronica 17-3-
-1838: 4), e em 1839 foi fundado um dos clubes madeirenses mais importantes
do século XIX e o que teve a vida mais longinqua, o Club Funchalense. Este
clube era suportado por algumas das principais familias nacionais e estrangei-
ras a residir na Madeira e tinha como um dos principais prop6sitos promover
alguns concertos de musica vocal e instrumental (Carita e Mello 1988: 38),
embora tenhamos encontrado este clube principalmente a organizar bailes.

Durante a década de 1840, o Club Funchalense e a Sociedade Philar-
monica“®, sociedade de concertos fundada por Anténio Frutuoso da Silva em
1840 e que se terd mantido em actividade até 1848, sdo as duas instituicoes

45 para mais informagdes sobre o funcionamento desta sociedade de concertos, ver o
estudo de Rui Magno Pinto intitulado Subsidios para a historia da musica na Madeira
(Pinto 2007).
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que mais frequentemente aparecem a promover concertos ou bailes nos
periodicos madeirenses. O Club Funchalense, como ja foi referido anterior-
mente, aparece principalmente a promover bailes, ndo se tendo encontrado
referéncias & organizacdo de concertos musicais nesta instituicdo. De qual-
quer modo, é provavel que neste clube houvesse momentos musicais mais
informais, principalmente em redor do piano, visto que um dos seus primei-
ros presidentes foi o pianista Ricardo Porfirio d’ Afonseca (1802-1858), cujas
composi¢Oes para piano chegaram a ser editadas em Nova lorque.

A prépria origem anglo-saxénica do nome desta colectividade indicia
que o Club Funchalense era influenciado pela acgéo de alguns estrangeiros
residentes na Madeira, principalmente ingleses. Uma evidente prova desta
influéncia sdo alguns dos andncios dos bailes do clube publicado no periodi-
co O Defensor, onde alguns dos nomes dos organizadores sdo estrangeiros.
Por exemplo, no dia 15 de Dezembro de 1841, o responsavel pelo baile era o
britdnico Jose Phelps e no dia 17 de Janeiro de 1842, a organizagdo estava a
cargo de Thomas H. Edwards (O Defensor 11-12-1841: 1).

Esta influéncia britanica parece comprovar igualmente a proximidade
do Club Funchalense aos ideais liberais, ideia que é reforcada pelo facto da
familia de Ricardo Porfirio d’Afonseca ser uma das mais prestigiadas entre a
faccédo liberal do Funchal. Inclusivamente, o pianista chega a compor um
hino para piano dedicado a Rainha D. Maria I, em que faz questdo de referir
na capa da partitura que estd era a «Legitima Rainha de Portugal»*. O
préprio Club comemora em 1841, o dia de anos da Rainha, organizando um
baile em sua veneracdo (O Defensor 10-4-1841: 1).

Por sua vez, a Sociedade Philarmonica era uma verdadeira sociedade de
concertos de amadores. Fundada por Anténio Maria Frutuoso da Silva,
antigo cantor da Sé Patriarcal de Lisboa, o musico tera chegado a Madeira
em 1837, tendo-se assumido como docente na cidade do Funchal, no ensino
de «piano, rabeca e cantoria» (Pinto 2007: 24). Na fundacdo da Sociedade
Philarmonica anunciava-se que se pretendia, por um lado, formar novos
musicos e, por outro lado, promover espectaculos musicais em «Serdes
Beneficientes, Festejos Patrioticos e a acompanhar musicos distintos como o
violinista Agostinho Robbio, o machetista Candido Drummond de Vascon-
cellos, o clarinetista Caetano Domingos Drolha e o pianista Ricardo Porfirio
d’Afonseca» (Carita e Mello 1988: 39).

Na segunda metade do século XIX, continuam a proliferar sociedades
de concertos e clubes que promoviam a pratica musical. Em 1850, é conhe-

46 Uma versdo digitalizada deste hino encontra-se disponivel na Biblioteca da Direcgo
de Servicos de Educacdo Artistica e Multimédia com a cota DEMP 325 (http://
bibliotecadseam.madeira-edu.pt).
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cida a existéncia da Sociedade Aglaia, que promovia a realizacdo de bailes,
visto que é sabido que o musico, pianista e compositor Duarte Joaquim dos
Santos compds uma polca para piano dedicada a esta sociedade cujo titulo
era 0 proprio nome da colectividade: Aglaia (Carita e Mello 1988: 41)47.
Igualmente na década de 1850, ha referéncias a fundacéo do Clube Recreati-
vo, mais especificamente em 1855, embora nada se saiba sobre o seu funcio-
namento (Freitas 2006: 75).

A préxima sociedade de concertos da qual se tem conhecimento surge
no ano de 1871: a Sociedade Recreio Literario dos Artistas Funchalenses.
Esta sociedade foi fundada a 30 de Marco daquele ano e tinha uma orquestra
que comegou a funcionar em finais de Abril, principios de Maio «com
instrumentos de f6lego e cordas» (Freitas 2008: 413).

Um dos musicos mais empreendedores na organizacdo de colectivida-
des neste periodo foi o violinista e maestro Agostinho Martins (1841-1909).
Ao longo da sua vida musical, este artista funchalense fundou varias institui-
cOes, entre as quais se conhecem actualmente a Academia Marcos Portugal,
a Sociedade de Concertos Funchalenses e a Filarmdnica Restauracdo de
Portugal (Clode 1983: 302).

A Sociedade de Concertos Funchalenses, instalada na Travessa do
Surdo, foi fundada em 1871 e realizou o seu primeiro concerto a 17 de
Janeiro de 1872. A Sociedade tinha uma orquestra e tinha como um dos
propositos principais o de permitir a alguns artistas locais tocar com mais
regularidade, quer na orquestra, quer como solistas. Os misicos mais desta-
cados nesta Sociedade foram Augusto José Miguéis (Saxofone), José Maria
Fortunato da Silva (Flauta), o préprio Agostinho Martins e Eduardo Gomes
da Silva (violinista). Actuam também com esta Sociedade artistas estrangei-
ros tais como Ernesto Mascheck e as suas alunas, o violoncelista César
Augusto Cazella e Me. Mendelssohn e Carlo Orlandini, que d&o uma série
de concertos no Funchal (Melo 1992: 18-19).

Por sua vez, a Academia Marcos Portugal organizou alguns concertos
durante a década de 1890, principalmente no Teatro D. Maria Pia. Esta
sociedade de concertos tinha também uma orquestra propria, mas era fre-
guente nos seus espectaculos participarem varios pianistas que residiam no
Funchal, como comprovam alguns programas de concerto que nos foi possi-

47 Conseguiu-se localizar uma versdo incompleta desta partitura no Arquivo da
Associacdo Recreio Musical Unido da Mocidade de Sdo Roque. Esta Associagdo tem
0 Arquivo Musical de maior dimenséo da Madeira, estando esta partitura de Duarte
Joaquim dos Santos, no seio de uma Coleccdo de Musica Manuscrita que pertenceu a
familia de Ricardo Porfirio d’Afonseca. Uma versdo fac-simile encontra-se disponivel
na Biblioteca Online da Direcgdo de Servicos de Educagdo Artistica e Multimédia
(http://bibliotecadseam.madeira-edu.pt), com a cota DEMP 128.
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vel observar. Entre os pianistas que colaboraram com a Academia Marcos
Portugal destacam-se D. Leonor Ferraz, D. Maria Helena Portugal da Silvei-
ra, José Sarmento (principalmente ao harmonio) e o maestro Francisco Vila
y Dalmau (Diario de Noticias 9-3-1895: 1). Fundada em 1893, a Academia
de Amadores de Musica Marcos de Portugal ou Academia Marcos de Portu-
gal foi fundada como uma escola e um agrupamento musical por Agostinho
Martins. Apesar de realizar alguns concertos no Teatro D. Maria Pia, a
Academia tinha um espaco para a realizacdo de concertos na sua sede a Rua
do Esmeraldo, 26 (Freitas 2008: 416).

Em 1887, ha noticias de outra sociedade intitulada de Sociedade Artisti-
co Musical. Esta sociedade, também conhecida como Sociedade 25 de
Janeiro de 1887, deu o primeiro Concerto no dia 26 de Maio de 1887 no
Palécio de S. Lourenco tendo sido dirigida por Francisco Vila Y Dalmau e
tocado uma obra musical do compositor, pianista e professor Nuno Gracelia-
no Lino. Poucos meses depois, a 23 de Julho a Sociedade deu um segundo
Concerto no Teatro Esperanca, desta feita em beneficio do artista Fausto
Molla (Freitas 2008: 415).

A partir da fundacgdo do Teatro D. Maria Pia, em 1888, em alguns des-
tes clubes e sociedades participavam cantores e instrumentistas que estavam
ligadas as companhias que actuavam neste teatro. Um bom exemplo disso é
o0 caso do Club Unido, do qual se encontram noticias a partir de 1888, e onde
se pode confirmar a participacdo de cantores a interpretar trechos de Opera e
zarzuelas, acompanhados por pequenas orquestra e onde o piano era um dos
instrumentos utilizados:

Realisou-se na segunda-feira passada no Club Unido, uma festa a que
concorreram [...] varios artistas amadores, tenor Battle, maestro Mar-
tin e mais dois artistas da companhia zarzuela. A orchestra composta
de alguns dos nossos melhores artistas, executou com perfeicao varios
trechos de musica que foram muito applaudidos. O snr. D. Miguel
Martin tocou também ao pianno (Diario de Noticias 17-5-1888: 1)

Uma noticia na década de 1890 demonstra bem que estes clubes tinham
pianos pertencentes a prépria colectividade, para utilizagdo nas suas activi-
dades de entretenimento. Prova disso mesmo, cinco anos depois da festa
acima descrita, o Club Unido foi encerrado e entre o material levada a leildo,
no acto de liquidacdo do clube, fazia parte «um magnifico piano de um dos
melhores fabricantes allemas» (Diario de Noticias 3-11-1893: 2)

Hé& ainda noticias de outra colectividade com o propdsito de promover
eventos musicais no Gltimo quartel do século XIX, o Clube Recreativo
Musical. Este clube tera sido fundado por volta de 1888 e a sua actividade
manteve-se pelo menos até 1903 (Silva e Meneses 1978 |: 269).
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Segue-se um Quadro com uma lista ndo exaustiva de sociedades e clu-
bes madeirenses com actividades musicais, em que o piano era provavel-
mente utilizado. Ndo se incluiu nesta lista as varias bandas filarmonicas,
visto que eram sociedades onde o piano ndo era um instrumento normal-
mente utilizado.

Associages, Sociedades e Clubes
funchalenses no século XIX com AnoNde
actividades musicais em que o piano f|£l:2:ca:(ri?:n(t)g48 Fonte
provavelmente participava
Philantropica Associagdo Funchalense da 1823 O Patriota Funchalense
Escola Lancasteriana 1-2-1823:1
Clube Unido 1836 Silva 1994: 135
Clube Inglés 1836 Silva 1994: 135
Sociedade Harmonia 1838 A Chronica 17-3-1838: 4
Club Funchalense 1839 Silva 1994: 135
Sociedade Philarmonica 1840 O Defensor 4-7-1840: 3
Sociedade Aglaia 1850 Correio da Madeira
4-1-1851: 2
Clube Recreativo 1855 Freitas 2008: 408
Sociedade Dramética Téalia e Marte 1858 Carita e Mello 1988: 17
Sociedade de Concertos Funchalense 1871 Freitas 2008: 413
Sociedade Recreio Literario dos Artistas 1871 Freitas 2008: 413
Funchalenses
Sociedade Artistico Musical 1887 Freitas 2008: 415
Clube Recreativo Musical 1888 Freitas 2008: 414
Club Unido 1888 Diério de Noticias
10-02-1888: 2
Academia Marcos Portugal 1893 Diario de Noticias
11-6-1893: 2

Quadro 9 — Sociedades e clubes madeirenses do século XIX
com actividades musicais

48 O Clube ou sociedade estava em funcionamento nesta data, embora tal ndo signifique
que este seja 0 ano de fundacdo da mesma.
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Saraus de beneficéncia

Apesar das sociedades e clubes acima indicados serem as colectividades
gue mais terdo contribuido para o entretenimento musical funchalense, nem
todos 0s convivios sociais com piano eram organizados por estas institui-
¢Bes. Ao longo do século XIX, 0s eventos sociais com mdsica mais tipicos
no Funchal foram sem dlvida os bailes e saraus de beneficéncia, os quais
poderiam ou ndo ser organizados pelos clubes ou sociedades.

No caso dos saraus de beneficéncia, em que o piano se tornou gradual-
mente um instrumento quase obrigatorio, a iniciativa partia muitas vezes de
comissBes de senhoras, que aproveitavam o seu imenso tempo livre para se
dedicarem a objectivos de caridade. Numa época em que espacos publicos
como o teatro eram considerados na Madeira pouco préprios moralmente
para as senhoras (O Patriota Funchalense 13-10-1821: 3-4), os saraus de
beneficéncia constituiam assim uma das poucas oportunidades sociais para
as senhoras apresentarem os seus talentos musicais em publico.

Os espectéaculos de beneficéncia tém uma longa tradicdo no Funchal,
encontrando-se relatos sobre este tipo de eventos logo no primeiro periédico
madeirense, O Patriota Funchalense. Os motivos de beneficéncia eram
variados como se pode comprovar nas noticias. Enquanto na década de 1820,
por exemplo, 0s primeiros eventos deste tipo encontrados séo realizados em
beneficio de artistas (O Patriota Funchalense 21-11:1821:4; 12-1-1822: 4;
15-6-1822: 4; 7-9-1822: 4), a partir da década de 1830 encontram-se espec-
taculos de beneficéncia cujas receitas eram arrecadadas em proveito do
hospital e dos enfermos (A Chronica 8-3-1838: 5; 17-3-1838: 4). Além do
apoio a artistas e a doentes, encontram-se também concertos de beneficéncia
em proveito dos «atormentados pela fome» (Carita e Mello 1988: 40) ou do
«Asylo da Infancia desvalida» (Eco do Funchal 7-11-1846: 4). A importan-
cia deste tipo de eventos era de tal ordem que quando foi criada a Sociedade
Philarmonica, em 1840, referia-se nos estatutos que um dos principais
objectivos era actuar em serdes beneficentes actuar (Carita e Mello 1988: 39).

Deste modo, é normal que na década de 1840, se encontrem varias noti-
cias de concertos de beneficéncia no Funchal, nos varios periédicos em
actividade nesta época (O Defensor; Eco do Funchal; O Madeirense), sendo
provavel que nesta década o piano ja fosse um instrumento central neste
evento social. Por exemplo, numa publicagéo de 1849, encontra-se a referén-
cia a disponibilidade de uma senhora madeirense em emprestar 0 seu piano
para um concerto de beneficéncia, afirmando-se no texto que a «A Illm.2
Senhora D. Justina Araujo offereceu igualmente o seu piano para servir no
concerto» de beneficéncia, que deveria ser protagonizado pela «Orchestra da
Sociedade Philarmonica, e alguns muzicos estrangeiros, que se achao na
ilha» (Menezes 1849: 523-524).
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Poucos anos depois, na década de 1850, ha noticias de varios saraus de
beneficéncia onde o piano ocupa um lugar central, encontrando-se inclusi-
vamente algumas descricBes pormenorizadas de saraus de beneficéncia, as
guais nos permitem saber como decorria um evento deste tipo na época. Um
bom exemplo disso, sdo os saraus organizados no Funchal pela grande
cantora madeirense Julia de Franga Netto, entre 1854 e 1861, que foram
descritos com grande destaque na imprensa periodica da época. Neste perio-
do, Julia de Atouguia de Franca Neto realizou 10 concertos de beneficiéncia,
0s quais se destinavam a suprir as necessidades dos pobres e desfavorecidos
(Pinto 2008: 10):

Concerto a beneficio dos pobres — No dia 28 do corrente tem logar na
salla da eschola Lancasterianna, um concerto de musica vocal, pro-
movido pela Exm.2 Sr.2 D. Julia de Franca Netto, a beneficio dos
pobres da Cidade. Segundo nos informao, s. Exc.? dispbe-se a cantar
algumas arias escolhidas a seu gosto, que muito hdo de agradar, pelo
estilo e grandeza da voz, que excede a quantas temos ouvido na
Madeira. S. Exc.2 que tanto se tem esforcado para levar & execugdo
este piedoso intento, consta-nos que convidara algumas senhoras para
a acompanharem neste acto de caridade; e coadjuvada por varios can-
tores e pela Sociedade Philarmonica, devemos esperar que uma con-
correncia numerosa, venha coroar os desejos desta illustre senhora;
que tanto se interessa pela sorte dos desgragados (A Ordem 16-12-

-1854: 3)
Beneficiarios dos Com;ertos de Beneficéncia Fonte
ao longo da década de 1850
Asilos de Mendicidade e Infancia desvalida A Ordem 25-11-1854: 2
Artistas O Progressista 24-3-1853: 3
Pobres A Ordem 6-12-1854: 4
Santa Casa da Misericordia A Ordem 30-9-1855: 4
Cabo Verde A Ordem 21-11-1855: 2
Instituto de Caridade A Ordem 20-2-1856: 2
Vitimas da Febre Amarela em Lisboa Pinto 2008: 11
Estabelecimentos pios A Ordem 9-1-1858: 3
Habitantes Vila de Setubal vitimas Terramoto A Ordem 29-1-1859: 3
Orfaos de alguém recentemente falecido A Ordem 19-9-1859: 2

Quadro 10 — Beneficiarios dos concertos de beneficéncia
ao longo da década de 1850
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Os beneficiarios dos concertos ndo eram apenas os residentes na Madei-
ra, que passassem por dificuldades. Numa anélise aos beneficiarios de con-
certos ao longo da década de 1850, é possivel concluir que os habitantes do
Funchal eram também solidarios com as dificuldades passadas noutros
locais, tais como as vitimas do terramoto em SetUbal, ou ainda as vitimas da
febre-amarela em Lishoa, ou mesmo o0s necessitados de ilhas préximas como
Cabo Verde.

Estes saraus intensificam-se na década de 1860, altura em que uma das
principais promotoras destes convivios musicais € a pianista Maria Paula
Rego. Segue-se a descricdo de um desses saraus, decorrido no dia 17 de
Marco de 1866, onde € possivel observar quer a presenca do piano como o
instrumento central nestes eventos, quer outras caracteristicas destes eventos
tais como o tipo de repertdrio interpretado e a participagdo das mulheres
como intérpretes?:

Comecou o concerto pela sinfonia da opera de Mir6, o Marquez, que
em parte, cremos, Ser urna imitacao da Norma [...].

Cantou depois o Sr. Platio Waxel uma cancdo popularissima da
Russia, escrita por Klinovski. Mostrou mais uma vez o sr. Waxel o
volume da sua voz brilhante e maleavel. Acompanhava-o o sr. José
Sarmento com tamanha seguranca que o sr, Waxel confessara depois
gue nem nele pensava pela confianca que depositava na maneira de
executar do simpético pianista.

Executou depois o sr. Sattler no piano um preludio e aria variada de
Haendel e outro de Bach. Foi sobre motivos deste ultimo que
Gounnod, o celebre autor do Fausto, fez a meditacdo para violino,
orgdo e piano, que ha anos nos deu o sr. Agostinho Martins Junior, em
um concerto. O sr. Sattler interpretou com suavidade a musica
dulcissima de melodias destes dois grandes génios musicais,
mormente a de Bach que é admiravel de sentimento e de magestade.

Tivemos depois 0 Sonho de Mercadante, o soberbo imitador de
Rossini. Foi executado este trecho pela Ex.ma Sra D. Maria Paula K
Rego, Platdo Waxel e Agostinho Martins. Esta musica que foi escrita
pelo baritono, ndo era favoravel &s forcas vocais do sr. Waxel, que,

49 Esta possibilidade de participacdo social activa das mulheres através da musica é
bastante relevante nesta época, principalmente se tivermos em consideragdo algumas
das restri¢des sociais da mulher neste periodo. Por exemplo, Mario Vieira de Carvalho
refere uma informagdo simbolica neste contexto, ao referir que «s6 a partir dos anos
setenta do século XIX comecou a haver muitas mulheres» na plateia do Séo Carlos
(Carvalho 1993: 74).
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todavia, a cantou com extremo gosto. O sr. Martins foi feliz no
violino. Crémos sér esta una das composicBes que mais o cativam.

Seguiram-se dois coros [...] Concluiu esta primeira parte a sinfonia de
Guilherme Tell, obra prima de Rossini. Merece esta composi¢do
musical urna menc¢do particular. A sinfonia de Guilherme Tell é por
certo a obra instrumental mais bela que saiu da pena do grande
maestro de Pesaro. Esta sinfonia executada em dois pianos a oito médos
pela Ex.ma Senhora D. Maria Paula Rego e Srs. Berezowski, Bernes e
Sattler, é um dos trechos mais notaveis que até hoje se tem ouvido no
Funchal, até por ser rarissimo ver reunidos tantos talentos distintos. A
E.x.ma Sr.a D. Maria Paula Rego e o sr. Berezowski executaram as
partes principais. Comecaram a pe¢a por um admiravel adagio, cuja
melodia teve o maior relevo da parte do sr Berezowski. Seguiram-se-
-lhe um ensemble e um presto, que, quanto a execucdo nada deixaram
a desejar. O trecho mais notavel desta sinfonia é o duo que se da entre
a srna D. Maria Paula Rego e Berezowski. E uma melodia suissa do
maximo enlevo e magistralmente variada. A Exma sr. D. Maria Paula
Rego tocou esta melodia com verdadeira justeza de expressdo e de
graca, ao passo que o sr. Berezowski executava as variagcdes que na
orquestra pertencem a flauta, com precisdo e delicadeza maravilhosas.
A dificuldade desta parte da sinfonia, arranjada para piano, iguala a de
um concerto, e os dois Virtuoses mostraram-se em verdade a altura do
assunto [...].Cabe notar aqui que temos este ano tres hospedes russos
que tomam parte nos concertos que se tem dado ultimamente em
beneficio dos pobres: os srs. B. Berezowski, G Komn, que tem
excelente voz de basso, e Platdo Waxel, talento musical de subido
merito, e que ja por vezes temos apreciado nesta folha. E’ para
admirar que entre 0 numero consideravel de outros estrangeiros que
ora estdo nesta ilha, haja somente o Dr. Sattler que se haja prestado a
estas festas musicais.

A segunda parte deste concerto foi deveras digna de registo, pois abriu
com um trio a 6 maos, sobre motivos do Trovador, graciosamente
pelas Ex.mas Sr.s D. Julia, D. Margarida e D. Sara Araujo de Ornelas.

Tivemos entdo uma aria da Martha primorosamente cantada pelo Sr.
Waxel.

[...] Deu-nos depois o Sr. Sattler uma mazurca e uma walsa de
Chopin. Néo se pode avaliar por estas duas pecas o valor musical
deste grande compositor-pianista.

Seguiu-se o dueto de Rossini A Serenata. Esta composicao pertence as
Soirees musicais do eminente maestro, e faz parte da coleccdo de doze
romanzas que publicou ha quase vinte anos. Cantaram este trecho a
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Ex.2 Sr.a D. Carlota Dias de Almeida e o Sr. Platdo de Waxel, que
foram bastante aplaudidos.

Ouvimos em seguida a Charidade, duo de Rossini, arranjado para
violino, piano e quatuor. E’ esta a mesma peca que nos deu Robbio o
eminente violinista, que promete vir visitar-nos d’aqui a trés mezes.
Compreende-se a dificuldade que teve o Sr. Agostinho Martins,
escolhendo este trecho musical depois de o haver executado aquele
grande artista duas vezes neste inverno. Mas o Sr. Martins soube sair
triunfante de tamanho empreendimento, que tinha seus ares de
temeridade. Robbio d& forca e magestade este coro admiravel,
Agostinho Martins compreende-o de outra férma. Da-lhe um tom
mavioso, uma expressao afectuosa que é por momentos perfeita, A
Snr.a D. Maria Paula Rego acompanhou-o em todas as modulacGes
mais delicadas, penetrando perfeitamente o sentimento musical que
animava o violinista madeirense, e embelezando este formoso trecho
de musica com talento de execucéo superior as dificuldades que exige
na parte de piano [...].

Concluiu a segunda parte do concerto a famosa Preghiera da opera
Moises, de Rossini (Das Artes e da Historia da Madeira 23-7-1949: 8).

A participacdo de estrangeiros nestes saraus deveria ser muito habitual,
apesar do articulista anterior ter referido que haviam participado poucos
visitantes no sarau acima descrito. Inclusivamente, encontram-se na impren-
sa periédica algumas noticias de saraus que sdo organizados conjuntamente
por senhoras inglesas e portuguesas e onde o piano também entra, natural-
mente. Por exemplo, em 1895, era divulgado no Diario de Noticias, em
inglés e em portugués, que se iria organizar um sarau para angariar fundos
para escolas e orfanatos, no qual iriam ser tocadas obras para piano, canto e
Machete (Diario de Noticias 24-2-1895: 1).

Estas descricGes de saraus de beneficéncia mantém-se ao longo da
segunda metade do século XIX e inicio do século XX, encontrando-se varias
referéncias a estes eventos nas fontes da época. Por exemplo, em 1888,
descrevia-se no livro Observagdes sobre a Situagdo Econdmica da Madeira
e sobre Reformas Agrarias a importancia de concertos musicais de benefi-
céncia, nos quais participavam madeirenses e estrangeiros (Heredia 1888: 40).

N&o foram, no entanto, apenas as senhoras a organizar concertos de
beneficéncia no Funchal. Por exemplo, o pianista e professor de piano José
Sarmento (1842-1905) promoveu varios concertos de beneficéncia na sua
Quinta de Santa Luzia, onde inclusivamente recebeu varios mdsicos que
visitavam a Madeira, 0s quais acompanhava ao piano ou ao harménio (Clode
1983: 433).
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Ja em pleno século XX, esta tradicdo mantém-se continuando 0s saraus
de beneficéncia a ser uma das poucas oportunidades de actuacdo fora do
espaco doméstico para as meninas que aprendiam piano, sendo costume
algumas professoras de piano apresentarem as suas alunas nestes eventos
(Almanach de Lembrangas Madeirense, 1909: 199).

Em pleno século XX estes saraus mantiveram-se e eram realizados
igualmente por diversos motivos. Por exemplo, no dia 17 de Fevereiro,
anunciava-se na imprensa periddica que uma comissdo de senhoras organizava
um serdo de beneficéncia para ajudar a «Cruzada das Mulheres Portuguesas»
(A Verdade 17-12-1917); pouco tempo depois, em 1920, varios pianistas
promovem um sarau de beneficéncia para angariar fundos para o Hospital de
Santa Isabel (Sarmento 1966: 92), e em 1930, é organizado um concerto de
beneficéncia para recolher fundos destinados a auxiliar as vitimas da «vaga da
morte» em Camara de Lobos (Rosa e Fernandes 1930: 47-48).

Locais publicos para concertos

As sociedades, os clubes e as comissfes de senhoras tinham por vezes
salbes proprios para o desenvolvimento das suas actividades, os quais se
adaptavam bem a espectaculos de menores dimensdes. Apesar disso, foram
construidos varios teatros no Funchal ao longo dos séculos XVIII e XIX, os
quais eram 0s espagos privilegiados para a organizagdo de concertos publi-
cos. Entre os muitos espacos existentes no Funchal destacam-se o Teatro
Grande, o Teatro do Bom Gosto, 0 Teatro Prazer Regenerado, o Teatro da
Concordia, o Teatro “Télia e Marte”, o Teatro Esperanca e o Teatro
D. Maria Pia (Carita e Mello 1988).

O primeiro espaco de espectaculos publicos importante do Funchal foi o
Teatro Grande, construido em 1777, que era considerado na época a maior
casa de espectaculos de Portugal depois do S. Carlos, tendo sido demolido
por razbes militares por ordem do Governador absolutista Alvaro de Sousa
Macedo, em 1833 (Guerra 1992: 139). Nas noticias de actividades deste
teatro encontram-se principalmente dperas, representacdes comicas, dangas e
entremezes (O Patriota Funchalense 10-11-1821: 4), ndo se conhecendo, no
entanto, qualquer referéncia a pratica do piano neste espaco.

No primeiro quartel do século XIX, refira-se, ha inclusivamente varias
noticias a discutir a moralidade das récitas protagonizadas neste teatro do
Funchal, considerando-se mesmo que era um espago pouco proprio para
levar senhoras (O Patriota Funchalense 13 e 20-10-1821: 3-4 e 5-6), situa-
¢do que se mantém e alarga a outros teatros ao longo do século XIX, haven-
do, por exemplo, noticias em meados do século de que o Teatro Concordia
era «foco da imoralidade e das offensas villds» (Carita e Mello 1988: 41)
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Apbs a demolicdo do Teatro Grande continuou a funcionar no Funchal
0 Teatro do Bom Gosto, até 1838 — onde actuou pela primeira vez no Fun-
chal o pianista Duarte Joaquim dos Santos (Pinto 2008: 2) —, tendo-se segui-
do um periodo em que a Madeira ficou desprovida de um teatro publico de
qualidade. A Sociedade Philarmonica, por exemplo, enfrentou algumas
dificuldades para arranjar local para os seus concertos, tendo recorrido em
1841 a Sala da Escola de Infancia, enquanto ndo estava preparado o seu
Saldo na Rua da Carreira (O Defensor 27-2-1841: 1).

Esta necessidade de um espaco condigno para concertos publicos é
expressa por um articulista no periddico O Defensor, que apresenta em 1843
um projecto de construcéo de um novo teatro:

Trata-se de construir um Theatro, que suppra a falta que faz aquelle,
gue D. Alvaro n’um momento de vandalismo mandou arrasar. A
maneira porque se pretende levar a effeito obra tdo importante é por
meio de accionistas, e as ac¢des serdo suavemente satisfeitas. Ainda
ndo se tem assentado sobre o local. Uns querem que seja no actual
mercado de S. Jodo, e outros no local do antigo Chafariz. Este ultimo
parece-nos 0 mais bem escolhido» (O Defensor 8-4-1843: 2).

Tal ndo significa que ndo houvesse teatros e espagos para realizagédo de
actuacBes musicais na década de 1840, visto que se conhecem espagos
disponiveis para actuacdo musical neste periodo, tais como a Sala da Escola
Lancasteriana, o Teatro Concordia e o ja citado Saldo da Sociedade Phi-
larmonica, na rua da Carreira. A questdo central era que a qualidade destes
espacos deveria estar longe da que tinha o recentemente demolido Teatro
Grande. De qualquer modo, 0s espacos existentes nesta década foram palco
de espectaculos de musicos virtuosos.

A Sala da Escola Lancasteriana foi uma das principais salas de con-
certos do Funchal até meados do século XIX, havendo algumas noticias de
actuacGes musicais com participacdo de piano. Por exemplo, o violoncelista
virtuoso César Augusto Cazella, que se apresentava como «violoncelista
particular do rei da Sardenha» actuou na Sala da Escola Lancasteriana entre
Dezembro de 1850 e Janeiro de 1851, quase sempre acompanhado ao piano
por Duarte Joaquim dos Santos. Esta sala terd sido um dos lugares de actua-
cdo privilegiado dos virtuosos que visitavam a Madeira visto que, o violi-
nista Agostinho Robbio — que se apresentava como «discipulo distinto do
Immortal Paganini, por quem foi premiado com a sua prépria rabeca e
Medalha d’Honra» — também actuou neste espaco entre Fevereiro e Maio de
1850 (Carita e Mello 1988: 42).

Foi também na Escola Lancasteriana que a conceituada intérprete madei-
rense Julia de Atouguia de Franca Neto realizou a 28 de Dezembro de 1854 o
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primeiro concerto em beneficio dos pobres, de uma série de espectaculos de
beneficéncia que decorreram ao longo desta década. A intérprete foi acom-
panhada ao piano também por Duarte Joaquim dos Santos (Pinto 2008: 10).

Até ao ano de 1873, altura em que se deixa de encontrar noticias sobre
actividade concertistica nesta sala, aparecem ainda mais pianistas a actuar
neste espaco, embora muitas vezes no papel de pianistas acompanhadores:
Antonio Bernes (O Progressista 24-12-1852: 4), Jodo Fradesso Bello (A
Ordem 5-3-1856: 4), e ainda um jovem pianista brasileiro, Hermenegildo
Liguori, que tocou como solista (A Voz do Povo 1-12-1870: 3) e que dias
mais tarde tinha a seguinte critica num periédico, a qual ilustra bem o tipo de
repertorio executado, bem como a existéncia de uma orquestra com musicos
madeirenses a acompanhar:

O ultimo concerto dado nesta cidade pelo jovem pianista brazileiro
Hermenegildo Liguori, cujo producto foi dividido em duas partes —
uma para este distinto artista, a outra em beneficio dos asylados.
Tomaram parte, é muito importante, nesta festa de caridade e em
obsequio ao jovem pianista, 0s srs. Anselmo B. de Freitas Serrdo
Junior, Artur Sarmento, Augusto Migueis e Simdes. O programma nao
foi completamente preenchido, pois faltou a Romansa cantada pelo sr.
Liguori, pai, e o divertimento para flauta da opera “Puritano” foi
substituido por interessantes trechos da Norma. A orchestra executou
as symphonias prometidas, especialmente a segunda e a terceira com
muito gosto. O sr. Liguori, filho, é, como ja dissemos, um pianista
distincto, e neste concerto tornou-se admiravel na Phantasia da Lucia
e no Miserere executado s6 com a médo esquerda (A Voz do Povo 1-12-
-1870: 3).

No seguinte quadro, é possivel observar alguns dados interessantes
sobre os concertos realizados nesta Sala entre 1847 e 1873, visto que exem-
plificam o tipo de repertério virtuosistico aqui tocado, bem como 0s precos
dos concertos e 0s musicos envolvidos.

Um terceiro espaco de concertos importante na década de 1840 foi o
teatro da Sociedade Dramatica Concordia construido em 1843. Tratava-se
de um pequeno teatro localizado na Rua do Monteiro, no Funchal, onde se
apresentou igualmente em publico o violinista Agostinho Robbio. O teatro
terd funcionado até 1853, altura em fecha para ser demolido (Carita e Mello
1988: 40 e 43).

Finalmente, ha ainda que mencionar o Teatro Prazer Regenerado.
Inaugurado a 20 de Dezembro 1840, o seu nome é influenciado pelos ideais
do liberalismo e consta que comportava cerca de 500 pessoas (Carita e Mello
1988: 17 e 37).
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Concertos na Sala da Escola Lancasteriana (1847-1873)

Artista principal | Preco Repertério Mdsicos que Fonte
colaboram
Theodoro Xavierda |Sem | Concerto melhores artistas desta | O Madeirense
Costa dados | Instrumental; ilha e alguns curiosos |27-11-1847: 4
Varias pecas
favoritas
Agostinho Robbio 600 |Sem dados Sem dados Correio da
(Rabequista) Reis Madeira 16-2-
-1850: 4
Cezar Augusto Sem | Sem dados curiosos que Correio da
Cazella dados compbem a Madeira 18-1-
[violoncelista] philarmonica desta -1851: 4
Ilha, e o IIm.° Snr.
Duarte Joaquim dos
Santos
Daniel Imbert 600 |Fantasia sobre coadjuvado pela A Ordem 14-8-
(flautista) Reis | motivos de Opera | Sociedade -1852: 4;
[...] Dueto Philarmonica; O Progressista
brilhante para snrs. Erederico 4-9-1852: 4; 0
Piano e Flauta [...] | Drolhe:; Antonio Progressista
Potpurri [...] Bernes, José Antonio | 24-12-1852: 4
Terceto de Piano, | de Miranda
Rabeca e Flauta
Mr. Emon Sem | bella Selecgdo de | sua senhora e de duas | O Progressista
(Cantor) dados | musica dos enteadas [...] e 3-3.1853: 4
compositores mais | auxiliado pela
populares. Sociedade
Philarmonica,
D. Julia de Franca Sem |algumas arias algumas senhoras para | A Ordem 16-
Netto dados | escolhidas a seu a acompanharem -12-1854: 3
(cantora) gosto neste acto de
caridade; e
coadjuvada por varios
cantores e pela
Sociedade
Philarmonica
Charles Elliot, 600 | VariacOes; Aria, alguns senhores, tanto | A Ordem 5-3-
(Rabequista) Reis |com Variagoes; artistas como -1856: 4
Andante, Aria e curiosos; O sr. Joao
variacoes Fradeco Bello
barleslescas presidira no Piano-
-forte
Arthur F. Reimhardt |600 | Sem dados Sem dados A Voz do Povo
(contrabaixo). Reis 25-2-1869: 4
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Hermenegildo Liguori
(Pianista)

Phantasia da Lucia;
Miserere executado

Anselmo B. de Freitas
Serrdo Janior, Artur

A Voz do Povo
17-11-1870: 4

s6 com a méo Sarmento, Augusto
esquerda Migueis e Simdes
Nelida Martinon Sem | variacBes de Rode, A Voz do Povo
(cantora) dados |Juanita e rondo da 1-12-1870: 3
Sonambula
Sr. Ernesto Mascheck | Sem grande nimero de A Voz do Povo
[Violinista] dados seus discipulos 24-10-1872
Maria da Gloria de Sem coadjuvada pelo A Madeira
Nobrega Soares. dados eminente violinista, Liberal, 23-
mr.Ernesto Mascheck, |-11-1872: 4
e outros distinctos
artistas e amadores
IRMAOS CRONER 720 | Symphonia; A Voz do Povo
reis. | Concerto, a 13-2-1873: 4

A. Croner (Flauta)
R. Croner (Saxofone e
Clarinete).

moderna; Phantasia
para saxophone;
Phantasia para
clarinete; Thema e
variagoes; Grande
duetto para flauta e
clarinete

Quadro 11 — Concertos puablicos na Sala da Escola Lancasteriana
(1847-1873)

Apesar da oferta variada de espacos de concerto, a qualidade dos mes-
mos voltou a ser motivo de critica. Numa carta de 26 de Janeiro de 1850, o
Governador Conselheiro José Silvestre Ribeiro queixou-se a Camara Muni-
cipal da falta de um edificio condigno para espectaculos, lacuna que havia
sido apontada por um «grande nimero de illustres estrangeiros» 0s quais
sentiam «a muito sensivel falta do interessantissimo recreio [...] que o Thea-
tro procura» (Carita e Mello 1988: 43).

De qualquer modo, este problema continuou sem a solucdo ideal e, por
exemplo, em 1855, no segundo concerto de beneficéncia organizado por
Julia de Franca Neto, o espaco de actuacdo foi novamente a sala de uma
escola, desta feita o Saldo da Escola Central. Trés anos mais tarde, a 2 de
Fevereiro de 1858, a cantora voltou a organizar um concerto benemérito, em
beneficio das vitimas da febre-amarela de Lisboa, que decorreu na Sala
Grande do Pal&cio de S&o Lourengo (Pinto 2008: 11)
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No final da década de 1850, seriam criados mais dois hovos espacos no
Funchal. Em 1858, é fundada a sociedade dramatica denominada Talia, onde
participam varios militares e que veio a designar-se posteriormente de Talia
e Marte, em homenagem a classe militar (Carita e Mello 1988: 17). Por
exemplo, no teatro desta sociedade organizaram-se varias pecas em que
participaram musicos madeirenses e alguns da banda militar. A sociedade
durou pouco tempo e terd desaparecido por volta de 1864 (Carita e Mello
1988: 19).

O espago mais importante fundado no final desta década foi o Teatro
Esperanca. Fundado no dia 10 de Marco de 1859, este espaco foi o local de
concertos mais importante do Funchal até ao aparecimento do Teatro
D. Maria Pia em 1888, tendo recebido musicos virtuosos do panorama
internacional como a cantora Anna Bishop, que ali realizou alguns concertos
acompanhada pelo pianista e vocalista Charles Lescelles (Diario de Noticias
15-12-1876: 3), e companhias operaticas como a Companhia Dramatica
Italiana. Esta Gltima trouxe a Madeira as cantoras Dejean e Sauzin e o tenor
Verdini. O director de orquestra era D. Francisco Vila y Dalmau (Carita e
Mello 1988: 53), que veio mais tarde a instalar-se permanentemente na
Madeira e que viria a ser 0 maestro mais importante no Funchal no ultimo
quartel do século XIX. Esta companhia de cantores tera produzido no Teatro
Esperanca varias Operas italianas famosas na integra (Melo, 1992: 19). A
Empresa que dirigia o Teatro Esperanga sobreviveu até 1883, altura em que
vende o teatro ao Conde Canavial, que o adapta e transforma num teatro
familiar (Carita e Mello 1988: 53).

Em 1888, fundou-se o Teatro D. Maria Pia, espaco que entretanto ja
recebeu varios nomes — Teatro Dr. Manuel Arriaga e Teatro Baltazar Dias —
e que ainda hoje se encontra activo no Funchal. As obras de construcao teréo
sido concluidas em 1887, altura em que a Orquestra da Associacdo Musical
25 de Janeiro deu um concerto para experimentar as condi¢es acusticas da
nova sala. No inicio de 1888, mais especificamente no dia 11 de Marco, o
Teatro é inaugurado oficialmente por uma companhia espanhola, contratada
pelo negociante espanhol D. José Zamorano, estabelecido no Funchal. A
primeira pega a ser representada foi a zarzuela «Las dos Princesas» (Carita e
Mello 1988: 63).

Em pleno século XX, os espacos de actuacao para 0s misicos comegcam
a alterar-se gradualmente. Enquanto no periodo de 1820-1880 h& poucos
espacos publicos a contratar masicos para actuarem regularmente, no final
do século XIX sdo construidos cafés, teatros, cinemas, casinos, hotéis e
outras instituicdes que necessitam de musicos para entretenimento de madei-
renses e de turistas. Passamos de uma situacdo em que 0s musicos eram
solicitados maioritariamente para dinamizar bailes esporadicos em clubes ou
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para actuacGes fortuitas nos teatros, para uma situagdo em que existem
varios espagos em simultaneo a necessitar de actividades musicais, por vezes
dirias.

Nestes espacos, além dos grupos de musicos residentes, também actua-
vam cantores e pianistas que vinham de foram da Madeira, sendo notorio a
grande variedade de eventos promovidos. Ao nivel do canto, no Saldo Cen-
tral Cinematographo Gaumont, por exemplo, ha noticia de «duas soberbas

Espacos do Funchal onde se realizaram concertos publicos

com piano ou outras actividades musicais importantes (século X1X)

Local

Periodo de
Actividade

Fonte

Teatro Grande

1777-1833

Guerra, 2002

Teatro do Bom Gosto

ca. 1820-1838

Carita e Mello 1988; O
Defensor da Liberdade, 1-
-12-1827: 1

Sala da Escola Lancasteriana

ca. 1840-ca.1873

Carita e Mello 1988; A Voz
do Povo 20-02-1873

Teatro Prazer Regenerado 1840-? Carita e Mello 1988

Sala da Escola da Infancia (Sociedade | 1841 O Defensor 27-02-1841

Philarmonica)

Saldo da Sociedade Philarmonica (ou | 1841-1845 O Defensor 11-12-1841;

Sala da Casa da Rua da Carreira — Pinto 2006

lotagéo para mais de 300 pessoas)

Teatro Concordia 1843 — 1853 O Defensor 22-07-1843,;
Carita e Mello 1988

Sala da Escola Central 185550 Pinto 2008

Sala Grande do Palécio de Séo 1858 A Ordem 13-02-1858; Pinto

Lourenco

2008

Teatro Téalia e Marte

1858-ca. 1864

Carita e Mello 1988

Paco Episcopal

1859

A Ordem 29-10-1859

Teatro Esperanga

1859-1883

Carita e Mello 1988

Teatro D. Maria Pia

1888 a Actualidade

Carita e Mello 1988

Quinta Vigia

1888

Diario de Noticias 4-2-1888

Quadro 12 — Espacos do Funchal onde se realizaram concertos publicos

no século XIX

50 Neste ano ha noticias de estar em actividade, desconhecendo-se a data de inauguragio
e a data em que deixou de estar activa para concertos.
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sessOes, onde para além da Ouverture pelo Quartetto Jodo de Deus, cantou o
baritono Ricardo Ossorio acompanhado pela pianista Codina» (Diario de
Noticias 19-6-1911: 3). Ainda neste ano, no Saldo Ideal, organizava-se um
evento com uma companhia infantil de variedades «composta por cinco
engracadissimas creancas dos 4 aos 11 anos, acompanhadas pelo distinctis-
simo actor canconetista Antonio Tavares e d’um habil professor de musica

Ano Espaco Pdblico com Referéncia a
(com grupo Grupo Musical a actuar | pratica musical Fonte
musical a actuar) | (Lista ndo exaustiva) com piano
1905 Quinta Santana Sem dados Freitas 2008: 420
1906 Monte Stranger Club Sem dados Freitas 2008: 419
1906 Ateneu Comercial Sim Freitas 2008: 419; Diario
de Noticias: 7-12-1926:
1
1907 Club dos Estrangeiros Sim Carita e Mello 1988: 73;
(Casino da Quinta Pavéo) Diario de Noticias 18-2-
-1922: 4
1909 Hotel Belo-Monte Sem dados Freitas 2008: 420
1910 Pavilhao Paris Sim Diario de Noticias 17-
-12-1910: 3
1910 Novo Club Restauragdo | Sim Diario de Noticias 17-4-
-1910: 1; Diario de
Noticias 13-2-1920: 3
1911 Hotel Bella Vista Sim Diario de Noticias 23-1-
-1911:1
1911 Saldo Ideal Sim Diario de Noticias 22-6-
-1911: 3
1911 Saléo Central Sim Diéario de Noticias 19-6-
Cinematographo -1911: 3
Gaumont
1912 Teatro Circo Sim Diario de Noticias 2-2-
-1912: 3; Diéario da
Madeira 2-4-1916: 2
1913 Hotel Savoy Sim Diério de Noticias 12-1-
-1913: 2; Diéario de
Noticias 10-3-1929: 5
1919 Casino “Vitoria” Sim Diario de Noticias 26-

-10-1919: 2

Quadro 13 — Espacos publicos com grupos musicais a actuar
(1905-1919)
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Que acompanhara ao piano o bello quartetto ‘“Nascimento™ (Diério de
Noticias: 22-6-1911: 3). Outro exemplo, no Pavilhdo Paris, encontra-se em
1914 uma referéncia a um espectaculo em que toma «parte a distincta pro-
fessora de piano do Conservatorio de Madrid, Srt.2 Virginia Rico de Medar-
de, que executard vérias e escolhidas pecas do reportorio moderno (Diério
de Noticias 6-4-1914: 2).

Prova de que o piano era um instrumento importante nestes espagos, é 0
facto da administracdo do Casino Vitdria considerar relevante publicar
anuncios durante trés dias num periédico do Funchal, que iria adquirir um
piano da marca francesa Erard (o italico é do autor):

“Casino Vitoria” — de ora avante havera neste casino “matinées” &s
segundas e quintasfeiras, pelas 20 horas, havendo grande entusiasmo
por estas diversbes. Pelo “San Miguel” chegou de Lisboa, para o
“Vitoria” um magnifico piano “Erard”, sendo esperado brevemente
da capital um terceto composto de distintos artistas que presentemente
estd trabalhando no “Casino Peninsular”, da Figueira da Foz (Diario
de Noticias: 26, 28 e 29-10-1919: 1 e 2).

Este novo contexto comercial trouxe grandes alterac6es ao tipo de agru-
pamentos musicais existentes. Em poucos anos, surgem varios grupos profis-
sionais de pequena dimensdo, normalmente designados de sextetos, quinte-
tos ou quartetos e onde o pianista ou o violinista era normalmente o lider do
grupo. Assim, e principalmente a partir da década de 1890, acentuando-se a
partir do inicio do século XX, sdo criados muitos grupos de musicos profis-
sionais para actuar nos espacos referidos no quadro anterior.

Este é um fendmeno pioneiro na Madeira de proliferacéo de grupos pro-
fissionais que se viria a acentuar ainda mais a partir das décadas de 1940,
principalmente devido ao elevado aumento dos hotéis e da oferta turistica
madeirense, que fez aumentar bastante o nimero de grupos musicais (Sardi-
nha e Camacho, 2006). Assim, assistimos neste periodo, grosso modo de
1890 a 1930, a uma primeira fase de profissionalizacdo da classe dos musi-
cos como esta bem evidente na lista apresentada no quadro seguinte.

Entre estes espacos todos acima citados, 0 mais importante no periodo
de 1888 a 1930 foi indubitavelmente o Teatro D. Maria Pia. Desde a sua
fundacdo até a data de 1932 — ano em que este teatro passa a funcionar
principalmente como sala de cinema (Carita e Mello 1988: 115) —, este foi o
espaco privilegiado do Funchal para concertos publicos, tendo nele actuado
varias companhias de Opera, de revista, de zarzuelas e muitos musicos
virtuosos, entre os quais varios pianistas, alguns estabelecidos na Madeira.
Estas apresentacGes em publico de pianistas virtuosos, quer sejam profissio-
nais, quer amadores, foi igualmente uma das causas importantes da promo-
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Ano Grupos de Msicos Profissionais (1890-1922)
Lista ndo exaustiva

1897 Sexteto de Evaristo Guedes

1900 Sexteto dos Srs. Nunos

1905 Sexteto Espanhol da Quinta Santana

1906 Sexteto Agostinho Martins

1906 Sexteto Antdnio de Aguiar

1909 Sexteto Espanhol da Quinta Pavao

1909 Sexteto de Nuno Graciliano Lino (mais tarde Quarteto)

1909 O Sexteto Nascimento (mais tarde Quarteto e Quinteto)

1909 Orquestra Belo-Monte

1911 Quarteto Jodo de Deus

1916 Sexteto Joaquim Casimiro

1919 Sexteto Cesar Magliano

1920 Sexteto Passos Freitas

1920 Quarteto Acacio Santos

1922 Quarteto do Hotel Savoy

Quadro 14 — Lista de grupos musicais profissionais (1897-1922)

c¢do do piano no século X1X. No capitulo sobre a emergéncia do virtuosismo,
gue se segue, sdo apresentados alguns dos musicos virtuosos que actuaram
na Madeira.

MuUsicos virtuosos

A popularidade da musica para piano solo foi incentivada pela figura do
pianista virtuoso de concerto (Plantinga 2004: 4). O musico virtuoso que
apresentava os seus dotes em publico e alcangava a admiracao social foi um
dos elementos que contribuiu para que o piano fosse um instrumento ao qual
0s jovens acreditassem valer a pena dedicar horas de estudo nos seus tempos
livres.

Apercebendo-se dessa importancia dos pianistas virtuosos no aumento da
pratica do piano e, consequentemente, das vendas, 0s construtores de piano
promoveram inclusivamente ligacdes entre as suas marcas e 0s instrumentistas
de melhor qualidade. Em 1830, a construtora Pleyel abre uma sala de
concertos em Paris para que o publico pudesse ouvir os grandes intérpretes nos
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seus pianos e, pouco tempo depois, 0 seu exemplo foi seguido pelo fabricante
Erard. Além das salas de concertos, as construtoras comecaram também a
organizar tournées internacionais de modo a abrir novos mercados para 0s seus
instrumentos. Por exemplo, Liszt esteve ligado a marca Erard e Kalkbrenner a
Pleyel, organizando estes fabricantes circuitos de concertos internacionais, em
que estes pianistas tinham de actuar com pianos da marca respectiva (Parakilas
2002: 153-154). O proprio pianista portugués Viana da Mota, quando veio a
Madeira em 1895, para actuar com o violinista portuense Bernardo Moreira de
S4, deveria ter actuado com um piano da marca Erard, visto que o Diario de
Noticias do Funchal anunciava gque «o piano do concerto é um Erard que veio
expressamente de Paris» (Diario de Noticias 10-4-1895: 2). Tal ndo chegou a
acontecer — provavelmente o envio do piano sofreu um atraso —, porque no dia
17 de Abril, no aniincio da 2.2 actuagdo de Viana da Mota no mesmo perio-
dico, os promotores agradeciam ao Sr. Vasco da S. Pereira, pelo empréstimo
de um piano para o concerto.

Na Madeira, h4d uma longa lista de musicos virtuosos, maioritariamente
pianistas, que se apresentaram em publico nas salas de concerto e que incen-
tivaram a pratica deste instrumento. Os primeiros que se conhecem sao 0
pianista Duarte Joaquim dos Santos e o musico francés Carlos Guigou
(violinista, compositor e pianista), em 1827. Neste ano, hé noticia de que
Duarte Joaquim dos Santos interpretou um concerto para piano num con-
certo em beneficio de Carlos Guigou, realizado no Teatro do Bom Gosto em
28 de Novembro deste ano (Pinto 2008: 2). Neste concerto, ambos 0s ins-
trumentistas actuam e causam grande admiragéo, como se pode confirmar na
seguinte noticia sobre o concerto:

O Theatro DO BOM GOSTO, Quarta feira, no Beneficio do Professor
de Rabeca M. Guigou do Conservatorio de Paris, pareceu acordar do
seu longo adormecimento. Com efeito ndo he facil exceder o Benefi-
ciado no seu Instrumento. N&o sabemos que admirar mais nele, se a
execucdo, se 0 conhecimento e bom gosto das Pecas, ou se a firmeza
com gue manejava 0 arco sem que a sua phisionomia sofresse a menor
alteracdo. He confessado pelos conhecedores da Arte, 0 seu excessivo
merito na idade talvez de 26 annos. A Symphonia do Sr. Duarte Joa-
quim dos Santos, pela primeira vez tocada, faz grande honra ao seu
Author, e se ndo fosse parecer importunas, muitas pessoas vimos nos
com grandes desejos de a ver repetida. O Concerto do mesmo Sr. no
Piano mereceo-lhe os mais bem devidos applauzos (O Defensor da
Liberdade, 1-12-1827: 1).

Este parece ter sido um caso relativamente precoce no Funchal, visto
que a maioria das noticias sobre masicos virtuosos a actuar em concerto na
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Madeira surgem principalmente na década de 1840, tal como acontece
igualmente em Lisboa, cidade que a partir de meados desta década comega a
integrar o circuito de concertos dos grandes virtuosos. Por exemplo, em
1845, Liszt actua em Lisboa; passado poucos anos, em 1849, é a vez do
pianista russo Antonio Kontsky; e em 1850, é a vez do pianista Oscar Pfeif-
fer (Borges 2002: 488), o qual também veio a actuar no Funchal pouco
tempo depois.

Na Madeira, ainda antes de em 1843 se iniciarem as visitas de alguns
dos grandes virtuosos do panorama musical nacional e internacional, um dos
musicos que mais terd promovido a préatica do piano em publico foi 0 madei-
rense Ricardo Porfirio da Fonseca. Prova disso, aquando da criagdo da
Sociedade Philarménica um dos propdésitos assumidos desta colectividade
era «acompanhar masicos distintos» entre 0s quais se destacava o pianista
Ricardo Porfirio da Fonseca (Carita e Mello 1988: 39).

No entanto, o primeiro grande virtuoso a visitar a Madeira nesta década
ndo foi um pianista, mas novamente um violinista: Agostinho Robbio, que,
como ja se referiu, apresentava-se como violinista discipulo do imortal
Paganini (Carita e Mello 1988: 17 e 40)51. Robbio foi um dos musicos que
mais sucesso alcancou no Funchal, tendo actuado nesta cidade por diversas
vezes. A primeira actuagdo conhecida ocorre em 1843 no Teatro Concordia
(O Defensor 22-7-1843: 1) e a Ultima por volta de 1866 (A Gazeta da
Madeira 1-2-1866: 3).

Seguiu-se o violoncelista Cesar Casella, que depois de actuar em Lis-
boa, viajou também para o Funchal, tendo aqui actuado com acompanha-
mento de Duarte Joaquim dos Santos ao Piano, em Dezembro de 1850 (Pinto
2008: 3). No inicio de 1851, devido a circunstancia de se encontrar também
0 violinista Robbio no Funchal, ambos o0s virtuosos realizam um espectaculo
em conjunto, a pedido de varias personalidades do Funchal:

Os dois artistas Cesar Augusto Casella e Agostinho Robbio, cedendo
ao desejo de varios Cavalheiros mostrardo de os ouvir em um Con-
certo, em que se fizerem entender juntos, antes da proxima e saudosa
retirada desta Ilha, ainda benevolamente coadjuvados pelos 11m.%
Snrs. que cumpdem a Orchestra, anunciardo este estraordinario Con-
certo (como consta dos programmas) para o dia 3 de Mar¢o na Salla
da Scholla Lancasteriana. Entrada &s 7 e meia horas. Preco do bilhete
600 reis (Correio da Madeira 1-3-1851: 4).

51 Agostinho Robbio tera sido um dos melhores discipulos de Camillo Sivori, violinista
que Paganini considerava ser o Unico que poderia afirmar-se como seu discipulo
(Noguera s. d.). Neste contexto, compreende-se que Robbio se assumisse como
fazendo parte da linhagem de Paganini.
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Em Marco de 1852, a comunicacdo social madeirense anunciava a che-
gada do pianista austriaco Oscar Pfeiffer, que era apresentado como um
virtuoso do piano, que tocava com a «mao esquerda 0 que duas ou mais
maos dificilmente executavao» (Carita e Mello 1988: 43)52,

Ao longo da década de 1850 e de 1860, principalmente nas noticias dos
saraus de beneficéncia surgem outros pianistas a actuar em publico a mostrar
0s seus dotes. Destacam-se os ja referidos Dr. Sattler, 0 madeirense Antonio
Bernes, a pianista Maria Paula Rego, entre outros.

Na década de 1870, uma das mais elogiadas actuagdes no Funchal terd
sido a protagonizada pela prestigiada cantora inglesa Anna Bishop, que
actuou no Funchal acompanhada pelo pianista Charles Lascelles (Diario de
Noticias 13-12-1876: 1). Além dos naturais elogios & famosa cantora, um
articulista funchalense elogiava o pianista por «tocar tudo de memoria, ter
sangue frio e ndo se enganar». O culto da figura do virtuoso era ainda apro-
fundado no Diario de Noticias, através da publicacdo das biografias dos dois
masicos, onde se destacavam os grandes feitos (Diario de Noticias 19-12-
-1876: 2).

Tal como nas décadas anteriores, encontra-se também no altimo quartel
do século XIX alguns musicos estrangeiros, que passam longas estadas na
Madeira, a actuar em publico enquanto residem no Funchal. Exemplo disso
mesmo encontra-se no dia 31 de Dezembro de 1883, altura em que é organi-
zada uma soirée no Palécio de S. Pedro por trés turistas, que se encontravam
hospedados no Hotel Sheffield. A referida soirée alternava entre uma ver-
tente de baile e outra de demonstracdo de virtuosismo instrumental, como
era comum na época. Assim, nas interrup¢fes das dancas, o estrangeiro E.
Mascheck tocou pecas para violino as quais foram acompanhadas ao piano
por W. Ten. Brock e G. Sarmento (Diario de Noticias: 3-1-1883: 1).

Na década de 1890, o piano continua a ser um dos instrumentos em
destaque nas apresentagdes publicas funchalenses, destacando-se neste
periodo a vinda do pianista virtuoso Viana da Mota, em duo com o violinista
Bernardo Moreira de Sa. A reac¢do ao pianista portugués em 1895 é bem
demonstrativa da influéncia e impacto dos pianistas virtuosos na comunica-
cao social. Além de terem saido vérias noticias a divulgar e elogiar os suces-
sos do afamado pianista portugués antes da sua chegada a Madeira, apds o
segundo concerto de Viana da Mota um jornalista madeirense exclamava da

52 E curioso realgar o paralelo existente entre a Madeira e o arquipélago dos Acores. Os
virtuosos aqui referenciados que visitaram o Funchal — Robbio, Pfeiffer e Casella,
apenas para citar alguns — também visitaram os Agores durante a década de 1850
(Cymbron 2006), comprovando que a histdria dos dois arquipélagos tém bastantes
elementos em comum.
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seguinte maneira a sua admiragdo: «Nunca ouvimos nada assim» (Diario de
Noticias 19-4-1895: 2).

Outros pianistas apresentaram-se em publico neste periodo e receberam
boas criticas na comunicacdo social: o portuense Moreira de S&, antes de
tocar em duo com Viana da Mota, acompanhou no Funchal ao piano a canto-
ra Madalena Xabregas em 1890; Em 1892, a pianista madeirense
D. Deolinda Rosa e Silva, que em 1895 prossegue estudos na Alemanha
(Diario de Noticias 3-8-1895: 1), executa uma peca da sua autoria neste
espaco, no mesmo concerto em que o espanhol estabelecido no Funchal
Francisco Vila y Dalmau também toca ao piano (Carita e Mello 1988: 64-
-65); para terminar, ainda em 1895, a harpista D. Rachel Loisello organiza
neste teatro um concerto em que participam outras duas pianistas madeiren-
ses, D. Leonor Ferraz e D. Maria Helena Portugal da Silveira (Diario de
Noticias 9-3-1895: 1).

Ao longo do primeiro quartel do século XX, este culto do pianista vir-
tuoso e da apresentacdo ao piano em publico mantém-se regularmente,
apesar de ser um periodo conturbado politicamente. Um dado curioso, esta
relacionado com o aparente aumento de mulheres a apresentar-se em publi-
co, fora do contexto dos saraus de beneficéncia.

Em 1904, as jovens pianistas madeirenses Olga de Freitas e Cora Cunha
— melhores discipulas de Maria Capitolina Crawford do Nascimento Figueira
(Almanach de Lembrancas 1909: 199) — participam num concerto no Teatro,
organizado pelo tenor lirico portugués Joaquim Tavares. Poucos anos mais
tarde, em 1911, uma mulher aparece inclusivamente a realizar alguns con-
certos de piano a solo no Teatro Municipal. Finalmente, em 1920, noutro
concerto realizado no Teatro, com a participacdo de varios pianistas madei-
renses, fica bem evidente o aumento do protagonismo das mulheres nos
concertos publicos com piano, como se pode facilmente deduzir da seguinte
lista de protagonistas nesta apresentacdo: D. Maria Amalia Rocha de Gou-
veia, D. Maria Alice Concei¢do Rodrigues, D. Maria e D. Henriqueta Duar-
te, D. Vera Rebelo, D. Maria Bela Aradjo e Carlos Mendes Rocha de Gou-
veia (Carita e Mello 1988: 72, 84 e 98).

Na década de 1920, o Funchal continuou a receber a visita de varios
pianistas virtuosos vindos de fora da Ilha. Em 1922, o pianista portugués
Oscar da Silva tocou no Casino Pavio e realizou também uma palestra sobre
Chopin, onde interpretou algumas obras do compositor romantico. No
mesmo ano, a pianista portuense Maria Antonieta Aussenac, discipula de
Viana da Mota, faz escala no Funchal, vinda da América do Sul, e realiza um
concerto no Teatro Municipal; em 1923, é a vez do pianista Alexandre
Kovaski apresentar-se em publico a solo, também no Teatro Municipal; e,
finalmente, também em 1923, a cantora madeirense D. Gabriela Jardim
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Straus apresenta um concerto em que é acompanhada pelo pianista hungaro,
Bohm Wilmes (Carita e Mello 1988: 100-102), o qual encontramos a residir
no Funchal ainda em 1925, altura em que actua num trio de cordas com
piano constituido por Wilbraham (violino), Nuno Lino (violoncelo), Jodo
Lino (contrabaixo) e o proprio Bohm (piano) (Diario de Noticias 8-1-1925: 1).

No inicio da década de 1930, os concertos com piano solo ou em duo
com outros instrumentos, parecem comecar a desaparecer, tendo inclusiva-
mente o Teatro Municipal passado a ser acima de tudo um espaco para cinema
(Carita e Mello 1988: 115). Outros entretenimentos concorrentes como 0
referido cinema, a réadio, o futebol e a musica jazz comegam a tirar espaco ao
musico virtuoso, tendéncia que so viria a ser contrariada no Funchal, em 1943,
com a cria¢do da Sociedade de Concertos da Madeira pelos irmaos Luiz Peter
Clode e William Clode que reinem um conjunto de intelectuais e artistas
portugueses e estrangeiros, com o fim de dar ao publico, audi¢gBes de musica
cléssica, entre as quais varios pianistas virtuosos (Barros 2005).

Assim, o piano manteve o seu lugar central nos divertimentos domésti-
cos e sociais madeirenses pelo menos até a década de 30 do século XX,
altura em que a difusdo de um conjunto de novas tecnologias — radio, gramo-
fone e o cinema — esteve perto de banir o piano da educacéo e dos entreteni-
mentos familiares. O declinio do culto da musica de piano devido a estes
novos concorrentes de respeito na &rea do entretenimento encontra-se bem
explicito num texto de Luiz Peter Clode, escrito em 1949, onde o autor
descreve as motivacOes para a fundacdo da Sociedade de Concertos da
Madeira seis anos antes:

De 1930 a 1943, posso dizer, sem errar, que aos rapazes e raparigas
dos 15 aos 18 anos pouco interessava a Politica do Espirito. A sua
méaxima preocupacao era o aperfeicoamento dos gramofones, as actri-
zes e os actores de cinema, radiotelefonia, o0 “jazz” e o gosto exagera-
do pelo futebol. Era infelizmente esta a mentalidade daquela época,
embora na Madeira, no tempo dos nossos avos existisse o verdadeiro
sentido da arte, cultivando-se a musica, com grande entusiasmo
(Clode 1949: 1).

Houve uma resisténcia cultural que permitiu a sobrevivéncia da préatica do
piano, sendo a fundacdo da Academia de Mdsica, poucos anos depois da
Sociedade de Concerto, em 1946, a maior tentativa de combater o abandono
da aprendizagem musical na Madeira. Devido a intervencdo atempada desta
escola de musica, o piano sobreviveu as novas tecnologias do inicio do século
XX na Madeira e manteve-se parte integrante da educagdo de muitos jovens
madeirenses, de forma algo epigonista. Apesar disso, a época dourada do
piano como principal fonte de divertimento familiar tinha chegado ao fim.






CAPITULO IV

O ENSINO DO PIANO NO FUNCHAL

Professor de piano: a emergéncia de uma nova profissao

Sendo o piano um instrumento de alguma complexidade de execu¢édo
para ser aprendido de forma exclusivamente autodidacta, um dos factores
preponderantes para o estabelecimento do piano e da difusdo da sua pratica
por um elevado nimero de pessoas é a existéncia de professores, para orien-
tar a aprendizagem deste instrumento musical. Assim, ao longo do século
XIX, um dos efeitos da introdugéo do piano na Madeira foi o surgimento de
uma nova profissdo, a de professor de piano.

Actualmente, o conhecimento existente sobre a aprendizagem do piano
antes da criacdo da Academia de Mdsica da Madeira em 1946 — primeira
instituicdo musical madeirense que possibilitou o ensino de piano em con-
texto escolar — encontra-se relativamente disperso. Neste contexto destaca-se
0 texto do aristocrata russo Platon von Waxel sobre a misica na Madeira que
apresenta 0s nomes de alguns pianistas e mestres de piano (Vakcel 1948:
34); realca-se ainda alguns textos de estrangeiros que visitaram a Madeira e
que indicam a existéncia de professores de piano a pedido no hotel, bem
como o custo das respectivas aulas; Luiz Peter Clode, no seu livro Registo
bio-bibliografico de madeirenses também apresenta algumas biografias que
contém algumas referéncias ao ensino do piano (Clode 1983); o livro 50
histérias de masicos na Madeira (Esteireiro 2008a), recentemente publicado,
também tem muitas referéncias importantes para o estudo da historia do
piano no Funchal; e, finalmente, existem alguns textos dispersos em almana-
gues, em anuarios de turismo, nos jornais e nas revistas, que indirectamente
abordam a aprendizagem do piano. A partir destas fontes, realiza-se aqui um
breve esboco cronoldgico dos principais professores de piano no Funchal,
tentando organiza-los por geracdes.

A primeira referéncia a aulas de piano no Funchal remonta ao ano de
1827. Segundo dados da época, Carlos Guigou [y Poujol (1799-1851)],
masico que se intitulava de professor do Conservatdrio de Paris, dava aulas
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de rabeca e de piano na rua da Alfandega (Carita e Mello 1988: 35; O Defen-
sor da Liberdade 5-12-1827: 4). Este compositor francés viria a estabelecer-
-se em 1828 em Tenerife, onde ficou até a sua morte na década de 50, tendo
sido o impulsionador da primeira orquestra sinfénica de Santa Cruz de
Tenerife e autor de obras sinfénicas originais, repertdrio que era pouco
comum na primeira metade do século XIX em Espanha (La Creacion Musi-
cal en Canarias s.d.). Possivelmente, o musico ndo teria no Funchal um
conjunto de alunos que lhe proporcionasse uma situacdo economica estavel
financeiramente, nem o Teatro Grande teria uma situacdo segura devido a
instabilidade politica vivida na década de 1820. Assim, é natural que o
musico tenha optado por viajar para Canarias, onde aparentemente encontrou
melhores oportunidades musicais.

Antes de Guigou, é possivel que outros muasicos tenham dado aulas de
piano no Funchal, embora ndo tenhamos conhecimento de referéncias escritas.
Se é sabido que a ilha da Boavista em Cabo Verde ja tinha um mestre de piano
vindo de Lisboa em 1823 para ensinar as criangas (Bowdich 1825: 183), é
também provavel que o Funchal j& tivesse professores de piano desde o
primeiro quartel do século XIX. Por exemplo, € possivel que o mdsico Jodo
Fradesso Bello, discipulo de Frei José Marques — Gltimo mestre de capela do
Seminario Patriarcal e um dos pioneiros em Portugal na composicao de pecas
para piano —, tenha dado aulas de piano no Funchal, desde a sua chegada a
Madeira em 1812. O musico veio para a Madeira, por intermédio do bispo
Ataide, tendo sido mestre de capela da Sé, organista e professor de musica do
seminario (Vakcel 1948: 33). Assim, tendo em consideracdo que esta refe-
renciado como professor de musica do pianista Ricardo Porfirio d’Afonseca,
que era organista, que estudou com Frei José Marques e que deixou uma
composicao para piano da sua autoria®3, € muito possivel que tenha sido dos
primeiros musicos a leccionar piano no Funchal (Wakcel 1949: 205).

Outro musico que pode ter leccionado piano também durante o primeiro
quartel do século XIX foi o mestre de capela Jodo Pedro Correia (?-1840)
(Silva e Meneses 1978 Il: 398), que também anunciava na imprensa, em
1827 ou 1828, oferecer «licbes de cantar e tocar, de uma hora ou duas»
(Carita e Mello 1988: 35; O Defensor da Liberdade 12-1-1828: 4). No
entanto, ndo se sabe se as licdes de tocar eram ao piano ou em outro instru-
mento musical, como se pode confirmar no andncio:

Jodo Pedro Correa, Mestre de Capella tendo obtido algum restabele-
cimento da moléstia, que o affectava, propde-se de novo a ensinar a

53 Referimo-nos a Waltz para piano de Jodo Fradesso Belo que é analisada nesta
monografia.
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cantar e tocar. Nao julgando sufficiente uma hora para licdo elle se
presta por duas horas, e por preco commodo. A elle se dirigirdo as
pessoas que 0 quiserem para seu Mestre.

Com rigor e certeza, o primeiro professor de piano, natural no Funchal,
do qual temos conhecimento objectivo de discipulos pianistas foi Ricardo
Porfirio d’Afonseca (1802-1858), musico que era uma figura ilustre da
sociedade funchalense no segundo quartel do século XIX e que chegou a
presidir ao elitista Club Funchalense. No campo musical foi, como ante-
riormente referido, discipulo do organista Jodo Fradesso Bello, ndo se
conhecendo se teve outros mestres. Porfirio d’Afonseca foi um dos musicos
madeirenses pioneiros na composicdo de pegas para piano — as suas pecgas
sdo as composi¢cOes para piano mais antigas que conhecemos de um autor
madeirense — e sabe-se que também tera dado aulas deste instrumento, visto
que ¢é referenciado por Waxel como o primeiro mestre do pianista Antonio
José Bernes (?-1880), musico que terd estudado posteriormente em Viena e
Néapoles (Vakcel 1948: 33).

O prestigio musical de Ricardo Afonseca na sociedade funchalense era
elevado, sendo reconhecido como um musico distinto — provavelmente era o
instrumentista mais destacado no dominio do piano, antes do estabeleci-
mento definitivo na Madeira de Duarte Joaquim dos Santos, possivelmente
em meados da década de 1840. Prova disso mesmo, quando foi criada a
Sociedade Philarmonica em 1840, os principais propésitos declarados eram
«actuar em Serfes Benefecientes, festejos patridticos e a acompanhar musi-
cos distintos como o violinista Agostinho Robbio, 0 machetista Candido
Drummond de Vasconcellos, o clarinetista Caetano Domingos Drolha e o
pianista Ricardo Porfirio da Fonseca» (Carita e Mello 1988: 39).

Em meados da década de 1830, surge um aviso de Antonio Constantino
Martins, no qual propGe licbes de piano, informando o horério em que se
disponibiliza a ensinar piano: «das 8 até as 11 horas da manha, e as 2 até as 5
da tarde, na Casa N.2 Rua dos Mercadores quasi ao atravessar para a ponte
da praca» (A Flor do Oceano 21-2-1836: 4). Este € a unica referéncia
encontrada sobre este musico, desconhecendo-se mais informagdes sobre a
sua actividade e influéncia no Funchal.

Uma prova de que ja existiam varios professores de piano nesta década
e, inclusivamente, alguns mal-entendidos derivados da concorréncia encon-
tra-se num anuncio do Padre Antonio Francisco Drummond e Vasconcellos,
no qual o musico se propde (o italico é do autor) «de novo ensinar masica de
cantoria e piano, em sua casa, ou nas dos discipulos, por preco commodo;
declarando que ndo aceita discipulos que ja estejéo a cargo d ‘outro Profes-
sor, salvo se este ndo quizer, ou ndo poder continuar» (A Flor do Oceano
12-6-1836: 4).
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E igualmente nesta década que surge o primeiro andncio de uma escola,
na qual se ensina «Pianno forte». Nesse aviso, informava-se que a escola
seria dirigida pelo Conego Thomaz Tolentino da Silva e que se ensinaria a
«ler, escrever, contar, Grammatica Portugueza, Geographia, e tambem a
lingua Ingleza — Pianno forte, musica vocal, Guitarra Franceza, e Desenho»
(A Flor do Oceano 8-1-1837: 4).

Outro professor de piano activo no Funchal desde o final da década de
30 foi Antonio Maria Frutuoso da Silva (?-1874) (Silva e Meneses 1978 II:
398), cantor da Sé Patriacal. O musico chegou a Madeira pouco antes de 8
de Janeiro de 1837, existindo noticias de que assumiu uma vida de docéncia
na cidade do Funchal, no ensino de «piano, rabeca e cantoria» na sua resi-
déncia (Pinto 2006: 24; A Flor do Oceano 8-1-1837: 4).

O professor de maior relevo que se segue é Duarte Joaquim dos Santos
(1801-1855). Contemporaneo de Ricardo Porfirio d’Afonseca e de Antonio
Frutuoso da Silva, Duarte Joaquim dos Santos tera nascido em Olivenca
(Pinto 2008: 1), no ano em que esta localidade foi invadida pelos espanhdis,
sendo referenciado por Platon von Waxel em 1869, como um dos «melhores
mestres de piano nestes Ultimos tempos» na Madeira, acrescentando o autor
russo que Santos foi discipulo «em Portugal do Padre Galldo e do grande
Hummel, em Londres» (Vakcel 1948: 33).

O masico passou pela primeira vez na Madeira em 1827, mas apenas
tera ficado um curto espaco de tempo. Duarte Joaquim dos Santos foi igual-
mente professor em Londres, desde a segunda metade da década de 20,
tendo-se dirigido a esta cidade com uma carta de recomendacdo de Jodo
Domingos Bomtempo. Na capital britnica, € sabido que o musico chegou a
dar aulas de piano a rainha D. Maria Il (Pinto 2008: 1). Volta-se a encontrar
referéncias suas a actuar no Funchal em 1835 (A Flor do Oceano 18-10-
-1835: 4), antes de se estabelecer definitivamente nesta cidade, possivel-
mente na primeira metade da década de 40 (Sarmento 1965: 30),

Assim, quando veio para a Madeira, terra onde tera vivido mais de uma
década e onde inclusivamente deixou descendéncia (Clode 1952: 289), o
masico ja tinha experiéncia de ensino em Inglaterra, desconhecendo-se, no
entanto, o nome de qualquer discipulo directo de Duarte Joaquim dos Santos
na Madeira, 0 que ndo nos permite afirmar com certeza absoluta, que o
musico tenha sido professor de piano no Funchal®*, apesar da referéncia de
Waxel apontar nessa direcgao.

54 Segundo Rui Magno Pinto, o facto de algumas das obras para 4 maos serem datadas,
ainda que cautelosamente, pela British Library (onde se encontram em dep0ésito varias
das suas obras) apds a década de 1840 é indicativo de que Duarte Joaquim dos Santos
pode ter continuado como professor no Funchal (Pinto 2008: 1-2).
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O professor e compositor de maior destaque na geracdo seguinte tera
sido Antonio José Bernes (?-1880). Tendo estudado com Porfirio d’Afon-
seca e posteriormente na Austria e na Italia, o misico madeirense tera tido
uma boa formacdo musical, visto que foi descrito por Platon von Waxel
como sendo — no periodo em que este autor russo viveu no Funchal (1861-
-1869) — «0 unico compositor que merece, até certo ponto, este nome» na
Madeira (Vakcel 1948: 33). O seu prestigio musical no Funchal era elevado
visto que, quando o virtuoso violinista Agostinho Robio actuou no Funchal
pela segunda vez, em 1852, foi acompanhado por uma orquestra dirigida por
Anténio José Bernes, e foi na altura noticiado que o musico madeirense era
um «talento que muito honrava a sua Péatria» (Carita e Mello 1988: 42).

Antbnio Bernes tera sido um professor de piano bastante requisitado,
sendo o primeiro mestre do qual ha indicios de que teve varios discipulos.
Segundo Waxel, a «melhor discipula [de Bernes] é a Ex.m Sr.2 D. Maria
Paula K. Rego» (Vakcel 1948: 35), pianista que ja em meados da década de
50 se apresentou em concertos de beneficéncia organizados por Julia de
Franca Neto (Pinto 2008: 10), o que indicia que Antonio Bernes terd come-
cado a leccionar pelo menos desde o inicio da década de 50, ou possivel-
mente ainda um pouco antes, tendo-se mantido em actividade no Funchal
durante a década de 60, altura em que h& noticias de ter participado num
sarau musical organizado pela sua discipula Maria Paula Rego (em 1866). O
Elucidario Madeirense refere que Bernes morreu «em Portugal por 1880,
entendendo-se aqui «Portugal» como sinénimo de «Portugal continentals,
nado se sabendo no entanto quando é que o musico se ausentou da ilha (Silva
e Meneses 1978 I1: 398).

Na geracdo a seguir a Antonio José Bernes, ja na década de 60, desta-
cam-se no ensino a sua ex-aluna Maria Paula Rego, bem como dois profes-
sores de piano estrangeiros — a princesa de Waxel e o alemdo George Frie-
drich Sattler (1838-19107?) —, que viveram longos periodos no Funchal. A
princesa de Waxel, aristocrata de nacionalidade russa, viveu no Funchal
entre 1861 e 1869, tendo como Unico discipulo referenciado o pianista José
Sarmento (1842-1905), musico madeirense que viajou posteriormente pela
Europa para aprofundar estudos musicais e que chegou a conviver com Liszt
(Clode 1983: 433). No entanto, apesar de sé lhe conhecermos um discipulo,
este foi uma figura destacada na musica madeirense ao longo da segunda
metade do século XIX, que é de realcar o papel da princesa de Waxel.

Por sua vez, 0 advogado germanico George Friedrich Sattler, conhecido
no Funchal como Dr. Sattler, chegou a Madeira em 1864, tendo aqui vivido
provavelmente até 1910, ano em que deixa de ser consul honorario da Ale-
manha para a Madeira, cargo que ocupava desde 1876. Foi um comerciante
ilustre da sociedade madeirense e ocupou 0s cargos de vice-presidente e
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presidente da Associagdo Comercial do Funchal. Era um apaixonado pela
arte musical, tendo sido professor de musica e organista da Igreja inglesa
desta cidade (Clode 1983: 434). Na década de 60, quando chegou a Madeira,
0 Dr. Sattler tera dado aulas de piano a um ndmero elevado de alunos e
introduzido um novo método de ensino, que segundo o russo Platon von
Waxel era «infinitamente superior ao que até hoje [1869] se ensinava na
Madeira» (Vakcel 1948: 35). Curiosamente, Waxel refere que Sattler tinha
muitos alunos (por volta de 1869), mas nédo salienta nenhum discipulo, sendo
dificil de saber o real impacto do seu método inovador na época.

Finalmente, a pianista Maria Paula Rego, que ja se apresentava em
saraus musicais desde a década de 50, comecou a ganhar protagonismo
como organizadora de eventos musicais, quer na sua casa, quer nos Teatros a
partir de pelo menos meados da década de 60. Estes saraus era frequentados
por «finas personalidades desse tempo» e eram protagonizados pela «ilustre
e saudosa Senhora D. Maria Paula Rego, acercada pelas mais distintas damas
funchalenses» (F. M. 1949: 284), o que parece indiciar que a pianista tam-
bém teria seguidoras na arte de tocar piano. Realce-se que, curiosamente, 0
ensino de piano era das poucas fontes de rendimento que uma mulher pode-
ria ter sem influenciar negativamente o seu estatuto social, no século XIX.
Nesta época, o simples facto de uma mulher trabalhar fora de casa poderia
significar colocar a sua reputacdo em risco. No entanto, aceitar aulas de
piano era bem aceite socialmente, até porque a mulher poderia inclusiva-
mente receber os alunos sem sair de casa (Burns 2002: 134). No caso madei-
rense, é até muito provavel que as primeiras professoras de piano conhecidas
como a princesa de Waxel ou a pianista Maria Paula Rego, ndo recebessem
inclusivamente dinheiro dos alunos que ensinaram, devido ao seu estatuto
social elevado.

Um dos musicos e professores de piano mais influentes na segunda
metade do século XIX no Funchal foi José Sarmento (1842-1905), que
comegou a destacar-se nos saraus organizados por Maria Paula Rego, onde
acompanhou ao piano Platon von Waxel, na interpretagdo de uma cangéo
russa, decorria o ano de 1866. Apds estudar com a princesa Waxel e realiza-
do uma viagem pela Europa para melhorar os seus estudos musicais, Sar-
mento foi professor de piano no Funchal e convidado pelo bispo D. Manuel
Agostinho Barreto para dar aulas no seminario diocesano, para ser organista
e mestre de capela da Sé. Promoveu ainda varios concertos de beneficéncia e
audicOes reservadas na sua Quinta de Santa Luzia, para as quais convidava
0s musicos que passavam pela Madeira, acompanhando-0s ao piano ou ao
harménio. No dominio didactico, imprimiu a obra Rudimentos Musicais,
destinados aos seus alunos no seminario, edicdo que ndo tera chegado a
concluir (Clode 1983: 433), havendo ainda referéncias a outros escritos
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pedagdgicos tais como Elementos de Musica e Principios de Cantoch&o%®,
dos quais se desconhece o actual paradeiro. Entre os seus alunos de piano,
conhecem-se varias pianistas, que executavam repertério de grande virtuo-
sismo, tais como D. Eulélia Victor Macedo, D. Emilia Sarsfield e D. Maria
José Henriques de Freitas®, e o seu sobrinho Alberto Artur Sarmento, mas
gue apenas se tera dedicado ao piano durante a sua juventude, altura em que
chegou a substituir José Sarmento como organista da Sé do Funchal (Clode
1983: 431).

Na década de 1870, surgem referéncias a outros professores de piano:
Eduardo Maria [Frutuoso da Silva] (?-1878) e Jodo Inocéncio Camacho
(1852-1883). Eduardo Maria Frutuoso da Silva foi mestre de capela da Sé e,
segundo O Elucidario Madeirense, possuia uma das melhores vozes do
Funchal, tendo deixado algumas composi¢des sacras. A Unica referéncia
conhecida de que foi professor de piano é um anudncio no Diario de Noticias
do Funchal, datado de dois de Setembro de 1877, onde um musico de nome
Eduardo Maria, que muito provavelmente serd o mestre de capela da Sé,
avisa «dar aulas de piano e canto» (Diario de Noticias 2-9-1877: 3). Desco-
nhecem-se alunos seus e igualmente se foi professor durante muito tempo,
visto que Eduardo Maria Frutuoso da Silva faleceu a 4 de Novembro de
1878 (Silva e Meneses 1978 I1: 398).

Por sua vez, Jodo Inocéncio Camacho aparece igualmente a propor
licBes de piano no Diério de Noticias, onde se apresenta como «organista da
Sé e ex-professor de musica no Semindrio desta cidade» (Diario de Noticias
31-10-1876: 2). E possivel que ndo tenha tido muita influéncia como profes-
sor de piano, visto que morreu muito novo, com provavelmente 31 anos, e
dedicou-se simultaneamente a outras areas como a politica e o jornalismo
(Clode 1983: 93).

Na década de 80, em alguns relatos de estrangeiros que visitaram a
Madeira, é referida a possibilidade dos visitantes terem aulas de piano
durante a estadia na llha, com professores residentes. Estes relatos revelam
gue o mercado do ensino do piano abrangia, além dos madeirenses, também
0s muitos turistas que aqui ficavam longas temporadas, o que deve ter permi-
tido servicos suficientes para a profissdo de professor de piano. Por exemplo,
Ellen Taylor, no seu guia turistico Madeira: its Scenery, and how to see it,
publicado em 1882, afirma que por 700 réis por hora é possivel ter aulas de

55 «A Musica Sacra na Madeira” 1951: 32-33.

56 Através de uma noticia de jornal sabe-se que estas alunas de piano tocariam pecas
como La Source, de Blumenthal, a Phantasia Dramatica, Pardon de Ploermel, de
A.Goria, a grande Phantasia A Muda de Portici, de Thalberg, e a Grande Phantasia
Reminiscencias da Opera Norma de Liszt (O Popular 11-12-1875: 4)
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piano, um valor mais elevado que as aulas de francés, portugués ou de
machete, que custavam 600 réis, também por hora (Taylor 1882: 28). A
indicacdo de Taylor é confirmada pelo zodlogo James Johnson, que no seu
livro editado poucos anos depois, em 1885, e intitulado Madeira its climate
and scenery, refere ser possivel ter professores de violino, piano e machete,
bem como de portugués, francés e alemao, bastando para isso perguntar no
hotel (Johnson 1885: xxix).

Apesar de ndo haver nestes guias turisticos indicacbes dos nomes de
professores activos no Funchal no altimo quartel do século XI1X, sdo conhe-
cidos, além dos ja citados José Sarmento e Maria Paula Rego, uma nova
geracdo de professores, onde se destacam Maria Capitolina Crawford do
Nascimento Figueira (1863-1909) e Nuno Graceliano Lino (1859-1929).

Nuno Graceliano Lino, além de professor de piano, regeu a maior parte
das orquestras sacras e dos saldes aristocraticos no Funchal, tendo sido
igualmente um eximio violinista e organista da Sé catedral. Entre os episé-
dios de destaque da sua vida conta-se a suite de valsas para piano intitulada
Maderoise que compds para a rainha D. Amélia aquando da sua visita ao
Funchal, em 1901, e que foi tocada na recepcao de gala aos reis no Teatro
D. Maria Pia. Desconhecem-se no entanto quaisquer discipulos importantes
de piano, embora se saiba que o seu filho Jodo Graceliano Lino (1885-1963)
foi afinador de pianos e contrabaixista e que provavelmente um dos seus
outros filhos, também chamado de Nuno Graceliano Lino (Clode 1983: 285),
aparece citado no Anuario Turistico da Madeira de 1939-1940 como um dos
professores de piano e violino que é possivel contratar no Funchal (Anuario
Turistico da Madeira 1939: 116).

Nuno Graceliano Lino ¢ um dos musicos que tera dado inclusivamente
aulas de piano a estrangeiros. Conhecem-se uns folhetos manuscritos da sua
autoria intitulados de Rudiments of Music (ver Anexo 1.3), onde Nuno Lino
apresenta em inglés os principios basicos da musica, 0 que é mais uma prova
de que os professores de piano do Funchal tinham também alunos estrangei-
ros. O pianista madeirense colocou também anuncios no Diario de Noticias
do Funchal, em 1895, oferecendo-se para dar aulas de piano, rabeca e vio-
loncelo, informando no anuncio que dava ligdes «tanto em sua casa a rua de
Sao Francisco n.° 19 como em casa dos alumnos» (Diario de Noticias 17-3-
-1895: 3).

Quanto a Maria Capitolina Crawford do Nascimento Figueira, ndo se
conhece se teve algum dos anteriores professores de piano como mestre no
Funchal. Segundo Luiz Peter Clode, a pianista teve «por mestres, para seu
aperfeicoamento e interpretacdo, os melhores pianistas de fama internacional
que naquela época, passavam pela Madeira» (Clode 1983: 189). No que diz
respeito a discipulos, a pianista teve duas alunas que se tornaram professoras
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respeitadas na sociedade funchalense, Olga de Freitas e Cora Cunha, que
segundo relatos de 1909, ensinavam «as meninas da nossa primeira socie-
dade». Cora Cunha, por exemplo, é referida num anuncio publicitario do
Colégio para raparigas Jodo de Deus como professora de piano desta insti-
tuicdo, onde as alunas podiam ter «aulas especiais de canto, piano e danca»
(Almanach de Lembrancas Madeirense 1909: 289). Ha indicios de que as
duas discipulas de Maria Capitolina participavam em concertos de benefi-
céncia e de que deveriam participar em outros concertos publicos no Fun-
chal, havendo pelo menos uma referéncia a um concerto no Teatro do tenor
lirico portugués Joaquim Tavares, em que 0 cantor contou com a cooperagdo
das duas pianistas madeirenses (Carita e Mello 1988: 72).

No inicio do século XX, alem das citadas professoras de piano, encon-
tramos ainda referéncias a outros musicos a darem aulas deste instrumento.
Em 1907, um professor estrangeiro, que se apresentava com o0 nome Zavala,
anuncia na comunicacdo social que «acede a dar aulas de piano» durante o
periodo em que reside no Funchal (Carita e Mello 1988: 73). Por volta da
mesma altura, D. Angélique de Beer Lomelino, segundo O Elucidario
Madeirense, também tera dirigido no Funchal cursos particulares, de canto e
piano, antes de ocupar o cargo de professora de piano do Conservatério de
Lisboa, cargo que exerceu até 1921 (Silva e Meneses 1978 1l: 400). As aulas
desta professora terdo acontecido provavelmente por volta de 1911, ano em
gue a encontramos a realizar alguns concertos no Funchal (Carita e Mello
1988: 84).

Durante a primeira guerra mundial, h& ainda referéncia a outro profes-
sor de piano estrangeiro a dar aulas no Funchal: Domingo Bosch Barbara.
Pouco se sabe sobre a sua pessoa, conhecendo-se apenas uma referéncia no
periddico funchalense A Verdade, onde aparece em 1917 o anlncio de um
concerto seu na Quinta Pavdo «em que tomardo parte varios dos seus alu-
nos». O periodico elogia «a competéncia do mestre» Domingo Bosch e
informa que o concerto serd pago, havendo bilhetes a venda no Bazar do
Povo (A Verdade 9-6-1917: 2).

Nas décadas de 20 e de 30, poucos anos antes da criacdo da Academia
de Musica da Madeira, sabemos da existéncia de um nlmero bastante eleva-
do de pianistas no Funchal. Em 1921, segundo o Elucidario Madeirense,
destacavam-se 0s seguintes pianistas na sociedade madeirense:

Nuno Graciliano Lino, violinista e pianista [...], Alfredo Lino, pia-
nista, [...] Antonio Vieira de Castro, pianista, capitdio Edmundo da
Conceigdo Lomelino, pianista e autor duma valsa intitulada Desalento,
e D.Elisa Drumond Carregal, D.Maria Adelaide de Meneses,
D. Floripes Gomes, D. Elisa Gorjdo Caires, D. Maria Amalia Colares
Mendes Rocha de Gouveia, D. Maria da Concei¢do de Meneses San-
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tos Pereira, D. Angelina Pereira Freitas, D. Palmira Pereira, D. Leonor
Ferraz Leca e D. Maria Helena Portugal Azevedo Ramos (Silva e
Meneses 1978 11: 398).

Figura 9 — Professora de Piano Palmira Lomelino Pereira
com os seus alunos, Colecgdo particular de Ligia Brazédo

Da lista acima indicada, é provavel que parte significativa desse ligdes
de piano particulares. Por exemplo, cinco dos nomes apontados na lista do
Elucidario Madeirense eram igualmente apresentados quase vinte anos
depois, em 1939, como professores de piano, num Anuario de Turismo
dedicado a Madeira: Angelina P. Henrique de Freitas, Elisa Drummond
Carregal, Maria Adelaide de Meneses, Palmira Lomelino Pereira e Nuno
Graceliano Lino. A estes nomes, acrescentava-se ainda o do musico Gustavo
Coelho (Anuério do Turismo 1939: 116).

Em 1946, com a fundacdo da Academia de Musica da Madeira, 0 ensino
do piano passou a ser ministrado em regime escolar, o que tera normalmente
conduzido a uma diminuicdo das licbes domeésticas deste instrumento. As
primeiras professoras de piano da Academia foram Maria Campina e Lizeta
Zarone, que deixaram um conjunto de discipulos de enorme valor.

Devido a influéncia da Academia de Musica e ao surgimento do gramo-
fone, da radio e do cinema, a tradicdo com mais de um século de realizacao
de aulas particulares de piano entrou naturalmente em declinio, apesar de
ainda actualmente subsistir esporadicamente.
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O piano no ensino feminino

Um dos aspectos mais curiosos e significativos foi a emancipacdo da
mulher profissionalmente através da musica. Enquanto noutras areas era
considerado pouco apropriado a mulher da classe média assumir uma profis-
sdo, no caso da musica a mulher comeca regularmente a aparecer como
professora, principalmente nas areas de canto e do piano. Dois quadros
exemplificam bem esta mudanga. Enquanto no periodo entre 1812 e 1880
aparecem poucas mulheres a leccionar piano e praticamente apenas na
década de 1870 — realca-se ainda que algumas das que aparecem sdo de
classes sociais muito altas e dao aulas apenas por motivos ndo econémicos —,
no periodo de 1880 a 1927 inverte-se a esta tendéncia. Aparecem regular-
mente mulheres a leccionar musica como profissdo remunerada, desapare-
cendo quase por completo os homens como professores de piano.

A longa lista de mulheres a seguir apresentada héa ainda que acrescentar
outras que se mantinham anénimas nos andncios. Por exemplo, encontram-
-se anuncios em que se indicava apenas a nacionalidade «francesa» da
professora (Diério de Noticias 17-2-1910: 1) ou 0s «pregos comodos» prati-
cados por uma professora de piano sobre a qual apenas se informava ser um
«menina habilitada» (Diario de Noticias 22-6-1914: 3).

Tendo em consideragdo que ndo existiam escolas de musica no Funchal
neste periodo, é natural que a questdo do estatuto fosse importante para se
poder ter alunos. Um caso curioso acontece na década de 1870, altura em
gue uma senhora do Funchal publica um texto num jornal, defendendo-se de
criticas a sua habilitacdo para leccionar, ndo se sabendo se essas apreciaces
foram realizadas devido as suas fracas competéncias ao piano ou pelo facto
de ser uma das primeiras mulheres a dar aulas de piano de forma remunerada:

Maria da Gléria de Sequeira Gomes, faz publico que se propoz a
dar licbes de pianno em sua casa na rua da Boa Viagem ou em casa
de suas discipulas.

E porque alguem tenha dicto que a annunciante ndo se acha
habilitada para leccionar por ndo ter devido conhecimentos de
muzicas, declara que o seu professor foi durante muito tempo o
exc.mo snr. Antonio José Bernes, e que esta por elle authorisada
para ensinar pianno.

Funchal 20 de Fevereiro de 1873 (A Voz do Povo 27-2-1873: 3).
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Professores de Piano no Funchal (1812-1880) (nomes de mulheres em relevo a

negrito)

Nome do Professor

Inicio de actividade no
Funchal (Aprox.)>”

Jodo Fradesso Belo (?-1860) 1812
Carlos Guigou [y Poujol (1799-1851)] 1827
Jodo Pedro Correia (?-1840) ?-1840
Ricardo Porfirio d’Afonseca (1802-1858) 1822
Antdnio Constantino Martins 1836
Padre Antonio Francisco Drummond e Vasconcellos 1836
Anténio Maria Frutuoso da Silva (?-1874) 1838
Padre José Aleixo e Freitas 1840
Duarte Joaquim dos Santos (1801-1855) 1844
Antdnio José Bernes (?-1880) 1850
Carlos Joze de Couto (fl. 1852-?) 1852
Luis Rakemann 1856
Maria Augusta de Souza 1857
Felisberta Amelia Costa 1857
Eduardo Maria Fructuoso da Silva 1857
Princesa de Waxel 1861
Maria Augusta de Freitas 1866
George Friedrich Sattler (1838-19107?) 1866
Maria Paula K. Rego 1860
José Sarmento (1842-1905) 1866
Jodo Inocéncio Camacho (1852-1883) 1872
Maria da Gldria de Sequeira Gomes 1873
Elisa Amelia da Costa 1874
Christina Santos d’Oliveira 1879
Francisco Vilay Dalmau 1879

Quadro 15 — Professores de piano no Funchal (1812-1880)

57

As datas de inicio de actividade incluidas nos quadros Professores de Piano no
Funchal correspondem a primeira noticia encontrada sobre cada professor a anunciar
aulas de piano. Nos casos em que ndo se encontrou noticias na imprensa, convencio-
nou-se a idade de 20 anos como aquela em que o pianista iniciou possivelmente a

actividade de professor.
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Professores de Piano no Funchal (1880-1927)
(nomes de mulheres em relevo a negrito)
Nome do Professor Inl"(;il:)niﬁ;cg&/[i)(:gi.e) no
Nuno Graceliano Lino (1859-1929) 1880
Maria Capitolina C. N. Figueira (1863-1909) 1883
Leonor Esther Ferraz 1891
Alfredo Saturnino Lino 1893
Amadeo Taborda 1903
[Cleto] Zavala (1847-1912) 1907
Angélique de Beer Lomelino 1907
Olga de Freitas 1909
Cora Cunha 1909
Alfredo A. Graga 1910
Elisa Drummond Carregal 1910
Rosa Gyte 1916
Suzane Deriaz 1916
Graca Rego 1916
Domingo Bosch Barbara 1917
Palmira Lomelino Pereira 1917
Floripes Gomes 1918
Amalia Colares Mendes Rocha de Gouveia 1919
Angelina P. Henrique de Freitas 1919
Maria Adelaide de Meneses 1921
Serafina Figueira Reis 1922
Gustavo Coelho 1922
Francisco Betoret 1927
Raimundo de Macedo®® 1927

Quadro 16 — Professores de piano no Funchal (1880-1927)

58 O célebre pianista ficou na Madeira em 1927 durante um periodo de trés meses e
disponibilizou-se para dar aulas de piano no Saldo do Casino Pavdo (Diario de
Noticias 31-8-1927: 1).
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De qualquer modo, a integracdo do piano no ensino feminino — ao nivel
das elites e alta burguesia — € um fendmeno que ocorre em praticamente todo
o mundo ocidental. Um dos principais motivos para a integracdo do piano na
educacdo das jovens raparigas foi o substancial tempo livre que estas tinham
disponivel no seu quotidiano. Por exemplo, no seculo XVIII, ainda antes da
difusdo do piano na Europa, a ociosidade das jovens raparigas ja era nor-
malmente ocupada com um conjunto de ocupac0es triviais relacionadas com
as artes, tais como bordados, desenhar ou pintar e actividades musicais
(Loesser 1990: 267-268). A educacdo na arte musical era mesmo considera-
da essencial para uma rapariga, caso contrario, como refere em 1801 o
famoso romancista Stendhal, podia-se pensar que ela era pouco educada
(Plantinga 2004: 2-3). A inclusdo da musica como um atributo essencial da
mulher ideal encontra-se, por exemplo, em varias novelas do século XIX,
onde as personagens femininas principais tocavam sempre algo ao piano
(Hildebrandt 1999: 173). Num dos romances mais conhecidos do século
XIX, Pride and Prejudice, publicado em 1813, a personagem Charles
Bingley a determinado momento realiza a seguinte descricdo da jovem ideal
como tendo as seguintes caracteristicas: «A woman must have a thorough
knowledge of music, singing, drawing, dancing, and the modern languages»
(Uma mulher deve ter um conhecimento profundo de musica, canto, dese-
nho, danca, e das linguas modernas) (Parakilas 2002: 75).

Assim, quando o piano comegou a ser um instrumento produzido em
grandes quantidades, foi naturalmente integrado junto destas actividades
artisticas femininas, acabando por se tornar uma actividade de género, tipica
das mulheres. Por um exemplo, um muasico como Carl Czerny considerava
nos seus escritos Letters to a Young Lady, que a aprendizagem do piano era
adequada a todas as pessoas, mas principalmente as jovens raparigas e as
senhoras:

You know that pianoforte playing, though suitable to everyone, is yet
more particularly one of the most charming and honorable
accomplishments for young ladies, and, indeed, for the female sex in
general (Parakilas 2002: 119).

(Vocé sabe que tocar piano, apesar de ser adequado para todos, é
ainda particularmente uma das “prendas” mais charmosas e dignas
para jovens raparigas, €, na verdade, para o sexo feminino em geral.)

Deste modo, em meados do século XIX, o piano ja era no plano euro-
peu, um instrumento comum na educagdo das jovens de familias da burgue-
sia. Se as familias queriam que as suas filhas fizessem parte do grupo das
jovens educadas tinham de proporcionar-lhes aulas de piano.
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Mas o piano ndo era apenas visto como uma actividade para ocupar o
6cio das jovens. Aprender a tocar piano tinha outras vantagens e por isso era
visto como um investimento para o futuro. Por exemplo, acreditava-se
permitir as raparigas casar mais facilmente do que aquelas que nao domina-
vam a arte do piano ou do canto (Hildebrandt 1999: 123-125).

Assim, o piano foi também utilizado neste periodo simultaneamente
como um instrumento musical e um instrumento de seducdo feminina. Como
refere 0 musicélogo James Parakilas, uma rapariga mais feia podia compensar
esse obstaculo na seducéo do homem certo, através de algum talento ao piano
e com alguma dinamica no entretenimento da casa (Parakilas 2002: 79).

Um outro motivo que facilitou a integragdo do piano no ensino femini-
no era o facto de as aulas poderem ser dadas na propria casa da jovem rapa-
riga. Esta era uma das causas que fazia com que a aprendizagem do piano
fosse bem vista pelos pais, visto que as horas passadas diariamente ao piano
com exercicios e pecas de graus de dificuldade elevados mantinham as
jovens ocupadas dentro de casa (Parakilas 2002: 121). Assim, 0s proprios
professores tinham muitas vezes de ensinar na casa das alunas, de modo a
gue a jovem rapariga ndo se ausentasse do espaco doméstico. Por exemplo, 0
professor de piano madeirense Nuno Graceliano Lino informava num anuin-
cio de oferta de aulas de piano, colocado no Diario de Noticias, que leccio-
nava na sua casa na Rua de S&o Francisco ou «na casa dos alunos» (Diario
de Noticias 17-3-1895: 3).

Esta preocupacdo em salientar que dava aulas na casa dos proprios alu-
nos, parece comprovar que este factor era nitidamente relevante para anga-
riar mais alunos, especialmente do sexo feminino. Provavelmente, em alguns
casos, 0s pais teriam mais dificuldade em aceder que as suas filhas tivessem
licOes fora de casa.

Conceito de Aumento das
educagdo possibilidades
feminina ideal de casar

Ocupacdo do
muito tempo
livre

Aprendizagem
|ntr’°dug5° sem Sair casa
do piano na
educacao
das jovens

Figura 10 — Factores que contribuiram para aceitacdo
do piano na educacédo feminina
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Na Madeira, assistiu-se a0 mesmo fenémeno de introducdo do piano na
educacdo ideal das mulheres, embora ndo seja facil determinar com rigor
guando é que passou a ser considerado um elemento central nas familias
madeirenses. Na década de 1820, as referéncias conhecidas de escolas de
meninas parecem ndo integrar ainda a pratica do piano. Por exemplo, a
estrangeira Mrs Stepple anuncia, em 1822, no peridédico O Patriota Fun-
chalense, que tem um escola para meninas em sua casa onde ensina a «ler,
escrever, contar, cozer e lingua ingleza», mas nao faz qualquer referéncia ao
ensino de piano ou mesmo de musica (O Patriota Funchalense 22-5-1822:
4). Poucos meses depois, em Julho de 1822, outra professora, Faustina Maria
de Jesus, propunha igualmente ensinar algumas competéncias a «meninas»,
confirmando-se também que nem a musica nem o piano faziam ainda parte
da oferta de ensino destas aulas particulares (O Patriota Funchalense 20-7-
-1822: 4):

Faustina Maria de Jesus, moradora na Rua do Castanheiro participa as
Senhoras, que tem Meninas, que ella se propGe ensinar a ler, escrever,
contar, assim como a cozer, e bordar Casas, Fil6s, e igualmente a bor-
dar tanto em Fazendas de |4, como em sedas, ou seja com fio de ouro,
prata, ou retroz. As senhoras, que tiverem Meninas a educar, poderdo
confiar no seu adiantamento.

E de salientar que a escola de Mrs Stepple ndo é um caso isolado no
Funchal, havendo mais elementos da comunidade estrangeira a dar aulas
diversas ao longo da primeira metade do século XIX, sendo prova disso o
caso da familia Phelps, que na década de 1820 cria uma escola onde educam
as meninas pobres ou 6rfds da Madeira, com o designado sistema de Lan-
caster (O Patriota Funchalense 19-12-1821: 4). Ainda outro exemplo
encontra-se numa noticia do periédico O Defensor, onde a estrangeira Mrs
Cave informa que «continua a dar aulas», embora ndo refira que tipo de
matérias ensina (O Defensor 31-12-1842: 2).

A comunidade estrangeira no Funchal, vinda de paises mais liberais
como os Estados Unidos e a Inglaterra, parece assim ter impulsionado o
ensino feminino, muito débil neste periodo em Portugal, e ainda mais na
Madeira. Estima-se que em meados do século XIX a taxa de analfabetismo
rondasse 0s 90%, havendo uma enorme escassez de escolas, de professores e
um grande absentismo entre os alunos que frequentavam os estabelecimentos
de ensino. Nas ilhas, a situacdo do ensino era igualmente fraca, tendo o entdo
distrito do Funchal apenas 14 escolas primarias, no ano lectivo de 1844-
-1845. Nestas instituicOes, a participacdo feminina era extremamente reduzi-
da como comprovam 0s numeros seguintes: no total de 69 aulas existentes
nas 14 escolas, apenas 4 eram do ensino feminino (Marques 2002: 373-376).
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A comunidade estrangeira parece ter também contribuido para o ganho de
importancia do ensino da musica entre as jovens raparigas madeirenses. Na
década de 1840, mais especificamente em 1842, encontra-se a presumi-
velmente americana Mrs Jane Tello a ensinar «damas em musica» no con-
sulado dos Estados Unidos (O Defensor 15-10-1842: 1). Desconhece-se 0 tipo
de aulas de musica que a senhora ministrava, mas deveriam ser li¢des de piano
ou de canto. Pouco tempo mais tarde, € anunciado no mesmo periédico que
Jane Tello funda uma escola para instrugdo de meninas que funcionava na
Casa n.°3 da Rua das Mercés, tendo a referida professora provavelmente
alargado o ambito de ensino para além da musica (O Defensor 5-11-1842: 1).
Em 1848, outro estrangeiro, Charles F. Exner, coloca um andncio no periédico
O Madeirense a oferecer-se para dar aulas de «musica theorica e pratica»,
embora ndo especifique igualmente o tipo de instrumento leccionado e se
ensina ambos 0s sexos ou apenas raparigas (O Madeirense 11-11-1848: 4).

E também na década de 1840 que sdo conhecidos os primeiros nomes
de mulheres madeirenses a estudar piano, inclusivamente até fora da llha.
Em 1846, a madeirense Julia de Atouguia da Franca Neto obteve os primei-
ros prémios nas disciplinas de Piano e Canto no Conservatorio de Genebra.
Outro exemplo de mulheres a estudar piano ocorre por volta de 1847, altura
em que € publicada em Londres a obra para piano a quatro maos de Duarte
Joaquim dos Santos intitulada Madeira Quadrilles, que foi dedicada a perso-
nalidades da sociedade madeirense, que possivelmente eram alunas do
pianista e compositor durante a sua permanéncia no Funchal ou talvez anfi-
trids de saraus domésticos com piano: Miss Terro Garcez, Miss e Mrs.
Ellicott e Mrs. Rego Sant’Ana (Pinto 2008: 3 e 9).

Na década de 1850, encontram-se vérias referéncias a mulheres a estu-
dar piano. O aristocrata russo Platon von Waxel refere-se por exemplo a
Maria Paula Rego, a qual aponta como a «melhor discipula» de Bernes
(Vakcel 1948: 35). Outro exemplo é a pianista Carlota Cabral que participa
em 28 de Dezembro de 1854 no primeiro dos dez concertos de beneficéncia
organizados por Jalia de Franca Neto (Pinto 2008: 10).

Apesar dos primeiros nomes de mulheres a estudarem piano, que se
conhecem actualmente, pertencerem as décadas de 1840 e 1850, existe uma
referéncia em 1838, que descreve um episodio musical na Igreja de Santa
Clara, onde uma jovem toca uma quadrilha num piano que se encontra junto
ao altar, sendo acompanhada pela sua mée na harpa (Taylor 1840: 72). Esta
referéncia faz-nos crer que o ensino do piano como parte integrante da
educacdo feminina ja deveria acontecer em alguns casos esporadicos desde a
década de 30 ou mesmo da década de 20.

De qualquer modo, a grande difusdo da aprendizagem do piano pelas
jovens da classe média na Madeira deve ter acontecido principalmente a
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partir da segunda metade do século XIX, devendo o seu periodo aureo se
situar entre as datas de 1870 e 1925, altura em que se regista um decréscimo
do custo do instrumento no plano europeu, facilitando a sua aquisicdo por
um maior numero de pessoas, € um aumento do ndmero de mulheres e
colégios a ensinar piano no Funchal®®.

Em anlncios de colégios femininos publicados em periddicos madei-
renses do século XIX, é possivel confirmar a presenca das aulas de piano
como uma disciplina integrada no ensino para as jovens raparigas.

Jane H. Manly Tello actualmente moradéra na casa n.° 3 da Rua da
Mouraria, Freguezia de S. Pedro, faz publico que vai abrir o seu
Collegio para ensinar meninas a ler, escrever, contar, Geographia, e
costura pelo commodo preco de 1$000 reis mensal, entrando no dito
ensino, o Inglez ou Francez. — Tambem ensina o Desenho, e Piano,
cujo pagamento ndo entrard nos referidos 1$000 reis, pois que sera
outro ajuste (A Ordem 3-12-1853: 4).

COLLEGIO PARA MENINAS — D. Christina Adelaide Gomes participa
que no dia 20 do corrente mez abre um collegio em que ensina
portuguez, inglez, francez, piano, canto, machete, viola e danca, assim
como obras de 14, papel, cartdo, tapecaria, de escama e espelho e muitas
outras que Ihe sejam pedidas. Tambem acceita meninas pensionistas. —
RUA DIREITA N.° 31 (Diério de Noticias 17-11-1895: 1).

Na transi¢do do século XIX para 0 XX, qualquer novo estabelecimento
de ensino vocacionado para mulheres que fosse criado no Funchal teria
mesmo de incluir quase obrigatoriamente a disciplina de piano, embora de
forma opcional, por ser uma disciplina leccionada em regime de aulas indi-
viduais. Por exemplo, além do ja referido antncio do Colégio para meninas
de D. Christina Adelaide Gomes, em que no curriculo faziam parte as disci-
plinas de Inglés, Francés, Portugués, Piano, Machete, Canto, Viola e Danca
(Diéario de Noticias 17-11-1895: 1), em 1909, o Colégio para raparigas Jodo
de Deus informava que as suas alunas podiam ter «aulas especiais de canto,
piano e danga» com a professora Cora Cunha, discipula de Maria Capitolina
Crawford do Nascimento Figueira (Almanach de Lembrancas Madeirense

59 Uma prova do grande crescimento da pratica musical ao piano na segunda metade do
século XIX encontra-se no Diccionario Biographico de Musicos Portuguezes de
Ernesto Vieira. Ao comentar a reforma do Conservatorio em Lisboa proposta por
Antonio Kontski, Vieira afirmava que o projecto seria viavel em meados do século
XIX, quando foi proposto, mas ndo era exequivel passados cinquenta anos, porque o
Conservatorio se tinha «tornado um simples viveiro de pianistas» (Vieira 1900, 11: 7).
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1909: 289). Poucos anos mais tarde, por volta de 1912, foi criada no Con-
vento de Santa Clara a Escola de Utilidades e Belas Artes, que se destinava
a raparigas, e que incluia no seu curriculo também as areas de mdsica e de
danca, incluindo igualmente o ensino de piano em aulas individuais de forma
opcional (Silva e Meneses 1978 I: 381), como é possivel confirmar nas
folhas de avaliacdo trimestrais desta Escola (ver Anexo 1.4).

Ainda na primeira metade do século XX, h& outros exemplos de escolas
privadas, em que a disciplina de musica fazia parte do curriculo, tal como a
Escola de Santa Cecilia, fundada por José Ezequiel Veloza (1888-1958),
personalidade madeirense que esteve ligada ao desenvolvimento de orfedes
no Funchal (Clode 1983: 490).

Na propria literatura da época, encontram-se referéncias ao piano como
uma das duas prendas importantes das meninas. Por exemplo, o escritor e
intelectual madeirense Alberto Artur Sarmento, na sua colectanea de contos
literarios intitulada Migalhas, publicada em 1912, descreve num conto sobra
a vila de Machico ao Domingo, que as «senhoras fallam nas prendas das
meninas — no piano e no francez» (Sarmento 1949: 261).

Métodos utilizados na aprendizagem do piano

Nos métodos para piano elaborados no inicio do século XIX, surgem
novas preocupacdes pedagogicas, diferentes das existentes nos métodos para
teclados precedentes. Por exemplo, no método de Louis Adam, adoptado no
Conservatério de Paris, o autor dedica 50 paginas a questfes pedagdgicas
relacionadas com a dedilhacdo e com um novo recurso pedagogico central
neste periodo: o exercicio (Blasius 2005: 11).

O enorme mercado do ensino do piano, para jovens intérpretes amado-
res e para alunos com ambicdes de carreia, incentivou a producéo de mais de
100 métodos dedicados ao piano ao longo da primeira metade do século
XIX, centrados na sua maioria em estudos e exercicios, criados para ajudar
os alunos a ultrapassar os muitos obstaculos técnicos das pecgas virtuosas
compostas para piano neste periodo. Cramer publica 0s seus estudos pro-
gressivos; Czerny fica famoso pelos seus exercicios e dedilhacdes de veloci-
dade; Clementi compilou a famosa coleccdo de estudos Gradus ad Parnas-
sum; Kalkbrenner reuniu numa publicacdo um conjunto de mecanismos
pedagdgicos; Hummel criou um método gigantesco com cerca de 1800
exercicios contendo dedilhages varias (Blasius 2005: 11-12).

Assim, com a difusdo social do piano, o ensino musical alterou-se bas-
tante, recomendando-se agora, nos mdultiplos novos métodos surgidos do
século XIX, horas diarias de pratica, mesmos as jovens intérpretes amadoras
sem quaisquer ambicOes de serem concertistas. Estas alunas recebiam agora
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escalas interminaveis e estudos para praticar diariamente, antes de poderem
tocar pecas musicalmente interessantes, numa nova pedagogia de perfeicdo
em que as jovens tinham de praticar inimeros padrfes de dedilhacdes até a
exaustdo (Parakilas 2002: 115-117).

Era reconhecido pelos préprios pianistas de concerto, que tocar as pegas
virtuosas do século XIX exigia um estudo aprofundado de mecanismos. Por
exemplo, Liszt referia em 1832 que, para tocar as suas obras, precisava de
estudar 4 a 5 horas diérias de trilos, sextas, oitavas, trémolos, notas repetidas,
cadenzas e coisas similares (Plantinga 2004: 6).

Na Madeira, desconhece-se com rigor o tipo de métodos utilizados
pelos professores de piano no Funchal. Jodo Fradesso Belo, por exemplo, um
dos primeiros musicos que tera ensinado piano no Funchal, podera ter utili-
zado uma sequéncia pedagogica similar a que encontramos no método para
piano editado pelo seu professor em Lisboa, Frei José Marques e Silva
(1780-1837).60 Assim, é plausivel que os primeiros pianistas madeirenses
como Ricardo Porfirio d’Afonseca tenham aprendido seguindo os ensina-
mentos vindos de Frei José Marques e Silva, através de Jodo Fradesso Belo.

Duarte Joaquim dos Santos é outro exemplo do qual se desconhece o
tipo de métodos utilizados. No entanto, a sua ligacdo a Bomtempo, que lhe
escreveu uma carta de referéncia quando seguiu para Londres em 1826
(Vieira 1900 I: 273), indicia que possivelmente teria alguma ligacdo ao
pianista de Lisboa e que conheceria 0 seu método, publicado alguns anos
antes. Tal ndo significa naturalmente que o utilizasse, mas numa época em
gue existiam ainda tdo poucos métodos para piano, ndo é uma hipotese
improvavel.

Uma das primeiras referéncias a métodos para este instrumento surge na
década de 1860 e é realizada por Platon von Waxel que ao falar do professor
de piano alemdo Dr. George Sattler refere que este introduziu um novo
método de ensino que era «infinitamente superior ao que até hoje [1869] se
ensinava na Madeira» (Vakcel 1948: 35), ndo especificando no entanto o
autor russo, o tipo de método utilizado.

Apesar disso, € possivel ter uma ideia de alguns métodos para piano
utilizados na Madeira, principalmente a partir do Gltimo quartel do século
XIX, através de uma coleccdo de mdsica manuscrita — Colec¢do Luiz Peter
Clode — que se encontra na Biblioteca da Direc¢do de Servicos de Educagéo

60 Frei José Marques e Silva dedicou-se ao ensino de piano tendo um dicipulo seu
editado, em Lisboa, no ano de 1836, uma publicacdo intitulada Novo método para
aprender facil e solidamente a executar musica vocal e tocar piano. E possivel que
este método resuma os ensinamentos ministrados pelo compositor lisboeta e que
alguns dos seus contetidos fossem também aplicados na Madeira por Fradesso Belo.
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Artistica e Multimédia. Nesta coleccdo, constituida por cerca de 150 obras
musicais, maioritariamente para piano, encontram-se por exemplo dois
métodos de exercicios e dedilhacdes para piano de Czerny, editados no
século XIX: 40 Daily Studies: Studies & Exercises for the Piano, Op. 337,
numa edicdo londrina da Augener’s Edition, que foi publicada provavel-
mente em 1880; e dois exemplares de Die Kunst der Fingerfertigkeit: L Art
de d’elier les doigts: Op.740. e Op.699, publicados pela Edition Peters,
também no século XIX.

Além dos exercicios de mecanismos, a aprendizagem de piano era tam-
bém provavelmente centrada na execucéo de estudos musicais, criados com
propdsitos pedagdgicos para ultrapassar dificuldades técnicas. Por exemplo,
muitos dos problemas técnicos que os pianistas tinham de ultrapassar na
aprendizagem do piano encontram-se sistematizados nos Estudos de Chopin:
arpejos, passagens de escalas; passagens de escalas cromaticas, escalas em
terceiras e sextas, interpretacdes de acordes em legato, acordes acompanha-
dos por figuracbes réapidas, sincopas e outros problemas ritmicos, oitavas,
melodia na mao esquerda, etc. (Kimber 2004: 191).

Alias, a partir de meados do século XIX, parece haver uma reaccao
contra a visdo mecanicista do piano e contra a auséncia de musicalidade dos
exercicios, que terd sido uma das principais causas da reducgdo drastica de
criacdo de manuais para piano neste periodo (Blasius 2005: 19). Na Madeira,
na referida Coleccdo Luiz Peter Clode, encontram-se varias edigdes de
estudos e pegas faceis para piano editadas no século XIX, que comprovam a
existéncia desta aprendizagem musical centrada na execucdo de estudos e
pecas. Entre os encontrados nesta Colec¢do salientam-se os estudos de
Busoni — Stuicke fur Pianoforte, Opus 33bm No 4-6 [1896] —, de Bertini — 24
Etudes: introduction & celles de Cramer pour Piano, Op.29 [18--] — e de
Grieg — Klavierstlicke nach eigenen Liedern: Frau Nadine Helbig in Rom
freundschaftichst gewidmet, Opus 41 [1888].

A interpretacdo de obras a quatro mdos também parece ter sido uma
metodologia comum, encontrando-se pecas com este tipo de textura. Duarte
Joaquim dos Santos, por exemplo, compds inclusivamente muitas pegas para
4 méaos, algumas das quais dedicou a jovens e senhoras madeirenses e na
Coleccdo Luiz Peter Clode encontram-se varios arranjos de composicdes
musicais para piano a 4 méaos.

O nivel de exigéncia de alguns professores na Madeira deveria ser ele-
vado, tendo em consideracdo 0s comentarios nos jornais da época, dos
estrangeiros que visitavam a Madeira, bem como o repertério que sabemos
ter sido tocado. Por exemplo, no caso da imprensa, na década de 1850, ja a
pianista Maria Paula Rego, que estudou com Anténio José Bernes, era
considerada uma virtuosa, que tocava transcricdes a 4 e 8 maos com pianis-
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Arranjos para piano (4 maos)
Coleccéo Luiz Peter Clode

Quintette zu 4 Handen [Musica Impressa]: Duos, Trios, | SCHUBERT, Franz
Quartette, Quintette, Octett und Symphonien fiir pianoforte zu
vier Handen: Opus 114 und 163

Symphonien zu 4 Hénden fir Pianoforte-Band 111 No. 13-18 | ULRICH, Hugo
[Musica Impressa]

‘ Requiem [MUsica Impressa]: Klavier=Auszug von F. Brissler ‘ MOZART, W.A.

‘ Symphonien flir Pianoforte zu 4 Handen [MUsica Impressa] ‘ HAYDN, J.

Symphonien fir Pianoforte zu 4 H&nden Band IV. No. 19-24 | HAYDN, J.
[Musica Impressal]

Rondino Uber einem Walzer von Joh. Strauss [Musica|CZERNY, Carl
Impressa]: fur Pianoforte zu 4 Handen — Op.609

Symphonien fiir Pianoforte zu vier Ganden [MUsica Impressa] ‘ MOZART, W. A.

Stabat Mater [Musica Impressa]: riduzione per Pianoforte a | ROSSINI, G.
quattro mani di C.Czerny

Quadro 17 — Arranjos para piano a 4 maos na Colecgéo Luiz Peter Clode,
Biblioteca da Direccédo de Servicos de Educagdo Artistica e Multimédia

tas virtuosos que fixavam residéncia na Madeira durante temporadas relati-
vamente longas (Das Artes e da Histéria da Madeira 23-7-1949: 8). Os
proprios estrangeiros confirmavam nos seus escritos esta qualidade de exe-
cucdo dos pianistas madeirenses, como comprova a seguinte afirmagdo do
americano Robert White: «There are several excellent performers on the
piano in the city» («Existem excelentes executantes de piano na cidade)
(White 1850: 73). Ainda outro exemplo, na noticia da morte da pianista e
professora de piano Maria Capitolina Carwford do Nascimento (1863-1909)
afirmava-se que ela tocava os principais mestres de mdsica e virtuosos do
piano: «Beethoven, Chopin, Schumann, Mozart, Bach, todos os grandes e
inspirados compositores, tiveram n’ella a mais fiel interprete» (Almanach de
Lembrancas da Madeira 1909: 198).

As proprias noticias de saraus musicais com alunos — nas poucas que
indicam o repertério interpretado — confirmam a execugdo de composicGes
de nivel elevado, da autoria de pianistas virtuosos como Thalberg, Chopin ou
Liszt. Por exemplo, num anlncio de um concerto em beneficio do muasico
madeirense Candido Drumond de Vasconcelos, organizado pelo pianista
José Sarmento e com participacdo de alunas deste professor, é possivel
observar a inclusdo de repertdrio virtuoso (o italico é do autor):
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O Snr. José Sarmento, mancebo tdo intelligente illustrado, como
distinto professor de piano, promoveu e realisou, nos dias 2 e 6 do
corrente, em sua casa, um excellente concerto de musica a benefi-
cio do sr. Candido Drummond e Vasconcellos, nosso estimavel
patricio, que tantas vezes concorreu também para beneficiar o
Asylo de Mendicidade, tomando parte nos concertos em favor dos
infelizes que se albergam naquelle estabelecimento de carida-
de.Tomaram parte no concerto septe discipulas do sr. Sarmento,
algumas delas de muita pouca edade, que todas desempenharam
perfeitamente as pecas de musica que tocaram, distinguindo-se
principalmente as exm.as snr.as D. Euldlia Victor Macedo,
D. Emilia Sarsfield e D. Maria José Henriques de Freitas, que toca-
ram primorosamente e com muita correccdo — La Source, de
Blumenthal, a Phantasia Dramatica, Pardon de Ploermel, de
A.Goria, a grande Phantasia A Muda de Portici, de Thalberg, e a
Grande Phantasia Reminiscencias da Opera Norma de Liszt. O
gosto e suavidade que revelaram na execucdo fazem muita honra
ao seu digno professor, que se esmera em adiantar e aperfeicoar as
suas discipulas (O Popular 11-12-1875: 4).

Os anuncios das lojas que vendiam repertério musical também realca-
vam vender obras virtuosas tais como «Estudos progressivos, Variagdes e
Fantazias de grande e pequena forca sobre motivos de operas favoritas» da
autoria ou transcritas pelos «celebres pianistas — Thalberg, Prudent, Dolher,
Schulhoff, Godefroid, Ascher, Beyer, Hunten, Rosellen, Ravina, Lami,
Arthur Napoledo, Duvernoy, etc.» (A Flor do Oceano 26-5-1866: 4)

Este culto do virtuosismo explica por exemplo que aparecessem na
imprensa funchalense curiosidades sobre a metodologia do ensino do piano,
referentes a acontecimentos no estrangeiro. No periddico o Diario de Noti-
cias, por exemplo, divulgava-se em 1895 um método de ensino de piano
norte-americano em que se prometia que o aprendiz ficava um virtuoso em
apenas 12 meses:

Ha a registar uma nova invencéo, que parece ter sido acolhida com
transportes de enthusiasmo por toda a America, chegando um jornal
de New York a mencional-a como uma das mais importantes con-
quistas do progresso artistico. Trata-se de um novo methodo de ensi-
nar piano, methodo engenhoso, pratico, verdadeira novidade, que
tem por principio fundamental a separagdo do som e da technica.
Nos numerosos institutos de New York e dos Estados Unidos em
gue ja se adoptou este methodo, o discipulo fica um virtuose consu-
mado em doze mezes de ligdes (Diario de Noticias 17-9-1877: 2).
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Tal como no resto da Europa, nem sempre 0 ensino do piano era neces-
sariamente voltado para o virtuosismo no Funchal. Por exemplo, em muitos
casos, as raparigas ndo recebiam 0 mesmo ensino que 0S rapazes ao piano.
Enguanto as raparigas eram muitas vezes ensinadas para proporcionar um
divertimento digno e apropriado, no seio familiar, os rapazes eram incentivados
a preparar-se para actuar em palco, situagdo impensavel para a maioria das
raparigas (Parakilas 2002: 120). Talvez por este motivo, encontrem-se muitas
dancas, obras para canto e pecas de caracter na Coleccdo Luiz Peter Clode e
menos edi¢Oes com exercicios e estudos. Provavelmente o ensino feminino
seria também muito baseado numa aprendizagem musical voltada para a
animacdo das festas familiares, em que a execucdo de dangas e obras vocais
ocuparia um papel tdo ou mais importante como a exibicao de virtuosismo.

De qualquer modo, é curioso constatar que houve muitos madeirenses a
continuar estudos de piano fora da ilha, o que comprova que em muitos
casos a aprendizagem deste instrumento era levada muito a sério. Outro dado
curioso é o facto de se encontrar tantas mulheres madeirenses a estudar
piano fora da Madeira como homens. Na parte das mulheres, tem-se conhe-
cimento de Julia de Franca Neto, que em 1846 encontrava-se a estudar as
disciplinas de Piano e Canto no Conservatorio de Genebra (Pinto 2008: 9);
Amélia Augusta de Azevedo, que a 4 de Julho de 1873, era aluna externa no
Conservatério Nacional de Lisboa (Pinto 2008: 15); e Deolinda Rosa e Silva,
sobre a qual se noticiava em 1895 que havia realizado um «brilhante exame»
no Conservatério de Col6nia na Alemanha (Diario de Noticias 3-8-1895: 1):

A nossa patricia, a ex.ma sr.2 D. Deolinda Rosa e Silva, distinctis-
sima pianista e compositora, actualmente alumna do conservatorio
Coln (Allemanha) acaba de fazer um brilhante exame, como néo era
menos d’esperar do seu verdadeiro talento e aptiddo para a musica.
[...] E realmente muito honroso para a Madeira estar tdo bem
representada no Conservatorio de Coln devido ao raro talento da
nossa gentil patricia; e d’aqui Ihe enviamos Sinceros parabens pelo
optimo exito obtido no seu primeiro anno escolar.

Entre os homens, destacaram-se no século XIX os nomes de Anténio
José Bernes, que tera estudado em Viena e Napoles (Vakcel 1948: 35) e,
alguns anos mais tarde, José Sarmento, que se dirigiu ao estrangeiro para
aprofundar os seus conhecimentos musicais, sendo referido que chegou a
conviver com Liszt (Clode 1983: 433). Ja em pleno século XX, destacaram-
-se outros dois pianistas madeirenses que continuaram estudos fora da ilha
com o pianista Viana da Mota: Joaquim dos Santos Freitas (1908-1980) e
José Procopio de Freitas (1913-1979) (Clode 1983: 210).



CAPITULO V

REPERTORIO MUSICAL CULTIVADO AO PIANO

Renovacao do repertorio musical

O enorme sucesso do piano na vida quotidiana contribuiu para o
aumento e renovagdo do repertorio musical para este instrumento. Assim, ao
longo do século XIX foi sendo criado um repertério musical para piano
extremamente abrangente, de modo a responder as exigéncias do mercado de
obras musicais originais. No final do século XIX, este repertorio vastissimo
ja ia de Bach a Brahms e todos os principais compositores e intérpretes do
periodo, dominando a sua literatura musical os divertimentos dos saldes
(Winter 1988: 133).

Esta procura constituiu uma excelente oportunidade para o floresci-
mento das editoras musicais. Nos catalogos da segunda metade do século
XIX, o piano era o instrumento mais importante em vendas e representativi-
dade, aparecendo em Vvérias categorias tais como: can¢des acompanhadas de
piano, musica coral, musica de danga, transcri¢des de Gpera para piano solo
ou a quatro maos, entre outras. A importancia do piano era de tal ordem que
as editoras incluiam este instrumento em géneros musicais onde o piano
normalmente nem aparecia, como em quartetos vocais ou Operas (Parakilas
2002: 155).

Na Madeira, existem relatos da segunda metade do século XIX, princi-
palmente as descrices dos saraus de beneficéncia, que comprovam a grande
variedade de obras musicais e de compositores que eram tocados ao piano.
Num Unico concerto, por exemplo, poderiam ser tocadas no mesmo progra-
ma obras barrocas de Handel e de Bach, juntamente com arias de dpera e
cangOes tradicionais acompanhadas de piano, até dancas estilizadas de
Chopin e transcricdes de Gpera a oito e seis maos (A Gazeta da Madeira 22-
-03-1866: 1-2).

A preocupacgdo com a renovagdo e a qualidade do repertério musical
aparece de forma mais sistematica a partir da década de 1850, como com-
provam os varios anuncios de lojas a vender pecas para piano nos jornais,
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tais como (o italico € do autor): a loja de José Alberto Spinola, que argu-
mentava ter «grande sortimento de Musica moderna» (O Progressista 15-1-
-1853: 3); a loja da Vilva Maria Oliveira Sarmento, que reforcava disponibi-
lizar «novo Sortimento de Musica para Piano» (A Ordem 6-5-1854: 4); ou
ainda a loja de Antonio José d"Aradjo que defendia ter os «melhores aucto-
res» (A Ordem 16-6-1855: 4).

Esta renovacdo do repertério musical era feita muitas vezes directa-
mente a partir de Lisboa, que tinha livrarias e editoras de periodicos a vender
directamente no Funchal. Por exemplo, a Livraria de J. J. Bordalo de Lisboa
anunciava na imprensa madeirense que enviava livros, alguns com partituras,
para «as ilhas a quem enviar o seu importe em estampilhas do correo de
Lisboa ou vale do correo» (Diario de Noticias 13-6-1877: 4).

As novas partituras musicais chegavam também de Lisboa inseridas em
jornais para senhoras, cujas assinaturas também podiam ser solicitadas na
Madeira. Um exemplo desses jornais dedicados a senhoras era a Gazeta das
Salas que era anunciada da seguinte maneira na imprensa do Funchal (o
italico é do autor):

Com este titulo publica-se em Lisboa um interessante jornal redigido
por senhoras e collaboradoras por distinctos escriptores, contendo 8
paginas, illustradas com magazins artigos de modas, muzica, para
piano, romances, poesias, noticiario, e annuncios. Esta festejada publi-
cacdo sae duas vezes por més e custa apenas para as ilhas 240 reis por
cada trimestre (Diario de Noticias 25-9-1877: 4).

Naturalmente que ndo era preciso esperar pelas livrarias e jornais de
Lisboa para adquirir partituras na Madeira. Muitas das lojas que vendiam
pianos no Funchal também tinham obras musicais para este instrumento a
venda. Por exemplo, em 1908, o Bazar do Povo, anunciava que no seu
«Grande Saldo de Pianos», no 2.° andar, ndo s6 vendia, trocava e alugava
pianos, como também tinha «grande sortimento de musicas e instrumentos
em todos 0s generos» (Sarmento, 1908: [IV]).

Este grande «sortimento de musicas [...] em todos os generos», no ini-
cio do século XX, era muito diferente dos géneros cultivados na primeira
metade do século XIX, assistindo-se ao longo do século a uma enorme
renovacdo dos géneros musicais. Enquanto no primeiro quartel do século
XI1X, os géneros principais ainda eram o concerto, a sonata, as variagoes, as
fantasias e algumas valsas, a partir do segundo quartel do século assiste-se a
uma mudanca dos géneros musicais cultivados. Ha inclusivamente quem
defina as datas da morte de Beethoven (1827) e de Schubert (1828), como 0
momento de transi¢do, visto que depois do desaparecimento destes dois
grandes compositores o importante género sonata do periodo classico entrou
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em forte declinio, apesar de manter algum do seu prestigio. Para um compo-
sitor da geragdo seguinte, como Chopin, as formas concerto, sonata e musica
de camara ja eram quase consideradas formas académicas (Winter 1988:
123-125), dando o compositor polaco preferéncia aos géneros valsa, mazur-
ca, hocturno, improvisos, etc.

Em Portugal também se assiste a este fendmeno de renovagdo dos géne-
ros cultivados ao longo do século XIX, sendo Bomtempo (1775-1842) e Frei
Marques e Silva (1780-1837) bons exemplos de compositores pivé entre o
classicismo e o romantismo.5! Por exemplo, enquanto a geragéo de Bomtem-
po e de Frei Marques e Silva ainda se dedicava aos géneros herdados do
classicismo tais como 0s concertos, as sonatas, as fantasias, as variagdes
(Cymbron e Brito 1992: 141; Borges 2002: 487)-, e simultaneamente eram
pioneiros no género valsa, no final do século XIX o género sonata ja €
praticamente inexistente, sendo 0s géneros agora em moda muito variados:
um grande nimero de dancas de saldo para piano, destinadas a um publico
amador — entre as quais se destacam a valsa, a mazurca e a polca; obras de
cariz virtuoso, tais como fantasias e variac@es sobre temas de Operas; pecas
de caréacter sobre cenarios poéticos (nocturnos, impromptus, romances,
barcarolas, etc.); obras para canto e piano, maioritariamente modinhas e
arias de o6pera; e o crescimento da interpretacdo da musica dos grandes
mestres do passado (Bach, Mozart, Beethoven, etc.).

Na Madeira, assistimos aparentemente a mesma renovagdo, sendo 0
pianista Ricardo Porfirio d’Afonseca (1802-1858) um exemplo de composi-
tor pivd. Assim, engquanto Ricardo Porfirio d’Afonseca, ainda cultivava no
inicio do século XIX o género sonata (Wakcel 1949: 205) — embora fosse
simultaneamente pioneiro na composi¢do de valsas e cotilhfes para piano —,
0s musicos madeirenses da segunda metade do século XIX, compdem prin-
cipalmente dangas de saldo, maioritariamente com sugestdes poéticas nos
titulos, como se pode observar na seguinte lista de obras da autoria de Nuno
Graceliano Lino (1859-1929), um dos mais destacados musicos na Madeira
na transic¢do do século XX para o XX.

Um indicador interessante do modo como em meados do seculo XIX
era entendida a classificacdo das pecas para piano sdo os anlincios de vendas
de partituras na imprensa da época. Apesar de serem em muito menor nime-
ro que os anuncios de vendas de pianos, aparecem algumas lojas a divulgar
nos jornais a venda de partituras para piano. Em alguns desses anincios 0s
lojistas dividem em grupos as pecas musicais que tém a venda, sendo inte-

61 Embora Bomtempo fosse um compositor pivd entre o periodo classico e romantico,
encontrava-se mais proximo do classicismo do que do romantismo (Sarraute 1980:
X11-X1V), tal como o prdprio Frei Marques e Silva.
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Obras Musicais com Piano de Nuno Graceliano Lino (1859-1929)
Titulo Classificacdo

Saudades d ’Amor Gavotte
Berbines Kreuz — Polca
Marcha Triunfante do Glorioso S. Jodo de Deus Marcha
Amarela Passo Doble
O Voluntario Passo Doble
Florula Valsa
Geniza Valsa
Maderoise Suite de Valses Valsa
Merry Christmas Valsa
Mimosa Valsa
Parla! Valsa
Love Thoughts Valsa
The Moon Valsa

Quadro 18 — Lista de obras musicais com piano de Nuno Graceliano Lino
conhecidas actualmente®?

ressante notar que em décadas diferentes a logica é semelhante, como se
pode constatar nos seguintes avisos da década de 1850 e 1860 (0 negrito € a
numeragéo é do autor):

Musica — Na Loja de José Alberto Spinola, na Rua dos Ferreiros
N.° 10 B — hé para vender um grande sortimento de Musica moderna,
e dos melhores Auctores, por pre¢os muito moderados; contendo [1]
Fantasias, VariacGes e Capricios para Piano a 2 e 4 maos; [2] Quadri-
lhas, Valsas, Redowas, Polcas e Mazurcas para Piano ou Orchestra;
[3] Arias, Duettos e Romances para Cantoria; Principios de Musica,
Solfejos, Manuel General de Musique, no qual se da conhecimento
das escolhas das escallas e extensdo de todos os instrumentos de
Musica. Recebem-se encommendas de Musica Cordas, e Instrumen-
tos; assim como de quaesquer objectos lithografados (O Progressista
15-1-1853: 3).

62 ver http://bibliotecadseam.madeira-edu.pt (acedido em 20 de Novembro de 2008).
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Musica — Jodo José de Macedo acaba de receber uma grande collec¢do
de pecas de musica para piano e canto, extraidas das melhores operas
e mais afamadas. Para piano se encontrardo — [1] Methodos, Exerci-
cios, Estudos progressivos, Variag@es e Fantazias de grande e pequena
forca sobre motivos de operas favoritas, e de algumas bem modernas
taes como L"Africaine, Faust, Martha, etc, [2] Potpourris, Tangos,
Valsas, Polcas, Mazurcas, Quadrilhas, musicas para 4 maos etc. etc.
[3] Para piano e canto — Methodos, Solfejos, Cavatinas, Romances ita-
lianos, Cancoes hespanholas, etc. etc. (A Flor do Oceano 2-6-1866: 4).

Uma simples analise dos dois anuncios acima apresentados permite
concluir que se classificavam as pecas para piano em trés grandes grupos:
Estudos, exercicios e pegas virtuosas; dancas varias; e obras para canto e
piano.

Estudos,
Exercicios
e Pegas
Virtuosas

Pecas para
Cantoe
Piano

Figura 11 — Classificacdo do repertdrio para piano em andncios
(O Progressista 15-1-1853: 3; A Flor do Oceano 2-6-1866: 4)

Uma classificagdo mais abrangente é a proposta pelo musicologo James
Parakilas, que sistematiza 0s géneros musicais para piano, deste periodo, de
acordo com o local para o qual a masica transporta 0s ouvintes: transcricdes
de dperas (transportam para o interior de um Teatro de Opera); pecas de
caracter (transportam para 0 cenario poético aludido no titulo); dancas
(transportam para a atmosfera dos grandes bailes); grandes compositores
classicos (transportam para o passado); arias de Opera (transportam para o
interior de um teatro de Gpera, mas agora na versdo vocal).
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TRANSCRICOES
DE OPERAS
(transporte para
teatro de dpera -
orquestra)

DANCAS

(transporte para
ambiente dos
bailes de
sociedade)

ARIAS DE OPERA

(transporte para

teatro de épera -
cantores)

Géneros
cultivados

CARACTER il
i A COMPOSITORES
ransporte para CLASSICOS
o cendrio poético
s (transporte para
i o passado)

Figura 12 — Géneros musicais cultivados ao piano no espaco doméstico
—modelo de Parakilas (2002: 158-171)

Tendo em consideragdo as divisdes acima apresentadas, optou-se por
utilizar a classificacdo realizada nos periodicos funchalenses (dangas; musica
para canto e piano; estudos, exercicios e pecas virtuosas). Acrescentou-se
apenas a esta classificagdo um quarto grupo, pecas de caracter, por se consi-
derar importante abordar igualmente este tipo de repertorio.

Dangas

Existiam no século XIX dois tipos de danca: uma destinada a sala de
concertos e que exigia do publico uma atitude passiva, de mero ouvinte; outra
destinada ao espaco doméstico e que era utilizada para dangar, como se 0s
ouvintes estivessem num saldo de baile. Um exemplo do primeiro tipo de
danga encontra-se em algumas valsas, polonaises e mazurcas de Chopin, que
foram compostas como dancgas concerto, ou seja, como dancas estilizadas para
se ouvir. Um exemplo do segundo tipo de danca é bem demonstrado nas
valsas de Schubert, muitas delas com indicacdes dos proprios passos e que
enquadram-se nas musicas criadas para se dancar (Parakilas 2002: 168-169).
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Apesar de actualmente serem mais conhecidas as dangas de concerto
dos compositores mais virtuosos, como Chopin ou Liszt, no século XIX as
dancas eram maioritariamente compostas para utilizacdo no espaco domés-
tico. Prova disso mesmo é o facto de ter chegado aos nossos dias um vasto
repertério de dancas domésticas oitocentistas, parecendo que quase todas as
melodias em voga — operéticas, baladas, dancas populares, etc. — foram
adaptadas a quadrilhas e valsas (Parakilas 2002: 168).

Conhecem-se vérias referéncias que descrevem este entretenimento
oitocentista de dangar ao som do piano. Nos Agores, por exemplo, testemu-
nhos de visitantes estrangeiros de meados do século XIX referem uma cena
festiva em que se praticam varias dancas ao piano — lundum, boleros e
quadrilhas (Avezac 1848: 56). Nos proprios barcos com visitantes estrangei-
ros que faziam escala nas ilhas atlanticas, ha relatos de dancas acompanha-
das de piano, que serviam para ocupar os tempos livres durante as longas
viagens maritimas. Num dos livros de viagens oitocentistas, encontra-se
inclusivamente um desenho deste popular tipo de entretenimento, onde se
visualizam passageiros parisienses e pescadores a dancar em conjunto acom-
panhados de um piano (Lemay 1881: 249).

Na Madeira, ha também referéncias a este tipo de entretenimento nos
sal@es nobres das casas, onde se tocava piano e se dancava «até as tantas da
manhad», como foi ja anteriormente descrito (Sarmento 1951: 1; Carita e
Mello 1988: 42). A danca fazia provavelmente parte da educacéo das classes
madeirenses mais elevadas desde pelo menos a primeira metade do século
XIX, sendo prova disso mesmo o relato do visitante inglés Alfred Lyall que,
em 1826, comentava nos seus escritos que «os madeirenses dancavam extra-
ordinariamente bem» (Silva 1994: 134).

A importéncia da danga nos convivios privados e sociais do século XIX
deveria ser bastante elevada existindo inclusivamente manuais disponiveis
para quem quisesse aprender. Por exemplo, em 1877, um anlncio no Diario
de Noticias do Funchal promovia um «methodo facil para aprender a dancar
sem auxilio de mestre todas as [dancas] modernas usadas nos bailes» (Diario
de Noticias 13-6-1877: 4). Inclusivamente, em revistas vindas de Lisboa,
como a llustracdo Portuguesa, era possivel no inicio do século XX visuali-
zar em fotografias os passos das novas dancas de saldo e assim acompanhar
as novas modas (llustracdo Portugueza, 19-1-1914: 93).

No Funchal, entre as dangas mais comuns cultivadas ao piano, no pe-
riodo em estudo, encontram-se primeiramente as valsas e as quadrilhas —
desde pelo menos a década de 1830 — e, posteriormente, a partir da década
de 1850, as polcas e as mazurcas. As quadrilhas parece que sdo abandona-
das mais precocemente que as restantes dancas, ou pelo menos passam para
um segundo plano a partir do altimo quartel do século XI1X, apesar de ainda
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Figura 13 — Barco Junon: passageiros parisienses e pescadores a dancar
em conjunto acompanhados de um piano (Lemay 1881: 249)

aparecerem algo esporadicamente depois desse periodo. No primeiro quartel
do século XX, as polcas e as mazurcas sdo progressivamente substituidas
pelas novas dangas de influéncia americana tais como 0s one steps e 0s fox-
-trots.

1. A menina .lulln Neves Cottinho e 6 menino Marlo d'Ollvelra, executando o scorter—2, D. lda sandemann Bechl Pedroso
e 0 s¢. Magalhies Pedroso no scorle «A marcha de uwlmln rle |n=| A Sr.° D, Nina Martin
e nh st Jaime Castro Guedes.

Figura 14 — Excerto da revista llustragcdo Portugueza (19-1-1914: 93)
gue demonstra a importancia da danca
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O quadro seguinte representa os principais tipos de dancgas cultivados no
Funchal ao longo do século XIX, salientando-se com um fundo cinzento os
periodos em que as dancas referidas foram, grosso modo, cultivadas pelos
madeirenses. Os anos indicados no quadro referem as primeiras e Gltimas
datas em que se encontraram noticias sobre a respectiva danca.

1820-1839 |1840-1859 |1860-1879 |1880-1899 |1900-1919 |1920-1933
Quadrilha | 1834-63 -1897%4
Valsa 1834-65
Polca 1851-86 -192267
Mazurca®® 1853-69 -192270
One Step’? 1922-72

Quadro 19 — Dangas cultivadas no Funchal (1820-1930)

Valsas

Entre as espécies de dancas oitocentistas mais cultivadas nestes entrete-
nimentos, a valsa foi provavelmente a mais importante. Emergindo no inicio
do século XI1X, com o advento do Liberalismo e a queda do Antigo Regime,
a valsa comecgou a substituir o aristocratico minueto como a danga mais em
moda na Europa desde o primeiro quartel do século XIX (Palmer e Halford
1978: 8). Assim, com a queda do Antigo Regime, em 1789, as praticas so-
ciais como as dangas sofreram também algumas mudancgas profundas. As
novas dancas do seculo XIX, como as valsas e as polcas, foram as primeiras
a ser dancadas por pares individuais de forma livre, abandonando-se assim
uma tradicdo de seculos, em que os varios pares dangcavam em conjunto, de
forma articulada. As novas dancas eram livres e afastadas das formalidades

63 A Flor do Oceano 21-12-1834: 1.
64 Diério de Noticias 8-12-1897: 2.
85 A Flor do Oceano 21-12-1834: 1.
66 Correio da Madeira 4-1-1851: 2.
67 Diario de Noticias 18-11-1922: 1.
88 Inclui a variante polca-mazurca.
69 O Progressista 15-1-1853: 3.

70 Diério de Noticias 16-12-1922: 1.
"1 Inclui-se neste grupo o fox-trot.

2 Didrio de Noticias 9-3-1922: 1.
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das suas antepassadas, sendo de origem popular — como € o caso da valsa — e
de cariz nacionalista bem vincado. Era sabido que a polca era da Boémia, a
mazurca provinha da Polonia, o bolero era original de Espanha, etc.
(Michels 2003: 155).

O enorme sucesso da valsa neste periodo foi precedido de alguma
polémica. Ao contrario das dangas do século XVIII, em que os parceiros
dancavam segurando os bracos um do outro, na valsa 0s pares abracavam-se
enquanto rodopiavam, numa movimentacdo e num abrago considerados
pouco decentes por parte de alguma sociedade europeia do inicio do século
XIX. Como refere o historiador da danga, Richard Powers, «apds séculos a
dancar agarrados aos bracos do parceiro, muita da alta sociedade ndo estava
preparada para aceitar o abraco apertado da valsa» e, por isso, nos primeiros
tempos, «a valsa foi mais discutida do que dancada» (Powers s.d).

Na Madeira, por exemplo, quase todos 0s compositores oitocentistas se
dedicaram a composicéo de valsas, tendo a maior parte escrito as suas dan-
cas para piano, conforme se pode comprovar na tabela seguinte.

Além de ser a danga mais cultivada entre os compositores, a valsa era
também a que provavelmente dominava as festas. No repertorio das
orquestras de baile funchalenses oitocentistas, a maior parte das masicas que
sobreviveram foram valsas, como comprova o0 repertério conhecido
actualmente da orquestra de Augusto Miguéis, um dos principais musicos na
Madeira nos altimos 30 anos do século XIX. Das 16 dancas que chegaram
aos nossos dias, catorze sao valsas e as outras duas eram uma quadrilha e um
galope (Esteireiro, 2008b: 524).

Algumas noticias nos jornais funchalenses do seculo XI1X, demonstram
igualmente a importancia da valsa. Por exemplo, em periddicos diferentes,
os articulistas referem-se aos participantes num baile como os «valsistas»:

Madame Ouchkoft deu no domingo 12 do corrente uma brilhante
soirée na quinta Davies no caminho do Monte, aonde esta passando o
verdo com a sua familia. [...] Uma magnifica orchestra tocava harmo-
niosas e convidativas quadrilhas e valsas que eram o enlevo dos
valsistas (Diario de Noticias 14-08-1888: 1).

Baile — Foi explendido o baile dado na quarta-feira passada nas salas do
Club Funchalense em beneficio do nosso asylo de Mendicidade e
Orphdos [...] Uma bella orchestra regida pelo habil artista Sr. Nuno
Graceliano Lino enthusiasmou os valsistas com execucdo de um esco-
Ihido reportdrio de excellente musica de baile (O Direito 21-1-1893: 1).

Além de ser provavelmente a danca mais popular, era também a mais
prestigiada aos olhos dos compositores madeirenses. Por exemplo, o compo-
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Musicos na Madeira que se dedicaram a composicéo de valsas

Nome Instrumento(s)

Jodo Fradesso Belo Piano

Duarte Joaquim dos Santos Piano

Ricardo Porfirio d’Afonseca Piano

Candido Drumond de Vasconcelos Machete

Antdnio José Bernes Piano

Paula Rego Piano

Julio da Silva Carvalho Orquestrofone’

Augusto Miguéis

Orquestra (baile) e piano

Amélia Augusta de Azevedo

Piano

Anselmo Serrao

Orquestra (baile)

Nuno Graceliano Lino

Orquestra (baile) e Piano

Angelo Alvares de Freitas

Orquestra (baile e banda)

Edmundo Conceic¢do Lomelino

Piano

Quadro 20 — Musicos na Madeira que se dedicaram a composicdo de valsas’™

sitor Nuno Graceliano Lino, aquando a visita dos reis de Portugal a Madeira
em 1901, escolhe compor uma suite de valsas para oferecer a rainha
D. Amélia durante a sua visita. O musico teve a oportunidade de tocar esta
suite para os reis, numa das cerimoénias realizadas no Teatro D. Maria Pia,
contando os seus descendentes que 0s reis 0 chamaram depois ao seu cama-
rote para elogiar os seus dotes ao piano.”

Esta hegemonia da valsa € confirmada por algumas descri¢des de bailes
da época. Por exemplo, num baile realizado em 1888, ficava claro que a
variedade musical ndo vinha do contraste entre tipos de dancas diferentes,
mas entre diferentes tipos de valsas:

73 O compositor madeirense Jilio da Silva Carvalho (1821-1903) é referenciado por Luiz
Peter Clode como sendo violinista e tendo composto varias valsas, quadrilhas e polcas
(Clode 1983: 113). Conhece-se actualmente apenas uma obra sua, a valsa Saudade, que
ndo se encontra escrita em partitura, mas sim num cartdo perfurado para orquestrofone
(Clara 2008: 178). E provavel que o mlsico ndo tenha escrito esta composigio
originalmente para este instrumento, mas sim para o efectivo instrumental tipico das
orquestras de baile, tendo posteriormente sido adaptado para o orquestrofone.

74 Composicdes disponiveis em http://bibliotecadseam.madeira-edu.pt.
75 Informagéo cedida pela D. Fernanda Pereira, sobrinha-neta de Nuno Graceliano Lino.
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[...] a valsa ingleza candenciada e methodica como um péndulo de
relégio, dancada com a gravidade que se pde no cumprimento de um
dever sério, oppunha-se o rodopio da valsa franceza, accelerada no seu
movimento por este amor de hyperbole que todos os portugueses pos-
suem (Silva 1994: 142).

Walz de Joao Fradesso Belo (1792-1861)

Entre as obras de Jodo Fradesso Belo, o primeiro compositor para piano
actualmente conhecido na Madeira, encontra-se uma valsa. Este mdsico
nasceu possivelmente, em 1792, em Vila Vigosa, (Vakcel 1948: 35) e tera
vindo em 1812 para a Madeira, juntamente com um ndmero indeterminado
de mdsicos, por intermédio do bispo Ataide, tendo aqui residido até ao final
da sua vida no Funchal (Silva e Meneses 1978 | e I1: 48 e 397). E sabido que
constituiu familia no Funchal e que casou com Claudina Maria Rosa Frades-
so0, natural de S&o Jorge, de quem teve um filho: Jodo Fradesso Belo Juniore,

Fradesso Belo ¢ ainda referenciado como discipulo de Frei José Mar-
ques em Lisboa (Silva e Meneses 1978 | e Il: 48 e 397) e Ernesto Vieira
refere ainda que o musico tera estudado no seminario patriarcal (Vieira 1900
I: 238). Ao longo da sua vida na capital madeirense, Jodo Fradesso Belo
tornou-se um masico reconhecido, sendo mestre de capela da Sé do Funchal
e professor no seminario desta cidade. Para além disso, refere-se que tera
escrito «muita musica sacra de grande qualidade» (Freitas 2006: 34). O
musico terd ainda participado em concertos de beneficéncia (Pinto 2008: 10)
e acompanhado musicos virtuosos estrangeiros no Funchal. Por exemplo, um
periédico da época anunciava que, em 8 de Marc¢o de 1856, Fradesso partici-
paria num concerto do conceituado rabequista Charles Elliot, na Escola
Lancasteriana, acompanhando-o «primorosamente, ao Piano Forte». Entre as
obras executadas nesse concerto, contavam-se «Varia¢des Brilhantes, dedi-
cadas a Paganini; A Quinta Aria com Variagdes De Beriot e variacdes sobre
uma Aria Ingleza dedicada a N. Mori E. Perry e Carnaval de Veneza»
(A Ordem 8-3-1856: 4).

Além de pianista, 0 masico também foi possivelmente maestro. A 2 de
Fevereiro de 1858, por exemplo, é referido como maestro do coro presente
na Sala Grande do Palécio de S&o Lourenco, onde Julia de Franca Neto terd
realizado um concerto em beneficio das vitimas da febre-amarela em Lisboa
(Pinto 2008: 10).

76 Freitas, M. P. (s.d.) Camara de Lobos — Dicionario Corogréfico, http://www.concelho
decamaradelobos.com/dicionario/serrao_manuel_rodrigues.html (acedido em 17 de
Janeiro de 2011).
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Jodo Fradesso Belo faleceu a 15 de Maio de 1861. Segundo o Elucida-
rio Madeirense deixou producdes musicais «consideradas de grande valor
pelos seus contemporaneos e que foram muito populares na sua época»
(Silva e Meneses 1978: 48). Infelizmente, a obra de Fradesso e de outros que
se lhe seguiram, ndo chegou a ser publicada, sendo possivel que algumas
delas estejam em casas particulares no Funchal. Entre as suas obras para
piano, chegou até aos nossos dias apenas a referida valsa, em dois manuscri-
tos, ndo datados. Num dos manuscritos ndo ha qualquer referéncia ao autor e
no outro a obra esta claramente identificada como Waltz de Jodo Fradesso?’.

A valsa de Fradesso Belo enquadra-se no modelo formal das dangas tal
como descrito no tratado de anélise de Alfred Goodrich (1889: 81).

PARTE |
Periodo 1:|:Periodo 2 Fine;|
PARTE Il ou TRIO
Periodo 3:|: Periodo 4 Da Capo:|

Figura 15 — Modelo formal das dancgas segundo o tedrico
norte-americano Alfred Goodrich (Goodrich 1889: 81).

Fradesso organizou formalmente a valsa em duas partes principais,
sendo cada uma das partes constituidas por dois periodos de oito compassos.
Na repeticdo de cada periodo, o Ultimo compasso é sempre alterado por
Fradesso, fazendo com que todos os periodos acabem por ser assim consti-
tuidos por nove compassos, embora s6 contemos oito’8. Os periodos da
primeira parte encontram-se em L&b Maior, escolhendo o compositor a
tonalidade da relativa menor (Fa4 menor), para os periodos da segunda parte,
como é possivel observar no quadro seguinte.

O compositor ndo cria qualquer espécie de introducdo, nem sec¢des de
transicdo entre os temas principais ou tem uma secdo de coda conclusiva.
Como habitualmente na forma de danca da época (Goodrich 1889: 81), a
obra apds concluir a parte 2, regressa ao inicio concluindo no segundo
periodo da parte 1.

7 Um dos manuscritos encontra-se na Biblioteca da Direccdo de Servigos de Educacio
Artistica e Multimédia (Funchal), com a cota CLPC N.° 10 — Cx. 1, proveniente da
familia de Luiz Peter Clode, e 0 outro na posse de descendentes de Jorge Croner de
Vasconcelos, em Lisboa, tendo sido possivel o seu conhecimento através do Dr. Rui
Magno Pinto, que nos permitiu a consulta de algumas das composicOes desta
Coleccéo.

78 \er procedimentos de analise, no final do capitulo 1.4.
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Waltz de Jodo Fradesso Belo
Partes Parte 1 Trio Parte 2 Da Capo
Periodo Periodo 1 Periodo 2 Periodo 3 Periodo 4
Desenhos abcab’c’ abcad abcadd’ abcad
Tamanho 8c. 8c. 8c. 8c.
Compassos c.1-c8 c9-c. 16 c.17-c.24 c.25-¢.32
Tonalidades | L&b M Fam

Quadro 21 — Esquema formal da Waltz de Jodo Fradesso Belo

No plano melédico, Fradesso optou por uma estrutura periddica bem
definida de oito compassos, divididos em dois membros de quatro compas-
s0s bem demarcados. Este procedimento é seguido rigidamente nos quatro
periodos que constituem esta valsa. Ao analisar-se o primeiro periodo, €
possivel observar que a harmonia é bastante simples e elegante, sendo cen-
trada no primeiro membro no | e V grau e, no segundo membro, 0 composi-
tor realiza uma progressdo direccionada a uma cadéncia ao V grau, com a
transformacéo do Il grau de menor para maior.

A divisdo dos membros em desenhos melddicos € um pouco mais
ambigua porque estes estdo interligados sem uma separacdo bem demarcada
ritmicamente. Assim, tendo em consideragdo o ritmo continuo deste primeiro
periodo — e ndo muito cantabile —, optou-se por dividir os membros do
primeiro periodo em trés desenhos melddicos, embora sejam porventura
aceitaveis outras solugdes: um desenho melddico de arpejo, que termina
numa apojatura dissonante em tritono que resolve ascendentemente (a), um
desenho descendente com cromatismos (b) e um desenho de cariz conclusivo
(c). No segundo membro, Fradesso aproveita 0s mesmos desenhos, fazendo
apenas ligeiras mudancas nos desenhos b e ¢, de modo a dar um carécter
ainda mais conclusivo (ver exemplo musical 1). E de salientar que Fradesso
Belo ndo explora a transposicao de desenhos musicais, optando sempre por
construir novos desenhos.

Tendo em consideracgdo a indicagdo de andamento Moderato, a melodia
apresenta um caracter sereno e gracioso no periodo 1, o qual se mantém ao
longo do segundo periodo. O contraste entre os dois primeiros periodos é
conseguido através da mudanca do tipo de desenhos melédicos — utilizagdo
de notas pedais, sequéncias melddicas e escalas em segundas com notas
repetidas, ao estilo tocata (ver exemplo musical 4) — e da progressdo harmo-
nica que comega agora no V grau, ndo fugindo no entanto a tonalidade
original de Lab Maior.
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Exemplo Musical 1 — Waltz de Jodo Fradesso: membro 1 ou antecedente
do Periodo 1 (c. 1-4)
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Exemplo Musical 2 — Waltz de Jo&o Fradesso: membro 2
ou consequente do Periodo 1 (c. 5-8)
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Exemplo Musical 3 — Waltz de Jodo Fradesso: membro 1
do Periodo 2 (c. 10-13)



156 Paulo Esteireiro

a d
e # E m'/—!\' ‘p‘l\.l;\;;« I; 5 41
ibhr.b_il :i ; f F F T 1 1 s 1 g_i_:
g : b — b b
\' 1 v7 |

Exemplo Musical 4 — Waltz de Jodo Fradesso:
membro 2 do Periodo 2 (c. 14-17)

Ao caracter sereno e elegante da parte 1, Fradesso contrasta no trio —
parte 2 — com dois periodos de caracter mais dramatico e tragico na relativa
menor (F& menor). Além da mudanca tonal, o compositor altera o padréo de
acompanhamento para uma figuracdo ritmica que quebra com o padrdo
repetitivo do acompanhamento tipico da valsa e substituido por uma figura-
cdo baseada na repeticdo ritimca de acordes completos. No plano melédico,
Fradesso volta a optar por criar uma apojatura dissonante em tritono, que
resolve ascendentemente, tal como no primeiro periodo, embora aqui 0
musico dé maior destaque a dissonancia, visto que a mantém por um tempo
inteiro.

Fine pralura (tritono)
: ot eprf if 3T Sr epte,
SES s = PR
Tt

Fa menor

T " o | 1 T
- 1 T

T i i
) —— ——
i V7 i

Exemplo Musical 5 — Frase antecedente: membro 1 do periodo 3
— mudanca do padrdo de acompanhamento (c. 19-22)

O climax dramético é alcancado no periodo 4, quando o pianista opta
por uma figuracdo ritmica de acordes na mao direita, num registo mais
agudo, e coloca a melodia em oitavas na méo esquerda.
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Figuragdo ritmica acordes mao direita
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Melodia cromatica em oitavas na mao esquerda

Exemplo Musical 6 — Frase antecedente: membro 1 do periodo 4
— figuracéo ritmica na méo direita e melodia em oitavas
na méo esquerda (c. 28-31)

Apesar do caracter mais dramatico da parte 2, Fradesso segue uma l4gi-
ca harmonica simples centrada apenas nos graus principais da tonalidade de
Fa menor (i, V e iv), tal como na parte 1 em Lab Maior, ndo ocorrendo
qualquer espécie de instabilidade tonal nesta seccdo como poderia ser de
esperar. Assim, a oposicdo expressiva entre as duas partes é conseguida
principalmente pela mudanga de tonalidade, pelo caracter mais dramatico
dos desenhos melddicos (reforgado pelo climax da figuragdo de acordes
ritmica na méo direita) e pela alteragdo no tipo de padrdo de acompanha-
mento, o qual é reforcado no climax pela passagem temporéaria da melodia

para a mao esquerda.

[ Caréter sereno e gracioso (N&o tragico)

Carater dramatico (Tragico)

—

e

Tonalidade maior (Lab Maior)

Tonalidade menor (Fa menor)

Padrdo de acompanhamento tipico da valsa
em seminimas

Padrdo de acompanhamento mais dindmico
com figuracdo baseada na repeti¢do ritmica
de acordes completos em colcheias

Melodia sempre na méo direita

Na parte do climax melodia € colocada na
mao esquerda e méo direita faz figuragéo
ritmica de acordes completos

Quadro 22 — Oposic¢do expressiva entre as duas partes principais
da valsa de Fradesso Belo




158 Paulo Esteireiro

Duas Vallssas de Duarte Joaquim dos Santos

Duarte Joaquim dos Santos (1801-1855) foi um dos pianistas mais
importantes no Funchal do 2.° quartel do Século XIX, tendo residido prova-
velmente nesta cidade durante a década de 1840 até a sua morte em 24 de
Maio de 1855, com 54 anos de idade (Silva e Meneses 1978: 398).

Natural de Olivenca, antes de residir definitivamente no Funchal, lec-
cionou num colégio feminino em Londres, tendo-se dirigido a esta cidade
com uma carta de recomendacdo de Jodo Domingos Bomtempo (Pinto 2008:
1; Vieira 1900 I: 273).

Segundo Rui Magno Pinto, em Londres, Santos afirmou-se como com-
positor prolifico, tendo publicado em editoras como Payne & Hopkins, R.
Cocks & Co., Jeffreys & Co., sendo conhecidas cerca de 60 das suas pecas,
nos catalogos publicados. Entre as suas obras publicadas encontram-se na
British Library obras para piano a 2 e 4 maos — quadrilhas, valsas, diverti-
mentos — bem como transcri¢es de arias de Opera para piano, e uma peca
sacra — Alma [redemptoris mater] — para coro e 6rgdo (Pinto 2008: 1).
Encontram-se também algumas quadrilhas da sua autoria na Biblioteca
Nacional, que foram publicadas em Portugal na Lithografia Armazem de
Musica da Casa Real™.

Na Madeira, as primeiras noticias sobre a actividade de Joaquim dos
Santos datam de 1827 (Carita e Mello 1988: 16), numa primeira passagem
do masico pelo Funchal, antes de aqui se estabelecer na década de 1840,
altura em que ha varias referéncias a sua presenca: desde a compor uma
Novena a Santa Cecilia, para as festividades da padroeira dos musicos em
1844 (Sarmento 1965: 30), passando pela autoria, em 1847, de um Hino ao
Governador, dedicado a José Silvestre Ribeiro, para um Prélogo ao drama
Trinta Anos ou A Vida d’um Jogador representado no Teatro Concordia
(Carita e Mello 1988: 46), até a sua participacdo em 1850 num baile da
Sociedade Aglaia, com uma polca com o0 nome da propria sociedade, entre
varias outras noticias em que aparece a participar a acompanhar musicos
virtuosos ou a tocar em concertos de beneficéncia:

“BAILE DA SOCIEDADE AGLAIA” Foi uma bela e interessante noite
de 30 de Dezembro ultimo, em que se realisou o primoroso baile dado
pela Sociedade Aglaia, na Quinta das Angustias, uma noite que deixou
uma recordagdo em todos 0s que concorrerrdo a tdo complexo sarau.

9 As quadrilhas referidas tém a cota M.P. 1301//6 V., M.P. 1301//11 V., M.P. 1301//12
V.e M.P. 1301//13 V.
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Depois das nove horas rompeu a danca pela polca “AGLAIA”, bela
musica composta especialmente esta noite pelo Snr. Duarte Santos. O
baile acabou por volta das quatro horas da madrugada (Correio da
Madeira 4-1-1851: 2).

Na segunda feira 27 de Janeiro pelas 8 horas da tarde tera lugar o
ultimo concerto de Cezar Augusto Casella na Salla Lancasteriana,
cujo programma é d’este modo annunciado: 1.2 Parte-1.° Symphonia
pela orquestra; 2.° Capricho pelo violoncello composto e executado
por C.A.Casella. 2.2 Parte-3.° Symphonia; 4.° Final da opera Lucia de
Lamermoor executado por C.A.Casella. 3.2 Parte-5.° — Symphonia; 6.°
Recordagdes de Napoles (Scena phantastica) compostas por C.A.
Casella. (O Snr. Duarte Joaquim dos Santos prestou-se ainda com a
natural bonhomia de um grande Professor a accompanhar no piano a
Cesar Augusto Casella). Os bilhetes estdo a venda na loja do Snr.
Wilkinson, e na porta da Salla a cima mencionada na noite do Con-
certo” (Correio da Madeira 25-1-1851: 4).

O mdsico dedicou-se também a composicdo de valsas, encontrando-se
alguns manuscritos da sua autoria que, pelo menor grau de dificuldade
comparativamente a outras obras suas, podem indiciar que séo resultado da
sua pratica de professor de piano no Funchal. Estas composi¢des encontram-
-se no Arquivo da Associacdo Recreio Musical Unido da Mocidade, numa
coleccdo de musica que pertencia a familia do visconde de canavial, perso-
nalidade que era descendente do musico e pianista Ricardo Porfirio
d’Afonseca (1802-1858).

Os esquemas formais destas duas valsas s@o curiosamente variados,
tendo uma divisdo formal um pouco mais ambigua, do que a anterior valsa
de Jodo Fradesso. No entanto, é possivel facilmente encaixar as duas valsas
no modelo de forma ternaria habitual das dancas, embora com pequenas
alteragdes no que diz respeito ao nimero de periodos por parte.

A primeira Vallssa é a menos ambigua formalmente. Santos segue cla-
ramente o padrdo formal de divisdo em duas partes, cada uma subdividida
em dois periodos distintos, apenas com uma pequena modificacdo. Em vez
de utilizar dois periodos em cada uma das partes, na primeira repete o perio-
do 1 apds o periodo 2 (ver quadro de analise seguinte) e no trio utiliza o
mesmo recurso repetindo também o periodo 3 no final, embora apenas os 8
primeiros compassos.

Na parte 1, Santos optou pelas tonalidades de FA& M e da respectiva
dominante (D6 M). Na parte 2, o0 compositor optou por um contraste tonal
utilizando a subdominante, em Sib M, e construiu um periodo de 16 compas-
s0s em vez de apenas 8, como havia feito na parte 1. O compositor optou por



160 Paulo Esteireiro

ndo realizar qualquer introducdo ou seccdo de passagem entre as partes
principais, ndo tendo igualmente uma seccéo de coda, concluindo a danga no
final da parte 1.

Valssa 1 de Duarte J. dos Santos
Partes Parte 1 Parte 2 ou Trio seguido Da Capo
Periodos Periodo 1 Periodo 2 Periodo 1 | Periodo 3 | Periodo 4 | Periodo 5
. (primeiros 8
(periodo com-
duplo)
passos
periodo 3)
Alternativa de analise:
Periodo 4 (duplo)
Desenhos |aa’aa’” |aa’ab aa’aa’” |aa’a’’b abab aa’
Melodicos
Tamanho 8c. 8c. 8c. 16c. 8c. 8c.
16 c.
Compasso |1-8 9-16 17-24 25-40 41-56
Tonalidades | Fa M D6 M FaMm SibM SibM SibM
Dinamicas |Sem Sem Sem Sem Sem
indicacdes |7 C€SC-/ I | indicaces |indicagdes |indicagdes | . .
Indicacdes

Quadro 23 — Esquema formal da Vallssa 1 de Duarte Joaquim dos Santos

As melodias seguem uma estrutura periodica regular. Na primeira parte,
0 pianista divide os periodos de 8 compassos em dois membros de quatro
compassos; na segunda parte, a interpretacdo pode ser ligeiramente mais
ambigua. O periodo 3 é constituido por 16 compassos em vez de 8, tendo a
estrutura tipica de um periodo duplo (Goetschius 1904: 80-82), constituido
por quatro frases com a seguinte estrutura: frase antecedente 1 — frase conse-
quente 1 — frase antecedente 1 — frase consequente 2. Os periodos 4 e 5
poderiam igualmente ser interpretados como um periodo duplo, embora ndo
sigam a estrutura anterior, estando organizados de acordo com as regras
habituais dos periodos de 8 compassos.

Ao nivel dos esquemas melddicos, Santos distancia-se bastante da valsa
analisada de Fradesso Belo. Enquanto Fradesso constrdi dois e trés desenhos
diferentes num unico membro de um periodo, Santos opta por reutilizar
recorrentemente 0 mesmo desenho musical (desenho a), através do recurso a
transposicdo e pequenas mudancas melddicas, como se pode ver no seguinte
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exemplo. O tema do periodo 1 é de cariz cantabile com desenhos bem
demarcados, ao contrario, por exemplo, dos temas de Fradesso Belo, cujos
desenhos eram mais idiomaticos de uma escrita para teclado do que para
canto e estavam menos demarcados entre si, numa escrita mais continua.

Membro | Membro 2
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Exemplo Musical 7 — Periodo 1 da Vallssa 1 de Duarte Joaquim dos Santos
(esquema melddico aa’aa’’) com acentuagdo tipica da mazurca

No plano harmoénico, como se pode ver no exemplo musical anterior,
Santos opta por uma progressdo harmdnica simples I-ii-V7-1, utilizando uma
primeira inversdo no ii grau. A mesma progressao € repetida nos dois mem-
bros do periodo e o padrdo de acompanhamento escolhido € o tipico da valsa,
o0 qual é utilizado de forma algo monétona ao longo de toda a composicao.

Membro 1 Membro 2
a a a b
- 1 o
5 ‘ T fe phe S PLLle o
b A I 1) - . 1 o o T 8 hul @ 1 1
y sy Il e e KW ¥ . 1 - — r i ri
| £ o L 1™ o0 K= [ ) 1 Il I % I J - -~ -
ANIY 4 I o I T T T T
rY) ‘ \ — —
rp cresc. f ﬁ
ﬁ ! H : Ei o® o o ol g
g% o = 4E—’:’7_ 7Itt
- T 1 e I 1 T !
/ 1

v I \% I V

Exemplo Musical 8 — Periodo 2 da Valssa 1 de Duarte Santos
(esquema melddico a a’ a b) com acentuagdo e ritmo tipicos
da mazurca (Michels 2003: 154-155)

Santos segue a mesma ldgica de construgdo melddica no periodo 2 (c.
9-16), desenvolvendo este tema a partir de um desenho melédico cromético
(desenho a) — com acentuacdo e ritmo tipicos da mazurca (Michels 2003:
154-155) —, o qual cria um contraste forte com o periodo 1, baseado num
desenho de arpejo ascendente. O compositor acentua o contraste com a
mudanga para a tonalidade da dominante (D6 M) e com 0 recurso a um jogo
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de dindmicas em crescendo (0 Unico periodo em que faz referéncia a dinami-
cas), que inicia em pianissimo no primeiro membro e conclui em fortissimo
no segundo, sendo esta dinamica reforcada com a duplicacdo da melodia a
oitava no segundo membro. Harmonicamente, o autor mantém a mesma
simplicidade do periodo 1, baseando a harmonia neste periodo apenas no V e
no I grau de D6 M.

Na parte 2, o contraste é conseguido pela mudanca de tonalidade para a
subdominante (Sib M), pelo aumento do tamanho do periodo 3 (para 16
compassos) e pela duplicacdo da melodia a oitava de forma recorrente. Esta
duplicacdo a oitava da melodia contribui para a criagdo de um carécter mais
expansivo na parte 2, em oposi¢do ao caracter mais intimista da parte 1.

Um aspecto curioso da parte 2, é o efeito de surpresa que o compositor
cria no final do periodo 3, modulando inesperadamente e de forma abrupta
durante trés compassos a Sol m, como se pode ver no exemplo seguinte.
Tendo em consideragdo que o periodo 3 é constituido por 16 compassos,
naturalmente que cada membro passa a ter também 8 compassos, em vez de
4. Tal como nos periodos anteriores, 0 tema musical é construido basica-
mente num Unico desenho musical, com excep¢do dos compassos em que
Santos faz a modulacdo surpresa a Sol m, onde o compositor cria um dese-
nho novo (desenho b).

Membro |
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Exemplo Musical 9 — Periodo 3 da Vallssa 1 de Duarte Santos
(esquema melddico aa’a’’ b) com ritmo tipico da valsa
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Carater intimista (N&o triunfante) ‘ Carater triunfante ‘
Tonalidade maior (F& Maior) Modulagdo a Subdominante (Sib Maior)

Melodia sem notas duplicadas, baseada em | Melodia cantabile em graus conjuntos

arpejos e motivo cromatic duplicada a oitava
Periodos de 8 compassos Periodo com 16 compassos
Ritmo da melodia inspirado na mazurca Ritmo da melodia inspirado na valsa

Quadro 24 — Oposicéo expressiva na Vallssa 1 de Duarte dos Santos

A Vallssa 2 é aparentemente mais complexa de encaixar na forma habi-
tual ternaria das dancas, até aqui observada. A valsa est4 escrita em 3/8 e
apresenta sete periodos de 8 compassos, bem demarcados por barras de
compasso duplas. De qualquer modo, ap6s uma observacdo mais pormenori-
zada, é possivel concluir que a forma é bastante parecida a da Valsa 1,
apesar de algumas pequenas diferencas. Entre as semelhancas, salienta-se
gue a primeira parte é constituida por dois periodos de 8 compassos (embora
sem a repeticdo do periodo 1 ap6s o periodo 2, como na Vallssa 1) e a
segunda parte é igualmente constituida por 32 compassos como na Vallssa 1
(4 periodos de 8 compassos). O sétimo periodo escrito por Santos € igual ao
periodo 1, sendo de certa forma dispensavel a sua escrita, visto que o com-
positor coloca uma indicagdo no final para saltar para o periodo 2. Ou seja,
uma indicacdo Da Capo no final do 6.° periodo teria 0 mesmo efeito e torna-
ria mais clara a forma ternéria da danca.

Vallssa 2 de Duarte J. dos Santos

Parte 1 Trio ou Parte 2 Parte 1
Periodos Periodo 1 | Periodo 2 | Periodo 3 |Periodo 4 | Periodo 3 | Periodo 5 | Periodo 1
% Para 0 %
Dese/nl_qos aa’ab a)a’b aa’a”’b | aba’c |aa’a’”’b| aa’ab aa’ab
Melodicos a’b’c
[Tamanho 8 cC. 8 cC. 8 c. 8 cC. 8 c. 8 C. 8.
Compasso 1-8 9-17 18-26 27-35 36-44 45-53 54-62
Expressao mazurca mte: 2;22 pastoral [tragico pastoral |aria (lirico)| pastoral
Tonalidades Instavel
SolM | Mim-La Sol M Sol m Sol M Sol M Sol M
m — Sol M
Dinamicas Sem Indicacéo Sem Sem

» S r

indicacles dolce indicacdes | indicacdes

Quadro 25 — Esquema formal da Vallssa 2 de Duarte Joaquim dos Santos
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Como se pode observar neste quadro, Santos opta por ndo realizar qual-
quer tipo de introducdo ou seccdo de coda, mantendo sempre secc¢des cen-
tradas em estruturas periodicas de 8 compassos, separadas entre si com
pausas de colcheias. Os contrastes entre sec¢des sdo bem demarcados, utili-
zando o0 compositor Varios recursos:

e contraste de tonalidades — nos periodos 2 e 4, Santos foge a tonalidade
central da valsa em Sol M, ora criando instabilidade tonal, através de
varias cadéncias perfeitas a Mi m e a L4 m (periodo 2), ora modulan-
do para Sol m (periodo 4);

e padrdes de acompanhamento — os periodos 1 e 3 utilizam o padréo de
acompanhamento tipico das valsas em contraste com os periodos 2, 4 e
5, onde 0 compositor opta por padrdes de acompanhamento diferentes;

1 | 1

JES——

Exemplo Musical 11 — Acompanhamento
com recorréncia a notas duplas em terceiras
(c. 46-47)

Exemplo Musical 10 — Figuracédo de
Acompanhamento para atribuir
intensidade dramatica (c. 28-29)

e dindmicas — a maioria dos periodos tem indicagdo de piano (p) ou
dolce. O Unico periodo em que Santos opta por um contraste dindmico
assumido é o periodo 4, em sol menor, em que além da melodia com
oitavas duplicadas, ja anteriormente referido, o compositor opta por
colocar a indicacdo de forte (f) para salientar ainda o contraste dra-
maético desta sec¢do com as restantes;

e utilizacdo de desenhos melddicos contrastantes — os dois primeiros
periodos sdo muito centrados no ritmo semicolcheia com ponto segui-
da de fusa (com acentuacdo tipica da mazurca), contrastando com os
periodos 3 e 5, centrados numa textura melddica em terceiras dobra-
das e sem elementos ritmicos pontuados; o periodo 4, em sol menor,
tem o caracter dramatico reforcado pelo compositor com desenhos
melddicos em oitavas na méo direita; finalmente, o periodo 6 é cen-
trado em tercinas de semicolcheias e tem um cardacter lirico-herdico.

Tal como na Vallssa 1, Santos utiliza nesta composi¢do preferencial-
mente um encadeamento de figuras melddicas numa estrutura a a’ a b, na
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generalidade dos periodos, sendo b uma figura melddica de cariz conclusivo.
Este modelo é por exemplo bem visivel no periodo 1, que foi composto em
estilo de mazurca.

Membro 1 ' Membro 2
a . a' ‘ a b
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Exemplo Musical 12 — Periodo 1 da Vallssa 2 de Duarte dos Santos
em estilo de mazurca (esquema meldédicoaa’ ab —c. 1-8)

O ritmo do tema melédico acima apresentado € caracteristico da mazur-
ca, como se pode concluir a partir de uma simples comparacdo com o exem-
plo musical seguinte, pertencente a um livro de misica manuscrita de mea-
dos do século XIX, encontrado no Funchal recentemente®. Trata-se de uma
composicao para viola intitulada de Mazurka e onde as semelhangas ritmicas
com a valsa de Duarte dos Santos sdo evidentes.

Exemplo Musical 13 — Mazurca para viola incluida num livro de musica
manuscrita encontrado no Funchal (c. 1-8) (AAVYV c. 1880)

No plano harménico, Santos utiliza apenas o | e 0 V graus de Sol M,
sendo de salientar a utilizacdo de nota pedal sob o V grau, no quarto com-
passo do periodo 1. E igualmente interessante a cadéncia final deste periodo
gue consegue um efeito surpresa pelo facto de o compositor optar por fazer
uma inesperada cadéncia perfeita em Si m, uma espécie de prendncio nega-
tivo em relacdo ao periodo 2, de cariz mais tragico. Esta cadéncia a Si m

80 Este livro de musica manuscrita para viola esta actualmente na posse de Manuel
Morais que teve a gentileza de nos emprestar um fac-simile do manuscrito e que o
datou como pertencente ao periodo entre 1860 e 1880.
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serve igualmente para preparar a modulacdo a relativa menor de Sol M (Mi
m), visto que o periodo 2 comeca logo em Si de 7.2, a dominante de Mi m.

O periodo 2 mantém o ritmo tipico da mazurca mas tem um caracter
muito mais instavel e dramético, o qual é parcialmente explicado pela insta-
bilidade tonal escolhida pelo compositor. Esta instabilidade ¢ acompanhada no
plano das figuras melddicas, onde as duas principais figuras (a e b) alternam,
acompanhando as mudancas de acordes e a transposicoes tonais. Este esquema
de encadeamento de figuras foge as usuais formulas de Santos para as dancas,
ndo seguindo também o pianista a habitual estrutura periddica regular.
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Exemplo Musical 14 — Periodo 2 da Vallssa 2 de Duarte dos Santos
(esquema melddicoaa’ ba’ b’ ¢c—c. 9-17)

A estabilidade tonal e o regresso a uma construcdo periddica mais
regular volta no periodo seguinte, o qual é inspirado em figuras melddicas
com terceiras dobradas, muito comuns em secc¢les de trio, como é o caso.
No plano do encadeamento melddico, o compositor realiza uma pequena
variante (aa’a’’ b) ao seu esquema habitual.

Membro 1 Membro 2

e 3.2 : :
dolce
-
31 T e .
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Sol M Apojatura Dupla

Exemplo Musical 15 — Periodo 3 da Vallssa 2 de Duarte dos Santos
(esquema melédicoaa’a’’ b —c. 18-27)

No periodo 4, o compositor volta a optar por uma sec¢do mais dramati-
ca novamente, tendo para isso escolhido a tonalidade de Sol menor. Confir-
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ma-se assim uma alternancia entre periodos liricos e de cariz pastoral — com
estrutura periddica regular — e periodos de cariz episodico e tragico, com
estrutura periodica irregular.

Assim, tal como no periodo 2, Santos evita uma logica periddica rigida:
0 padrao de acompanhamento do membro 1 é diferente do acompanhamento
do membro 2; a figura melddica que inicia o segundo membro é diferente da
figura melddica do primeiro, apesar de ser nitidamente uma peguena variante
desta. No plano harménico ha pouco a realcar, sendo a progressdo centrada
apenas na tonica e na dominante, apenas com um ligeiro destaque para o
acorde de nona que é construido de modo a criar maior dramatismo.
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Exemplo Musical 16 — Periodo 4 da Vallssa 2 de Duarte dos Santos
(esquema melédicoab a’c —c. 27-35)

Finalmente, o compositor volta a criar no periodo 5 uma seccéo estavel
em Sol Maior, em estilo de aria com um cariz herdico, utilizando o seu esque-
ma melddico mais comum neste tipo de valsas: a a’ a b. Apos vérias alter-
nancias entre sec¢des pastorais e seccdes tragicas, 0 compositor parece querer
concluir com algum optimismo, terminando com um tema lirico e herdico.

Santos apresenta a figura melddica inicial, que neste periodo contrasta
com os anteriores por ser inspirado em tercinas de semicolcheia; depois
transpBe essa figura; repete a figura melddica inicial no comeco do membro
2; e termina o periodo com uma figura melddica de cariz conclusivo.

Membro 1 Membro 2
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Exemplo Musical 17 — Periodo 5 da Vallssa 2 de Duarte dos Santos

em estilo de aria (esquema melédicoaa’ab — c. 45-53)
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Mazurca | Pastoral e Aria
Parte | Trio
(Periodos 1 e 2) (Periodos 3 e 5)
Ritmo mazurca Estilo pastoral em terceiras dobradas e estilo
cantabile

Quadro 26 — Oposicoes expressivas na Vallssa 2 de Duarte dos Santos

Suite de valsa Maderoise de Nuno Graceliano Lino (1859-1929)

Nuno Graceliano Lino foi uma personalidade que se destacou na musica
madeirense, principalmente na transi¢do do século XIX para o século XX,
embora existam poucas referéncias sobre este musico. Os principais dados
biogréaficos que actualmente conhecemos tém origem no Diéario de Noticias
da Madeira de 16 de Fevereiro de 1929, na noticia do seu falecimento. Aqui
é referido que Nuno Graceliano Lino foi «um musico distinto e conceituado
professor de piano e regente de orquestras». Ainda segundo o mesmo autor
da noticia, este musico madeirense, «além de ser apreciado como composi-
tor», foi «organizador de quase todas as orquestras que se faziam ouvir nos
salBes aristocraticos e nas grandes solenidades da diocese» do Funchal
(Diario de Noticias 16-2-1929: 3).

No ambito da musica profana, um dos momentos mais importantes da
vida musical de Nuno Lino aconteceu aquando da visita do rei D. Carlos | e
da rainha D. Amélia ao arquipélago da Madeira em 1901. Nesta visita real,
coube a Nuno Lino a honra de dirigir a orquestra que tocou num dos
momentos mais importantes da estada dos reis portugueses: o baile de gala
da Quinta Vigia. A escolha do musico para dirigir a orquestra deste baile
comprova o prestigio que o masico deveria gozar entdo na Madeira. Neste
baile, segundo uma descricdo da época, 0 musico teve um desempenho
distinto, como se pode confirmar de seguida:

O baile de recepcao que prosseguiu até as quatro horas da madrugada,
sempre animado e brilhante, ao som de uma magnifica orquestra regi-
da distintamente pelo Sr. Nuno Graceliano Lino, deixando em todos
0s convidados recordacGes gratissimas que lhe ficardo gravadas, por
muito tempo, no espirito como as d’um sonho delicioso, até, entdo,
nunca sonhado (N6brega 1901: 81).

O mausico deixou ainda algum repertorio de masica para piano, entre o
qual se destaca a suite de valsas Maderoise, que ofereceu a rainha
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D. Amélia, durante a sua visita & Madeira, em 1901 (Ndbrega 1901). Made-
roise foi estreada aquando da visita dos reis D. Carlos e D. Amélia & Madei-
ra num dos espectaculos realizados no actual Teatro Municipal Baltazar
Dias. Antes do espectaculo, Nuno Graceliano Lino tocou a suite no momento
em que os reis entraram no Teatro, como uma peca de pompa, tendo no final
sido convidado pelos monarcas a ir ao camarote real para receber felicita-
cOes, altura em que o musico tera oferecido a Rainha a versdo original, a
qual se encontra actualmente na Biblioteca do Palécio de Vila Vigosas!.

Formalmente, a suite Maderoise apresenta uma estrutura tipica das sui-
tes de valsas de concerto®?, tal como é possivel encontrar na Suite des Valses
(1872) do compositor francés Emmanuel Chabrier, sendo constituida por
uma introducdo, trés valsas e uma coda.

Estrutura Introducdo | Valsa 1 Valsa 2 Valsa 3 Coda
Compassos | c. 1-19 20-68 69-120 121-176 177-231
Expressdao | Marcha — | Canto amoroso Scherzo Mazurca — Polca Canto
Marcial amoroso
Periodo Tema Periodol | Periodo?2 | Periodo3 | Periodo4 | Periodo5 | Periodo6 | Periodol
marcial e Figuras
figuracdo conclusivas
brilhante
Tonalidades | LA M LAM RéM Sol M SolM- [L&M
Ré M

Quadro 27 — Estrutura formal da suite de valsas Maderoise de Nuno Lino

A introducdo € a Unica seccdo em compasso quaternario da suite, tendo
0 pianista madeirense optado por uma marcha. O seu caracter marcial €
plausivelmente uma alusdo a nobreza real, identificada no desenho melddico
a, pelo ritmo da marcha e por arpejos de cariz militar. Nuno Lino comple-
menta o desenho inicial com um motivo contrastante b, o qual tem um
caracter triunfante realcado musicalmente pela figura de acordes completos
na mao direita. Apds a apresentacdo deste tema introdutério em L& Maior, o
compositor repete 0 mesmo encadeamento na relativa menor (F&# menor),
criando um encadeamento a b a’ b’, como se pode observar no exemplo
musical seguinte, onde sdo apresentados os primeiros 8 compassos de Made-
roise.

81 Informacéo cedida pela sobrinha-neta do compositor, D. Fernanda Pereira (1920).

82 Andrew Lamb, no artigo “Waltz” do Grove Music Online, por exemplo, refere que no
final do século XIX varios musicos compunham valsas com uma introducdo seguida
de trés valsas (Lamb s.d.).
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Andante Maestoso
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Exemplo Musical 18 — Introdugdo da suite Maderoise marcada
por uma marcha de cariz marcial (c. 1-8)

Uma simples comparagéo ao nivel ritmico entre o desenho a, anterior-
mente apresentado, e o0 seguinte excerto de uma marcha de Mozart, permite
confirmar a tese da marcha na introducdo de Maderoise.
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Exemplo Musical 19 — Excerto de uma marcha de Mozart retirado
do tratado School of Pratical Composition de Czerny (1848: 112)

Nas trés valsas que constituem a suite, Nuno Lino optou por utilizar
sempre a mesma forma musical, distinguindo-se as valsas entre si principal-
mente no caracter melddico. Todas tém duas sec¢des e cada uma é constitui-
da por apenas um periodo, o qual pode ser de 16 ou de 32 compassos. Nesta
suite, o periodo padronizado é de 16 compassos e o duplo é, deste modo,
constituido por 32 compassos. As valsas 2 e 3 tém ainda breves introducdes
de quatro compassos.

Um periodo duplo de 32 compassos é possivel observar-se no primeiro
tema da valsa n.°1. Este tema é extremamente cantabile podendo ser
interpretado como uma espécie de canto amoroso, devido a figuracao ritmica
muito lenta e cantavel da parte melddica.
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Membro 1 (antecedente)
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Exemplo Musical 20 — Periodo antecedente da Valsa
n.° 1 de Maderoise (c. 20-35)

O periodo consequente comeg¢a com uma pequena modificacdo do
desenho musical do inicio do periodo antecedente, tendo o pianista optado
por reduzir ligeiramente o tamanho dos desenhos para criar mais movimento
no tema melddico.

Membro 3 (antecedente)
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Exemplo Musical 21 — Periodo consequente da Valsa
n.° 1 de Maderoise (c. 36-51)

O tema da segunda parte (ou trio) da valsa n.° 1 é bastante contrastante
com o cantabile da primeira parte. Nuno Lino opta por criar um tema consti-
tuido por dois desenhos melddicos opostos no plano expressivo: um desenho
a de cariz triunfante, marcado por uma figuracdo de acordes completos
repetidos na méo direita, com indicacéo de fortissimo; um desenho b, nova-
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mente mais cantabile e de cariz intimista, caracterizado por uma figura em
colcheias circular e com indicagéo de piano.
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Exemplo Musical 22 — Frase antecedente do periodo 2 da valsa
n.° 1 de Maderoise (c. 36-43)

Este tipo de contraste na sec¢do de trio entre um desenho triunfante e
outro intimista é possivel encontrar alguns anos antes, em 1879, na mazurca
La Constancia de outro compositor influente na vida musical madeirense,
Francisco Vila y Dalmau®. Repare-se como o segundo desenho (ndo
triunfante) do trio de Dalmau é praticamente igual ao desenho b do trio da
valsa de Nuno Graceliano Lino, sendo plausivel que este Ultimo tenha sido
inspirado pela referida mazurca de Dalmau.

Triunfante .
= = . o E
= X = g = = o = =
Vpy =z EhE 22k 2o sEEE&E ELF
b - = | + ¥ =
o — P T — - — o — — = e . — . — | —r
L - o . '
D | g 13 I
S staceato
- | - N S ;S
#. i 1 "~ i~ } i~ = - 1
# = 1 1 - | | - | I 1 -
.d j T T j T T - j_
Nao Triunfante (doce, receoso) =
_s.\-n o f!'grmau SRy L e e
L e e e e e e P . =
AT & : ! T T T T T 1= T T T T = 1 — T =
r3) 1 L 1 1 1 | L L L | | —_—
np
oy, FF — e ' :
+ 1 : 1 : T - t T —
- - =3 - v
-

Exemplo Musical 23 — Oposicdo expressiva no Trio
de La Constancia de Francisco Dalmau (c. 51-66)

83 \Ver anélise mais aprofundada desta composicdo no capitulo 111.3.2.4 Polcas,
Mazurcas e Polcas-Mazurcas.
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Os temas principais das valsas dois e trés sdo bastante distintos do
caracter da valsa n.° 1. A valsa n.° 2 é assumidamente um scherzo, como o
préprio Nuno Lino indica na partitura.

ﬁg’

R
1 .
X
TTTe
e
e
e
™
NEAL
| [F)
T
.
S
T
==
e
e
L
Fy

[

)

C‘C
w
Y

Sherzando

Exemplo Musical 24 — Tema principal da valsa n.° 2 de Maderoise
em estilo de scherzo (c. 36-4)

O tema principal da valsa n.° 3 é um periodo duplo de 32 compassos,
marcado por uma acentuagdo no segundo tempo ao estilo de mazurca e com
saltos melédicos ao estilo de uma polca.
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Exemplo Musical 25 — Excerto do tema principal da valsa n.° 3,
com acentuacao no segundo tempo (c. 125-132)

Na secgédo de coda, Nuno Lino volta a reaproveitar o tema principal da
valsa n.° 1, terminando a suite com figuras conclusivas. Ao nivel das figura-
¢des de acompanhamento, é utilizado em praticamente toda a suite o padrdo
de acompanhamento tipico da valsa. Assim, aplica-se bem a ideia defendida
por Ernesto Vieira no seu dicionario de musica, onde refere que (o italico é
do autor) «a valsa moderna, como ella se dansa freneticamente nos saldes, €
em andamento muito vivo, com 0s trés tempos do compasso sempre accen-
tuados por um acompanhamento tdo uniforme que se torna mondtono»
(Vieira 1899: 519).

Exemplo Musical 26 — Acompanhamento dominante em Maderoise,
em estilo de valsa (c. 20-26)
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De forma mais esporadica aparecem ainda outro tipo de figuracGes de
acompanhamento:
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Exemplo Musical 27 — Maderoise — Linha melédica adicional
duplicada a oitava (c. 36-41)

Exemplo Musical 28 — Figuracdo de acompanhamento baseado
numa repeticédo ritmica de acordes completos (c. 215-221)

Quadrilhas

As quadrilhas eram das dangas mais usadas no seculo XIX (Vieira
1899: 169) e eram tocadas quer ao piano nas festas familiares, quer nos
saldes de bailes. No Grove Music Online, 0 music6logo Andrew Lamb
define a quadrilha como sendo constituida por temas ritmicos e vivos de 8 ou
16 compassos, 0s quais sdo frequentemente adaptados de cancbes populares
ou teatrais. Ainda segundo 0 mesmo autor, a quadrilha é normalmente orga-
nizada numa sequéncia de figuras de danca, dividindo-se em cinco partes ou
figuras:

The quadrille usually consisted of five distinct parts or figures, which,
even when new music was provided, retained the names of the
contredanses that originally made up the standard quadrille: Le
pantalon (adapted from a song which began ‘Le pantalon-De
Madelon-N’a pas de fond’), L’été (a contredanse popular in 1800), La
poule (1802), La pastourelle (based on a ballad by the cornet player
Collinet) and a lively ‘Finale’. La pastourelle was often replaced by a
further figure, La Trénis (named after the dancer Trenitz), but in the
Viennese quadrille both were danced, as fourth and fifth figures
respectively in a total of six84.

84 (Lamb s.d.).
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(A quadrilha consiste usualmente em cinco figures ou partes distintas,
as quais, mesmo quando uma nova mdsica era providenciada,
retinham o0s nomes das contradangas originalmente criadas na
quadrilha padrdo: Le pantalon (adaptado de uma cangdo que
comecava “Le pantalon-De Madelon-N’a pas de fond”), Lété (a
contradanca popular em 1800), La poule (1802), La pastourelle
(baseada numa balada de um tocador de corneta, Collinet) e um
Finale bastante dindmico. La pastourelle era frequentemente
substituida por outra figura, La Trénis (nomeada depois do dancarino
Trenitz) mas na quadrilha vienense as ambas eram dangadas, como
quarta e quinta figuras, respectivamente, num total de seis.)

Em Portugal, Ernesto Vieira ndo contempla a existéncia de quadrilhas
compostas por seis figuras, delimitando esta danca apenas a cinco nimeros.
No seu dicionario de musica, por exemplo, define quadrilha como sendo o
equivalente a contradanca, e descrevendo-a como sendo constituida por
apenas cinco partes:

Uma das dansas mais usadas actualmente. Compd&e-se de cinco nume-
ros de musica, todos em compasso binario, andamento alegretto; cada
numero consta de dois ou tres periodos e repete-se quatro vezes,
excepto o n.° 5, que se executa oito vezes (Vieira 1899: 169)

Na Madeira, a quadrilha foi uma das primeiras espécies de dancas a ser
tocada ao piano. Na década de 1830, um visitante americano afirma ter ouvido
uma quadrilha ao piano, na Igreja de Santa Clara, naquela que é uma das mais
primeiras descri¢cbes de alguém a tocar piano na Madeira e que comprova a
prética desta danca desde muito cedo no Funchal (Taylor 1840: 72).

No decorrer do século, os compositores para piano na Madeira parecem
abandonar este género musical, ganhando progressivamente a quadrilha uma
espécie de estatuto de danca formal e de prestigio. Por exemplo, Isabella de
Franca refere que nos bailes de meados do século XIX se tocava «uma ou
outra quadrilha por mera formalidade» (Franca 1970: 173), facto que parece
ser comprovado pelo repertério de duas orquestras de baile do terceiro
quartel do século XIX, que apesar de serem constituidos esmagadoramente
por valsas, tinham pelo menos uma quadrilha no seu repertorio (Esteireiro
2008b).

No inicio do século XX, encontram-se ainda referéncias a utilizacdo da
quadrilha, quer ao piano no ambiente familiar, quer num baile de requinte, e
novamente com o estatuto de danga formal. No ambiente familiar, a quadri-
Iha aparece como danga dos mais idosos — «0s velhotes e velhotas dansavam
nesse dia, apenas, a abertura duma contradansa cerimoniosa, evocadora
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duma mocidade gque se escoou» —, enquanto o0s jovens dancavam «a valsa a 2
tempos, em rodopio; a polca pulada, saltitante; a mazurca varredora, espa-
nejando o pé» (Sarmento 1951: 1). No baile de requinte, as quadrilhas eram
utilizadas nas formalidades de abertura. Por exemplo, quando os reis
D. Carlos e D. Amélia visitaram a Madeira em 1901, abriram o baile, que foi
realizado em sua homenagem na Quinta Vigia, exactamente com uma qua-
drilha, o que parece comprovar a utilizacdo deste género musical como uma
danga formal e demonstrativa de requinte (Nobrega 1901: 81).

Ao piano, é sabido que os primeiros compositores para este instrumento
na Madeira j& compunham quadrilhas. Entre essas quadrilhas originais para
piano, com ligacéo ao Funchal, encontraram-se neste estudo duas intituladas
Madeira: uma incompleta, da autoria de um compositor desconhecido,
Gaspar Oudindt; a outra, completa, € composta por cinco figuras, sendo da
autoria de Duarte Joaquim dos Santos.

Madeira, A New Set of Original Quadrilles de Duarte Joaquim dos
Santos

A composicdo Madeira, A New Set of Original Quadrilles, de Duarte
Joaquim dos Santos, foi publicada pela editora londrina R. Cocks & Co,
encontrando-se actualmente um exemplar na British Library, que propde o
ano de 1847, como a data de publicac&o®s. E uma composico para piano a
quatro maos, tendo Santos dedicado esta quadrilha a Mrs.and Mils Ellicott
of Madeira.

No plano formal, Duarte dos Santos estrutura esta quadrilha em cinco
nimeros seguindo a sequéncia padronizada original da quadrilha, anterior-
mente apresentada por Andrew Lamb, ou seja, sem inclusdo da danca Trénis:
Pantalon, Eté, Poule, Pastourelle e Finales®. Por ser pertinente neste contex-
to, seguidamente apresenta-se um quadro com a descri¢cdo pormenorizada de
cada uma destas figuras, segundo o compositor e pianista Carl Czerny, no
seu tratado de composicdo. Carl Czerny divide igualmente a quadrilha em
cinco dancas diferentes, descrevendo depois a estrutura formal habitual de
cada uma das figuras que comp6em a quadrilha. No quadro seguinte, colo-
camos na coluna da esquerda a versdo de Czerny e na coluna da direita a
nossa analise das quadrilhas de Duarte dos Santos.

85 \er http://catalogue.bl.uk (acedido em 10 de Setembro de 2009).

86 Este mesmo modelo de quadrilha composta por cinco figuras — Pantalon, Eté, Poule,
Pastourelle e Galop ou Final — aparece por exemplo no tratado de composicdo
musical de Durand (1899: 223).



Uma Histéria Social do Piano

177

Como é possivel de observar no quadro seguinte, Duarte dos Santos
segue quase completamente o modelo de quadrilhas tal como descrito por
Czerny, 0 que demonstra que 0 compositor estava por dentro dos canones da
época. As poucas diferencas acontecem ao nivel da subdivisdo do tempo na
escolha dos compassos (embora ambos apenas utilizem compassos binarios);
na ordenagdo de temas na 4.2 figura (embora 0 nUmero de compassos seja
igual); e na dltima figura, Duarte dos Santos faz um Finale ligeiramente
maior, com mais dois periodos (16 compassos) do que o modelo de Czerny.

Modelo de Czerny
(Czerny 1848: 103-104)

Andlise de Madeira de Santos
(diferencas a sublinhado)

1.2 Figura. Le Pantalon 6-8 Allegro
1. Tema, 8 compassos, concluséo ténica
2. Segunda parte, 8 compassos
3. Primeira parte Da Capo, 8 compassos
4. Uma nova segunda parte8?, 8 compassos
5. Outra vez primeira parte Da Capo 8 c.
No total, 40 compassos

1.2 Figura. Pantalon 2-4 sem indicagao
andamento

1. Tema, 8 compassos, conclusdo tonica

2. Segunda parte, 8 compassos

3. Primeira parte Da Capo, 8 compassos

4. Uma nova segunda parte, 8 compassos

5. Outra vez primeira parte Da Capo 8 c.
No total, 40 compassos

2.2 Figura. L Eté. 2-4 Allegretto
1. Primeira parte, 8 c., conclusdo tonica
2. Segunda parte, com cadéncia
imperfeitas8 (8 c.)
3. Terceira parte, 8 compassos
4. Primeira parte Da Capo — 8 compassos
No total, 32 compassos

2.2 Figura. Eté. 6-8 sem indicac&o andamento
1. Primeira parte, 8 c., conclusdo tonica
2. Segunda parte, com cadéncia imperfeita
8c)
3. Terceira parte, 8 compassos
4. Primeira parte Da Capo — 8 compassos
No total, 32 compassos

3.2 Figura. La Poule. 6-8 Allegretto

1. Tema, 8 compassos, conclusdo tonica

2. Segunda parte — 8 compassos

3. Repeti¢do da primeira parte — 8 compas-
S0S

4. Uma nova segunda parte — 8 compassos

5. Primeira parte Da Capo — 8 compassos
No total, 40 compassos

3.2 Figura. Poule. 6-8 sem indicacdo anda-
mento

1. Tema, 8 compassos, concluséo tonica

2. Segunda parte — 8 compassos

3. Repeti¢do da primeira parte — 8 compas-
S0S

4. Uma nova segunda parte — 8 compassos

5. Primeira parte Da Capo — 8 compassos
No total, 40 compassos

87 Entendeu-se agui «uma nova segunda parte» como uma terceira parte.

88 Entendeu-se aqui «cadéncia imperfeita» como uma cadéncia perfeita noutra tonalidade
que ndo a tonica principal, tal como a cadéncia de 3/4 de Reicha (Reicha, 2000: 33-

-34),
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4.2 Figura. La Trénis. 2-4 Allegretto

[Czerny refere que a quadrilha é composta
unicamente por 5 figuras, mas apresenta as seis
dangas habituais, entre as quais La Trénis]

Duarte dos Santos ndo inclui esta figura,
seguindo o modelo de cinco figuras mais
padronizado de Quadrilhas.

5.2 Figura. La Pastourelle. 2-4 Allegretto

1. Primeira parte, 8 compassos, conclusdo
tonica

2. Segunda parte, com cadéncia imperfeita
8c)

3. A continuagdo da segunda parte — 8 c.

4. Outra continuacgdo da segunda parte — 8 c.

5. Primeira parte Da Capo — 8 c.
No total, 40 compassos

4.2 Figura. Pastourelle. 2-4 sem andamento

1. Primeira parte, 8 compassos, conclusdo
ténica

2. Segunda parte, com cadéncia perfeita
(8c)

3. Primeira parte — 8 c.

4. Uma nova segunda parte — 8 c.

5. Primeira parte Da Capo — 8 c.
No total, 40 compassos

6.2 Figura. Le Finale. 6-8 Allegro molto
1. Primeira parte, 8 c., conclusdo tonica
2. Segunda parte, com cadéncia imperfeita
8c)
3. Primeira parte Da Capo — 8 c.
No total, 24 compassos

5.2 Figura. Finale. 2-4 sem indicagdo anda-
mento

1. Primeira parte, 8 c., conclusdo tonica
(primeira vez que se toca, repete)

2. Segunda parte, cadéncia perfeita (8 c.)
3. Terceira parte (8c.)
4. Quarta parte (8c.)

5. Primeira parte Da Capo — 8 c.
No total, 40 compassos

Quadro 28 — Comparacéo entre modelo de quadrilhas de Czerny
e 0 plano formal das quadrilhas Madeira de Duarte dos Santos
(as diferencas encontram-se a sublinhado)

No plano da construgcdo melédica, Santos constroi trés periodos dife-
rentes em todas as cinco figuras. A Unica excepg¢do ocorre na ultima figura, a
Finale, em que Santos utiliza mais um periodo do que nas restantes figuras,
totalizando assim quatro periodos distintos.

Como habitualmente, Duarte dos Santos opta por fazer estruturas perio-
dicas completamente simétricas em que o primeiro desenho da frase conse-
quente é completamente igual ao primeiro da frase antecedente.

Membro |

Membro 2

Exemplo Musical 29 — Periodo 2 de Pantalon: estrutura simétrica
com encadeamento de desenhos ab a b’ (c. 9-16)
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Dos 16 periodos existentes nestas quadrilhas, apenas quatro néo
seguem esta regra de reutilizagdo do desenho a no inicio do membro 2. No
entanto, quando o primeiro desenho da frase consequente ndo é absoluta-
mente igual, é habitual Santos realizar uma variante desse desenho — trans-
posicdo do desenho ou ligeiras modificacBes ritmicas e melddicas —, man-
tendo-se assim sempre uma relagéo de grande proximidade entre o inicio das
duas frases do periodo, como é possivel de observar no exemplo musical
seguinte.

Membro | Membro 2

Exemplo Musical 30 — periodo 3 de Pastourelle — estrutura periodica
com encadeamento de desenhos aba’c (c. 25-32)

Apenas num dos 16 periodos, o primeiro desenho da frase consequente
é completamente diferente do desenho inicial da antecedente, como se pode
confirmar no exemplo musical seguinte, inspirada aparentemente na danca
Siciliana.

Membro | Membro 2

ey Suposicig

Exemplo Musical 31 — Periodo 3 de Eté — estrutura periddica
com encadeamento de desenhosaab b ¢ (c. 17-24)

Exemplo Musical 32 — Excerto de uma Siciliana no School of Pratical
Composition de Czerny (1848)

Este dltimo caso, de uma estrutura periddica com membros a iniciar
com desenhos diferentes, é bastante raro nesta composi¢do, como se pode
facilmente observar no quadro seguinte.
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Relacdo entre desenhos iniciais de Figurada | Compassos | Encadeamento
membros de um mesmo Periodo: Quadrilha Desenhos
Igualdade, Variante e Diferenca
1.2 desenho da frase consequente é igual ao | Pantalon 1-8 abac
1.° desenho da antecedente 9-16 abab’
25-32 abab’
Eté 1-8 aa’ab
9-16 abab’
Poule 1-8 aa’aa”
9-17 aa’baa’b’
25-32 aa’bcaa’b’c’
Pastourelle |1-8 abab’
9-16 aa’ab
Finale 17-24 abac
25-32 aabb’aa’b’c
1.° desenho da frase consequente € uma | Pastourelle |25-32 aba’'c
variante do 1.° desenho da antecedente Finale 1-8 aba’'b’
33-40 aa’a’bc
1.° desenho da frase consequente é Eté 17-24 aabbc
diferente do 1.° desenho da antecedente

Quadro 29 — Relages entre desenhos iniciais das frases antecedente
e consequente na composicdo Madeira

Relativamente ao acompanhamento, tendo em considerag&o tratar-se de
uma composicdo a quatro maos, € natural que este seja colocado no execu-
tante que toca na parte mais grave do piano. Santos utiliza 0 acompanha-
mento como um dos principais recursos para criar contrastes entre periodos e
utiliza, nesta composicdo, uma grande variedade de acompanhamentos:

a. Duplicagdo da melodia na méo direita e oitavas quebradas na mao

esquerda.

uma linha adicional

Oitavas quebradas

< @k

Duplicagao de acompanhamento Duplicagao
melodia principal duplicada em oitavas melodia principal
z .4 388 B ., sup® £ : 383
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Exemplo Musical 33 — Pantalon, Periodo 1, acompanhamento
(c. 1-6), em estilo de scherzo
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b. Tipo coral, em que as vozes acompanham a melodia em simultaneo

O | | | - | — [ - |
p A J - S—— I o — —) 1 I
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Exemplo Musical 34 — Pantalon, acompanhamento tipo coral (c. 9-14)

c. Figuragdo a combinar a linha do baixo com uma repeti¢do ritmica de
acordes
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Exemplo Musical 35 — Pantalon, acompanhamento a combinar linha
do baixo com uma repeticdo ritmica de acordes (c. 25-32)

O simples contraste entre 0s acompanhamentos acima referidos contri-
bui para compreender melhor 0s contrastes expressivos presentes nesta
primeira figura, Pantalon, a qual é de certo modo semelhante as restantes
figuras. No caso a), os staccatos do primeiro periodo, juntamente com o
cariz algo misterioso do tema melddico indiciam um scherzo; no caso b), o
acompanhamento tipo coral em acordes completos remetem para um cariz
triunfante ou herdico; e, finalmente, no caso ¢), 0 acompanhamento simples,
quer na figuracdo, quer na progressao harmonica, e a melodia em terceiras
paralelas remetem para um cariz idilico e pastoral, que é facilmente com-
provado quando observamos esta parte juntamente com a do executante da
parte melédica nos agudos. Repare-se na simplicidade da progressdo harmo-
nica, que € alias partilhada com os restantes periodos.
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Exemplo Musical 36 — Pantalon, caracter pastoral (c. 25-32)

Madeira de Duarte dos Santos — Figura 1 Pantalon

Compassos 1-8 9-16 17-24 25-32

Periodos Periodo 1 Periodo 2 Periodo 1 Periodo 3

Desenhos abac abab’ abac abab’

Melédicos

Expressdo Scherzo Heroico, Scherzo Pastoral
triunfante

Tonalidades Fam Lab M Fam FaM

Quadro 30 — Plano formal da figura 1, Pantalon, de Madeira Quadrilles
de Duarte dos Santos

Cotilhoes

Uma danga muito tipica nos bailes madeirenses em meados do século
XI1X era o cotilhdo. Entre os compositores que se dedicaram a este género no
Funchal conta-se o pianista Ricardo Porfirio d’Afonseca que compds para
piano uma colectanea de cotilhdes intitulada de Madeira Cotillions, a qual
foi inclusivamente publicada em Nova lorque (ver Anexo 1.5).

Este tipo de danca encerrava normalmente os bailes e, pelo testemunho
de uma visitante estrangeira em meados do século XIX — Isabella de Franga —,
era um dos entretenimentos mais apreciados pelos madeirenses (Franca 1970:
173-174):

Muitos bailes, especialmente se a maioria da assisténcia for de portu-
gueses, acabam com o que chamam cotilhdo. Senta-se uma senhora
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numa cadeira, a meio da sala, e um cavalheiro, que faz de mestre de
cerimonias, acompanha até ela os outros cavalheiros, um de cada vez.
A dama rejeita-0s consecutivamente com um abanar desdenhoso de
cabega, até que, chegando o preferido, ela se pde de pé e da, com ele,
uma volta de valsa pela sala. Todos 0s outros pares 0s seguem, e,
guando o numero termina, vai outra senhora ocupar a cadeira e 0 jogo
repete-se até haverem todas tido a sua vez. Depois vem outra forma de
escolher o par, e assim se continua até perfeita exaustdo de toda a
gente. As vezes a senhora segura na mdo um espelho, no qual se re-
flecte o cavalheiro, que se aproxima por tras. Outras, a dama pega
numa almofada e dirige-se, pelo bragco do mestre de cerimdnias, a
cada um dos homens; estes tentam ajoelhar, mas o coxim é logo puxa-
do com toda a forca, o que provoca desastrados trambolh&es. Outras
vezes ainda, a senhora empunha um chapéu e agita-o por cima de
todas as cabecas até o encaixar numa — e o cavalheiro escolhido danca
com ela, de chapéu na cabeca. H4 muitas outras travessuras deste
género.

Tendo em consideracdo o testemunho anterior, um cotilhdo é mais um
jogo dancgado do que uma forma ou uma danga musical especifica. Esta ideia
é corroborada, por exemplo, por Ernesto Vieira que refere no seu Dicionario
de Musica que o cotilhdo «ndo tem musica especial; dansa-se ao som de uma
polca ou de uma valsa» (Vieira 1899: 192).

Madeira Cotillions de Ricardo Porfirio d’Afonseca

Madeira Cotillions foi publicada em 1830, em Nova lorque, pelo editor
E. Riley. No total, esta edicdo é constituida por um conjunto de seis dancas,
as quais Porfirio d’Afonseca atribuiu 0 nome de mulheres, sendo a Unica
excepcdo a danca n.5: 1. L’Augusta; 2. La Carolina; 3. L’lzabel; 4.
L’Emilia; 5. La do Monte; 6. La Julia.

A designacdo de nomes de mulheres aos titulos pode estar relacionada
com a descri¢do anterioremente apresentada de Isabella de Franca. Assim,
possivelmente estas pecas foram compostas propositadamente para serem
tocadas nos jogos de cotilhdes que se faziam no Funchal na época, corres-
pondendo os nomes das pecas a musica que se tocava quando a senhora do
titulo se sentava na «cadeira a meio da sala». Tendo em consideracdo que
este conjunto de cotilhdes é dedicado a Mrs. Caroline M. Smith, também &
possivel que a visada da dedicatéria seja a Carolina da segunda danca.

Todas as pecas tém uma breve descri¢do no final, indicando a figura da
danca, onde se explica 0 modo como os pares se devem organizar. As
descricBes das figuras parecem de certo modo contradizer a ideia do jogo
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«da cadeira», visto que ndo fazem qualquer referéncia a essa «travessura».
Apesar disso, é possivel que a figura descrita fosse pensada para dancar em
conjunto e se realizasse no final da escolha de cada senhora, tal como
explicado no texto de Isabella de Franca.

No plano formal, Porfirio d’Afonseca escolheu 0 mesmo plano para as
seis dancas, sendo todas constituidas por trés periodos — cada um com oito
compassos —, que podem ser representados da seguinte maneira.

Parte |

Periodo 1: |- Periodo 2 Fine: |
Trio

Periodo 3 Da Capo: |

Figura 16 — Modelo formal das dangas presentes
em Madeira Cotillions

No plano da construcdo melddica, a maior parte dos periodos
apresentam uma estrutura periddica simétrica, em que o desenho inicial da
frase antecedente é igual a da consequente, ao exemplo do que acontece nas
quadrilhas de Duarte dos Santos analisadas. Tal como em Santos,
d’Afonseca optou por construir periodos com esquemas de encadeamentos
de desenhos um pouco mais irregulares, em alguns dos casos. Um bom
exemplo disso é o cotilhdo n.° 3, L lzabel, onde os membros consequentes
nunca comec¢am com 0 desenho inicial do periodo, chegando a ter um caso
em que todos os desenhos sao diferentes entre si.

Membro 1 Membro 2

Exemplo Musical 37 — periodo 1 de L ’lzabel — estrutura periddica
com encadeamento de desenhos a b c d (c. 1-8)

Noutros casos, d’Afonseca opta por periodos mais equilibrados e mais
simétricos. Um bom exemplo disso é a figura nimero dois, La Carolina, em
que todos os periodos sdo constituidos por apenas quatro desenhos, sendo o
desenho inicial do membro consequente, sempre igual ao do inicio do
periodo.
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Membro | Membro 2

a b a 3

ESSSi===a0sts

-

Exemplo Musical 38 — periodo 1 de La Carolina — estrutura periodica
com encadeamento de desenhos a b a ¢ (c. 1-8), em estilo cantabile

Os esquemas de encadeamentos encontrados nos seis cotilhGes pode ser
observado no seguinte quadro sintese.

Relacdo entre desenhos iniciais de Cotilhdo | Compassos | Encadeamento
membros de um mesmo Periodo: Desenhos
Igual, Variante e Diferente
1.° desenho da frase consequente é igual ao | N.° 1 1-8 aa’bcaa’b’c’
1.° desenho da antecedente L "Augusta 9-16 aa'baa’b’
17-24 abab’
N.0 2 1-8 abac
La Carolina |9-16 aa’ab
17-24 abab’
N.o4 9-16 aa’'baa’b’
L Emilia 17-24 abac
N.5 1-8 aa’'ba’aa’b’
La do Monte |9-16 aa’ab
17-24 aa’ab
N.°6 1-8 abac
La Julia
1.° desenho da frase consequente é uma Nenhum caso identificado
variante do 1.° desenho da antecedente
1.° desenho da frase consequente é N.23 1-8 abcd
diferente do 1.° desenho da antecedente L ’Izabel 9-16 aa'bcd
17-24 aa’bb’c
N.4 1-8 aa’bb’b”
L ’Emilia
N.°6 9-16 aa’'bc
La Julia 17-24 aa’'bb’c

Quadro 31 — Relagdes entre desenhos iniciais das frases antecedente
e consequente na composicdo Madeira Cotillions
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No plano dos acompanhamentos, Porfirio d’Afonseca utiliza varios
tipos de acompanhamento, mas utilizando sempre figuracdes de acordes em
posicéo cerrada:

a. Figuracdo de acordes completos repetidos ao estilo de galope
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Exemplo Musical 39 — L "Augusta, figuracdo de acordes completos
repetidos no acompanhamento (c. 1-4)
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Exemplo Musical 40 — Excerto de um galope de Strauss retirado
de School of Pratical Composition (Czerny 1848: 101)

b. Figuragéo de acordes em arpejo
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Exemplo Musical 41 — L "Augusta, figuracdo de acordes em arpejo
no acompanhamento (c. 9-13)
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c. Figuragdo a combinar a linha do baixo com uma repetigéo ritmica de

acordes
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Exemplo Musical 42 — L ’1zabel, figuragéo a combinar linha do baixo
com repeticdo ritmica de acordes (c. 17-20)

d. Figuracdo ao estilo de valsa

Exemplo Musical 43 — La Julia, figuracédo ao estilo
de valsa (c. 17-20)

e. Figuracédo de acordes em arpejo ao estilo de romance
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Exemplo Musical 44 — La Carolina, figuracdo em arpejo ao estilo
de romance (c. 1-4)

Apesar de Porfirio utilizar recorrentemente nos cotilhGes mudangas no
motivo de figuracdo do acompanhamento, para criar contraste entre seccoes,
no caso de La Carolina o compositor mantém o motivo do acompanhamento
praticamente inalteravel ao longo da composi¢do. A solucéo de Porfirio para
conseguir contraste passa por mudangas tonais fortes entre sec¢des, como se
pode observar no quadro seguinte.
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Madeira Cotillions de Ricardo Porfirio d’Afonseca — Figura 2 La Carolina

Compassos 1-8 9-16 17-24

Periodos Periodo 1 Periodo 2 Periodo 3 (Trio)
Desenhos abac aa’ab abab’
Melédicos

Topicos-Estilo Cantabile — aria

Tonalidades Ré M Ré m Sim

Quadro 32 — Estrutura formal de La Carolina, de Duarte dos Santos

Polcas, Mazurcas e Polcas-Mazurcas

As polcas e as mazurcas sdo dangas cujas partituras parecem néo ter
sobrevivido até aos nossos dias em tanta quantidade, na Madeira, como por
exemplo as valsas. Por exemplo, ao nivel do piano, conhecem-se actual-
mente apenas duas polcas originais compostas na Madeira: uma de Duarte
Joaquim dos Santos intitulada Aglaia, a qual se encontra incompleta; e outra
de Nuno Graceliano Lino, designada de A Boas Festas.

Polca A Boas Festas de Nuno Lino

A primeira noticia actualmente conhecida sobre a polca na Madeira
surge em 1850, pouco tempo depois desta danca se ter tornado um sucesso
na Europa, na década de 18409%°. Esta noticia faz curiosamente referéncia a
primeira polca que se sabe ter sido composta no Funchal — a polca anterior-
mente citada da autoria de Duarte Joaquim dos Santos —, a qual foi feita para
um baile da Sociedade Aglaia, nesse mesmo ano, tendo por isso sido bapti-
zada com o nome desta sociedade (Carita e Mello 1988: 46-47). Em meados
do século, encontramos ainda outros compositores a dedicar-se a este tipo de
danca, tais como o machetista Candido Drumond de Vasconcelos (Morais
2003) e o violinista Julio da Silva Carvalho (Clode 1983).

89 Polca — «Dansa originaria da Bohemia, que se vulgarisou extraordinariamente na
Europa desde 1840. Foi n’este anno que a polca appareceu pela primeira vez em Paris,
apresentada no theatro Odeon por um dansarino bohemio chamado Raab. A moda
apoderou-se entdo d’clla furiosamente e transportou-a para 0s saldes onde foi por
alguns annos a dansa favorita» (Vieira 1899: 421). Esta informacdo referida por
Ernesto Vieira é igualmente confirmada no Grove Music Online (CERNUSAK
Gracian et al s.d).
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Alias, em anuncios publicados em periodicos funchalenses, das décadas
de 1850 e 1860, as polcas e as mazurcas fazem parte das listas de composi-
c¢Oes divulgadas. Por exemplo, no periédico O Progressista, de 15 de Janeiro
de 1853,um anunciante dizia ter para vender «Polcas e Mazurcas para Piano
ou Orchestra»; na década seguinte, noutro jornal, um lojista informava que
tinha recebido «Tangos, Valsas, Polcas, Mazurcas, Quadrilhas» (A Flor do
Oceano 26-5-1866: 4). Ja no final da década de 1870, surge outra referéncia
a este tipo de danca, num aviso colocado no periddico funchalense Diério de
Noticias, onde se anunciava a venda de uma Polca composta por Nuno Lino,
a qual estava disponivel ao publico na Rua Nova de Sdo Pedro (Diario de
Noticias 1-1-1879).

E muito provavel que a polca anunciada por Nuno Lino na comunicagio
social fosse a polca Boas Festas (Anexo 1.6). Tendo em consideracdo que 0
anuncio € publicado no dia 1 de Janeiro, € plausivel que as «boas festas» do
titulo se refiram as festas de ano novo. Por outro lado, na capa da partitura, o
pianista colocou a sua fotografia, a qual demonstra que o musico teria na
altura pouco mais de vinte anos. Tendo igualmente em consideracdo que
Lino nasceu em 1859, logo, em 1879 o pianista teria cerca de 20 anos, o0 que
também contribui para confirmar esta datacdo da peca A Boas Festas neste
ano. O proposito original de Nuno Lino, ao compor esta polca, foi prova-
velmente a venda para o mercado de amadores do Funchal.

No plano formal, Nuno Lino optou por uma estrutura muito préxima da
proposta por Carl Czerny, no seu tratado de composicdo, onde 0 pianista
descreve que a polca tem uma estrutura de duas partes, cada uma com oito
compassos, seguida de trio e da capo:

Polka — Bohemian national dance in 2-4 time and in a tolerably quick
degree of movement. It consists of two parts, each of which contains
eigth bars, and is repeated. Then follows a Trio, the first part of which
contains eight, and the second sixteen bars. To this succeeds the Polca,
da capo, with a few bars as a coda (Czerny 1848: 107).

(Danga nacional da Boémia em compasso 2-4 e num andamento
répido razoavel. Consiste em duas partes, cada uma das quais contém
0ito compassos, 0s quais se repetem. Depois segue-se um Trio, em que
a primeira parte contém oito compassos, e a segunda dezasseis.
Sucede-se depois a Polca, da capo, com uns poucos compassos como
coda.)

Em relacdo a forma descrita por Czerny, Nuno Lino apresenta algumas
solugdes ligeiramente diferentes, embora a estrutura geral seja muito pare-
cida. Entre as diferencas, salientam-se as seguintes: Lino cria uma breve
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introducdo de quatro compassos antes de apresentar o tema; na primeira
parte, em vez de ter dois periodos de oito compassos, tem um periodo duplo
composto por 16 compassos e outro de oito; acrescenta ainda um interlidio
entre a primeira parte e o trio; finalmente, no trio cria apenas um periodo de
oito compassos, em vez de dois periodos, tal como descrito em Czerny.

Na sec¢do de Coda, Lino opta por repetir a introducdo e o primeiro
periodo quase na integra, fazendo apenas uma pequena modificacdo no final,
com uma espécie de breve cadenza. No quadro seguinte é possivel ver uma
sintese da estrutura formal da peca Boas Festas.

Estrutura Formal da Polca A Boas Festas de Nuno Graceliano Lino

Partes Introducdo |Parte | Interlddio- | Parte Il | Coda
Introduga | 1710
oao Trio |da capo
Compassos | 1-4 5-20 21-28 29-30 31-46 47-65
Periodos Periodol Periodo2 Periodo3 Introdugdo e
Periodo
duplo duplo
(duplo) (duplo) antecedente do
Periodo 1 mais
desenho
conclusivo
Desenhos ab aba’c aa’'bb’|a aa'bc ab|laba’c
Melddicos abdd'd” |aa'c aa'dd’e |aa'de
Tonalidades |Ré M Sol M Ré M

Quadro 33 — Estrutura Formal da Polca A Boas Festas de Nuno Graceliano Lino

Como ¢ possivel observar no quadro anterior, Nuno Lino utiliza uma
construgdo melddica centrada em estruturas periodicas, sempre com mem-
bros simétricos e com uma especial énfase em periodos duplos. Por exemplo,
no caso do periodo duplo 1 — um tema melddico bastante vivo e energético,
em constante alterndncia de desenhos —, Lino utiliza o seguinte encadea-
mento de frases e desenhos melddicos: frase antecedente 1 (a b) — frase
consequente 1 (a’ ¢) — frase antecedente 1 (a b) — frase consequente 2 (d d’
d’’). Ao nivel do encadeamento de desenhos, Nuno Lino opta por alternar
principalmente dois tipos de desenhos: o desenho melddico a, baseado numa
figura de semicolcheias bastante energética; figuras melédicas duplicadas a
oitava (ver desenhos b e c). Para concluir, o pianista utiliza uma sequéncia
com um desenho de acordes completos repetidos ritmicamente (d). Este
esquema é talvez mais facilmente observéavel nos seguintes exemplos musicais
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Periodo Antecedente

Membro 1 ou Frase Antecedente Membro 2 ou Frase C
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Exemplo Musical 45 — periodo antecedente 1 de A Boas Festas — estrutura
periddica com encadeamento de desenhos ab a’c (c. 31-38)

Periodo Consequente

Membro 1 ou Frase Antecedente Membro 2 ou Frase Consequente
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Exemplo Musical 46 — periodo consequente 1 de A Boas Festas: estrutura
periddica com encadeamento de desenhosabd d’d’’ (c. 13-20)

Apdbs um segundo periodo, constituido por oito compassos e desenhos
melddicos muito curtos — todos com apenas um compasso —, segue-se 0 trio,
onde Lino faz uma modulagdo a subdominante e volta a optar por construir a
melodia utilizando a forma de periodo duplo. Lino constréi um tema mel6-
dico em que contrasta um carécter mais triunfante, marcado com uma dina-
mica de f (forte) — desenhos a e a’ —, com uma expressdo mais temerosa, nos
desenhos b e c. Assim, ao nivel dos desenhos, 0 contraste é conseguido
agora alternando figuras baseadas em acordes (desenhos a) com figuras mais
melddicas (desenhos b, d e €) ou ritmicas (desenho c).

Periodo Antecedente

Membro 1 ou Frase Antecedente Membro 2 ou Frase Cc | Suposi¢do
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Exemplo Musical 47 — periodo antecedente do Trio de A Boas Festas:
estrutura periodica com encadeamento de desenhos aa’b ¢ (c. 31-38)

Periodo Consequente

Membro 1 ou Frase Antecedente Membro 2 ou Frase Consequente

Exemplo Musical 48 — periodo consequente do Trio de A Boas Festas
— estrutura periédica com encadeamento de desenhosaa’d d’e (c. 31-38)
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Ao nivel das figuracdes de acompanhamento, Nuno Lino utiliza dife-
rentes formulas para cada um dos trés periodos, embora apenas o segundo
periodo (c. 21-28), apresente um acompanhamento mais interessante devido
a acentuacdo de dissonancias feita pelo pianista:

a. acompanhamento tipico da polca a combinar linha do baixo com uma
repeticdo ritmica de acordes, sendo o mais utilizado ao longo da
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Exemplo Musical 49 — A Boas Festas, figuragdo de acordes
no acompanhamento (c. 5-8)

N
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b. Linha melddica duplicada a oitava, com acentuacdes em dissonancias
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Exemplo Musical 50 — A Boas Festas, linha melédica duplicada
a oitava como acompanhamento (c. 21-24)

c. Acordes completos em saltos de oitava
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Exemplo Musical 51 — A Boas Festas, acompanhamento com acordes
a alternar de oitava (c. 31-34)
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Quanto as mazurcas, conhecem-se igualmente apenas duas composicdes
originais para piano: uma composi¢do do pianista e maestro espanhol Fran-
cisco Vila y Dalmau, que fixou residéncia na Madeira durante mais de 20
anos, e que compds uma mazurca intitulada La Constancia — a qual dedicou
a professora de piano funchalense Maria Capitolina Crawford Nascimento
em 1879 (Anexo 1.7); e uma variante simplificada deste tipo de danca, uma
polca-mazurca, da autoria de Amélia Augusta de Azevedo com o titulo
Recordagdes de Cintra.

Mazurca La Constancia de Francisco Vila y Dalmau

Francisco Vilay Dalmau (? — 1900) foi um dos musicos mais distintos e
influentes no Funchal, no Gltimo quartel do século X1X. Apesar de ser possi-
velmente natural de Espanha, residiu na Madeira durante cerca de 20 anos,
tendo desenvolvido a sua actividade musical em &reas tdo variadas como a
direccdo de orquestra, a composicdo, o canto coral, a épera, a musica sacra e
0 ensino (piano, violino, solfejo e harmonia) (Esteireiro, 2008: 21).

As suas primeiras actividades musicais na Madeira terdo ocorrido no
dominio da opera. Em Julho de 1879, o Diario de Noticias informava que um
conjunto de cantores de origem italiana e francesa, intitulada de Companhia
lirica de Verdini e Dejean, realizavam concertos vocais e instrumentais no
Funchal, juntamente com o maestro Francisco Vila. O maestro terd aprovei-
tado a sua estadia no Funchal para dar aulas particulares de musica, visto que
0 mesmo periddico noticiava que o musico leccionava solfejo, piano, rabeca
e harmonia (Diario de Noticias 13-07-1879: 1).

Além da actividade de maestro, Francisco Vila y Dalmau também
actuou em alguns concertos ao piano, no Funchal, ao longo das décadas de
1880 e 1890. Por exemplo, quando a «insigne violinista da corte d’Austria
sr.2 Gabriella Amann Nesser, artista de verdadeira reputacdo européa»,
actuou no Funchal, um periédico madeirense anunciava que esta seria
«acompanhada ao piano por especial obsequio do distincto maestro D. Fran-
cisco de Vila Y Dalmau» (Diario de Noticias 8-12-1888: 2).

Ja na década de 1890, outra noticia comprova que o musico teria bons
alunos de piano e que também ocuparia entdo o cargo de mestre de capela da
Sé do Funchal. Em, 1892, no Diéario de Noticias, um articulista anunciava
gue a «distinta pianista» D. Deolinda Rosa Silva havia composto «doze
novas composicBes», informando nesta mesma noticia que Francisco Vila 'y
Dalmau era seu professor. Seguidamente, o autor do artigo cita uma noticia
do «importante jornal de musica O Amphion», onde refere uma visita do
pianista espanhol a redaccédo deste jornal:
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Recebemos n’esta redacgdo a visita do sr. Francisco de Vila y Dal-
mau, considerado mestre de capella da Sé do Funchal. De passagem
para Madrid, onde se demora alguns dias, o sr. Dalmau aproveitou o
ensejo da sua passagem por Lisboa para nos vir trazer doze composi-
¢cOes ineditas da sua talentosa discipula, a sra.? D. Deolinda Rosa
Silva, auctora do Movimento continuo, que ha pouco foi distribuido
aos assignantes do Amphion. As doze novas composic¢Ges da distincta
pianista tem os seguintes titulos: Op. 3 — Douleurs intimes, nocturne;
Op. 13 — Les batteurs, caprice de conceri; Op. 15 — Dance pensee,
caprice de salon; Op. 16 — Prés de toi, polca de Salon [...] (Diério de
Noticias 15-9-1893: 2).

Infelizmente, conhecem-se poucas obras originais da autoria de Francisco
Vila y Dalmau. A pega aqui em anéalise foi composta durante o seu primeiro
contacto com a sociedade funchalense, em 1879, altura em que Francisco Vila
cultivou as primeiras relacBes de amizade com personalidades madeirenses,
algumas das quais ligadas & musica. Exemplo disso € o caso da conceituada
professora de piano madeirense Maria Capitolina Crawford do Nascimento, &
qual o musico dedicou a composi¢do intitulada La Constancia, uma mazurca
para piano, datada de Agosto de 1879. Além desta obra, apenas temos conhe-
cimento de mais uma obra original de Dalmau, mas que foi composta para o
culto religioso e ndo para piano: uma Ladainha, que se encontra no Arquivo
da Banda Municipal do Funchal. Esta peca tem especial importancia, princi-
palmente devido ao facto de Francisco Vila y Dalmau ter sido uma das perso-
nalidades musicais de maior destaque durante as duas Ultimas décadas do
século XIX. Além disso, a propria composicdo teve algum destaque na época,
encontrando-se inclusivamente uma noticia num jornal a vender esta peca de
Francisco Vila: «Jodo Rodrigues, musico de cacadores 12, vende cdpias da
mazurca que ultimamente compos o sr. Francisco Vila (La Constancia —
Mazurca para piano)» (Diario de Noticias 1-8-1879: 3).

A escolha de uma mazurca por Dalmau ter-se-a devido, possivelmente,
devido a grande popularidade desta danca na segunda metade do século
XIX. Na época, as mais de 50 Mazurcas de Chopin tornaram esta danca —
tradicional da sua terra natal — célebre nos salGes de Paris e posteriormente
pela Europa e Estados Unidos (Downes, 2009)%. Na Madeira, Chopin tam-
bém era um compositor idolatrado, tendo-se encontrado inclusivamente uma

90 A execucdo de mazurcas era comum em Portugal pelo menos desde a década de 1850.
Numa pesquisa no catalogo da PORBASE, com as palavras-chave mazurca, piano e
séc. 19 surgem 101 resultados, alguns datados de 1850, facto que demonstra a
popularidade desta danca entre nds na segunda metade do século XIX (ver catalogo
PORBASE em www.bn.pt — pesquisa realizada em 31 de Dezembro de 2009).
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biografia sua num periodico funchalense, onde o autor do artigo biografico
salientava a inspiragdo do pianista polaco, «ndo sujeita a regras, nem a pre-
ceitos que ndo fossem seus» ou ainda um «sentimento essencialmente
romantico, individual, de si préprio» (Diario de Noticias 31-7-1877: 1).

Relativamente a mazurca de Dalmau, é possivel observar que 0 musico
segue algumas das caracteristicas apontadas como distintas desta danga,
sendo La Constancia uma danga estilizada e ndo uma pega trivial destinada a
ser dancada: a escolha do compasso ternario com acentuacao principalmente
no segundo tempo (uma das principais caracteristicas da mazurca que a
distingue da valsa); a utilizacdo de inflexdes melddicas crométicas, para dar
cariz exotico, ao estilo do folclore polaco; o uso de bordfes na méao esquerda
(na seccdo de introducdo); ou ainda o uso frequente de padrGes de pergunta e
resposta, numa constru¢gdo musical marcada por periodos de 8 compassos,
com a quadratura de frase antecedente-consequente (Downes s.d.).

Na Introdugdo (c. 1-10), Dalmau utiliza vérias caracteristicas que mar-
cam logo desde o inicio a mazurca: a ja referida técnica do borddo na méo
esquerda; um ritmo que favorece a acentuacao do segundo tempo; a inflexdo
cromatica constante na melodia. No plano harmonico, realca-se na modula-
cdo ao V grau, que prepara a entrada da aria, a utilizacdo do acorde de
sétima com a quinta diminuta no segundo grau. No plano da construcéo
melddica, Dalmau utiliza um emparelhamento de desenhos a b a b> — numa
estrutura periodica bem definida de oito compassos, que serd seguida em
toda a pega —, terminando a introducdo com um desenho ¢, de caracter
conclusivo.

Introducio
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Exemplo Musical 52 — Introdugdo da mazurca La Constancia (c. 1-10)
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A expressdo geral da obra é certamente marcada pelo proprio titulo
escrito em espanhol, La Constancia, o qual pode ser traduzido para portu-
gués como A preserveranca. O tema principal da Mazurca (c. 11-26) apre-
senta um estilo cantabile numa espécie de aria, onde se opdem figuras
musicais distintas: Na frase 1, a frase antecedente do periodo 1, Dalmau
apresenta duas vezes um desenho musical marcado por um staccato pianis-
simo (pp) e um ambito musical contido, que pode ser entendido como uma
expressdo de davida (ver desenho a, exemplo 1, c. 1-2), ao qual se opde uma
escala ascendente em oitavas na mao direita com indicagéo de dindmica forte
(f), cuja forca parece indicar a necessidade de persistir apesar das davidas
(ver desenho b, exemplo 2). Esta oposicdo no plano das dindmicas entre
desenhos em pp e ff parece inclusivamente ser central para Dalmau, ocorren-
do ao longo de toda a pega, numa espécie de luta emocional interna entre,
por um lado, a referida persisténcia ou coragem e, por outro lado, a davida
ou a cautela.

Membro 1 ou Frase Antecedente

a a b

r 1 r 1 r

: T WORY | .l-r-}af{!#

Exemplo Musical 53 — 1.° Membro do periodo 1 de La Constancia:
encadeamento de desenhos a a b (c. 11-15)

No membro 2 ou consequente, Dalmau utiliza novamente o desenho a,
por duas vezes, mas com uma ligeira variacdo, visto que acrescenta acordes
na méo direita e o transpde uma 4.2 e uma 2.2 acima.

Membro 2 ou frase consequente

Exemplo Musical 54 — Frase consequente do tema principal
da Mazurca com duas modificagdes no desenho a (c. 15-18)
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Nos compassos 19-26, Dalmau constroi um periodo consequente relati-
vamente ao primeiro, formando um periodo duplo de 16 compassos (c. 11-
-26). Assim, o pianista repete a frase antecedente do periodo 1 e muda
apenas a frase consequente, utilizando desenhos musicais descendentes, em
jeito conclusivo.

Periodo Consequente

Membro | ou Antecedente Membro 2 ou C
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Exemplo Musical 55 — Periodo consequente do tema principal
da Mazurca com encadeamento de desenhosaab c d (c. 19-26)

Na perspectiva dos topicos musicais, este tema principal (c. 11-26) pode
ser entendido como uma aria, ndo s6 pelo seu carécter cantabile como até
pelo facto da introdugdo que o precede ser nitidamente uma introducdo ao
estilo de uma abertura de Opera, uma espécie de abertura do pano antes da
entrada do cantor. Alias, no plano formal, esta mazurca parece ter como
oposicdo central uma relacdo entre aria solo cantabile versus orquestra,
podendo ser entendida como uma aria instrumental.

Introducdo Mazurca PARTE 1 TRIO CODA
Periodo 1 | Periodo 2 Periodo 1 |Periodo 3
(c. 1-10) (C.11-26) |(c.27-34) |(c.35-50) |(c.51-66) |[(c.67-74)
Tépico | Orquestra Cantabile | Orquestra Cantabile |Orquestra | Orquestra
vs Canta-
bile
Plano LAM - MiM | LaM MiM LaM RéM LaM
Tonal

Quadro 34 — Oposicdo central da peca entre Orquestra e Aria

A secc¢do seguinte, o periodo 2 (c. 27-34), é aqui entendida como um
interlidio orquestral, tendo em consideracdo que Dalmau evita no plano
melddico o estilo cantabile que marca a primeira seccdo da Mazurca. Ao
contrério da primeira sec¢do que é constituida por dois periodos de 8 com-
passos que formam um periodo duplo, este interlidio contém apenas um
periodo, igualmente de 8 compassos, cujos membros sdo marcados por dois
desenhos musicais distintos e completamente contrastantes, quer melodica-
mente, quer no plano da dindmica. O primeiro desenho é uma escala ascen-
dente numa tessitura bastante aguda em ff (desenho a) enquanto que o
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segundo desenho é marcado pp numa tessitura média, sendo constituida por
uma escrita cordal (desenho b).

Com o e e R R Vo R O e e T
&' a b Com &™
Y oo i LE . oo o L L
44 s @Ko f f 4@ o @K { !
i e s e e s 1 i s VeV
L& an ) L . e | 1T 1 ' A L v 3 rS i - ST 2 l;lﬁﬂ D | 171 1 | O L v ;
ANaY.4 1T 1T i i ¢ L s . © 1T 1
S g S
3!% #H } i:iu  w— s i_T_i ﬁH } i:&
e o= e O - 4
ol T T T T T Y — . 2 I 1 e o L T I T T
L 1 T 1 1 1 AR 1 43 i X T T 15 I
& - i § 4 2 -
K J o X 4
o
’ L 4 P |z. o ie = e e Lo giiy
. efie . Pie 3
O s 4 ##i 3 pigte —éﬁ‘ Pl obp o pos s,
r. A 1 Py "y 1 1 1 T T 1 111 1 e A
a0 oy v 2 ) - v 2 o L7 o oy 1 1 1 T i 1 1 1 1 1
IHD b1 8 rS 'V L 'V L rS I S v < | S | 1 | E— — L 1 1 1 1 1
D]
rpe PP dim
-
zfﬁg#——a#&ﬁ = # § Y SR
L7 L7 1% 1 &1 ! s L7 & v 3 —
# i i s f f ——%
L rV 1 T
= = o
» v

Exemplo Musical 56 — Periodo 2: [InterlGdio Orquestral] (c. 27-34)

Finalmente, ap6s a repeticdo integral da secgdo A (c. 35-50) e o Trio (c.
51-66) vem confirmar a oposi¢do no plano expressivo entre, por um lado a
persisténcia ou a coragem (cariz triunfante) e, por outro lado, a ddvida ou
cautela (ndo triunfante). E curioso reparar, no plano ritmico, que os motivos
relacionados com o cariz triunfante comegam em toda a pega no tempo forte
e se encontram bem marcados, enquanto que os motivos de cariz nao triun-
fante, iniciam sempre na subdivisao fraca do primeiro tempo.
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Exemplo Musical 57 — Oposi¢édo expressiva no Trio (c. 51-66)
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Assim, é possivel interpretar esta mazurca no plano expressivo como
uma peca marcada pela oposigdo entre um sentimento triunfante versus uma
expressdo mais contida, receosa, doce e melancélica, como expressa 0
quardo seguinte. Esta oposi¢do expressiva encontra algumas correlacdes no
plano musical que ajudam a fundamentar este significado expressivo, como
foi acima descrito.

| Triunfante | Né&o triunfante (receoso, melancélico)
ff pp
Registo agudo Registo médio
Melodia maioritariamente em oitavas Melodia maioritariamente a uma voz
Efeito de tutti orquestral ou dancado (ndo | Estilo lirico
cantabile)
Motivos ritmicos a iniciar na subdivisdo forte | Motivos ritmicos a iniciar na subdivisdo
do tempo fraca do tempo

Quadro 35 — Oposi¢do expressiva e respectivas correlagdes musicais
em La Constancia

Polca-Mazurca Recordagcées de Cintra de Amélia Augusta de Azevedo

Amélia Augusta de Azevedo nasceu em 1840 e foi uma das mulheres
pioneiras no dominio da composicdo musical na Madeira. Estudou no Con-
servatorio de Musica de Lisboa e, segundo Rui Magno Pinto, «possivel-
mente no Conservatoire National de Musique et de declamation em Paris (ou
alguma das suas sucursais)». Entre as suas composi¢des, contam-se Alma
Minha (sobre poema de Camdes), Le Regret, Paris Russophile e a polca-
-mazurca Recordacgdes de Cintra (Pinto 2008: 9), impressa pela Lithographia
da Imprensa Nacional em data incerta.

A polca-mazurca é uma espécie de «imitacdo simplificada» da mazurca,
como descreve Ernesto Vieira no seu Dicionério de MUsica:

Mazurca — Dansa nacional da Poldnia, em compasso ternario, movi-
mento moderado e caracter gracioso.Uma imitacdo simplificada d’esta
dansa foi, ha cerca de cincoenta annos, admittida nos sales de Paris
com o titulo de polca-mazurca ou simplesmente mazurca, vulgarisan-
do-se depois em todos o0s paizes onde as modas parisienses Sao
adoptadas. As celebres mazurcas de Chopin nada teem de commum
com a trivial polca-mazurca sendo o compasso ternario» (Vieira 1899:
331).
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No plano formal, a estrutura escolhida pela compositora madeirense é
praticamente igual & composi¢do La Constancia de Francisco Vila. No plano
geral, a forma é a mesma, tendo ambas uma seccdo de Introducdo, seguida
de Mazurca, Trio com D. C., e finalmente coda.

La Constancia Introducéo Mazurca PARTE 1 TRIOD.C. CODA
Periodo 1 |Periodo 2 Periodo 1 Periodo 3D. C.
(c. 1-10) (C. 11-26) |(c.27-34) (c. 35-50) (c. 51-66) (c.67-74)
Duplo Duplogl Salta parao Duplo
coda ap6s
D.C.
Desenhos abab’ aaba’a”|abab’ aaba’a” aa’bccc’ d’d”’do
cc’ aabcd [|abaa’ aabcd aa’'dd’d” periodol
Recordacdes de |Introducdo |Mazurca PARTE 1 TRIO Final
Cintra Periodo 1 |Periodo 2 |Periodo 3 | Periodo 1 |Periodo 4 |Periodo 5 | Periodo 6 |Periodo 4
(c.8-16) |(c.17-25) |(c. 26-34) | (c.35-43) |(c.44-52) |(c.53-61) |(c.62-70) |(c.71-79)
(. 1-7) (c. 80-100)
Desenhos aba’b’ aa’aa’” |aba’b’ |abab’ |aa’aa” |abab’ |aaaa’ |aaa’a’|abab’ |Periodole

Quadro 36 — Comparacéao formal entre La Constancia de Dalmau
e Recordagdes de Cintra de Azevedo

Como se pode observar no quadro anterior, no plano da construgédo
periddica existem algumas diferencas entre as duas composi¢des. Dalmau
opta por incluir em cada parte menos periodos — dois na mazurca € um no
trio —, mas compde sempre periodos duplos, incluindo em alguns destes
quatro tipos de desenhos diferentes. Por sua vez, Amélia Azevedo utiliza
mais periodos em cada parte — trés na mazurca e trés no trio —, mas constroi
apenas periodos simples de oito compassos, a maior parte apenas com dois
desenhos diferentes. Em dois periodos, Azevedo utiliza inclusivamente
apenas um Unico desenho melédico no periodo completo, repetindo o dese-
nho na integra ou realizando pequenas modificacdes e transposi¢fes simples,
COmo € 0 caso seguinte.

91 O periodo pode ser considerado duplo apesar de ter apenas 8 compassos. Tendo em
consideracdo que o membro consequente é diferente na repeticdo do periodo e que o
final da primeira vez tem caracter pouco conclusivo, esta sec¢do funciona como um
periodo duplo.
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Membro 1 ou Frase Antecedente
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Exemplo Musical 58 — Periodo 1 de Recordaces de Cintra
com encadeamento de desenhosaa’aa’’ (c. 8-16)

Apdbs esta melodia bastante fluente e cantabile em Fa Maior, Amélia
Azevedo opta por modular no 2.° periodo a Ré menor, utilizando uma mistu-
ra entre um desenho baseado em saltos melddicos (mais ao estilo da polca)
com um desenho inspirado em tercinas, mais préximo dos motivos do tema
apresentado no periodo 1. Ao nivel do encadeamento de desenhos melodi-
cos, neste segundo periodo a pianista opta por um modelo mais comum a b
a’b’, como se pode ver de seguida.
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Exemplo Musical 59 — Periodo 2 de Recordaces de Cintra
com encadeamento ab a’ b’ (c. 17-25)
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Na parte do trio, a compositora realiza a modulacéo habitual a subdo-
minante (Sib Maior) — esta modulagéo a subdominante no trio é igualmente
utilizada por Nuno Lino e Francisco Vila, relembre-se —, utilizando no
periodo 4 (c. 44-52) uma oposi¢do muito caracteristica entre um cantabile
nédo triunfante, mais intimista (desenho a), e um cantabile mais triunfante
em oitavas duplicadas na mao direita (desenhos b e b”).

Membro | ou Frase Antecedente
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Exemplo Musical 60 — Trio (c. 44-52), oposicao entre desenho
a intimista e desenho b triunfante com oitavas duplicadas

Esta oposicdo entre um cantabile mais intimista e um cantabile triun-
fante em oitavas é realizada a um nivel mais abrangente, entre os periodos 5
e 6. Enquanto o periodo 5 é inspirado num Unico desenho, mais intimista e
ornamentado, que é tocado sete vezes, na integra ou com pequenas modifi-
cacOes, por sua vez, no periodo 6, a compositora inspira-se numa melodia,
duplicada sempre a oitava, € num estilo majestoso e triunfante.

Membro | Membro 2

Exemplo Musical 61 — Periodo 5, Trio, desenho a num estilo exético,
repetido 7 vezes (c. 53-61)
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Membro | 2 Membro 2

Exemplo Musical 62 — Periodo 6, Trio, melodia duplicada
a oitava com cardcter triunfante (c. 62-70)

Ao nivel do acompanhamento, a figuracdo é sempre a mesma, quer na
parte da mazkurza, quer no trio, situacdo que partilha com a mazurca La
Constancia de Dalmau. Nestas duas sec¢des centrais, Amélia Azevedo
utiliza a figuracdo tipica da valsa e da mazurca, onde se alterna o baixo com
uma repeticdo ritmica de acordes em compasso ternario. No plano da har-
monia, Azevedo segue as habituais progressdes harmonicas tonais muito
centradas nos graus principais — I, ii ou IV e V —, como se pode observar no
exemplo seguinte.

1 i v? 1 il v? 1

Exemplo Musical 63 — Figuracdo do acompanhamento utilizado
ao longo de Recordag6es de Cintra (c. 8-15)

Os Unicos momentos em que a pianista ndo segue esta figuracdo de
acompanhamento acontecem:

a. Na introducéo, onde utiliza um acompanhamento de cariz fragmenta-
rio e intermitente, simulando efeitos de tuttis orquestrais (desenho a);
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Exemplo Musical 64 — Acompanhamento de cariz fragmentario
na introducéo de Recordacdes de Cintra (c. 1-7)
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b. Na seccéo Finale ou coda, onde a pianista utiliza figuragéo brilhante
em fusas para criar tensdo e reforcar a concluséo.
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Exemplo Musical 65 — Figuragéo brilhante com repeticéo ritmica
de oitavas quebradas (c. 96-100)
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One-Step e Fox-trot

As dancas oitocentistas parecem ter sobrevivido até ao inicio do segun-
do quartel do século XX, altura em que a melhoria de transportes e o
aumento de comunicagdo entre o continente americano e a Europa revolu-
cionou a masica europeia. As enormes migracdes populacionais entre 0 novo
e o velho mundo, verificadas neste periodo, fizeram com que houvesse um
boom do mercado do piano em paises como os Estados Unidos ou a Argenti-
na e, consequentemente, junto com estas correntes migratorias, viajaram
géneros musicais como o0 ragtime ou o tango, agora também adaptados ao
piano (Parakilas 2002: 228).

Assim, progressivamente, as dancgas dos saldes da velha Europa, tais
como as polcas, as mazurcas e as quadrilhas, passam a dar lugar aos novos
ritmos de danca vindos da Ameérica (do norte e da latina), e nas noites musi-
cais europeias comeca a ouvir-se o tango, a rumba, o one step, o slow fox, o
quick step, entre outras dancas. Das velhas dancas europeias, apenas a valsa,
nas suas diferentes variantes (inglesa, francesa e austriaca), parece ter conse-
guido sobreviver bem e competir com as dangas do novo mundo (Michels
2003: 155; Powers s.d.).

Esta influéncia americana, e também inglesa, chegou a Madeira na
década de 1920, encontrando-se nesta altura dangas como o one step e o fox-
-trot em entretenimentos do Funchal. Por exemplo, numa festa dada pelo
Consul de Italia num hotel madeirense, em 1922, o programa continha
alguns nimeros de Operas italianas, naturalmente, combinados com quatro
fox-trots, dois one steps e ainda um fado (os italicos sado do autor):

Programa. 1 — F. Schoenberger, Wispering, Fox Trot. 2 — Byron Gay,
Sand Dunes, One Step oriental. 3 — M. Figueiredo, toada singela, fado
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(Per I’egregio artista tenore Armando Portugal). 4 — Rob. Stolz, Salo-
mé, Orient Fox Trot. 5—R. Leoncavallo, Mattinata (per il sig.
Armando Portugal). 6 — Catalani, Recconto dell” Opera La Wally (per
I’esimia artista signorina Maria Pires Marinho soprano lirico). 7 —
Francis Popy, Sphinx Valse. 8 — E. Toselli, serenata. 9 — G. Gabetti,
Marcia Reale Italiana. A. Keil, Inno Portoghese. A. Olivieri, Inno di
Garibaldi. M. Novaro, Inno di Mameli. 10 — M. lvaliu, Billet Doux,
Fox_Trot. 11 — A. Leoncavalio, Cavatina di Cani dell” Opera | Pa-
gliacci (per il sig. Armando Portugal). 12 — Glacomo Puccini, “Vissi
d’arte..” dell Opera Tosca (per la signorina Maria Pires Marinho). 13 —
F. Bodewald Lampe, Camouflage, One-Step. 14 — G. Puccini, Valse
di Musetta dell’Opera La Boheme (per la signorina Maria Pires Mari-
nho). 15 — Al. Folson A. V. Rose, Avalon, Fox Trot (Diario de Noti-
cias 4-6-1922: 1).

Estas novas dangas foram muito do agrado dos muitos grupos de musi-
cos amadores — bandas filarménicas, tunas e grupos de bandolins — que havia
no Funchal ao longo das décadas de 1920 a 1940. Por exemplo, encontram-
-se, no catalogo da Biblioteca da Direccdo de Servigos de Educacgdo Artistica
e Multimédia, 41 one steps em versdes para conjuntos de bandolins ou
filarmdnicas, cujas datas variam entre 1921 e 1940 e cujas partituras faziam
parte de espolios de AssociacBes de Bandolins ou de Bandas Filarmdnicas®2.

Também na musica para piano se encontram musicos do Funchal a
compor neste novo tipo de repertério. Por exemplo o pianista Raul de Abreu
compde em 1936 uma pega intitulada Kit Cat, Fox-trot (Anexo 1.8), impres-
sa em Lisboa na Litografia Castro, na qual o estilo ragtime é bastante claro.
Outro masico madeirense pioneiro nestas novas dancgas foi Edmundo da
Conceicdo Lomelino, que chegou a editar pela Valentim de Carvalho um
one-step para piano intitulado A Little Kiss, em data incerta — entre 1920 e
1940. Prova de que estes compositores representam uma nova geracao de
musicos é o facto de abandonarem por completo as quadrilhas, as mazurcas,
as polcas e até as valsas ao estilo oitocentista. Por exemplo, Edmundo
Lomelino compde ainda uma valsa intitulada de Desalento, mas esta vem
com a designacdo de «valsa lenta», um novo tipo de valsas que apenas
comegou a tornar-se popular nos salBes de baile, num plano internacional,
apos 19109%,

92 Ver http://bibliotecadseam.madeira-edu.pt
93 (Lamb s.d.).
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A Little Kiss, American Intermezzo de Edmundo Conceicao Lomelino

Edmundo da Conceigdo Lomelino (1886-1962) foi uma das principais
personalidades musicais mais influentes na Madeira, principalmente no
segundo quartel do século XIX, devido ao elevado nimero de revistas que
compds, tendo sido um dos maiores promotores de revistas inspiradas em
situacbes madeirenses (Esteireiro, 2008: 52). Apesar de em 1905, o seu
nome ja aparecer como pianista na Tuna Académica dos alunos do Liceu do
Funchal (Clara 2008: 26), apenas a partir da década de 1920 Edmundo
Lomelino aparece mais activamente na vida musical madeirense, participan-
do, por exemplo, com composi¢Ges da sua autoria numa récita no Teatro
Municipal do Funchal (Diario de Noticias 12-8-1928: 1).

O pianista dedicou-se principalmente a composi¢fes de musica ligeira
para piano e para revistas (Clode 1983: 287), sendo A Little Kiss a sua Unica
peca para piano que se sabe, segundo os conhecimentos actuais, ter sido
editada em versdo impressa. O subtitulo desta composicdo — American
Intermezzo — e a classificacdo atribuida de one step, indiciam claramente a
influéncia americana.

No Grove Music Online, o one step é definido como uma danca bas-
tante rapida de saldo, ao estilo de uma marcha em 2/4 ou 6/8, com cerca de
60 compassos por minuto. Foi uma danga que se tornou popular em Nova
York e em Inglaterra por volta de 1910 e que se difundiu pela Europa ao
longo da primeira grande guerra, tendo depois a sua designacao sido absor-
vida nas dancas da esfera do fox-trot%4.

A grande rapidez e energia destas novas dancas é um das possiveis
explicacdes para que Edmundo Lomelino tenha escolhido compor periodos
de 16 compassos em vez dos tradicionais oito. Consequentemente, como
Lomelino utiliza a forma de periodos-duplos, estes passam a ser constituidos
por 32 compassos, em vez dos tradicionais 16. O pianista afasta-se também
aparentemente da tradicional forma das dancas oitocentistas, centrada numa
parte | seguida de Trio, cultivando uma forma tipo rondo em A Litle Kiss,
em que o tema principal (tema A) alterna com dois episodios (temas B e C):
A-B-A-C-A. No quadro seguinte, é possivel observar a forma rondo deste
one step, embora tenhamos colocado igualmente a possibilidade de inter-
pretacdo alternativa, a forma tradicional — parte I, seguida de trio —, tendo
em consideracdo que o tema C modula a subdominante, uma das caracteris-
ticas habituais do trio. O tema principal é um periodo de 16 compassos e 0

94<One-step”. In Grove Music Online. Oxford Music Online, http://www.oxfordmusic
online.com/subscriber/article/grove/music/20350 (acedido em 10 de Junho de 2010).



Uma Histéria Social do Piano

207

temas B é um periodo duplo de 32 compassos. Finalmente o tema C € consti-
tuido por um periodo de 16 compassos que € repetido.

Forma Danga | Introducéo Parte | Trio D.C.
Forma Rondo | Introducdo | Tema A Tema B Tema A | TemaC Tema A
Periodo 1 | Periodo2 | Periodol | Periodo3 | Periodol
tocado 2x
Compassos  |c. 1-4 c.5-20 c. 21-52 c. 53-68 69-100 c. 101-116
Desenhos ab aa’bb’a” |[aa’bcc’ |aa’bb’a’’|aa’b aa’bb’a”
aa’bb’b” jaa’bb’b”’|laa’bb’b’’ja’a”’ b’ aa’'bb’b”
aa’'bcc’
aa’'bb’
Tonalidade Sol M Sol M Sol M Sol M D6 M Sol M

Quadro 37 — Estrutura formal de A Little Kiss

Ao nivel dos desenhos, Edmundo Lomelino segue a forma mais simpli-

ficada de construgdo periddica, utilizando sempre os desenhos iniciais do
membro antecedente no inicio da frase consequente. A principal diferenca
entre os dois membros é o ultimo desenho conclusivo, como se pode confir-
mar no exemplo musical seguinte.

Membro 1

a a b b a
A A . A A
H 4 p— h N
i
e g .i.‘..u..‘..ui.‘!’!}" 1 e L
\_/ o @
Membro 2
a a b b’ b!

Exemplo Musical 66 — Periodo 1 de A Little Kiss: estrutura simétrica
com dois membros a comegar com 0s mesmos desenhos (c. 5-20)
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O caracter musical da composicdo é extremamente enérgico e Vivo,
sendo o contraste conseguido principalmente no caracter ritmico dos temas,
mais do que nos contornos melddicos. Este contraste ritmico é facilmente
observavel nos seguintes exemplos musicais.

3 TR | TR 00 R0 530

Exemplo Musical 67 — Cardcter ritmico do tema A, marcado
por semicolcheias (c. 5-10)

S O s | s e | D A

Exemplo Musical 68 — Caracter ritmico do tema B, marcado
por figuracdo ritmica pontuada (c. 20-24)

S0 S A 1 A W 5

Exemplo Musical 69 — Caracter ritmico do tema C, marcado
por figuras sincopadas (c. 69-76)

Ao nivel do acompanhamento, o one step é caracterizado por uma figu-
racdo muito préxima a da polca, como é possivel de observar no exemplo
musical seguinte, sendo também uma espécie de parente préximo do

ragtime.
= g —] ; —;1‘ =
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Exemplo Musical 70 — Figuragéo de acompanhamento
de A Little Kiss (c. 5-10), com semelhancas a uma polca

Na geracdo seguinte, a partir principalmente da década de 1930, com as
novas tecnologias como o gramofone e a radio, o piano comeca a decair nos
entretenimentos familiares, mantendo-se principalmente fora do espaco
domeéstico, em hotéis e pubs, onde pianistas madeirenses tocavam as dangas
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musicais em voga, com origem americana®. Nos salGes de danca, a era da
hegemonia das valsas, polcas, quadrilhas e mazurcas, nas quais o piano
assumuiu um papel preponderante, chegava ao fim.

A musica para canto e piano

Juntamente com as dangas, as composicGes para canto e piano foram o
tipo de musica mais praticado ao longo do século XIX, sendo o piano o
instrumento preferido para acompanhar a voz. Inclusivamente, um dos
principais motivos que levavam as pessoas a ter pianos ou a querer aprender a
tocar este instrumento, era para acompanhar o canto, quer o seu quer o de
outros. A forte ligacdo entre piano e o canto foi uma das causas que tornou a
aprendizagem do piano essencial na educacao feminina (Parakilas 2002: 165).

O sucesso do piano, quando aliado ao canto como elemento de seducéo,
esta bem patente num poema publicado no Almanach Insulano para Agores
e Madeira, para 0 ano de 1874, em que um acoriano de nome José Sampaio
expressa 0 enorme prazer de ouvir a voz e a execucdo ao piano de uma
senhora pela qual estd enamorado (Almanach Insulano para Acgores e
Madeira 1873: 243):

Que voz a tua!

Que delirio 0 meu!
Que loucura d’alma!
Que encanto o teu!

Os olhos meigos
A fallar d’amor,
Nas faces lindas
Divinal rubor.

Que harmonia grata!
Que cantar do ceu!
Que enlevo bello!
Que devaneio o teu!

Inclinada a medo

No piano teu,
Cantavas trovas

Que ensinou-t’o ceu!

Que noite aquella!
Que infinito amor!
Que bellesa a tua,
Pudibunda flor!

Que noite aquella!
Que tdo linda lua'!
Que delirio 0 meu!
Que voz a tua!

95 Um bom exemplo disso € o pianista Tony Amaral cuja composicdo mais famosas, a
cangdo Noites da Madeira, foi classificada pelo autor no manuscrito, como sendo um
slow fox (partitura encontra-se na biblioteca da Direccdo de Servicos de Educagdo
Artistica e Multimédia: http://bibliotecadseam.madeira-edu.pt).
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Neste periodo, surgiram varios bons cantores no Funchal, sendo fre-
guente as senhoras da sociedade funchalense de maiores posses cultivarem a
pratica musical, em especial o canto. Um bom exemplo disso mesmo é o
caso da 1.2 Viscondessa das Nogueiras (1805-1885), escritora e poetisa
madeirense de nome completo D. Matilde de Santa Ana e Vasconcelos
Moniz de Bettencourt, que ficou conhecida como amadora do canto e da
musica (Clode 1983: 335).

Na geracéo a seguir a Matilde Santa Ana surge a primeira grande canto-
ra madeirense que obteve sucesso fora de Portugal, segundo os conheci-
mentos actuais, Julia de Franga Neto (1825-1903). Aos onze anos de idade,
Julia Neto ja estudava canto em Roma, tendo posteriormente estudado piano,
canto e harmonia no Conservatério de Genebra, cidade onde se havia fixado
com toda a sua familia em 1840. A cantora madeirense apresentou-se em
diversos salGes da classe alta parisiense e recebeu criticas elogiosas na
imprensa da época que salientavam a sua voz notavel. A intérprete teve
bastante influéncia no Funchal, principalmente a partir da década de 1850,
altura em que realiza varios concertos de beneficéncia, onde canta varias
arias de opera, tendo sido acompanhada ao piano por excelentes executantes
da época, tal como Duarte Joaquim dos Santos (Pinto 2008: 9-10). No
entanto, ndo se conhecem quaisquer obras originais desta importante intér-
prete madeirense.

Entre as cantoras a destacar, salienta-se ainda Mautilde Sauvayre da
Cémara (1871-1957), que teve grande influéncia na vida musical madei-
rense na transicdo do século XIX para o XX. Na visita que os reis
D. Carlos e D. Amélia fizeram & Madeira em 1901 — um dos maiores
acontecimentos da época no Funchal —, a cantora e compositora foi a
responsavel pela organizacdo de uma récita de gala, no Teatro Municipal
do Funchal, o evento de maior destaque desta visita, tendo sido bastante
elogiada. Por exemplo, o Secretario do Rei, 0 conde d’Arnoso, descrevia
da seguinte maneira Matilde Sauvayre, no Diario de Noticias do Funchal,
em 24 de Junho de 1901: «a mesma gentil senhora [Matilde Sauvayre da
Cémara] cantou com a mais espirituosa intencdo uma deliciosa cangoneta
intitulada L’averse, encantando-nos com as attitudes mais elegantes e
engracadas» (Esteireiro 2008a: 37).

Nem s6 as mulheres se dedicavam ao canto nesta época no Funchal. Em
algumas familias era também aceite os homens aprenderem a cantar, tal
como € um bom exemplo o caso de Artur Sarmento (1851-1916). O musico
madeirense, segundo Luiz Peter Clode, possuia uma bela voz de baritono, a
qual tera desenvolvido tecnicamente em algumas aulas de canto, que recebeu
do aristocrata russo Platon von Waxel, na década de 1860 (Clode 1983:
433).
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Finalmente, um Gltimo cantor que merece destaque no periodo em estu-
do é o tenor lirico Nuno Lomelino Silva (1893-1967). Nascido no Funchal
no final do século XIX, este tenor comec¢ou a sua actividade de cantor como
amador numa opereta na Madeira e, ap6s realizar estudos em Italia, acabaria
por realizar uma carreira internacional muito relevante na primeira metade
do século XX — com digressdes pela Europa, América do Norte, Brasil, Asia,
etc. —, tendo actuado no Funchal por diversas vezes, acompanhado por
excelentes pianistas. Entre estes, conhecem-se os nomes de Jacinto C. Bap-
tista Santos, o maestro Jacobs Pierre, Pedro Guevara e Regina Cascais
(Mendonga 2008: 232-302).

O percurso do cantor era acompanhado com interesse na comunicagao
social madeirense da época, que anunciava os locais por onde Nuno Lomeli-
no ia actuando:

LOMELINO SILVA Este distinto tenor madeirense estad fazendo uma
tournée na América do Norte numa companhia de dpera italiana,
tendo cantado com o maior sucesso 0 Rigoleto, Tosca, Bohéme,
Fausto e Lucia, ao lado de artistas como Titta Ruf (Diario de Noticias
23-03-1927: 1).

Comparativamente com as dancas, a masica para canto e piano foi apa-
rentemente menos cultivada pelos musicos do Funhal. Apesar disso, encon-
tram-se composic¢Bes originais influenciadas pela musica vocal italiana,
composicOes ao estilo do Lied germanico, cangonetas e fados, como se vera
de seguida®.

No quadro seguinte, encontram-se 0s principais tipos de mdsica para
canto e piano cultivados no Funchal. A cor cinzenta colocou-se 0s periodos
em que os diferentes tipos de musica para canto e piano tiveram, grosso
modo, em utilizacdo frequente na Madeira.

96 Também se encontraram alguns hinos originais, mas infelizmente nenhum deles com
indicagdo de letra. Por exemplo, uma das primeiras obras madeirenses que se conhece
para canto e piano é da autoria de Ricardo Porfirio d’Afonseca. Trata-se de uma
versao manuscrita de um Hymno que o pianista funchalense dedicou a rainha D. Maria
I1, e no qual consta a anotacéo de que esta era a «verdadeira rainha de Portugal», facto
que denota bem os ideais liberais do compositor (ver referéncia a esta composi¢éo na
Biblioteca Online da Direccdo de Servicos de Educacdo Artistica e Multimédia em
http://bibliotecadseam.madeira-edu.pt).
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1820-1839 |1840-1859 |1860-1879 |1880-1899  |1900-1919 |1920-1933
Romance  [1835-97 -1866%

Aria, Dueto |1835-%9

Cangoneta 1888-100 -1922101
Lied c. 1880? c. 1930?
Fado 1877-102

Quadro 38 — Musica para canto e piano cultivada no Funchal (1835-1930)

Arialtaliana e Modinhas

Na musica para canto e piano, naturalmente que nesta época a pratica de
arias de Opera, era uma das formas de entretenimento mais habituais. Apesar
da cidade do Funchal ter ficado sem um teatro lirico de grandes dimensdes

na década de 1830, a pratica deste tipo de repertério de influéncia operatica
ter-se-a mantido ao longo de todo o século XIX, sendo varios os testemu-

nhos que comprovam esta afirmagdo. Por exemplo, em 1835, numa recepcao

ao futuro Governador das «Possessdes Inglesas na India», encontram-se

referéncias a execucdo de «arias, doétos, e romances» acompanhados ao
piano por Duarte dos Santos:

A noite concorrerdo por convite d’a Snr.2 D. Anna Mascarenhas algu-
mas das principaes familias d’a terra; que apoz o cha, entretiverdo a
noite em lusido baile, agradavelmente variado por excellentes pecas
de musica, primorosamente executadas pelo Snr. Duartes d’os Santos,
e per diversas arias, doétos, e romances, cantados ao piano pelos Snrs.
Albuquerque e Doutor S&, que fasem parte d’a Comitiva do Ex.mo
Governador d’a Angola [...] (A Flor do Oceano 18-10-1835: 4).

97 A Flor do Oceano 18-10-1835: 4.

98 A Flor do Oceano 2-6-1866: 4.

99 A Flor do Oceano 18-10-1835: 4.
100 Diario de Noticias 27-3-1888: 2.
101 Diario de Noticias 29-9-1922: 1.
102 Djario de Noticias 19-1-1877: 2.
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Nas decadas seguintes, nos proprios anuncios de vendas de partituras,
encontram-se varias referéncias a musicas para canto e piano. Na década de
1850, anunciava-se a oferta de «Arias, Duettos e Romances para Cantoria»
(O Progressista 15-1-1853: 3) e, na década seguinte, o destaque ja ia para
«Cavatinas, Romances italianos, Canc¢des hespanholas, etc. etc.» (A Flor do
Oceano 26-5-1866: 4).

Os proprios testemunhos de estrangeiros que visitavam a Madeira refe-
riam a préatica deste repertorio de influéncia italiana. Por exemplo, hd um
relato de um jantar social, em 1860, onde se indica que o entdo governador
da Madeira tera acompanhado ao piano uma jovem que cantou uma aria de
Operalf3, testemunho que confirma a execucdo deste género operatico nas
festas funchalenses, bem como a escolha do piano como o instrumento
preferido para acompanhar o canto.

Apesar disso, salienta-se que comparativamente com os diferentes
tipos de dangas, o termos aria, romance e mesmo modinha raramente apa-
recem na comunicagdo social madeirense analisada. O caso da modinha é
ainda mais relevante, pelo facto de se ter apenas encontrado uma referéncia
em todos os periodicos observados, 0 que ndo deixou de ser uma surpresa,
ainda mais por ser uma referéncia muito pouco elogiosa para este tipo de
repertdriolo4,

De qualguer modo, hé& outras fontes que comprovam a existéncia da
pratica de modinhas no Funchal. Por exemplo, numa colectanea de pecas
manuscritas para machete do século XIX, da autoria de Manuel Joaquim
Monteiro Cabral, encontra-se algum repertério para canto e piano, onde
aparecem modinhas (ver Anexo 1.9), embora ndo se tenha encontrado refe-
réncias a obras originais de autores madeirenses em versfes para canto e
piano. Por exemplo, é sabido através de um manuscrito de modinhas encon-
trado recentemente no Funchal, que o piano era um dos instrumentos prefe-
ridos para acompanhar as partes de canto — embora fosse também usual o
acompanhamento a viola —, mas 0 manuscrito é de origem brasileira0s,

A tese da predominancia das modinhas e das arias de 6pera no Funchal
é também incentivada pelos conhecimentos actuais sobre a vida musical
lishoeta. Na capital portuguesa, esta cangdo sentimental (do tipo romanca),

103 (“A Arquiduquesa Carlota e as suas impressdes de viagem” 1951).

104 A referéncia é uma cronica no Diario de Noticias do Funchal onde um autor anénimo
fala indirectamente da modinha para criticar a 6pera. O autor critica 0s «amigos da
Opera», 0s que «cantam modinhas» e sabem os «apelidos dos maestros de cor»
(Diério de Noticias 20-12-1876: 1-2)

105 Este manuscrito encontra-se actualmente na posse do Dr. Manuel Morais, que teve a
gentileza de nos enviar uma digitalizacdo de algumas modinhas presentes no mesmo.
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em portugués, juntamente com a épera, eram 0S géneros musicais mais
praticados, sendo a modinha normalmente acompanhada ao piano, a viola
dedilhada ou ainda a guitarra portuguesa (Borges 2002: 478; Castro e Nery
1991: 127).

A prética da mdsica para canto e piano no Funchal, em particular a exe-
cucdo de dperas, é descrita também em textos de cariz literario do Ultimo
quartel do século XIX. Mariana Xavier da Silva, por exemplo, senhora que
viveu na Madeira durante alguns anos, escreve em 1883 um livro intitulado
Oferendas, onde descreve 0s «usos, costumes, tradi¢Ges, e linguagem» que
vivenciou no Funchal. Entre as situagdes que descreve, ha um episodio
musical em que uma das jovens ora «recitava 0s versos que o papa lhe
recitara, ora cantarolava o trecho de uma opera italiana que ouvira, a mama
tocar no piano», sendo mais uma prova da execucao de arias de épera ao
piano, no espago doméstico (Silva 1883: 215).

No entanto, apesar de a Opera ser o repertdrio mais digno no século X1X
e de ter muitos admiradores no Funchal, nem toda a sociedade funchalense
era adepta desta forma de entretenimento. Em Dezembro de 1876, um arti-
culista no Diéario de Noticias do Funchal realiza uma critica irénica em estilo
literdrio ao género dpera, a qual dedica ao musico José Sarmento. Neste
texto, o autor critica os «gritos» dos cantores e define a Opera como «a cena
familiar elevada a 4.2 poténcia do ridiculo, com acompanhamento da esma
familia, em posicGes académicas, gritando desmesuradamente e fazendo o
maior barulho possivel» (Diario de Noticias 20-12-1876: 1-2).

De qualquer modo, poucos anos depois, ha noticias de uma companhia
de Opera ter um enorme sucesso no Funchal, o que indicia que provavel-
mente tinha mais adeptos do que criticos na Madeira. Em Julho de 1879, o
Diario de Noticias informava que um conjunto de cantores de origem ita-
liana e francesa, intitulado de Companhia lirica de Verdini e Dejean, reali-
zava concertos vocais e instrumentais no Funchal, juntamente com o
maestro Francisco Vila 'y Dalmau (?-1900) (Mello 1992: 19), que era tam-
bém pianista.

N&o deixa de ser curioso que esta companhia tenha sido aconselhada
num periddico a ndo representar as Operas em versao integral. Para o articu-
lista, o ideal seria a apresentacdo de nimeros operaticos isolados, devendo
ser seleccionados apenas 0s mais populares, de modo a evitar despesas e a
agradar mais ao publico:

Dizem-nos que a companhia lyrica que se acha no Theatro Esperanca
pretende repetir algumas das melhores operas do seu repertério, em
vez de apresentar, como prometera, trecho e actos avulsos. Cabe-nos
aconselhar a companhia que seria preferivel, talvez, apresentar, em
veez de operas completas, 0s trecho ou actos mais apreciaveis como se



Uma Histéria Social do Piano 215

faz actualmente em toda a parte. Evitam-se assim grandees despesas, é
efectivo o agrado, ndo s pela seleccdo facil, como pelo gosto do
publico. Assim: 2 ou 3 actos de grande opera, 2 ou 3 actos de opera
comica, em uma noite- (Diario de Noticias 21-11-1879: 1).

A partir de 1888, com a inauguracdo do Teatro Municipal do Funchal,
o teatro lirico de influéncia italiana comegou a ser mais frequente — com
uma forte concorréncia da zarzuela espanhola, como se vera no subcapitulo
sobre cangonetas —, embora o tipo de espectaculo mais comum tenha sido a
realizacdo de saraus ou récitas com uma mistura de arias das operas mais
famosas de entdo — como o sugerido na noticia anterior. Um exemplo desse
tipo de espectaculo encontra-se em 1904, ano em que um conjunto de can-
tores liricos com formacéo italiana actua no Teatro Municipal: o baritono
Mauricio Bensalde (Teatro alla Scala de Mildo); a mezzo-soprano Paola
Moretti (La Fenice de Veneza); e o tenor lvo Zaccari (Teatro Carlo Felice
de Genova), que apresentam um repertério com éxitos das éperas mais
populares (Carita e Mello 1988: 72). De qualguer modo, a aria italiana
tinha agora um novo repertdrio concorrente, que era a cangoneta associada
ao teatro ligeiro.

Talvez por esse motivo, e apesar desta grande influéncia italiana, ndo se
tenham encontrado composicOes originais de autores madeirenses, ao estilo
italiano a ndo ser uma canzoncina de Antonio José Bernes (?-1880) intitula-
da de Il Sogno Amoroso a Nice. A nova preferéncia pela cangoneta no final
do século, tera feito com que as arias continuassem a existir no Funchal, no
final do século XIX e no primeiro quartel do século XX, mas principalmente
cantadas por musicos profissionais e no contexto de teatro.

Canzoncina 7/ sogno amoroso — a Nice de Anténio José Bernes

Antonio José Bernes foi um conceituado compositor, professor de piano
e maestro do Funchal do século XIX. Existem poucas referéncias quanto a
sua formacdo mas provavelmente terd estudado primeiramente no Funchal
com Ricardo Porfirio d’Afonseca e mais tarde em Viena e Napoles, como
aponta o aristocrata russo Platon de Waxel. Segundo este mesmo autor, as
composicOes de Bernes eram mais originais que as de Ricardo d’Afonseca,
embora as pegas de maiores dimensdes tivessem «falta de equilibrio entre as
partes», factor que o pianista compensava com a «novidade dos pensamentos
e a variedade das modulacdes que se encontram em algumas das suas
pecas». Waxelel termina a referéncia a Anténio Bernes defendendo quer este
era, na época, «0 Unico compositor que merecia, até certo ponto, este nome
na Madeira» (Vackel 1948: 35).
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Bernes foi também um professor de piano influente no Funchal. Entre
as suas alunas de destaque, realca-se por exemplo Maria Paula K. Rego, que
foi uma das pianistas funchalenses mais activas, na segunda metade do
século XIX, em saraus de beneficéncia. Ainda relativamente ao ensino do
piano, um caso curioso que demonstra o prestigio de Anténio Bernes, no
Funchal, é um episddio passado com uma aluna sua, Maria da Gléria de
Sequeira Gomes. Segundo uma noticia em 1873, esta aluna tera sido critica-
da por ndo ter habilitacdo para o ensino e decidiu responder num jornal,
defendendo estar autorizada pelo proprio Anténio Bernes (A Voz do Povo
27-2-1873: 3).

Antdnio José Bernes terd participado também em alguns concertos que
decorreram no Funchal da época, quer como maestro, quer como pianista.
Como regente, em 1852, Bernes, tera dirigido a orquestra que acompanhou o
violinista virtuosos Agostinho Robio, numa actua¢do no Funchal (Carita e
Mello 1988: 42). Enquanto pianista, ha noticias que indicam que participou
num concerto no dia 30 de Dezembro de 1852, realizado na Sala Lencaste-
riana, tocando juntamente o flautista virtuoso Daniel Imbert e o violinista
José Antonio de Miranda, na execucdo de um «grande terceto de piano,
rabeca e flauta, sobre motivos da épera Giovanna d’Arco» (O Progressista
24-12-1852: 4).

Do seu repertdrio chegou até aos nossos dias uma valsa incompleta (Le
Diamond) e 1l Sogno Amoroso a Nice, cantada em italiano'® e com um
poema sobre 0s enganos do amor. O termo canzoncina ndo é muito frequen-
te, sendo provavelmente um diminutivo de Canzone, e uma espécie de
sinénimo de canzonetta. No meio operatico, este termo é normalmente
aplicado as composi¢cdes em estilo estréfico apresentadas fora da accdo
dramaética principal, tendo sido aplicado por compositores como Verdi,
Rossini ou Mozart107,

A forma desta composicdo é relativamente simples. O poema, possi-
velmente da autoria do préprio Bernes, é constituido por trés estrofes de 10
versos em que os Ultimos dois sdo uma espécie de refrdo. Assim, o pianista
cria uma forma A B seguida de um refrdo couplet. A parte A e a parte B séo
constituidas cada uma delas por um periodo de dezasseis compassos, a que
corresponde quatro versos da estrofe, como se pode ver no seguinte quadro.

106 O autor agradece a Francesco Esposito pela transcricio da letra em italiano desta
composicao.

107 «“Canzone.” In Grove Music Online. Oxford Music Online, http://www.oxfordmusic
online.com/subscriber/article/grove/music/04805 (acedido em 5 de Janeiro de 2011).
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Compassos _|[c. 1-7 c. 8-23 C.24-39 |[c.40-45 |c.46-60 61-64 c. 65-70
Estrutura Introducdo [Tema A |TemaB |Cadenza |Refrdo InterlGdio Coda
Couplet Cadéncia
interrompida

Periodos Periodo 1 |Periodo 2 |Melisma |Periodo3 |D.C al
no final  [No dltimo |Signal
do verso 8|couplet sala

para c.65
Desenhos abac abac ndo perié-labac
dico
Versos 1-2,3-4 |5-6,7-8 |8 (metade |9-10, 9-10
do verso)

Tonalidade i 11y [sib M Ei%ﬂ((u?ul)) FAM (V) |SibM (1) [SibM (1)  |SibM (1)

Quadro 39 — Estrutura formal de Il Sogno Amoroso a Nice

Ao nivel melddico, Bernes segue uma estrutura periddica simétrica nos
trés temas musicais que compdem esta canzoncina, correspondendo a cada
membro de periodo dois versos do poema. Os desenhos melddicos sdo mais
longos do que o habitual nas dancas, correspondendo a cada desenho a um
verso do poema.

Membro 1 ou Antecedente
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Exemplo Musical 71 — Membro antecedente do Periodo 1
de Il Sogno Amoroso a Nice (c. 7-15)

No segundo membro do periodo, Bernes utiliza uma estrutura simétrica
comecando novamente com o desenho melddico a que havia iniciado o
primeiro membro. A melodia € agora reforcada no acompanhamento, dupli-
cando a méo direita a melodia da parte vocal, como se pode ver no seguinte
exemplo musical.
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Membro 2 ou Consequente
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Exemplo Musical 72 — Membro 2 do Periodo 1 com acompanhamento
a duplicar parte vocal (c. 16-23).

Esta mesma estratégia de duplicar a melodia apenas no segundo mem-
bro do periodo é utilizada novamente no membro consequente do periodo 2
(c. 28-31). Bernes procura assim criar interesse no acompanhamento alter-
nando entre secgdes com meras figuracBes harmdnicas e outras em que a
méo direita do acompanhamento duplica a parte vocal, refor¢ando e intensi-
ficando a melodia principal. No final do segundo tema destaca-se a decora-
cdo da cadéncia feita sobre o oitavo verso do poema. Esta cadenza quebra
com a simetria do periodo, embora sem consequéncias para o equilibrio da
melodia, visto que o objectivo do compositor é dar énfase ao refrdo couplet,
que se segue, e, simultaneamente, ao «suspiro amoroso» vindo do coracdo,
referido no poema.

Exemplo Musical 73 — Decoracédo da cadéncia no final do periodo 2 (c. 40-45).
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Finalmente, no refrdo couplet, Bernes volta a optar pelo encadeamento
melddico a b a ¢. O desenho a é acompanhado por uma mera figuracdo de
acordes em que o baixo alterna com uma repeticdo ritmica de acordes ao
estilo de valsa, enquanto nos desenhos b e ¢ 0 pianista opta por duplicar a
parte vocal com o piano de modo a criar maior contraste no acompanha-
mento. Este Ultimo desenho melddico é de cariz brilhante, cantado em semi-
colcheias com duplicacdo do piano, acabando Bernes o refrdo em climax,
com a mensagem dramatica de que foi tudo um «engano do amor», como se
pode ver no proximo exemplo musical, que apresenta 0 membro consequente
do refrdo couplet.
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Exemplo Musical 74 — Membro consequente do refrdo couplet
com figuracdo brilhante na voz, duplicada no piano (desenho c) (c. 53-60).

No final de cada refrdo, Bernes opta por fazer uma cadéncia interrompi-
da ao vi grau (c. 61) e inicia um breve interladio de 4 compassos (c. 61-64),
o0 qual serve de introducdo para regressar ao inicio da parte vocal. Apés a
conclusdo de todas as estrofes, o pianista salta para um coda (c. 65-70), onde
finalmente conclui na tonica.

Trata-se de uma composic¢do de cariz periodico (bem equilibrado) e
estréfico, em que o acompanhamento alterna entre a mera figuracdo harmo-
nica e a duplicacéo da parte vocal. Apesar de ser maioritariamente silabica, a
parte vocal tem alguns momentos melismaticos e de cariz mais brilhante em
gue o cantor pode demonstrar virtuosismo vocal. No plano tonal, a composi-
¢cdo modula no tema B a dominante e a sua relativa menor, salientando-se
ainda a progressdo harménica no refrdo couplet — I-1117-vii-1ll, ii-16-4-V-1 —,
que foge um pouco as tradicionais progressdes tonais centradas quase exclu-
sivamente nos trés graus principais — I, IV ou ii e V. O caracter geral da peca
é bastante sentimental e melancolico, tipico de um amor ndo correspondido e
sofrido.
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Lied

O vocéabulo Lied ndo aparece nas composi¢des de autores madeirenses,
nem relacionado a pianistas da Madeira. As duas Unicas referéncias que se
encontraram na imprensa foram relativas a concertos de musicos vindos de
fora da Madeira, ja na primeira metade do século XX. Assim, a primeira
noticia com referéncia ao género Lied surge apenas em 192219 num anuncio
a dois concertos do pianista e maestro Rui Coelho, que chegou a ser apelida-
do de criador do Lied nacional (Esteireiro, 2008d: 76). Os concertos do
pianista terdo decorrido no Casino Pavao e Rui Coelho incluiu no programa
obras de Beethoven, Chopin, Liszt e algumas da sua autoria, entre as quais a
composi¢cdo Melodia de amér (dos “Lieder” “Cangdes de saudade e
Amér”)» (Diario de Noticias 20-1-1922: 1).

A outra referéncia sobre o Lied encontrou-se apenas na década seguinte,
em 1933, num concerto do tenor russo Constantin Sadko, «festejado pela
critica e aplaudido nas principais plateias da Europa». O concerto realizou-se
no Teatro Circo, sendo o programa do concerto «quase inteiramente no
género Lieder, hoje muito em voga nos serfes de arta. A reaccao do publico
parece ter sido positiva visto que o articulista referiu que «foi um éptimo
ensejo para 0s madeirenses» e que «a Assisténcia aplaudiu calorosamente
todos os trechos» (Diario de Noticias 2-6-1933: 1).

Apesar de o Lied ser um tipo de repertdrio vocal que aparentemente ndo
foi muito cultivado pelos musicos na Madeira, encontraram-se duas compo-
sices para canto e piano que podem ser classificadas como Lied: Alma
Minha, de Amélia Augusta de Azevedo, sobre o conhecido poema de
Camdes e que constitui uma espécie de composi¢do pivot entre o romance e
o0 Lied; e o Vilancete A shepherd’s Song, de Sheila Power, uma das décadas
de 1920 ou de 1930, e que se enquadra bem dentro das caracteristicas do
Lied mais tardio, da primeira metade do século XX.

108 O facto de existirem poucas referéncias ao género Lied na Madeira e de estas terem
surgido apenas na primeira metade do século XX ndo é uma situagdo estranha,
comparativamente ao todo nacional. Inclusivamente, é uma situacdo de certo modo
similar a acontecida em Lisboa, cidade onde o Lied também se imp0s principalmente
neste periodo (Esteireiro 2008d).
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Alma Minha de Amélia Augusta de Azevedo

Segundo Rui Magno Pinto, a composi¢cdo Alma Minha de Amélia Aze-
vedo tera sido possivelmente composta por volta de 1880, por ocasido das
comemoracgdes do tricentenario da morte de Luis de Camdes (Pinto 2008:
15), sendo esse 0 motivo provavel que inspirou a sua composi¢do. A escolha
deste conhecido soneto de Camdes, entre uma grande variedade de poemas
disponiveis, podera igualmente dever-se a0 gosto romantico por temas
relacionados com o sentimentalismo e o sobrenatural, dois temas a que este
poema se presta bem musicalmente.

Globalmente, é defensavel afirmar que esta € uma composicdo que
apresenta algumas das caracteristicas tipicas do Lied, entre as quais se sa-
lientam a quebra com a estrutura periddica simétrica e a escolha de uma
poesia da autoria de um poeta consagrado (Esteireiro, 2008d). No entanto,
apesar de apresentar alguns tracos das caracteristicas do Lied, esta composi-
cdo aproxima-se mais de um romance ou da canzoncina analisada de Antd-
nio José Bernes, do que propriamente do Lied. Por exemplo, apesar de
quebrar com a simetria habitual do periodo, Amélia de Azevedo mantém um
estilo mais cantabile do que declamado, tendo os diferentes desenhos mel6-
dicos 0 mesmo motivo ritmico, como se pode observar no seguinte exemplo
musical.

Al - guma cou-saa dor que me fi - cou__

E se vi-res que pode me-re-cer-te
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Exemplo Musical 75 — Desenhos melddicos diferentes mas
com a mesma figura ritmica (c. 50-65)

Além disso, a repeticdo de versos do poema, com melodia diferente,
como acontece no exemplo anterior com «da magoa sem remédio de perder-
-te», também é algo pouco comum no Lied. Normalmente, é a musica que
serve 0 poema, tentando traduzir com o maior rigor possivel a musica dos
préprios versos, € ndo 0 poema que se adapta a masica, através de repeticoes
para melhor encaixar na quadratura da masica.
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Ao nivel do acompanhamento, Amélia de Azevedo também opta por
uma figuragdo harmonica clara e leve, igualmente ao estilo de romance, ndo
tendo qualquer aluséo especial extra-musical — apenas com a excepcéo dos
quatro compassos de introducdo, que criam o ambiente de lamentacdo da
composic¢do —, outro elemento normalmente central no Lied. Na pratica, a
pianista alterna, tal como Antdnio Bernes em Il Sogno Amoroso, entre uma
figuracdo de mero suporte harménico (quadra 1 e terceto 1 do soneto — c. 6-
-27; c. 49-65) e um acompanhamento igualmente ligeiro, mas com duplica-
cdo da melodia da parte vocal na méo direita (quadra 2 e terceto 2).
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Exemplo Musical 76 — Acompanhamento musical como mero
suporte harménico (c. 7-14)
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Exemplo Musical 77 — Mé&o direita do acompanhamento
a dobrar a melodia da parte vocal (c. 27-34)

Ao nivel da forma, é de salientar o cariz estréfico da composicdo, visto
gue a musica da 1.2 quadra é repetida sobre o primeiro terceto do soneto. Do
mesmo modo, a musica da 2.2 quadra repete-se sobre o 2.° terceto. Na prati-
ca, estas duas sec¢Oes musicais representam também a oposicao central desta
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composicdo. O tema A apresentam um caracter mais estavel musicalmente,
principalmente no plano tonal, e o tema B tem um cariz mais instavel, que
encontra representacdo na harmonia, como se pode ver no quadro seguinte.
Esta € mais uma prova de que esta composicdo é metade-Lied, metade-
-romance, Vvisto que a oposi¢do central da composicao é inspirada primeira-
mente na musica e ndo no texto.

c.1-5 c. 6-27 c. 27-42 c.43-48 |c.49-65 c. 66-83
Estrutura Introducdo (Tema A |TemaB Interludio [Tema A |Tema B
com Ca-
e Cadenza
denza (c. 5)
Desenhos abcd abcd abcd abcd
Versos 1-4 5-8 9-11,11 |12,12-14
Tonalidade Ré m Ré m Instavel Ré m Ré m Instavel
Fa M- La FaM-La
M — Sol m M —Solm
—~Rém —~Rém
Acompanhamento Suporte Duplicacéo Suporte  |Duplicacéo
harménico |melodia harmonico |melodia

Quadro 40 — Estrutura formal de Alma Minha de Amélia Augusta de Azevedo

Vilancete A Sheperd’s Song de Sheila Power (1903-1871)

Sheila Power foi uma pianista que deixou uma obra muito vasta e era,
segundo palavras de Luiz Peter Clode, «uma compositora de extraordinario
talento!» (Clode 1983: 389). Entre a suas composicdes encontram-se obras
sacras de grande dimenséao (destacam-se alguns Te Deum)1% e principalmen-
te composi¢des para canto e piano, onde se real¢a o Lied sobre um poema de
Gil Vicente — Vilancete — e algumas cangdes sobre textos ingleses, escritos
por Marion Shanks — A Song Winter —, Margaret Mines Walker — Nocturne —
e pela propria Sheila Power — Oh, Incredible Beauty.

No Funchal, a actividade musical de Sheila Power foi mais intensa prin-
cipalmente na década de 1930. Nesse periodo, a pianista organizou varios
concertos de musica na sua Quinta (Quinta Dedo), tendo trazido ao Funchal
artistas estrangeiros e nacionais, entre os quais Luiz Peter Clode destaca o
pianista Oscar da Silva e a cantora Estela Tavares (Clode 1983: 388).

109 Algumas das suas obras sacras encontram-se arquivadas na Biblioteca do Seminario
do Funchal e na Biblioteca da Direc¢do de Servicos de Educacdo Artistica e Multi-
média.
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O vilancete A Sheperd’s Song de Sheila Power apresenta todas as
caracteristicas do Lied, embora a parte da prosodia musical tenha uma veia
por vezes mais lirica do que recitada. De qualquer modo, a cada linha do
poema corresponde uma linha melddica Unica, abandonando a compositora a
forma estrofica por completo. Seguem-se as quatro caracteristicas que no
nosso entender classificam esta composi¢cdo como um Lied:

1. Escolha de um poema de um poeta consagrado (Gil Vicente)

2. Linha melddica declamada com base na prosédia do verso e com
sugestdes em wordpainting (traducdo musical da palavra).
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Exemplo Musical 78 — Linha melddica de cariz declamado (c. 21-25)

nes-tas  ver-dur-as o Deus______ dasal - tr - as!
in thesc_ p . the Lord God Al - migh - ty!

Exemplo Musical 79 — Wordpainting na palavra Deus que recebe
um longo melisma (c. 40-43)

3. Acompanhamento a sugerir ideias extra-musicais e a sugerir elemen-
tos do poema;

L | | |
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Exemplo Musical 80 — Acompanhamento tipo pastoral com quintas
na mao esquerda a dar um efeito simultaneamente moderno
e arcaico (c. 1-4)
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Exemplo Musical 81 — Mudanga de acompanhamento para figura
de quialteras para possivelmente tentar recriar o elemento ribeiras
sugerido no poema (c. 21-24)

4. Forma musical de acordo com unidades poéticas sugeridas no poema.

Compassos c. 1-20 c.21-33 c. 34-43
Estrutura musical | A B C
Estrutura do Natureza estatica | Natureza dina- Deus (louvado
poema (montanhas, mica (Ribeiras) | seja)

desertos, etc.)
Versos 1-3, 4-7 8-10, 11-13 14-17

Quadro 41 — Relacéo entre estrutura musical e estrutura do poema

O quadro acima apresentado permite concluir que Sheila Power nédo
segue musicalmente a divisdo do poema, em um mote (versos 1 a 3) e duas
estrofes de sete versos cada (4-10 e 11-17). De qualquer modo, a pianista
abandona por completo a forma estréfica e cria uma forma musical A — B -
C, possivelmente inspirada nos elementos acima referidos, tendo em consi-
deracdo os momentos do poema escolhidos por Sheila para dividir as seccdes
musicais.

Canconetas

No final do século XIX, as cangonetas ligeiras comecam a ganhar a pre-
feréncia de alguma elite madeirense, ocupando o espaco deixado livre pelos
romances (desaparecido das noticias da imprensa desde a década de 1870) e
fazendo concorréncia as arias de Opera de influéncia italiana. O termo can-
coneta comeca a aparecer de forma frequente apenas a partir de 1888, ano
em que é fundado o Teatro D. Maria Pia, actual Teatro Municipal do Fun-
chal. O surgimento deste teatro viria a constituir um marco na vida artistica
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madeirense e a producgdo teatral aumentou imenso apo6s a sua fundacdo
(Carita e Mello 1988).

Por exemplo, apesar de ter sido inaugurado a 11 de Marg¢o, ja perto do
final do 1.° trimestre, ao longo de 1888 sdo apresentadas 69 espectaculos —
referentes a 34 zarzuelas — no referido Teatro (Camacho, 2010), mantendo-
-se esta influéncia ao longo do periodo aqui em estudo, como se pode com-
provar no seguinte quadro.

Ano Zarzuelas no Funchal
Lista ndo exaustiva

1890 | Placido Stichini apresenta no teatro uma zarzuela

1893 | E representada no teatro uma zarzuela dirigida por José Barcia e Bo&o Redondo

1896 | E apresentada uma zarzuela de Ramon Novarro e Tomas Caelita

1897 |E apresentada uma zarzuela pela companhia de André Abade com artistas
liliputianos

1902 | Apresenta-se a Companhia de Opereta e Zarzuela espanhola de D. Pablo L. Lopez

1912 | Apresenta-se a Companhia de Zarzuela Opera e Opereta, do actor Ramon
Santiago

1914 | Companhia de Opera e Zarzuela, dirigida pelo maestro Ricardo Sender.

Quadro 42 — Zarzuelas no Teatro Municipal: lista ndo exaustiva

Neste contexto, as canconetas aparecem ligadas aos espectaculos tea-
trais de varios modos. Primeiramente, como nUmeros dentro de um especta-
culo de variedades, sendo um dos nimeros tipicos entre duetos, tercetos,
fados e outros nimeros musicais e artisticos variados. Segundo, como forma
de entretenimento no intervalo ou final de um espectaculo dramatico (Diério
de Noticias 30-10-1888: 2), sendo depois executados em saraus domésticos
(Diério de Noticias 27-03-1888: 2), no caso de serem composic¢Oes de suces-
s0. Por exemplo, ap6s a apresentacdo com grande éxito da revista A Madeira
na Berlinda, surgiu um andncio num jornal a informar que ja se encontrava
«& venda alguns nimeros de musica para piano e canto da revista A Madeira
na berlinda, na “loja do povo™ & rua dos ferreiros» (Diario da Madeira 13-2-
-1916: 2), o que demonstra bem essa ligacdo entre as pecas musicais execu-
tadas no teatro e nos saraus domésticos.

As canconetas eram cantadas maioritariamente por actores e nao por
cantores liricos e tinham frequentemente objectivos comicos, que eram
inclusivamente divulgados nos anlncios dos jornais. Por exemplo, um
articulista referia que a cangoneta De Pernas Para o Ar, quando interpre-
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tada pelo actor Santos fazia «a gente morrer de riso» (Diario de Noticias
21-10-1888: 1). Outra cangoneta, pouco tempo depois, teria 0 mesmo
efeito sendo descrita de igual modo como «a engracadissima cangoneta:
Sol, 14, si, d6 que é d’uma pessoa morrer de riso» (Diario de Noticias 13-
-11-1888: 1).

O termo cangoneta acabaria por ter uma abrangéncia muito grande
sendo aplicado na prética a qualquer tipo de composicao vocal estréfica com
refrdo, que poderia ser cantada em portugués, francés, italiano, espanhol e
até inglés. As cangonetas poderiam ser constituidas por padrdes de boleros,
habaneras, entre outros. No fundo, era uma composi¢do de entretenimento
que acabou por ter um grande sucesso, por poder ser cantada por cantores
amadores com um ambito vocal ndo muito extenso e acompanhada por
pianistas, igualmente amadores, mesmo que tivessem conhecimentos pouco
aprofundados musicalmente.

Matilde Sauvayre da Camara (1871-1957), figura feminina destacada da
sociedade funchalense, na transicdo do século XIX para 0 XX (Clode 1983:
102), é um modelo de cantora madeirense que alcangou relevo a compor € a
cantar cangonetas. O caso desta cantora exemplifica bem a mudanga que se
viria a sentir no inicio do novo século, onde a preferéncia por um estilo
musical teatral mais ligeiro, em detrimento das arias de Opera, se veio a
confirmar.

A cantora madeirense aparece a cantar com sucesso em saraus domesti-
cos desde 1893, em SalBes nobres das casas de personalidades do Funchal,
tais como o médico Adriano Augusto Larica ou os Viscondes de Monte
Bello (Diario de Noticias 27-01-1893: 2; 02-02-1893: 2), e no final do
século, em 1897, o seu nome surge como protagonista de nimeros dramati-
cos no Teatro D. Maria Pia, onde também interpreta algumas cangonetas
integrada num espectéaculo de beneficéncia:

CONCERTO — Damos hoje o escolhido programma do grande concerto
musical que no proximo sabbado se realisa no palco do theatro
D. Maria Pia a baneficio da Casa dos Pobres Desamparados e Asso-
ciacdo dos Estudantes Pobres. Como ja dissemos, esta festa artistica
que promette ser brilhante, é devida & iniciativa da illustre esposa de
sua ex.a o sr. Governador civil. Eis o programma: [...] 2.2 Parte VI —
Acanhamento, monologo e canconetas pela ex.ma sr.a D. Mathilde
Sauvayre da Camara [...] X — Parais & la Fenétre — serenada pela
ex.ma sr.a D. Mathilde Sauvayre da Camara [...] (Diario de Noticias
18-11-1897: 1).

Um dos episodios que confirmam esta preferéncia de Sauvayre da
Céamara pelas canconetas e o elevado prestigio deste tipo de repertério vocal,
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no inicio do século XX, é o facto de ter escolhido compor e interpretar uma
cangoneta para os reis D. Carlos e D. Amélia, em 1901, durante a sua visita a
Madeira, como comprova a seguinte noticia, publicada no Diario de Noticias
de 24 de Junho de 1901: «a mesma gentil senhora [Matilde Sauvayre da
Camara] cantou com a mais espirituosa intencdo uma deliciosa cancgoneta
intitulada “L’averse”, encantando-nos com as attitudes mais elegantes e
engracadas».

Além de L’averse conhecem-se Vvarias canconetas para canto e piano
desta compositora, entre as quais tem-se conhecimento do paradeiro das
seguintes: Balada, As Gltimas flores, Can¢do da Serra, Serenada (Folhas
das rosas cahidas) e Nuvens, uma composicdo em estilo bolero que vamos
observar em mais pormenor seguidamente.

Canconeta Nuvens de Mathilde Sauvayre da Camara

A canconeta Nuvens foi possivelmente composta para um dos saraus
domésticos ou para um dos nlimeros musicais que Matilde Sauvayre da
Camara realizou no Teatro D. Maria Pia. E uma composic&o que exemplifi-
ca bem as cangonetas tipicas e a sua oposicao a um estilo mais erudito como
€ 0 caso do Lied.

Uma das primeiras caracteristicas importantes é o facto de a letra ser
provavelmente feita pela prépria compositora, visto que ndo tem qualquer
indicacéo de autor, e ndo por um poeta consagrado. O poema aborda aspec-
tos relativos a beleza da natureza, tais como estrelas ou o sol, sobre 0s quais
por vezes aparecem nuvens que os estragam. No final, a autora transporta o
poema do tema da natureza para a alma, realizando uma metafora com a
ideia das nuvens da alma. Na estrutura do poema, a autora segue sempre a
seguinte estrutura: uma estrofe positiva a salientar um aspecto belo da natu-
reza, seguida de uma estrofe negativa com referéncia a algo que obscurece
essa virtude.

Esta oposicdo entre estrofes positivas e negativas ndo tem correspon-
déncia musical, utilizando Sauvayre da Camara uma forma estrofica, tipica
das cangonetas. Por exemplo, as duas primeiras estrofes, que tém expressoes
opostas, tém a mesma melodia A.

No plano global, a cantora comp6e uma sec¢do A e uma Seccdo B,
com a seguinte sequéncia: A A B. Esta estrutura é repetida trés vezes, utili-
zando assim a autora a melodia da primeira sec¢do para seis estrofes dife-
rentes e a melodia da seccdo B para trés estrofes, como se pode ver no
seguinte quadro.
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Compassos c.1-14 c. 15-27 c. 28-45
Estrutura Secgdo A Secgdo A Seccgdo B
Desenhos aabcde aabcde ababb’b’ca’
Parte vocal Solista Solista Solista alterna com Coro
Versos 1-6 7-12 13, 13, 14, 15-18
14,
19-24 25-30 31 (13), 31 33-36
(13), 32, 32
37-42 43-48 49 (13), 49 51-54
(13), 50, 50
Tonalidade Sol M Sol M Sol M Sim — Sol M
Acompanhamento | Figuragéo Bolero Mé&o direita reforga
parte vocal
Repeticdo ritmica de
acordes completos em
colcheias

Quadro 43 — Estrutura formal de Nuvens de Matilde Sauvayre da Camara

Ao nivel da construcdo melddica, Sauvayre também apenas utiliza a
estrutura periddica na seccao B, a qual funciona como uma espécie de refrao.
Na seccdo A, a compositora utiliza quatro desenhos melddicos diferentes
num encadeamento a a b ¢ d. Na seccdo B, Sauvayre opta por um estilo
responsorial de alternancia entre solista e coro — a duas vozes diferentes,
embora uma delas fagca uma nota pedal —, acabando por resultar numa estru-
tura periddica, com encadeamento a b a b, devido a esta alternancia na parte

vocal.
Coro
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Exemplo Musical 82 — Alternancia entre solista e coro
na seccédo B (c. 28-31)

Ao nivel do acompanhamento, a pianista optou por utilizar a figuracao
tipica do bolero ao longo de praticamente toda a cangoneta, ndo parecendo
ter um simbolismo relevante a escolha deste acompanhamento.
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Exemplo Musical 83 — Acompanhamento ao estilo Bolero

em Nuvens de Matilde Sauvayre da Camara (c. 1-4)

Esta figuacdo ritmica do bolero ja aparece no tratado de composicao de
Czerny, como se pode observar no seguinte exemplo retirado de School of
Pratical Composition.

Exemplo Musical 84 — Figuragao ritmica do bolero
em School of Pratical Composition (Czerny 1848: 108)

O Unico momento em que a autora cria um acompanhamento contras-
tante € nos ultimos quatro versos da seccdo B. Nesta parte final, Matilde
Sauvayre opta por reforgar a parte vocal duplicando a linha mel6dica na méo
direita do piano e criando uma figuracdo de acompanhamento contrastante,
baseada numa repeticao ritmica de acordes completos.
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Exemplo Musical 85 — Figuragdo de acompanhamento contrastante
com o resto da composic¢ao ao estilo bolero (c. 36-39).
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Fumadoras de Dario Florez

Uma das novidades de maior relevo neste periodo, na area da musica para
teatro, & sem ddvida a emergéncia de um repertdrio original de criagdo regional,
embora com influéncia lisboeta e espanhola — a revista —, se tivermos em consi-
deracdo os varios numeros inspirados em fados, boleros, habaneras, entre
outros. A revista madeirense foi provavelmente influenciada pela congénere de
Lishoa, por accdo dos musicos militares que vieram do continente, como por
exemplo Manuel Ribeiro, e pela zarzuela espanhola, através da accdo das
varias companhias de zarzuela que actuaram no Funchal neste periodo.

Esta € uma area ainda pouco estudada, mas € possivel defender que,
entre 1909 e a década de 1940, foram produzidas no Funchal dezenas de
revistas originais, em espectaculos criativos que misturavam libretistas,
compositores e coredgrafos regionais. Ao longo de cerca de 40 anos foi
produzido um repertério de revistas extenso através da ac¢do de musicos
como Augusto Graga, dos j& citados Manuel Ribeiro e Dario Florez, e ainda
do Capitdo Edmundo Concei¢do Lomelino (este ultimo ja no periodo do
Estado Novo). No dominio dos libretos, a variedade de autores & maior,
destacando-se nomes como Alberto Artur Sarmento, Addo Nunes e mais
tarde Teodoro Silva (também ja no periodo do Estado Novo), entre muitos
outros, como se pode constatar no quadro seguinte.

Ano Revista e Operetas Madeirenses — Lista ndo exaustival10

1909 | A primeira revista madeirense que conhecemos surge em 1909: No pais da chu-
chulandia, original de Nunes da Silveira.

1909 | E representada a revista Sciencia Nova, original de Sousa Brasdo e Gabriel Camacho,
com musica de Augusto Graga, da banda do regimento de Infantaria n.° 27.

1915 | E levada a cena a revista A Madeira por dentro, com musica de Manuel Ribeiro, e
textos de Julio do Amaral e Elmano Vieira.

1916 | E levada a cena a revista A Madeira na Berlinda, igualmente com musica de Manuel
Ribeiro e textos de Luis Pinheiro e Francisco Bento de Gouveia.

1916 | E apresentada a revista Mildos com musica de Dario Florez e texto de Pedro de
Oliveira Castro, revista que tera tido grande impacto no Funchal.

1917 | Estreia no Teatro Municipal a opereta regional «Primeiros afectos» com texto de
Alberto Artur Sarmento e musica de Manuel Ribeiro.

1917 | E apresentada a revista Semilha e Alface, com letra de Ad&o Nunes e musica de Dario
Florez.

1922 | E apresentada a revista madeirense Agua-vai igualmente com musica de Dario Florez e
texto de Addo Nunes.

Quadro 44 — Lista ndo exaustiva de revistas e operetas madeirenses

110 Dados retirados de CARITA, Rui e MELO, Luis Francisco de Sousa (1988). 100
Anos do Teatro Municipal “Baltazar Dias”. Funchal: Camara Municipal.
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Tendo em consideragdo que 0s Varios nimeros musicais que compu-
nham estas revistas eram normalmente pequenas canc¢des de cariz estréfico
com ambitos vocais reduzidos e cantadas por cantores ndo-liricos, é possivel
encaixar estes numeros na classificacdo mais abrangente de canconeta.
Neste contexto, um outro compositor importante no dominio da composicao
de cangonetas foi Salvador Dério Florez de Pando (1879-1951), que assina-
va as obras como Dério Florez. Natural de Espanha, radicou-se no Funchal
no primeiro quartel do século XX, tendo-se naturalizado portugués. No
campo da mdusica, Déario Florez teve enorme protagonismo na sociedade
funchalense, tendo dirigido, durante cerca de trés décadas, muitos concertos
e orquestras, além de ter composto varias musicas de revista, repertério em
que foi um dos musicos pioneiros no Funchal (Esteireiro 2008a: 44). Entre
as revistas da sua autoria, destaca-se em 1916 a revista Mildos com texto de
Pedro de Oliveira Castro, tendo o consul espanhol, D. José Campanela,
homenageado o masico com o prémio batuta de hipop6tamo, na 3.2 vez que
esta peca foi levada a cena (Freitas 2008: 421).

A revista Miudos deve ter obtido uma boa reaccdo do publico, porque
no ano seguinte, em 1917, Dério Florez voltou a compor a musica de uma
nova revista, desta vez com letra de Addo Nunes e um titulo bem madeiren-
se: Semilha e Alface (Carita e Mello 1988: 87). Tem-se ainda conhecimento
de mais revistas compostas pelo musico espanhol na Madeira: a revista
Agua-vai, também com texto de Addo Nunes, que foi representada em 1922
(Freitas 2008: 421); a revista madeirense d’Arromba, estreada em 1932
(Diério de Noticias 15-03-1932: 2); e a revista em um acto, llha de Sonho,
representada em 1948 (Barros 2005: 16).

A canconeta Fumadoras é o nimero musical 25 da primeira revista que
Dério Florez fez na Madeira, a revista Miudos. Estreada a 30 de Abril de
1916 (Diario de Noticias 29-4-1916: 2), este niUmero da revista demonstra
bem o carécter ligeiro, quer ao nivel dos textos, quer ao nivel da musica.

Ao nivel do texto ndo ha muita poesia, descrevendo o autor o prazer e as
imagens doiradas que o acto de fumar lhe da, como se pode ler de seguida:

Um cigarrinho a arder ~ Assim o fumo Suas aspirais Visdes doiradas
Que gosto da, E um barquinho Noites d’amor, ~ Vemos passar
E singular prazer, Que segue o rumo  Virgens que se  Entre a fumaca
Milhor ndo ha Devagarinho despenham Que sobe ao ar

No estertor.

Por sua vez, ao nivel musical, o tema do fumo sugerido pelo poema fez
lembrar a Déario Florez, provavelmente, a famosa habanera da Carmen,
tendo o compositor espanhol optado pela figuracdo de acompanhamento
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tipica desta danca, para a cangoneta fumadoras, como é visivel no proximo
exemplo. Esta figuracéo é utilizada ao longo de toda a cangoneta.
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Exemplo Musical 86 — Acompanhamento musical inspirado
na danca habanera (c. 9-13)

Dério Florez criou uma estrutura formal, para este nimero musical,
préximo do rondo, com uma variante pouco vulgar em que opta por ndo
regressar ao tema A depois do C: Introducdo-A-B-A-C-Coda (com coda
igual & introdugdo). O tema A e a introducéo encontram-se em modo menor
(D6 m), enquanto nos episodios B e C, Dario Florez optou por tonalidades
maiores para contrastar (Mib M, no tema B; e D6 M, no tema C).

c. 1-8 c. 9-24 c. 25-37 c.38-51 |c.52-68 |c.69-75
Estrutura formal  |Introducdo |[Tema A |TemaB Tema A |TemaC Coda (igual
introducéo)
Periodo Sem Periodo Sem Periodo

estrutura [simples 8 |estrutura |duplo de 16
periédica |compassos |periddica |compassos

seguido
breve
interlidio
Desenhos abbcdd’labb’acc’|labbcdd’laa’bb’
aa’b’b’
Tonalidade D6m D6 m Mib M D6 m D6 M D6 m

Acompanhamento |Figuracdo da habanera

Quadro 45 — Estrutura formal de Fumadoras de Dario Florez

Ao nivel melddico, a partitura ndo permite saber com exactiddo onde o
compositor colocou a letra. De qualquer modo, nas trés partes em que a melo-
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dia aparentemente pertence a parte vocal, duas delas tém construgéo periodi-
ca: no episodio B, Florez constr6i um periodo simples de 8 compassos,
enquanto no C, opta por um periodo maior de 16 compassos. Segue-se um
exemplo do epis6dio B em Mib Maior com o pormenor de uma cadéncia
frigia (IV-111) para recrear uma atmosfera espanhola, possivelmente.

Membro | (antecedente) Membro 2 (consequente)
a b b’ a [ ¢
3 3
01 o B - I ] o B T Fl.
D > = U?l = Yunt LITJ ] ug
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Exemplo Musical 87 — Periodo de 8 compassos em Fumadoras
com encadeamento de desenhosab b’acc’(c. 24-32)

Fados

Um dos aspectos curiosos que decorreu na cultura musical madeirense,
no primeiro quartel do século XX, foi a grande profusdo de fados em versdes
para canto e piano, destinados aos saldes e saraus domésticos. Um fenémeno
semelhante acontece um pouco por todo o mundo ocidental, na transi¢do do
século XIX para o XX, altura em que alguns géneros ligeiros, ndo associados
ao repertorio classico ou artistico, comecam a apresentar algumas caracteris-
ticas em comum com este Ultimo. Por exemplo, o ragtime, apesar de ser
entendido como um género ligeiro, neste periodo passou a ser composto em
vez de improvisado; a ser tocado nos sal@es; a circular em versdes impressas
(Kimber 2004: 271).

O mesmo aconteceu na Madeira com o fado. Este género popular que
era inicialmente improvisado e estava mais relacionado com a vida boémia,
comeca a surgir, pelo menos desde o final da década de 1870, como um
género musical cujo canto também poderia ser acompanhado ao piano. No
Funchal, em 1877, aparecem o0s primeiros anuncios a vender uma Nova
Coleccdo de Cantigas do Fado, «escriptas delicadamente para se cantarem
ao piano e a guitarra» (Diario de Noticias 13-6-1877: 4).

Uma prova interessante deste fenomeno é a existéncia de alguma resis-
téncia a esta metamorfose do fado, de género vadio e boémio para um géne-
ro respeitavel de saldo. Ou seja, por ser um género muito associado aos
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homens e a vida boémia, ndo era bem visto por todos a sua pratica nos
salfes, onde o entretenimento era dominado pelas mulheres. Assim, no
mesmo ano, em 1877, é publicado um longo poema dedicado a guitarra,
onde o autor, anénimo, defende que o piano ndo é bem-vindo ao fado (Diéa-
rio de Noticias 19-1-1877: 2):

Para o fado so guitarra;

Sim, isso l4... com certeza;

Se querem tocar piano,

Pois toquem a Gran-Duquesa;!?
Mas o fado? ndo consinto;

O fado da meia noite

No piano é ... é absintho.

O autor destes versos deve ter ficado desapontado porque, algumas
décadas depois, no primeiro quartel do século XX, multiplicam-se versdes
de fados para piano no Funchal, existindo uma grande difusdo deste tipo de
repertério, embora nem sempre em versdes para piano. Por exemplo, uma
das referéncias mais antigas a pratica de fados, no século XX, vem da banda
regimental de infantaria n°27, que incluia, em 1902, uma versao para banda
do fado de Rey Colaco no seu programa (Diario de Noticias 19-1-1902: 1).

Prova da grande difuséo do fado, neste periodo, é o facto de em todas as
principais salas de espectaculos da Madeira encontrar-se artistas a tocar
fados. No Pavilhdo Paris, por exemplo, era possivel ouvir o actor Horacio
Campos a cantar fados, antes de um dueto da Viuva Alegre (Diario de Noti-
cias 8-8-1912: 3), enquanto no Teatro-Circo, Duarte Valerio apresentava
«cangoes e fados» (Diario de Noticias 9-2-1914: 3); por sua vez, no Casino
Vitéria, um anuncio referia a estreia de um artista portugués Silva Sanches,
«artista distinto» que apresentava um «repertério fino, de que fazem parte,
alem de varios numeros de operetas, lindos fados e cangfes internacionais»
(Diério de Noticias 30-12-1919: 1); finalmente, no Teatro Municipal, produ-
zia-se uma opereta intitulada Tiro ao alvo com as suas cangdes, fados e
derrugadas, da qual se dizia ser «xuma opereta com imensa graga» (Jornal da
Madeira 10-1-1929: 3).

Uma outra prova importante da erudicizagao do fado é o facto de varios
cantores liricos passarem também a incluir regularmente fados no seu reper-

11 A Gra-Duquesa de Gérolstein, de Jacque Offenbach, foi uma dépera popular em
Portugal em meados da década de 1870. A 6pera foi levada a cena em Lisboa em
1873 (Carvalho 1993). A referéncia a esta Opera como apropriada ao piano
demonstra bem a distingdo entre um repertdrio erudito apropriado a mulher e um
repertorio boémio exclusivo para os homens.
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torio de concerto, junto com repertério classico. Por exemplo, o tenor lirico
Ernesto Silva anunciava que iria cantar «novos fados» junto com uma
cancdo napolitana (Diario da Madeira 9-2-1916: 2). Outro exemplo, a
cantora Helena Robini que sabia «com mestria interpretar os melhores clas-
sicos», cantava também «grande numero de fados e cangbes» (Diario de
Noticias 27-04-1917: 2). Finalmente, Jalio Camara, tenor lirico que esteve
radicado na Madeira durante alguns anos, incluia no seu repertério um
«lindo Fado sentimental» (Diario de Noticias 5-2-1918: 2).

Nem as criangas escapavam ao fado, encontrando-se anuncios em que
estas eram as protagonistas na parte do canto. Assim, no Saldo Ideal, anun-
ciava-se que para além da «habitual presenga do “quartetto” Nascimento, a
actriz Luiza Durao de 11 anos, cantara um lindo fado [...], com letra e
musica, original do sr. Machado Bonanca, distincto professor do lyceu d’esta
cidade» (Diario de Noticias 4-6-1911: 1). Esta pequena actriz ndo foi caso
unico, encontrando-se também uma crianga ainda mais jovem, «0 menino
Fernando Barreto, de 9 anos», a actuar na Quinta das Cruzes, onde cantou
fados e cancdes portuguesas e do qual se dizia «ser possuidor de uma grande
voz» (Diario de Noticias 13-9-1931: 1).

Naturalmente que, com tanta actividade relacionada com o fado nos
principais locais de espectaculos funchalenses, a pratica musical doméstica
tinha de ser influenciada por este fendmeno. Assim, ao longo da primeira
metade do século XX encontramos varios fados para canto e piano de auto-
res madeirenses ou a residir na Madeira. Por exemplo, um anincio de jornal,
em 1909, referia que estava a venda um «maravilhoso fado para piano»
intitulado Aureos Sonhos, «no quiosque da Praca da Constituicdo, Bazar do
Povo e Café do Rio»», embora ndo indicasse 0 nome do autor (Diario de
Noticias 7-11-1909: 2).

Entre os autores identificados, além do ja citado Dario Florez, com o
fado Saudades de Coimbra, conhecem-se em versfes para piano: um fado de
Gustavo Coelho (1890-1965) intitulado de Oh! Quem me dera; o Fado do
Desespero, do musico amador Fernando Clairouin (1897-1962); varios fados
da autoria de Luiz Peter Clode (1904-1990) — Fado da Feira, Fado “Maria
das Dores”, Fado dos Olivais, Fado do Vale e o Fado dos Laranjais; e um
designado «fado slow» Adeus Funchal do pianista Tony Amaral (1910-
-1975)12, Ndo se conhecem mulheres a compor fados no Funchal nesta
época.

112 Estas composicdes encontram-se na Biblioteca da Direcgdo de Servicos de Educacio
Artistica e Multimédia.
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Saudades de Coimbra de Dario Florez

No fado Saudades de Coimbra, Déario Florez segue a estrutura formal
habitual do fado, dividida em duas partes: uma primeira parte em modo
menor, de cariz mais tragico (L& m); uma segunda parte em modo maior, mais
alegre, a que corresponde o refrdo (L4 M). Este tipo de estrutura aproxima-se
do «molde primitivo» do fado, tal como definido por Ernesto Vieira: «um
periodo de oito compassos em 2/4, dividido em dois membros eguaes e syme-
tricos, de dois desenhos cada um; preferencia do modo menor, embora muitas
vezes passe para 0 maior com a mesma melodia ou com outra» (Vieira 1899:
238). Além da mudanga de compasso de 2/4 para 4/4, no fado de Dério Florez,
a Unica diferenca significativa ocorre na parte menor, onde o compositor opta
por criar dois periodos em vez de apenas um, seguindo-se apenas entdo a
passagem para 0 modo maior com outra melodia. A cada um dos periodos
corresponde, como se pode ver no quadro seguinte, uma quadra da letra.

Introducao Parte 1 Parte 2 (Refrdo)
Compassos c.1-8 9-16 17-24 25-32
Periodos Periodo 1 Periodo 2 Periodo 3
Desenhos aa’a’b abab aa’a’a’”’ abb’ab”
aa’'a’
Toépicos-Expressdo  |Guitarra Cantabile (lamento) Cantabile
portuguesa Alegria
Versos 1-4 5-8 9-14
Tonalidade LaM Lam LAm-LaM LaM

Quadro 46 — Estrutura formal de Saudades de Coimbra de Dario Florez

Ao nivel dos desenhos melddicos, os periodos tém dois membros simé-
tricos com dois desenhos cada, como referido por Vieira, com apenas uma
excepcdo no refrdo, onde o primeiro membro é constituido por trés desenhos
(abb’), embora o terceiro seja uma variante do segundo.

Membro 1 (Antecedente)

Exemplo Musical 88 — Membro antecedente do Periodo 3 de Saudades
de Coimbra com encadeamento de desenhos a b b’ (c. (5-28)
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Um ualtimo aspecto interessante dos fados para piano é a tentativa de
recriacdo da guitarra portuguesa que € feita na introducdo instrumental, antes
da parte cantada, e nos interludios. Apesar da apropriacdo do género pelos
pianistas, o fado genuino continuava a ser visto como aquele tocado com
acompanhamento a guitarra, o qual continuava a subsistir em paralelo. Por
exemplo, num sarau de beneficéncia em 1916, o «sr. Raul Déria», que
dirigia a estudantina, iria cantar «um fado, a guitarra» (Diario da Madeira
21-03-1916: 2), sendo natural que este instrumento continuasse sempre a
povoar o imaginario do fado, mesmo nas versdes ao piano.

Assim, percebe-se melhor o porqué de se encontrar, quase sempre, na
introducdo dos fados para piano, uma procura de transpor para este instru-
mento alguns elementos idiomaticos das melodias tocadas pela guitarra
portuguesa. Entre os elementos que se procuram recriar encontram-se deter-
minados ornamentos e arpejos da guitarra, bem como a figuracdo de acom-
panhamento habitual da viola de fado, como se pode observar no exemplo
seguinte.

Membro 1 (Antecedente)
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Exemplo Musical 89 — Introducgdo instrumental de Saudades de Coimbra
com elementos da guitarra e da viola de fado transpostos para o piano (c. 1-4)

A conjugacdo destes trés elementos musicais — ornamentos tipicos da
guitarra, seguidos normalmente de arpejo ascendente, com figuracdo de
acompanhamento da viola — aparece noutros fados para piano, sendo con-
vencionalmente reconhecidos como recriagfes dos dois instrumentos habi-
tuais nas introducdes do fado: a guitarra portuguesa e a viola. Os elementos
acima descritos aparecem, por exemplo, num fado do musico amador madei-
rense Fernando Clairouin, comprovando que esta recriacdo musical funcio-
nava como uma espécie de topico musical de cariz portugués.
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Exemplo Musical 90 — Tdpico da guitarra portuguesa e da viola
no Fado do Desespero de Fernando Clairouin (c. 1-4)

Pecas de caracter

Apesar de ser uma crenga ndo originaria do Romantismo, tornou-se
muito popular no século XIX a conviccdo de que a arte musical poderia
expressar de forma directa as emocgfes humanas mais subtis ou poderosas.
Por esse motivo, a musica foi frequentemente utilizada neste periodo como o
veiculo ideal para expressar ideias extra-musicais (Kirby 1995: 137), pas-
sando a ser comum juntar titulos poéticos sugestivos em algumas composi-
cdes. Foi provavelmente esta crenca que conduziu a nova preferéncia pelas
designadas pecas de caracter em detrimento do género sonata, que havia
predominado até a morte Beethoven.

A peca de caracter era uma obra pequena, em que 0s compositores atri-
buiam um titulo descritivo ou expressivo que indicava o caracter ou emocao
gue a peca pretendia expressar ou entdo que associacdes deveriam ser feitas
pelo ouvinte (Kirby 1995: 138), tais como ambientes pastorais, serenos,
agitados, etc., sem o0 apoio de um texto, programa ou referéncias teatrais
(Temperley s.d.). Os titulos atribuidos deveriam ter preferencialmente uma
forte carga emocional ou pelo menos transportar o ouvinte para um determi-
nado contexto: Bring me home to die (Levem-me a casa para morrer) ou
Convent Bells (Sinos do Convento) (Hildebrandt 1999: 122).

Exemplo deste tipo de composicGes encontramos na pianista Fanny
Mendelssohn (mais tarde Fanny Hensel), irma de Felix Mendelssohn, que
comp0s varias muasicas com associagdes extra-musicais, onde evocava temas
como cagadas, recordagdes de outras nacGes ou mesmo cenas pastoris. Por
exemplo, numa viagem que Fanny Mendelssohn realizou a Italia, a pianista
compds Varias pecas breves as quais deu 0 nome dos seus lugares favoritos,
que mais tarde deveriam servir de agradavel lembranca (Kimber 2004: 337).

Como se pode observar no quadro seguinte, este tipo de composicGes-
-lembranca encontram-se no repertorio de varios compositores para piano na
Madeira, onde o termo souvenir ou recordagdes comprova o proposito das
pecas servirem como uma agradavel lembranca de um determinado local.
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Composi¢des-Lembranca na Madeira

Titulo Compositor

Les Souvenirs du Mont, Set of Original Quadrilles for two | Duarte Joaquim dos Santos
performes on the Piano Forte, with and Accompaniment for
the Harp (ad. lib.)

Souvenir de Madere — Trois Valses pour Piano Ricardo Porfirio d’ Afonseca
Recordagdes de Cintra: Polca Mazurca Amélia Augusta de Azevedo
Saudades de Coimbra Dério Florez

Souvenir de Madere — Rapsddia de Cangdes Populaire Filipe Fernandes Madeira

Quadro 47 — Exemplos de composicdes-lembranca na Madeiral13

Alguns dos titulos atribuidos as pecas de caracter tornaram-se muito
populares, entre os pianistas. A sua utilizacdo por varios compositores levou
a que inclusivamente se transformassem quase em géneros auténomos,
sendo um bom exemplo disso alguns dos titulos presentes na seguinte lista:
Impromptu, Fantasia, Nocturno, Humoresque, Cancao sem palavras, Inter-
mezzo, Prelude, Scherzo e Caprice (Kimber 2004: 139).

Na Madeira, além das ja designadas composic¢Bes-lembranca, existem
varias pecas com titulos que sugerem emogdes ou ainda outro tipo de asso-
ciacbes extra-musicais. Desde a descricdo de um determinado evento ao
piano — Le Jour de la Noce (O dia do casamento) —, passando pela expressdo
de um sentimento — Le regret (O arrependimento) ou Love Thoughts (Pen-
samentos de Amor) —, até a recriagdo de um ambiente nocturno ou fantéstico
— The Moon (A Lua) ou El Suefio (O Sonho) —, encontra-se uma panoplia de
sugestdes extra-musicais nas composi¢des para piano do Funchal, como se
pode observar no quadro seguinte.

Composicdes para piano com sugestdes extra-musicais no Funchal

Titulo Compositor

Le Jour de la Noce (O dia do Casamento) Duarte Joaquim dos Santos

Les Deux Soeurs (As duas irmas) Duarte Joaquim dos Santos

Le regret (O arrependimento) Amélia Augusta de Azevedo

La Constancia (A preserveranca) Francisco Vila y Dalmau

Saudades d ’Amor Nuno Graceliano Lino

The Moon (A Lua) Nuno Graceliano Lino

Love Thoughts (Pensamentos de Amor) Nuno Graceliano Lino

El suefio (O Sonho) Nuno Graceliano Lino

O Soldado Nuno Graceliano Lino

Quadro 48 — Exemplos de composi¢des para piano com sugestdes
literrias extra-musicais no Funchal

113 As partituras referidas encontram-se na Biblioteca da Direccdo de Servicos de
Educacéo Artistica e Multimédia (htttp://bibliotecadseam.madeira-edu.pt).
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As pecas de caracter eram mais frequentemente destinadas ao ambiente
familiar do que as salas de concerto, visto que nem sempre 0 mais impor-
tante era o aspecto virtuoso. Por exemplo, Clara Schumann, apesar de ter
composto vérias pecas de caracter, raramente as incluiu nos seus concertos
(Kimber 2004: 320). Na Madeira, num dos ja referidos saraus de beneficén-
cia, em que participaram os melhores muasicos madeirenses activos na déca-
da de 1860 (em conjunto com varios musicos estrangeiros), ndo fazia parte
do repertdrio pecgas de caracter, o qual era centrado em arias, coros e trans-
cricbes de Opera e uma ou outra peca de compositores distintos como J.
S. Bach e Handel (Das Artes e da Histéria da Madeira 23-7-1949: 8).

Apesar disso, encontram-se também programas de concerto no Funchal
em que eram incluidas pecas de caracter, principalmente a partir do final do
século XIX. Num dos concertos organizados pela Academia Marcos Portu-
gal no Teatro D. Maria Pia, o programa do concerto era constituido por
varias pecgas de caracter para piano, tais como barcarolas, fantasias, sere-
natas e impromptus, principalmente na primeira parte (Diario de Noticias
13-3-1895: 2).

Ja no inicio do século XX, é comum encontrar-se este tipo de reper-
toério nos programas de recitais de piano em que as professoras apresentam
o0s seus alunos, podendo-se concluir que as pecas de caracter eram um dos
repertérios dominantes no ensino. Por exemplo, em 1919, «as alunas da
classe de piano, da sr.2 D. Elisa Drummond Carregal, reuniram-se numa
das salas do Colegio Lisbonense, dando um sarau musical em que as
mesmas alunas deram as provas do seu aproveitamento e executaram o
seguinte programax:

Frasquita, bolero a 4 méos — Streabbog [...] Le Lac de Come, noctur-
ne — Gallos [...] De Fleur en Fleur, valse — Gandolfo [...] Juanita —
Schmoll [...] Clochetes argentines — Wachs [...] La Primiere Fleur,
valse — Battman [...] Réve d’un Ange, nocturne — Orso [...] Mazurca
n° 4 — Godard [...] Capricante, marcha a 4 maos — Wachs (Diario de
Noticias 17-7-1919: 2).

Poucos anos depois, em 1922, outra professora de piano, Palmira
Lomelino Pereira, deu um concerto musical, igualmente para apresentar as
suas alunas, em que «obsequiou todos os seus convidados com um espléndi-
do servico de chd e um baile animadissimo, que se prolongou até de madru-
gada». O programa, muito mais extenso que o da professora Elisa Carregal,
era igualmente preenchido com muitas pecas de caracter:

La bal des Infantigables — Streabbong [...] L’ ’Herondelle, melodia —
Burgmuller [...] Eco des Montagnes de la Suisse, melodia — Carl
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Heins [...] Au Bord du lac, caprice — G. Luduvic [...] Dolce April,
barcarolle — C. de Crescenzo [...] Ramage d ‘oiseaux — B. Missler [...]
El Canto del Pescatore Napolitano — C. Dr Crescenzo [...] L’Hari e
des Anges — Franz Behr [...] Bolero fantasia — P. Wachs [...] Chant
des Anges, réverie —Gobaerte [...] Le Lac de Céme — C. Galos [...]
Farandole — Gobbaerts [...] Confidences, gavotte ancient — Thullier
[...] Orientale — Albeniz [...] Tarentelle — Sydney Smith [...] Les
Cloches du Monastére — Léfébure Wely [...] Le Juif Errant, grande
valse brilante — J. Bargmuller [...] Sourise Amiable, caprice graciuse —
Paolo Froutini [...] Mlle. Ariette Ferraz [...] Bolero, fantasia espa-
nhola — Favarger [...] (Diério de Noticias: 16-12-1922: 1).

Como é possivel de observar pelos exemplos acima referidos, as pecas
de caracter sdo maioritariamente influenciadas pela area da literatura. No
entanto, houve igualmente influéncias de cariz patriético importantes, que
inspiraram 0s compositores a evocar na masica elementos nacionais e étni-
cos (Temperley s.d.). Na Madeira, no principio do século XX, encontram-se
alguns reflexos destas tendéncias nacionalistas, adaptadas a regido, tendo
alguns compositores criado pegas instrumentais inspiradas em cangdes
populares madeirenses. Um bom exemplo disso é o caso do maestro militar
Manuel Ribeiro que, possivelmente no periodo em que residiu na Madeira,
na década de 1910, compds a Rapsddia N.° 1 sobre Cantos Populares da
Ilha da Madeiral' em que incluia os seguintes nimeros: Oitavado, Bailinho,
Charambinha, Mourisca e Bailinho do Porto Santo.

E neste contexto gue, poucos anos antes, em 1905, o compositor madei-
rense Filipe Fernandes Madeira (1864-1912) compds uma obra para piano
intitulada Souvenir de Madere — Rapsodia de Cancdes Populaire, constitui-
da por um conjunto de nimeros musicais que aludiam a situac@es do quoti-
diano da Madeira, em dominios variados: uma cancéo religiosa popular de
Natal; uma valsa de estudantina relacionada com o meio académico; um
bolero; um charambinha; entre outros. Este tipo de juncdo de pecas de
caracter numa suite ou sob um titulo colectivo era muito comum na época
(Temperley s.d.), tendo neste caso o titulo unificador um cariz regionalista.

114 Esta composicdo encontra-se na Biblioteca da Direccdo de Servigos de Educagio
Artistica e Multimédia com a cota MP 1231 (ver http:\\bibliotecadseam.madeira-
-edu.pt).
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Souvenir de Madere — Rapsoédia de Cangées Populaire''s de Filipe
Fernandes Madeira (1864-1912)

Filipe Fernandes Madeira nasceu no Funchal a 10 de Margo de 1864 e
faleceu em Lisboa no dia 2 de Marco de 1912. Foi musico militar tendo sido
mestre de musica da banda do Regimento de infantaria 27, no Funchal
(Clode 1983: 298). No periodo em que serviu nesta banda militar, comp6s a
Rapsddia de Cangdes Populaire, que esta datada de 26 de Janeiro de 1905,
na partitura manuscrita. Tendo em consideracdo que se conhece apenas a
versdo para piano, ndo se sabe se 0 compositor terd realizado uma versao
para banda, apesar de ser plausivel a sua existéncia.

A inspiragcdo para esta composicdo talvez tenha surgido poucos anos
antes, em 1902. Neste ano a Banda do Regimento de Infantaria N.° 27 alcan-
cou um grande sucesso com um programa de versdes para banda de compo-
si¢Oes inspiradas em cantos populares portugueses, como se pode confirmar
no seguinte anuncio, publicado no Diario de Noticias do Funchal e onde €
inclusivamente referido que a regéncia da banda se encontrava «confiada ao
digno Filipe Fernandes Madeirax:

Musica — O fado do Rey Colaco, Rapsodia (cantigas ao desfile no
Minho) e outras pecas inspiradas, vibrantes de poesia e sentimentos
que relevam os cantos populares portugueses serdo desempenhados
pela excelente banda da infantaria n® 27 cuja regéncia confiada ao
digno Filipe Fernandes Madeira (Diario de Noticias 08-01-1902: 2).

A partitura manuscrita da rapsodia indica que se trata da «primeira
parte» sendo por isso muito provavel que exista uma segunda parte desta
composi¢do, embora ndo tenha sido possivel encontrar o seu paradeiro. A
primeira parte é constituida por oito nimeros musicais e todos 0s nimeros
sdo pecas muito breves e formalmente simples, sendo constituidos por
apenas um ou dois periodos no maximo.

115 Esta composicdo encontra-se na Biblioteca da Direccdo de Servigos de Educagio
Artistica e Multimédia com a cota DEMAM 55 (ver http:\\bibliotecadseam.madeira-
-edu.pt).
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Numero da Rapsodia Sugestdo extra-musical
N.° 1 Presto Assali Alude a um Charambinha
N.° 2 Moderato Jogo de Roda (possivelmente)
N.° 3 All° nom Troppo Mourisca
N.° 4 Allegreto Bolero
N.° 5 Allegro Moderato Polca
N.° 6 Allegro poco Cancdo: Olhos da Marianita
N.° 7 And. Religioso Oragéo ao Menino Jesus Cancédo popular religiosa de Natal: Meu
Deus que alegria
N.° 8 Marcha Valsa Estudantina Valsa académica, Serenata

Quadro 49 — NUmeros musicais que constituem a primeira parte
da Rapsodia sobre Cancgdes Populaire da Madeira

Ao contrario da rapsddia de Manuel Ribeiro em que o compositor atri-
bui titulos relacionados com a tradicdo popular madeirense, no caso de Filipe
Fernandes Madeira, 0 compositor opta por manter na maioria dos casos a
indicacdo de andamento em italiano — fugindo um pouco ao que seria habi-
tual nas pecas de cardcter —, com a excepgdo dos ultimos dois nimeros
musicais, onde claramente o titulo alude a um cariz religioso — N.° 7 And.
Religioso Oracéo ao Menino Jesus — e ao meio académico — N.° 8 Marcha
Valsa Estudantina.

Apesar disso, 0s primeiros seis nimeros musicais podem igualmente ser
entendidos como pecas de caracter, por realizarem alusfes bastante directas
a cancbes e dancas muito utilizadas, quer no meio rural, quer no contexto
urbano. Ou seja, 0 objectivo do compositor era suscitar no ouvinte da época
uma imagem dos diferentes contextos populares, para o qual cada um nos
nlmeros remetia.

Por exemplo, 0 N.°1 Presto Assai remete claramente para um motivo
musical que alude ao tradicional charambinha da Madeira. Segue-se um
exemplo musical com os primeiros compassos deste nimero, onde 0 compo-
sitor procura imitar as melodias normalmente executadas pela viola de arame
antes da parte cantada.

i
(=n
9
19
[T®
e

Ity
1%
e

I

') I;LI}%L’

Exemplo Musical 91 — Introdugdo de N.° 1 Presto Assai que alude
ao tradicional charambinha da Madeira (c. 1-6)
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O motivo b da introducdo é depois repetido no final do charambinha,
como que encerrando a parte vocal.
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Exemplo Musical 92 — Codetta de N.° 1 Presto Assai com repeticéo
do motivo da introducéo (c. 17-23)

Repare-se na semelhanca, quer ao nivel ritmico, quer melédico, entre o
tema apresentado por Filipe Madeira e 0 seguinte tema apresentado alguns
anos mais tarde, por Manuel Ribeiro, na sua Rapsodia, no andamento que
designou de Charambinha.
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Exemplo Musical 93 — Tema melddico do andamento Charambinha
na Rapsddia de Manuel Ribeiro (c. 12-16)

Apo6s uma breve introducdo, o tema principal (e Unico) na rapsodia de
Filipe Madeira é igualmente curto, sendo constituido por um Unico desenho
melddico. Este desenho é repetido quatro vezes com pequenas modificacdes
e é inspirado nos motivos da introducdo, embora com um cariz ligeiramente
mais cantabile.
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Exemplo Musical 94 — Tema principal constituida por um tnico
desenho melddico transformado 3 vezes (c. 7-15)

Ao nivel do acompanhamento, Filipe Madeira opta por criar uma figu-
racdo simples em baixo de Alberti, pouco relacionada com a cancdo popular
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madeirense, mas com uma progressdo harmonica centrada exclusivamente
na alternancia entre o | e V grau, bem ao estilo do charambinha.
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Exemplo Musical 95 — Figuracdo de acompanhamento em baixo
de Alberti: alternancia de I e V grau (c. 1-9)

O numero 3 da rapsddia, por exemplo, apesar da designacdo All° nom
Troppo é também reconhecidamente uma mourisca — danga realizada no
meio rural da Madeira — devido a subdivisdo ternaria do tempo, em anda-

mento ndo muito rapido, modo maior e melodia baseada ritmicamente em
colcheias.
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Exemplo Musical 96 — Melodia de Filipe Madeira inspirada
na danca popular madeirense mourisca (c. 1-4)

A mesma comparagdo é possivel fazer com o tema da mourisca pre-
sente na rapsédia de Manuel Ribeiro, como é possivel de observar no exem-
plo musical seguinte. Apesar de pequenas diferencas ao nivel ritmico, a
subdivisdo ternaria, o andamento moderado, 0 modo maior, 0 &mbito melo-
dico reduzido e o caracter musical s&o similares.

Exemplo Musical 97 — Melodia de Manuel Ribeiro inspirada
na danca popular madeirense mourisca (c. 1-11)

A estrutura periddica habitual nas dancas é seguida de um modo dema-
siado rudimentar visto que a melodia acima apresentada € repetida na integra
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nos compassos 5 a 8. Ou seja, 0s dois membros do periodo sdo exactamente
iguais.

No acompanhamento, Filipe Madeira opta na mourisca por uma figura-
cdo tipica da valsa, com uma progressdo harmaénica simples centrada apenas
nolenoV grau.

| v7

Exemplo Musical 98 — Mourisca com figuragdo de acompanhamento
ao estilo de valsa (c. 1-6)

Finalmente, realca-se ainda o n.° 7, And. Religioso Ora¢do ao Menino
Jesus por ser inspirado numa das melodias populares religiosas mais conhe-
cidas do Natal madeirense, Meu Deus que alegria, como €é possivel concluir
numa simples compara¢do dos dois exemplos seguintes: o primeiro € a
melodia adaptada por Filipe Madeira; o segundo é a transcri¢do da melodia
popular Meu Deus que alegria, na versdo de Monsenhor Joaquim Paiva,
realizada no inicio do século XX e que se encontra no livro Canticos Reli-
giosos do Natal Madeirense, de Jodo Arnaldo Rufino Silva (Silva 1998:
106).
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Exemplo Musical 99 — Melodia adaptada por Filipe Madeira
no n.° 7 And. Religioso
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Meu Deus que'a le-gri-a ho - je nos cau - sais__

Exemplo Musical 100 — Melodia de Meu Deus que alegria transcrita
por Monsenhor Paiva (Silva 1998: 106)
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De qualquer modo, no plano da constru¢do melodica, tendo em conside-
racdo que as melodias sdo adaptadas da musica popular madeirense, realca-
-se que é muito comum nesta rapsddia a utilizacdo de periodos com dois
membros completamente iguais com encadeamentos melodicos a b a b.
Note-se 0s seguintes exemplos retirados dos andamentos 4 e 6 da rapsédia.
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Exemplo Musical 101 — Periodo com dois membros iguais e encadeamento
melddico abab, N.° 4 Allegreto (c. 2-10)

Membro 1 Membro 2

Exemplo Musical 102 — Periodo com dois membros iguais e encadeamento
melddico a b a b, N.° 6 Allegro poco (c. 8-16)

Ao nivel do acompanhamento, as figuragdes sdo maioritariamente
escolhidas dentro dos padrBes habituais das dancas de saldo comuns na
época, tais como a valsa (N.°3 All° nom Troppo), a polca (N.°5 Allegro
Moderato) ou o bolero (N.° 4 Allegreto).

Exemplo Musical 103 — Figuracdo de Acompanhamento
ao estilo de bolero, N.° 4 Allegreto (c. 1-6)

Grandes mestres classicos e virtuosos

Ao longo do século XIX, a musica doméstica passou de um elemento
decorativo, de entretenimento, para uma arte em que a audiéncia deveria
ouvir num siléncio respeitador. Assim, enquanto no passado 0s musicos
faziam muita masica ambiente, no século XIX, enquanto o pianista tocava
exigia-se siléncio dos ouvintes (Hildebrandt 1999: 9).
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Esta nova exigéncia de siléncio para a musica instrumental ao piano
esta relacionada com o aumento do prestigio conquistado pela figura do
pianista virtuoso. Enquanto até ao primeiro quartel do século XIX, um
concerto sem cantores seria por exemplo impossivel em Franca, a partir da
década de 1830, comegam a surgir 0s concertos protagonizados unicamente
por pianistas, onde era apresentado o seu brilhantismo ao piano (Loesser
1990: 348).

O aumento do prestigio da musica instrumental estd bem patente em
dois tipos de musica ligados ao piano. Por um lado, o novo culto da musica
do passado e a alusdo aos compositores antigos como «grandes mestress,
onde se enquadravam mdusicos como J. S. Bach, Handel, Haydn, Mozart,
Beethoven, Schubert, entre outros. Por outro lado, o repertério virtuosissimo,
em particular as transcricdes de Operas, em que se procurava adaptar ao
piano os efeitos e texturas da orquestra ou os virtuosismos do canto e do
violino.

Em Lisboa este tipo de gosto musical pela peca virtuosistica para piano,
ou para outros instrumentos, desenvolve-se também neste periodo, junta-
mente com a ja referida «romanca sentimental a uma ou mais vozes com
acompanhamento de piano ou guitarra». Este tipo de gosto pelo virtuosismo
ter4 também sido refor¢cado com as visitas mais frequentes de concertistas
estrangeiros de renome, tais como Liszt (1845) ou Thalberg (1856), a partir
de meados do século XIX (Castro e Nery 1991: 140).

Na Madeira, desconhece-se actualmente se 0s compositores para piano
criaram regularmente transcricbes de Operas originais, como forma de
demonstrar as suas habilidades ao piano. No repertorio virtuosistico conhe-
cido, apenas o pianista Duarte Joaquim dos Santos parece ter-se dedicado a
este género musical, tendo criado dois divertimentos e um capricho sobre
arias de dperas de Weber, um dos quais tera sido provavelmente composto
na Madeira — a julgar pela dedicatorial’6 —, enquanto o outro parece ter sido
composto em Londres??, Por sua vez, Ricardo Porfirio d’Afonseca compds
uma Fantazia para piano de cariz bastante virtuoso e que demonstra um
elevado nivel técnico.

116 Divertimento, on favorite Airs from Weber’s Preciosa, as a Piano Forte Duet:
Composed and Dedicated to the Milses Teerro Barrez, of Madeira (ver
http://bibliotecadseam.madeira-edu.pt).

117 Divertimento Euryanthino of Brilhant Duet for two Performers on the Piano Forte
on two Airs from the finale to the first Act Weber’s Opera Auryanthe: Composed e
Dedicated to Mlil’s Wood & MlIil’s Fanbore (ver http://bibliotecadseam.madeira-
-edu.pt).
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O facto de apenas se encontrar repertorio de cariz virtuoso em composi-
tores activos no Funchal da primeira metade do século XIX pode ser um
dado meramente circunstancial — derivado das dificuldades conhecidas de
acesso a fontes musicais na Madeira, que se encontram dispersas ou se
perderam para sempre!® — ou entdo ter um significado mais relevante sobre
uma transi¢do ocorrida no campo do repertério. Tendo em consideragdo que
na primeira metade do século XIX havia pouco repertorio acessivel, entdo é
possivel que os pianistas nesta primeira fase tenham sentido uma maior
necessidade de criarem as suas proprias obras originais de cariz virtuoso;
enquanto na segunda metade do século XIX, o maior nimero de pecas
virtuosas disponiveis, no agora grandioso mercado de partituras, pode ter
levado a um acréscimo de interesse pela execucdo de pecgas dos pianistas
europeus virtuosos e uma menor necessidade de criagdo de repertério origi-
nal préprio.

Existem ainda outras explicagdes, talvez igualmente pertinentes. Por um
lado, este tipo de repertdrio virtuoso era normalmente mais cultivado pelos
homens do que pelas mulheres. Como muitas das composices da segunda
metade pertencem a mulheres, isso explica em parte este desaparecimento do
repertorio original virtuoso. Por outro lado, os pianistas de melhor qualidade
da segunda metade, como Nuno Graceliano Lino, compunham maioritaria-
mente para 0 mercado dos bailes e para o dispositivo de orquestras sacras,
que eram fontes de rendimentos importantes.

De qualquer modo, embora ndo se tenha encontrado repertdrio original
de compositores a residir na Madeira, é sabido que a pratica deste repertério
virtuoso, através de transcricdes de outros compositores, deveria ser comum
no Funchal, neste periodo, principalmente em execugdes a quatro, seis e até
oito maos. Por exemplo, no ja referido sarau de beneficéncia organizado por
D. Maria Paula Rego, na década de 1860, a maior parte do programa era
constituido por arias acompanhadas ao piano e transcrigdes de Operas para
este instrumento. Na parte das transcri¢Oes, ha referéncias a ter-se tocado a
abertura de Guilherme Tell de Rossini num arranjo para oito maos, um trio a
seis maos sobre motivos do Trovador de Verdi e a abertura da Opera O
Marquez, de Mir6 (Das Artes e da Historia da Madeira 23-7-1949: 8).

Este tipo de transcri¢Bes de Operas fazia inclusivamente parte do ensino
de piano, encontrando-se por exemplo referéncias a execucdo de fantasias de
Thalberg ou Liszt por alunas de piano no Funchal em concertos de benefi-

118 Um bom exemplo disso é o caso do pianista José Sarmento que, como ja se indicou,
chegou a ter contacto com Liszt e que deveria ter composto algum repertorio de cariz
virtuoso. No entanto, a familia refere que ndo chegaram obras da sua autoria aos
nossos dias.



Uma Histéria Social do Piano 251

céncia. Um dos professores que cultivava este tipo de repertdrio com as suas
alunas era José Sarmento, havendo noticias de um concerto que organizou
em beneficio do musico madeirense Candido Drummond de Vasconcellos,
onde participaram sete alunas suas, tendo algumas interpretado repertério de
grande virtuosismo.

O Snr. José Sarmento, mancebo tdo intelligente illustrado, como
distinto professor de piano, promoveu e realisou, nos dias 2 e 6 do
corrente, em sua casa, um excellente concerto de mdsica a beneficio
do sr. Candido Drummond de Vasconcellos, nosso estimavel patricio,
que tantas vezes concorreu também para beneficiar o Asylo de Mendi-
cidade, tomando parte nos concertos em favor dos infelizes que se
albergam naquelle estabelecimento de caridade.

Tomaram parte no concerto septe discipulas do sr. Sarmento, algumas
delas de muita pouca edade, que todas desempenharam perfeitamente
as pecas de musica que tocaram, distinguindo-se principalmente as
exm.as snr.as D. Euldlia Victor Macedo, D.Emilia Sarsfield e
D. Maria José Henriques de Freitas, que tocaram primorosamente e
com muita correc¢do — La Source, de Blumenthal, a Phantasia Drama-
tica, Pardon de Ploermel, de A.Goria, a grande Phantasia A Muda de
Portici, de Thalberg, e a Grande Phantasia Reminiscencias da Opera
Norma de Liszt. O gosto e suavidade que revelaram na execucdo
fazem muita honra ao seu digno professor, que se esmera em adiantar
e aperfeigoar as suas discipulas [...] (O Popular 11-12-1875: 4).

Aliés, esta € uma situacdo que é muito semelhante a que acontecia na
mesma altura em Lisboa, cidade onde os arranjos e as transcricdes a partir de
temas de Operas conhecidas eram uma pratica comum. Francesco Esposito,
num estudo que efectuou sobre o sucesso das Operas de Verdi na muasica
pianistica em Lisboa, demonstra bem a importancia que o repertorio operati-
co tinha na préatica musical ao piano lisboeta, defendendo que «entre os
indicios da popularidade de qualquer composi¢do oitocentista de Opera
podemos sem duvida incluir a utilizagdo das suas melodias como base ou
pretexto para a composicdo de pecas musicais principalmente para piano»
(Esposito, 2001: 41)119,

119 Relativamente ao gosto musical burgués em Lishoa e Porto, Paulo Ferreira de Castro
defende igualmente esta ideia afirmando que o gosto estabiliza em meados do século
XIX «sob a influéncia conjunta do melodramma italiano, e do repertério mais
“ligeiro” da o6pera comica», sendo «alimentado pelos progressos da edi¢do musical
(casas Canongia, Neuparth, Sassetti e outras), e reflectindo-se, no ambito doméstico,
nos inimeros arranjos, fantasias e pot-pourris para piano a duas e quatro méos sobre
os trechos liricos mais populares» (Castro 1991: 139).
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Por sua vez, o culto dos grandes mestres parece ter sido mais comum no
repertério da musica doméstica na Madeira, talvez por a tradi¢do operética ter
sido muito intermitente ao longo do século XIX120, Esta tendéncia de incluir 0s
musicos do passado no repertério musical parece ter comecado no plano
europeu, de forma mais consistente, com Liszt, nos seus recitais. O pianista
hangaro incluia um repertério historicamente abrangente em alguns dos seus
programas, que podiam ir desde Bach (Variacbes Goldberg), passar por
Beethoven (Sonatas) ou Schubert e terminar em Schumann, Mendelssohn e
Chopin (Schonberg 1988: 90). A pratica de Liszt foi seguida por muitos intér-
pretes, passando a ser habitual na segunda metade do século XIX tocar ao
piano as musicas de geracdes anteriores, utilizando-as como cléssicos no
repertério, em vez de as descartar como haviam feito as geracoes anteriores
com as obras musicais dos seus antecessores (Parakilas 2002: 169-170).

Assim, é natural que se encontrem varias referéncias a pratica no Fun-
chal de grandes compositores do passado, na vida quotidiana madeirense.
Por exemplo, o visitante estrangeiro Alan Lethbridge, afirmava que havia
ouvido numa rua do Funchal alguém a tocar muito bem piano numa casa,
obras que Ihe soavam a Brahms e Beethoven (Lethbridge 1924: 168). Outra
referéncia encontra-se num texto do Visconde do Porto da Cruz, o qual ao
fazer um esbogo biogréfico do seu tio Jodo de Freitas Branco, importante
critico literario que havia estudado no século XIX com o musico Ernest
Maschek no Funchal, afirmava que este interpretava «os grandes mestres da
musica para piano» (Porto da Cruz 1951: 87). Ou ainda a noticia da morte da
professora de piano Maria Capitolina Crawford do Nascimento, onde se
referia que a pianista funchalense tocava as pecas «de difficil execuc¢do dos
grandes mestres» tais como «Beethoven, Chopin, Schumann, Mozart e
Bach» (Almanach de Lembrancas da Madeira 1909: 198).

Parte importante deste repertorio de grandes mestres do passado era
executada em versdes a quatro maos. Por exemplo, na ja referida Colecgdo Luiz
Peter Clode, encontram-se Varias transcricdes e arranjos para piano a quatro
maos, 0 que comprova igualmente a préatica deste tipo de repertério no Funchal.

Este repertorio estava para o seculo X1X como o gramofone esteve para
a primeira metade do século XX, como menciona 0 musicologo James
Parakilas. As transcricBes permitiam as pessoas ouvir repetidamente a masi-
ca tocada nas salas de concerto, de uma forma muito mais acessivel, visto
gue havia poucas oportunidades de ouvir uma abertura ou sinfonia de Mozart
tocada por uma orquestra (Parakilas 2002: 161).

120 Esposito defende que um dos motivos do sucesso das composicdes baseadas em
temas de dperas na cidade de Lishoa, se devia a «habitos de audicdo» com forte
tradicdo teatral (Esposito 2001: 41).
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Transcri¢des para piano a quatro maos
Coleccéo Luiz Peter Clode!?!

Titulo Compositor

Quintette zu 4 Héanden: Duos, Trios, Quartette, Quintette, | SCHUBERT, Franz
Octett und Symphonien flr pianoforte zu vier Handen: Opus

114 und 163

Symphonien zu 4 Handen fiir Pianoforte — Band |11 No. 13-18 | ULRICH, Hugo
Requiem: Klavier=Auszug von F. Brissler MOZART, W.A.
Symphonien fur Pianoforte zu 4 Handen HAYDN, J.

Symphonien fiir Pianoforte zu 4 Handen — Band IV. No. 19-24 | HAYDN, J.

Rondino ber einem Walzer von Joh. Strauss: fiir Pianoforte | CZERNY, Carl
zu 4 Handen — Op. 609

Symphonien fiir Pianoforte zu vier Handen MOZART, W. A.

Stabat Mater: riduzione per Pianoforte a quattro mani di | ROSSINI, G.
C.Czerny

Sonatines a 4 Mains: op. 24, 54, 58, 60 DIABELLI, A.

Quadro 50 — Transcrigdes para piano a quatro maos na Coleccéo Luiz Peter Clode

Um aspecto muito curioso é o facto de, na década de 1870, se encontrar
este culto dos grandes mestres também com os dois pianistas da Madeira
mais importantes da primeira metade do século XIX: Duarte Joaquim dos
Santos e Ricardo Porfirio d’Afonseca. Num concerto organizado em 1871,
pelas senhoras Maria Paula K. Rego e D. Maria Telles, no Palécio de Séo
Lourenco, no programa encontravam-se composicdes destes dois pianistas,
entre um repertdrio constituido por obras de grandes mestres, tais como
Weber, Thalberg e Beethoven (o italico é do autor):

Foi brilhantissima a repeticdo d’esta festa de harmonias dada no Palacio
de S. Lourengo na manha do dia 21 do corrente, festa que os madeiren-
ses devem a caridosa solicitude das Exm.as Snr.as D. Maria Paula
Klingelhofer Rego e D. Maria Telles da Gama, assim como todas as dis-
tintas senhoras e cavalheiros que n’clla tomardo uma nobre parte. [...]

As interessantes meninas D. Maria Amelia da Camara e D. lzabel
Lampreia tocardo admiravelmente. A menina D. Maria Amelia da
Camara tocou a brilhante Fantasia de_seu avé Ricardo P. da Fonseca

121 Colecgéo disponivel na Biblioteca da Direccido de Servicos de Educacdo Artistica e
Multimédia com a cota CLPC (http://bibliotecadseam.madeira-edu.pt).
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que excitou geral admiracdo e aplausos, e a menina D. lzabel
Lampreia um lindo dueto de Duarte Joaquim dos Santos no qual

revelou um gosto e expressdo superiores a tdo tenra idade [...] (A Voz
do Povo 2-3-1871: 2).

Fantazia de Ricardo Porfirio d’Afonseca

A peca mais importante de estilo brilhante que se encontrou nesta
investigacdo foi uma Fantazia de Ricardo Porfirio d’Afonseca, que sera
provavelmente a composicdo acima referida na noticia do concerto do Pala-
cio de S&o Lourenco. Esta composicédo foi descoberta no Arquivo do Recreio
Musical Unido da Mocidade, ndo estando infelizmente datada e sendo muito
provavelmente uma cépia ndo realizada pelo autor, visto que o copista
escreve 0 nome do pianista com uma grafia invulgar: «Ricardo Profirio
d’Affonceca». Esta grafia ndo aparece em mais nenhuma obra manuscrita
deste pianista madeirense, sendo por isso muito plausivel a ideia de que esta
versdo encontrada tera sido transcrita por um copista e ndo pelo autor.

A fantasia € normalmente um tipo de repertorio de cariz livre, ndo
tendo normalmente uma forma predefinida. Esta afirmacéo €, por exemplo,
confirmada por Ernesto Vieira no seu Dicionario Musical, que define fanta-
sia como uma «composicdo em estylo livre, ndo sujeita aos modelos classi-
cos» (Vieira 1899: 414), como por exemplo a sonata. Apesar disso, ao longo
do século XIX, a fantasia cresceu em tamanho e ambicdo, passando a ser
uma composicdo de grandes dimens@es dividida em varios andamentos
(Drabkin s.d.).

Por esse motivo, era comum nos tratados de composicao do século XIX,
como os de Czerny (1848) e de Durand (1899), encontrar-se um capitulo
sobre a fantasia onde se indicava os seus andamentos mais habituais. Por
exemplo, para Durand, os andamentos tipicos numa fantasia eram: 1. Alle-
gro; 2. Andante, Adagio ou Largo (Andante com variazoni); 3. Minuetto ou
Scherzo; 4. Allegro ou Presto (Durand 1899: 128).

Outra prova de que as fantasias ndo tinham um canone rigido, é o facto
de Czerny propor uma classificacdo do género em quatro tipos principais de
fantasias (Czerny 1848: 82), cada uma delas com diferentes combinacdes de
andamentos:

1. Fantasia sobre um Unico tema;

2. Fantasia sobre véarios temas;

3. Fantasia sobre demasiados temas, que deveria ser considerado mais
propriamente como um pot-pourri;

4. Capriccio.
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No caso da fantasia de Ricardo d’Afonseca, esta encaixa-se claramente
no segundo grupo, o das fantasias sobre varios temas. Em relagdo a este tipo
fantasias, Czerny refere que um bom exemplo é a Fantasia em Mib, op. 18,
composta por Hummel, sobre a qual faz uma breve anélise, sendo util com-
parar a sua analise com a Fantasia do pianista madeirense.

Fantasia em Mib, op. 18 de Hummel
Czerny 1848: 83

Fantazia de Ricardo Porfirio d’Afonseca
387 compassos

Introduzione (Lento) [com 15 compassos]

Introducéo Lento e ad libt: 16 compassos
em 2-4

Andante (tema repetido varias vezes com
harmonias e modulagdes e finaliza com um
preludio ao andamento seguinte Allegro com
fuoco)

And. e Sostenuto (com espressione): tema
cantabile em estilo de romance, com compasso
6-8, em forma ABA: 1. .2 vez Tema (17-32);
Episddio na Dominante (33-49); Repeticdo do
tema principal (c. 49-66); figuras conclusivas
(c. 67-74); cadenza de preparagdo para All.°
con fuoco (c. 74-75)

Allegro com fuoco (tema apresentado nas
duas maos, acompanhado com passagens
brilhantes em fusas — cerca de 40 compassos
—, segue-se um tema tranquilo na tonalidade
da dominante) — a segunda parte do Allegro
com fuoco comeca com o tema principal
novamente, durando 100 compassos, num
andamento apaixonado, com modulacdes
espirituosas, e gradualmente vai ficando
tranquilo e volta a introdugdo, até surgir uma
nova ideia (0 novo andamento)

AlL° con fuoco em 2-4: breve andamento que
serve quase apenas de transicdo para 0
andamento final. Primeiro tema (c. 76-92)
baseado em figuras circulares de semicol-
cheias; segundo tema (c. 93-116) inspirado
ritmicamente em acentuagdes sincopadas, que
se mantém na méo direita sem acompanha-
mento de mao esquerda, numa espécie de
ponte (c. 116-121) para preparar o andamento
seguinte.

(cont.)
Fantasia em Mib, op. 18 de Hummel
Czerny 1848: 83

(cont.)
Fantazia de Ricardo Porfirio d’Afonseca
387 compassos

Larghetto cantabile (construido como o
andante de uma sonata e prossegue com
ornamentagdes de bom gosto e uma condugéo
harmoénica, durante 99 compassos)

Ricardo Porfirio d’Afonseca ndo opta por este
andamento.

Allegro assai (Finale) — figura impetuosa
num sol menor inesperado — construcéo
parcialmente de um rondo livre, parcialmente
de um capriccio or uma toccata; tem um tema
no meio em Mib e conclui com um brilhante
presto em Sol menor.

All.° non molto: A (c. 122-145) Tema principal
scherzado bastante cantabile em Fa M;
Desenvolvimento (c. 146-210) em estilo
Brilhante na ténica e depois dominante; Tema
B (c. 211-230) em Lab M seguindo-se figuras
conclusivas (c. 230-262); Ponte ou episodio
em 6-8 (c. 244-262) para regressar a0 tema
principal em Scherzo; Scherzo novamente 2-4
(c. 263-302); figuras conclusivas (302-344);
Coda (344-387)

Quadro 51 — Comparacéo entre Fantasia em Mib, op. 18 de Hummel
e Fantazia de Ricardo Porfirio d’Afonseca
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Como é possivel de observar no quadro anterior, ao nivel dos titulos dos
andamentos as duas fantasias sdo bastante parecidas, embora a estrutura
formal interna de cada andamento seja bastante diferente, com excepcéo da
introducéo, que é basicamente do mesmo tamanho.

A Fantasia de Afonseca alterna constantemente entre um discurso can-
tabile, mais aproximado de uma estrutura periddica, e sec¢cdes em estilo
brilhante, de cariz mais livre e improvisatério. Por exemplo, na introducéo, o
pianista opta por criar uma sec¢do bastante brilhante marcada por arpejos em
semifusas sobre varios acordes e desenhos circulares de escalas em desenhos
de quidlteras repetidos em sequéncia, sem quaisquer preocupagdes de sime-
trias entre membros melddicos.
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Exemplo Musical 104 — Figuracao brilhante na introdugédo
da Fantazia de Ricardo d’Afonseca (c. 9-11)

O tema principal do 2.° andamento, And. e Sostenuto, tem um caracter
cantabile bem contrastante com o estilo brilhante da introdugdo. O pianista
cria uma melodia ritmicamente simples sobre um acompanhamento arpejado
ao estilo de um romance, numa estrutura proxima da periddica (encadea-
mento melddico a a’ a’’ b ¢). Segue-se um exemplo com 0s primeiros 0ito
compassos do tema.

Membro 1

(e.m52)
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Exemplo Musical 105 — Primeira parte do tema principal do And.
e Sostenuto de Ricardo d’Afonseca, com cariz lirico sobre figuracdo
ao estilo de romance (c. 17-25)
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A segunda parte do tema encerra com um segundo membro cujo primei-
ro desenho é uma modificacdo do desenho inicial do tema.

Membro 2

o
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Exemplo Musical 106 — Segunda parte do tema principal do And.
e Sostenuto de Ricardo d’Afonseca (c. 26-33)

No resto do andamento, quer o tema B ou episodio contrastante (c. 33-
-49), quer as ideias conclusivas (c. 67-74) compostas em estilo brilhante pelo

pianista, apos a repeticdo do tema principal (c. 49-66), afastam-se da estrutu-
ra periédica comum.
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Exemplo Musical 107 — Figuragdes conclusivas And.
e Sostenuto (c. 70-74)

O tema principal do andamento seguinte, All.° con fuoco, é centrado
numa oposicdo entre figuras circulares em semicolcheias e uma melodia

duplicada a oitava com cariz sincopado, como se pode ver no exemplo
seguinte.

Girupo de Desenbos com figuras circulares em Semicolcheias Melodia duplicada a oitava com cariz sincopado

(g’ == =

Exemplo Musical 108 — Tema principal de All.° con fuoco (c. 76-83)
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Ricardo d’Afonseca repete na integra o tema acima apresentado, sendo
possivel interpretar essa repeticdo como uma op¢do do compositor por um
periodo musical de 16 compassos com dois membros absolutamente iguais.
A figuracdo escolhida para esta sec¢do € uma repeticdo ritmica de acordes
completos, com uma nota pedal na ténica sob o acorde da dominante.

Exemplo Musical 109 — Figuragdo de acompanhamento baseada na repeticéo ritmica de
acordes completos, com uma nota pedal na ténica sob o acorde da dominante. (c. 76-82)

Apobs a apresentacdo deste tema, 0 pianista inicia uma seccao caracteri-
zada por melodias sincopadas que serve de episédio ou ponte entre o tema
principal do Allegro con fuoco e o inicio do ultimo andamento da fantasia,
AlL° non molto. Este tltimo andamento tem como tema principal uma melo-
dia em estilo scherzado, sendo um tema que tem a estrutura formal de um
periodo duplo bem definido e equilibrado simetricamente.

Membro 1 Membro 2

Periodo 2 (consequente)

Exemplo Musical 110 — Tema principal, em estilo scherzo,
do Gltimo andamento da fantasia (c. 122-137)

Apds a apresentacdo do tema principal scherzado segue-se uma secc¢ao
tipo desenvolvimento voltando o pianista a um estilo brilhante, marcada por
arpejos ascendentes e escalas descendentes.
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Exemplo Musical 111 — Passagens em estilo brilhante, marcadas
por arpejos ascendentes e escalas descendentes (c. 155-160; 189-193)

Antes de terminar a fantasia em estilo brilhante, Ricardo d’Afonseca cria
ainda um tema de cariz cromatico, em Lab maior, no meio deste andamento.

Exemplo Musical 112 — Tema secundario no meio
de All.° non molto (c. 211-218)

No final do andamento, o pianista repete ainda o tema principal
scherzado, concluindo depois com figuras conclusivas, de cariz virtuoso.
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Exemplo Musical 113 — Figuras melédicas conclusivas
(c. 312-316; 344-347)
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Tendo em consideracdo a breve descricdo feita dos principais temas
musicais e de alguns excertos de passagem entre estes temas, € possivel
concluir que esta composicdo tem uma oposicdo central entre seccdes de
cariz virtuoso em estilo brilhante e sec¢fes mais melddicas em estilo canta-
bile.

| Estilo Brilhante | Estilo Cantabile

. e

Arpejos, escalas em figuras ritmicas rapidas | Figuras ritmicas mais lentas
(fusas e semifusas)

Estilo toccata e capricio, cariz improvisado Estilo Scherzado, Estilo romance

periodos irregulares estrutura periodica regular

Quadro 52 — Oposicéo entre estilo brilhante e estilo cantabile
em Fantazia de Ricardo d’Afonseca



CAPITULO VI

COMERCIO E MANUTENCAO DOS PIANOS

Comérecio de pianos: venda e aluguer

A revolucdo industrial veio permitir um aumento exponencial na produ-
cdo de pianos, o qual permitiu uma reducdo significativa do preco deste
instrumento (Loesser 1990: 234). Assim, enquanto no inicio do século XIX,
0 piano ainda era considerado uma novidade na maior parte dos paises
europeus, em 1847 a situacdo ja era bem distinta, sendo os nimeros de
producdo de pianos em Inglaterra nesta data bastante esclarecedores: no
total, existiam 300 firmas de construcdo de pianos, as quais calcula-se que
construiriam cerca de 20 000 pianos por ano (Rothstein 1990: VIII).

No entanto, na segunda metade do século XIX, a produgdo de pianos
ainda iria aumentar bastante, calculando-se que o auge desta inddstria tenha
ocorrido entre 1870 e 1920, antes da difusdo de gramofones e da radio. Por
exemplo, em 1870, estima-se que as quatro nacfes mais importantes desta
industria — Inglaterra, EUA, Franca e Alemanha — construiam perto de 85
000 pianos por ano, nimero que continuou a crescer até atingir o valor
maximo de 600 000 unidades por ano em 1920 (Parakilas 2002: 224).

Fabricantes e Lojas de Piano em Londres,
Paris e Nova lorgue (1900)
Cidade Numero de NUmero de Lojas-
Fabricantes -Armazéns
Londres 175 500
Paris 50 250
Nova lorque 130 200

Quadro 53 — Numero de fabricantes e de lojas de piano em Londres,
Paris e Nova lorque em 1900 (Hildebrandt 1999: 180)

Sejam rigorosos ou ndo 0s nlmeros, certo € que na transicdo do século
XIX para 0 XX, o0 mundo ocidental estava repleto de pianos e a indUstria do
piano era gigantesca. Em 1900, o mercado estava de tal modo saturado que
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em algumas localidades se chegou a proibir tocar piano junto a uma janela
aberta (Hildebrandt 1999: 179).

Na Madeira, uma simples comparacdo entre 0s andncios de pianos
encontrados nos periddicos da década de 1840, com um Unico ano da década
de 1890 (1897), permite concluir que, tal como nas principais cidades do
mundo ocidental acima referidas, 0 mercado de venda de pianos também tera

crescido bastante no Funchal ao longo destes cerca de 50 anos.

Anuncios de vendas de pianos (1841-1849)

Quem tiver um PIANO usado para vender, dirija-se a Roque

Caetano d’Arajo. O Defensor 20-03-1841: 4
Vende-se um magnifico Piano! Tratar nesta Typografia.

Aluga-se um Grao Piano! Tratar nesta Officina. O Defensor 23-10-1841: 1
Vende-se um magnifico Piano Forte na Rua do Pinheiro,

n.4. O Defensor 16-04-1842: 1
Sortimento dos melhores Pianos Fortes de Thomas

D’Almaine & C.? para venda a precos comodos na Casa

n.° 7, Rua do Per( O Defensor 22-10-1842: 1
Excelente Piano para alugar. Tratar nesta Typografia. Dois

excelentes Pianos Fortes recentemente chegados para alugar

ou vender. Quem quiser dirija-se a Roberto Leal. O Defensor 23-09-1843: 1
To Be Sold or Let, four Pianos Fortes. — J.H. Freitas, Rua da

Carreirra, n.° 57. O Defensor 13-10-1843: 1
Dois Pianos Fortes para alugar. Tratar com A. Halley. A

Sociedade Philarmonica dard concerto no préximo dia 24. O Defensor 18-11-1843: 1
Vende-se Gram Piano por pre¢o comodo. Dirigir-se a esta

oficina. O Defensor 20-01-1844: 1
R. C. de Araujo faz saber que a 22 do corrente, na Sala n.° 18

da Rua da Alfandega, havera um leildo de dois excelentes

Pianos. O Defensor 20-04-1844: 4
Para vender, trocar ou alugar, dois Pianos de mesa por

Broadwood. O Defensor 18-05-1844: 1
Troca-se um Grao Piano por Vinho. Quem o pretender dirija-

-se a esta oficina. O Defensor 01-06-1844: 1
Vende-se ou troca-se por Vinho um magnifico Piano. Tratar

com F.A. Mendes, Beco do Surdo, n.° 12. O Defensor 28-12-1844: 4
Vende-se um excelente Piano Forte feito por Broadwood &

C.2 de Londres. Pode experimentar directamente na Quinta

do Sr. Sarmento, Santa Luzia O Defensor 19-04-1845: 1
Vende-se um Piano Forte da fabrica Broadwood. Tratar com

W. & J. Wilkinson O Defensor 18-05-1847: 4
John Payne tem para alugar 3 pianos finos O Madeirense 28-10-1848: 4
Para vender ou alugar: Um Piano com boas vozes. — Quem o

pretender dirija-se & casa n°® 24, Rua dos Pintos. (esta|Correio da Madeira 22-09-
traduzido para Inglés) -1849: 4

FOUR good PIANOS FORTES. Apply to Mr. Payne.|Correio da Madeira 03-11-
Opposite tho Custon House. -1849: 4

Quadro 54 — Anlncios de vendas de pianos (1841-1849)
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Repare-se que em apenas um ano existem muitos mais anuncios de pia-
nos no perioddico Diério de Noticias do Funchal, do que na totalidade da
década de 1840. E certo que tem de se relativizar esta comparacdo, princi-
palmente se tivermos em consideracdo que muitos dos periddicos da década

Anuncios de vendas de pianos em 1897

PIANO — Vende-se um.

Diario de Noticias 12-01-1897
Diario de Noticias 13-01-1897

PIANOS — Vende-se um magnifico piano novo; e aluga-
-se um em bom uso. Quem pretender dirija-se & rua da
Carreiran® 12.

Diario de Noticias 23-03-1897
Diério de Noticias 24-03-1897
Diério de Noticias 25-03-1897
Diério de Noticias 27-03-1897
Diério de Noticias 28-03-1897
Didrio de Noticias 31-03-1897

PIANO — Vende-se um novo e ja experimentado. Neste
escriptorio de diz.

Diario de Noticias 29-04-1897
Diario de Noticias 01-05-1897
Diério de Noticias 04-05-1897

VENDE-SE — Um piano francez novo. Quem pretender
dirija-se & rua da Carreira n® 12.

Diério de Noticias 30-04-1897
Diério de Noticias 04-05-1897
Diério de Noticias 06-05-1897
Diério de Noticias 09-05-1897

PIANO — Vende-se um magnifico para estudos. Trata-se
ao Campo da Barca n® 8.

Diario de Noticias 12-05-1897
Diario de Noticias 13-05-1897

VENDE-SE — Um piano. Quem pretender dirija-se &
ourivesaria Roza.

Diério de Noticias 12-06-1897

PIANO — Venda de Pianos a prestagdes desde 53000 reis
mensaes. Representante da empreza n’esta cidade J.
Figueira de Sousa, rua dos Ferreiros n® 74, Funchal

Diério de Noticias 01-09-1897
Diario de Noticias 05-09-1897
Diario de Noticias 18-09-1897

PIANO — Vende-se um de meza, muito bom para estudo.
Neste escriptorio se diz.

Diério de Noticias 17-09-1897

Venda de Pianos a prestaces desde 6$000 reis mensaes.
Representante da empreza n’esta cidade J. Figueira de
Sousa, rua dos Ferreiros n® 74, Funchal.

Diério de Noticias 26-09-1897
Diario de Noticias 03-10-1897
Diario de Noticias 08-10-1897
Diario de Noticias 17-10-1897
Diario de Noticias 23-10-1897
Diério de Noticias 24-10-1897
Diario de Noticias 31-10-1897

RICO PIANO DE CONCERTO — Vende-se um de cauda do
auctor PLEYEL quasi novo. Rua da Conceicdo n.° 59

Diério de Noticias 04-12-1897
Diario de Noticias 05-12-1897
Diério de Noticias 07-12-1897
Diario de Noticias 08-12-1897

VENDE-SE — Um bom piano de gabinete. Quem pretender
pode-se dirigir & Rua das Mercés n° 34

Diario de Noticias 18-12-1897
Diario de Noticias 19-12-1897
Diario de Noticias 21-12-1897
Diério de Noticias 23-12-1897
Diério de Noticias 24-12-1897
Diério de Noticias 25-12-1897

Quadro 55 — Anudncios de vendas de pianos em 1897
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de 1840 foram consultados de forma parcelar??2 e que ndo eram publicados
diariamente. Apesar disso, a comparacdo nao deixa de ser significativa.

Ao contrério de Lisboa, onde a emergéncia do piano foi acompanhada
do surgimento de alguns construtores (Cymbron e Brito 1992: 149)123 na
Madeira, ndo se conhece a existéncia de qualquer fabricante de pianos de
relevo no século X1X*24, No entanto, a ilha contou com uma indUstria de
construcdo de instrumentos relativamente importante, no dominio dos cordo-
fones dedilhados, a qual fez com que o piano tivesse provavelmente alguma
dificuldade de ser um instrumento hegemdnico na Madeira, por ser muito
mais caro que um Machete ou uma viola:2> em meados do século XI1X, uma
viola usada poderia ser comprada por 1$000 reis (Correio da Madeira 15-

122 Alguns dos periodicos da década de 1840 encontram-se incompletos, ndo sendo
possivel consultar todos os nimeros publicados.

123 |uisa Cymbron destaca dois construtores de piano: em 1817, o francés Bartolomeu
Thibeau estabelece-se em Lishoa; em 1836, é a vez do fabricante de pianos bolonhés
Luis Joaquim Lambertini (1790-1864) (Cymbron 1992: 149).

124 Encontraram-se dois antncios nas décadas de 1830 e 1840 que podem eventualmente
ser interpretados como sendo de fabricantes de instrumentos, entre os quais o0 piano, e
que residiram por breves periodos no Funchal. Por exemplo, em 1835, «Vicente
Torre y Facte» informa que (o italico é do autor) «faz e concerta Piannos de toda a
qualidade» (A Flor do Oceano 9-8-1835: 4). Na década seguinte, «Carlos Arrigotti e
seu mano» anunciam que «fabricam e consertam Realejos de todas as qualidades,
Pianos fortes e fortes Pianos, Cravos, Caixas de musica, Harpas, Rabecas, Violas
francesas (O Defensor 5-2-1842: 1).

125 por exemplo, € comum encontrar-se noticias de saraus musicais no século XIX em
que o instrumento tocado ndo é o piano mas sim o Machete. Um testemunho disso
mesmo é dado pela visitante Isabella de Franga que ao descrever um serdo passado
no Funchal na casa de um médico portugués, em 1854, refere que «depois do cha,
houve musica nacional, para nossa distrac¢do: machete primorosamente tocado, viola
e cavaquinho [...]. Estes instrumentos foram todos bem tangidos e harmonizaram-se
na perfeicdo em musicas que Ihes sdo proprias. Gostei bastante» (Franga 1970: 182).
A mesma Isabella de Franga conta outro episédio em que entrou num quarto de uma
senhora madeirense para descansar e depois de elogiar o «bonito quarto, bem
mobilado», refere que numa «mesa ao fundo, [...] havia um machete e cadernos de
musica» (Franga 1970: 197). Outras noticias indiciam que a pratica de Machete se
manteve como um entretenimento concorrente ao piano ao longo do século XI1X: ha
noticias de uma professora que se propde a dar aulas de piano ou machete (A Ordem
23-4-1857: 4); o machete aparece integrado nos saraus musicais com piano na década
de 1860 e 1870 (A Gazeta da Madeira 1-2-1866: 4), onde pianistas como Amélia
Augusta de Azevedo e Maria Paula K. Rego aparecem também a tocar este
instrumento (A Voz do Povo 23-2-1871: 1); e no final do século XIX, em 1895, ainda
surgem colégios de meninas onde € possivel optar pela aprendizagem quer de piano,
quer de Machete (Diéario de Noticias 17-11-1895: 1).
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-12-1849:4) enquanto um piano igualmente usado podia custar 80$000 reis
(A Ordem 5-2-1857: 4).

Inclusivamente, em meados do século XIX, a construgdo de instrumen-
tos musicais — machetes e «violas francezas» — era apontada num estudo
econdémico sobre a Madeira, como um dos «grupos industriaes em que a
Madeira podera talvez apresentar produtos e artefactos de algum mereci-
mento» (Menezes 1850: 305), participando inclusivamente os construtores
em exposic¢des de produtos regionais. Os instrumentos terdo continuado a ser
valorizados na segunda metade do século XIX, havendo quem aponte um
crescimento das encomendas destes instrumentos neste periodo (Sarmento
1941).

Né&o existindo fabricantes de pianos no Funchal, a solugéo para adquirir
este instrumento era a importacdo. Assim, tal como nos restantes paises do
sul da Europa, menos industrializados, onde a classe média tinha de importar
0s seus instrumentos da Alemanha, Franca e Inglaterra (Loesser 1990: 591),
0 mesmo aconteceu no Funchal, cidade que importou pianos de todos os
paises acima referenciados.

Apesar da concorréncia do machete, de custo mais baixo e com mais
tradicdo no Funchal, este instrumento ndo conseguiu impedir o estabeleci-
mento do piano nos entretenimentos das familias do Funchal. Ao longo do
século XIX, o piano tornou-se progressivamente uma fonte de enorme
divertimento nas casas e nos convivios sociais madeirenses, bem como um
simbolo de estatuto para as familias que tinham capacidade para os adquirir.
Esta relacdo entre a posse de pianos e o prestigio social tera naturalmente
conduzido ao aumento da procura de pianos, uma situacdo que criou novas
oportunidades de negécio, tendo surgido no Funchal varios espacos a vender
ou mesmo a alugar pianos.

A primeira referéncia que se conhece a venda de um piano na Madeira
surge como ja se referiu anteriormente no ano de 1821. Trata-se de um
anuncio colocado no primeiro periodico madeirense — O Patriota Funcha-
lense — e refere que se encontra a venda no Recolhimento do Bom Jesus «um
piano novo com oitava menor» (O Patriota Funchalense 1821: 8). Ha mais
noticias isoladas de vendas de piano no Funchal, na década de 1820, indi-
ciando este facto que nos primeiros tempos as vendas de piano eram natu-
ralmente muito casuisticas e realizadas principalmente entre particulares.

Segundo os conhecimentos actuais, encontram-se avisos de vendas de
varios pianos num Unico anuncio, indiciando uma actividade comercial mais
desenvolvida, ja nas décadas de 1820 e 1830. Em 1827, um anunciante
refere ter trés «pianos do feitio de commoda» para vender (O Funchalense
Liberal 10-3-1827: 4) e no final da década de 1830, um aviso colocado por
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A. Hally'?, em 1838, no periodico A Chronica, anunciava a venda de quatro
pianos na Alfandega do Funchal, referindo-se ainda que os pianos eram de fa-
brico inglés: trés «quadrados» e um de «bofete» (A Chronica 27-10-1838: 4).

De qualquer modo, os dados encontrados parecem indicar que, numa
primeira fase, a compra e venda de pianos era feita principalmente entre
particulares, ou de forma pontual por negociantes, como parecem comprovar
alguns andncios nos periédicos do inicio da década de 1840. Por exemplo,
encontramos em 1841 varias referéncias a negocios isolados de pianos, quer
de oferta para venda, quer de procura para comprar. Em 20 de Marco, o Sr.
Roque Caetano Araljo procura «gquem tiver um piano para vender»; poucos
meses depois, a 8 de Maio, da-se a situagdo inversa e um anunciante coloca
«para vender um bom Piano» (O Defensor 1841).

No mesmo ano, encontramos outra modalidade de negdcio que viria a
ser predominante na segunda metade do século XIX, principalmente para o0s
turistas que se fixavam na Madeira por longas temporadas: o aluguer de
pianos. Assim, em Outubro de 1841, aparece um anuncio para vender um
piano e um outro «para alugar» um «Gréo Piano» (O Defensor 23-10-1841: 1).

Ao longo da década de 1840, o mercado do piano parece ter comegado a
tornar-se relativamente dindmico. Por exemplo, em 22 e 29 de Outubro de
1842 encontramos vérias ofertas de pianos, para vender e alugar, havendo
alguns anuncios que disponibilizam mais do que um piano, o que indicia um
aumento da importancia econdmica deste negocio: na «Casa n.° 7, Rua do
Peru» anunciam que ha «Pianos-forte»; «H. Freitas — Rua da Carreira» tem a
venda um piano; por sua vez, a empresa «A. Halley [Hally] Office, Rua dos
Mercadores» tem também um piano-forte, embora para alugar (O Defensor
22-10-1842; 29-10-1842).

No ano seguinte, comegam a surgir 0s primeiros anincios de venda ou
aluguer de pianos em lingua inglesa no mesmo periddico, o que parece
claramente indiciar o aumento de procura por estes instrumentos pela comu-
nidade britanica. Saliente-se que ndo tera sido apenas a comunidade britanica
a Unica comunidade estrangeira que terd comecado a procurar pianos para
alugar ou comprar na Madeira. O aumento do mercado de compra e aluguer
destes instrumentos na Madeira tera provavelmente sido possivel devido as
varias comunidades estrangeiras que, desde meados do século XIX, comeca-
ram a residir no Funchal, durante longas temporadas — meses e por vezes até
anos —, por motivos de saude. Este turismo do século XIX, constituido
principalmente por pessoas abastadas que tinham muito tempo para lazer no

126 £ provavel que A. Hally fosse o escocés Alexander Hally (1786-1847), consul da
Sardenha no Funchal desde 1831 (ver http://chrisknight.info/genealogy/showmedia.
php?medialD=267&medialinkID=352 — acedido em 13-4-2009).
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Funchal, terd certamente conduzido a uma maior procura destes instrumen-
tos, como comprovam varios documentos da época.

Por exemplo, a britanica Ellen Taylor, no seu livro Madeira, Its Scenery
and How to See it, diz que a sua familia trouxe um piano de Inglaterra, mas
que ficou arrependida de o ter trazido porque, no Funchal, Mr. Clairouin
alugava bons pianos franceses por um bom precgo. Assim, esta turista afirma-
va que pretendia vender o piano antes de voltar para Inglaterra (Taylor 1882:
190). Por sua vez, o zoologo James Johnson, no seu livro Madeira its
climate and scenery, editado em 1885, também considera pertinente referir o
nome de Candido Henrique de Freitas como pessoa que aluga pianos na Rua
das Murgas (Johnson 1885: xxviii), dois casos que indiciam que a possibili-
dade de aluguer de pianos era considerada uma informacdo importante para
0s Visitantes estrangeiros da Madeira.

Alias, no final do século XIX, ha ainda outros testemunhos que indicam
que o aluguer de pianos era um negdcio com muita procura. Por exemplo, a
familia Lino, constituida por varios musicos — pianistas, regentes, afinadores,
professores de musica, etc. — tera chegado a ter 40 pianos para alugar na
transicdo do século XIX para o século XX, devido & enorme procura da
comunidade estrangeiral?’.

Uma outra forma habitual de venda de pianos na Madeira era o leildo,
encontrando-se vérias referéncias a esta forma de transaccdo no final do
século XIX, com diferentes motivacdes. Por exemplo, alguns leilées eram
feitos por comerciantes, como o ja citado Roque Caetano Araujo: «R. C. de
Araujo faz saber que a 22 do corrente, na Sala n.° 18 da Rua da Alfandega,
haverd um leil&o de dois excelentes Pianos» (O Defensor 20-4-1844: 4).

Uma outra motivacdo para os leildes estava relacionada com o fim da
estadia de alguns estrangeiros na Madeira. Assim, ha referéncias a leiloes
que foram realizados por pessoas que se ausentaram definitivamente da
Madeira e que procuravam ganhar algum dinheiro com a venda de objectos
de maior valor e que fossem mais dificeis de transportar:

Na quinta feira 14 do corrente pelas 11 horas da manh& na quinta
Lambert & Angustias vender-se hdo todos os objectos abaixo mencio-
nados pertencentes ao ex.mo sr. W. Keene, dignissimo ex-consul
inglez que se auzenta: um bonito piano inglez de cauda muito curta
[...], cadeiras estufadas, uma secretaria, biombos muito bonitos, qua-
dros, loucas para almoco e jantar [...] e muitos outros objectos que
estardo prezentes» (Diario de Noticias 8-3-1895: 3).

127 Informacdo gentilmente cedida pela sobrinha-neto de Nuno Graceliano Lino, a
D. Fernanda Pereira (1920).
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Finalmente, um outro motivo para a realizagdo dos leilGes era também a
viuvez, que muitas vezes tinha como consequéncia, na época, a necessidade
de fazer dinheiro com os bens mais valiosos e menos imprescindiveis para a
sobrevivéncia, como era o caso do piano. Por exemplo, no Diario de Noti-
cias de 18 de Outubro de 1895, anunciava-se a vende de um piano de Gabi-
nete, pertencente a vilva do sr. Jodo Roiz da Silva Sobrinho (Diario de
Noticias 18-10-1895: 3).

Um caso curioso é a utilizacdo de musicos conceituados, por um nego-
ciante, para conseguir vender um piano. Por exemplo o Escritério ABC
Sampaio apresenta como prova de grande qualidade, do piano que anunciava
no Diario de Noticias, o testemunho dos conceituados musicos estrangeiros
a residir no Funchal E. Mascheck e F. Villa [y Dalmau], os quais, assegurava
0 anunciante, ja tinham «visto e examinado o piano» (Diario de Noticias 3-
-1-1883: 4). Esta relacdo entre musicos prestigiados e as vendas de pianos
foi comum na Europa ao longo do século XIX, sendo comum encontrar
pianistas a representar determinadas marcas, tais como Liszt, Thalberg, entre
outros. Por exemplo, quando o préprio pianista portugués Vianna da Motta
veio actuar no Funchal em 1895, anunciou-se que iria tocar com um piano
Erard vindo «expressamente de Paris», devendo-se esta publicidade possi-
velmente a um acordo entre o musico e a marca de pianos francesa (Diario
de Noticias 10-4-1895: 2), como era habitual na época com os pianistas mais
conceituados no plano europeu.

Apesar de os primeiros pianos comercializados no Funchal parecerem
ter sido importados preferencialmente de Inglaterra, no final do século XIX,
0 mercado alemao tornou-se aparentemente mais forte. Esta ideia é funda-
mentada na observacdo dos andncios de vendas de pianos na comunicacao
social madeirense, ao longo do século XIX e primeiro quartel do século XX,
embora apenas uma parte pouco significativa indique o0 nome do construtor
ou 0 palis de fabrico.

Se tivermos em consideracdo apenas 0s anincios que indicam a nacio-
nalidade do construtor, a influéncia inglesa é indiscutivelmente a principal
nas primeiras décadas do século XIX — encontram-se referéncias marcas
como a Broadwood & Sons, Thomas D’Almaine & C.2, a Collard & Collard,
entre outras.

A partir do final do século XIX, as marcas alemas comegam a ter tam-
bém predominancia nos anuncios de vendas de pianos observados. Uma
prova deste predominio alemdo é a grande variedade de marcas de pianos
desta nacionalidade que se sabe terem estado a venda nos periodicos fun-
chalenses de 1883 a 1933: Kaps, Lubitz, Ronisch, Bluthner, Ritter, H. Kohl,
Robert Westphal, F. L. Neuman, Zimmerman, F.L. Riedell e Hermann.
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Anuncios de Vendas de Pianos no Funchal com Indicacéo
da Nacionalidade do Construtor — 1827-1877

Marcas Anunciadas em Pais de Fonte
Periédicos Madeirenses Construgdo
Sem indicacdo de marca: « Um | Inglaterra O Defensor da Liberdade 13-10-1827: 4
piano forte, novamente vindo de
Inglaterra»
Sem indicagdo de marca: Inglaterra A Chronica 27-10-1838: 4
«[pianos] feitos por um dos
melhores fabricantes de
Inglaterra»
Thomas D’Almaine & C.2 Inglaterra O Defensor 22-10-1842: 1
Broadwood Inglaterra O Defensor 18-5-1844: 1
Collard [& Collard] Inglaterra Correio da Madeira 30-3-1850: 4
Sem indicagdo de marca: «Dois | Inglaterra A Ordem 23-4-1857: 4
Pianos de construcgdo ingleza»
Sem indicagdo de marca: «Um Inglaterra Diério de Noticias 14-4-1877: 3
piano inglez quasi novo»

Quadro 56 — Anuncios de vendas de pianos no Funchal com indicagao
da nacionalidade do construtor

Apesar da forte concorréncia alemd, os fabricantes ingleses continuam a
conseguir ter uma parcela do mercado de venda de pianos na Madeira. No
entanto, no periodo seguinte (1883-1933), ndo se encontra nenhuma das
marcas acima apresentadas nos periddicos do Funchal. No total, apenas duas
marcas inglesas sdo referenciadas — Chappell e Brindsmead — apesar de
existirem certamente outras, visto que se encontraram an(ncios que mencio-
navam a origem inglesa dos pianos, mas sem qualquer indicacdo do fabri-
cante especifico.

Por sua vez, os pianos de fabrico francés também aparecem esporadi-
camente, mas também em menor importancia que os alemdes. Apenas trés
marcas foram encontradas na investigacdo realizada nos periédicos — Bois-
selot, Pleyel e Erard —, um nimero mesmo assim superior ao dos fabricantes
ingleses.

Como é possivel observar no quadro anterior, no inicio do século XX,
0s pianos eram ainda responsaveis por um mercado forte, 0 que parece
confirmar relatos da época. Por exemplo, segundo uma contagem realizada
pelo Visconde do Porto da Cruz, no seu livro Aspectos Agricolas e Indus-
triais da Madeira, era possivel comprar estes instrumentos em pelo menos
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Anuncios de Vendas de Pianos no Funchal com Indicacdo da Nacionalidade
do Construtor — 1883-1933

Pais de

Marcas Anunciadas em Periddicos x Fonte
Construcéo
[Ernst] Kaps Alemanha | (Diario de Noticias 03-01-1883: 4)
Bechstein e Erard Alemanha e | (Diario de Noticias 06-10-1893: 3)
Franca
Sem indicacdo de marca: «piano de um | Alemanha | (Diario de Noticias 03-11-1893: 2)
dos melhores fabricantes allemés»
Sem indicacdo de marca: «piano inglez | Inglaterra | (Diario de Noticias 08-03-1895: 3)
de cauda muito curta»
Chappell Inglaterra | (Diario de Noticias 27-07-1895: 1)
Sem indicagdo de marca: «piano vindo | Alemanha | (Diario de Noticias 14-09-1895: 1)
da Alemanha»
Sem indicagdo de marca: «piano|Alemanha | (Diario de Noticias 15-12-1895: 1)
alemdo quase novo»
Boisselot Franca (Diério de Noticias 29-12-1895: 3)
Sem indicacdo de marca: «Um piano | Franga (Diério de Noticias 30-04-1897: 1)
francez novo»
Pleyel Franca (Diério de Noticias 04-12-1897: 1)
Sem indicacdo de marca: «pianos das | Alemanha | (Diério de Noticias 17-04-1903: 1)
mais acreditadas fabricas aleméaes»
Sem indicagdo de marca: «pianos|Alemanha | (Diario de Noticias 07-06-1903: 2)
vindos da fabrica de Berlim»
H. Lubitz Alemanha | (Didrio de Noticias 17-07-1910: 1
Sem indicagdo de marca: «um bom |Inglaterra | (Diario de Noticias 16-11-1910: 1)
piano inglez»
Ronisch, Pleyel, Bluthner e Ritter Alemanha e | (Diario de Noticias 08-04-1911: 1)
Franca
Sem indicagdo de marca: «um |Inglaterra | (Diério de Noticias 08-04-1911: 1)
magnifico piano ingles»
Brindsmead Inglaterra | (Didrio de Noticias 01-06-1911: 1)
Sem indicagdo de marca: «um bom |Inglaterra | (Diéario de Noticias 15-07-1911: 1)
piano Inglez»
Depédsito de pianos Alemédes e |Alemanha e | (Diario de Noticias 03-01-1912: 2)
Francezes Franca
H. Kohl Alemanha | (Diario de Noticias 21-01-1912: 1)
Robert Westphal Alemanha | (Diario de Noticias 25-05-1914: 2)
Sem indicagdo de marca: «Piano —|Alemanha | (Diario de Noticias 01-07-1917: 2)
Vende-se um dos melhores fabricantes
aleméaes»
F. L. Neuman Alemanha | (Diério de Noticias 03-12-1919: 2)
Zimmerman e Roenish Alemanha | (Diario de Noticias 07-02-1932: 2)
Sem indicacdo de marca: «piano de|Alemanha | (Diario de Noticias 11-02-1920: 2)
gabinete alemédo»
F.L. Riedell Alemanha | (Diario de Noticias 12-04-1932: 4)
Hermann Alemanha | (Diario de Noticias 18-03-1933: 2)

Quadro 57 — Anuncios de Vendas de Pianos no Funchal com Indicacéo

da Nacionalidade do Construtor (1883-1933)
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nove Armazéns de Vendas de Piano no Funchal (Porto da Cruz 1930: 83).
Estes Armazéns além de pianos deveriam também vender partituras e outros
tipos de instrumentos, como encontramos num anuncio de 1908 do Arma-
zém Bazar do Povo, onde também facilitavam a compra de pianos a presta-
¢Bes ou ainda permitiam o regime de aluguer deste instrumento (Sarmento,
1908: [IV]):

A partir dos anos trinta e quarenta do século XX, o mercado do piano
entrou em declinio no plano europeu. As lojas que vendiam os radios e os
gramofones comecaram a desencorajar as familias da pratica de piano em
casa, defendendo as vantagens destas novas tecnologias (Loesser 1990: 608).
O piano manteve-se até aos nossos dias, mas o seu lugar no centro das casas
foi substituido primeiramente pelos rédios e gramofones, e actualmente pela
televisdo e pelas modernas aparelhagens de som.

Manutencio de pianos: a profissao de afinador

Ao longo do século XIX, a afinacdo de pianos tornou-se gradualmente
uma profissdo. Conforme o instrumento se foi desenvolvendo, com cada vez
maior tensdo nas cordas e com a maior dificuldade de manter a afinacéo, esta
comegou a requerer pessoas especializadas. Existem algumas provas que
demonstram a emergéncia da afina¢do de pianos como uma nova area espe-
cializada. Por exemplo, em 1840 é editada em Inglaterra uma publicacdo
intitulada The Tuner’s Guide (O guia do Afinador) e, por volta de 1870, ja
existiam cursos de formacdo especializada para ensinar a afinar pianos
(Parakilas 2002: 157). Em Lisboa, conhece-se também um tratado sobre
afinacdo de pianos da autoria de Luiz Dalhunty, publicado em 1901 pela
editora Olympio Filgueiras, e cujo titulo € bastante sugestivo: Tratado
theorico do temperamento do piano ou guia do afinador de pianosiZ.

Assim, é também natural que com o aumento do nimero de pianos no
Funchal tenha também emergido na sociedade madeirense uma nova profis-
sdo: o afinador de pianos. Se tivermos em consideracdo que 0s pianos actuais,
construidos com tecnologias mais avangadas, necessitam constantemente de
manutencdo, entdo é facil de concluir que os pianos de meados do século
XIX precisavam de uma conservacao ainda mais cuidada, para poderem ser
regularmente utilizados. No caso particular da Madeira, a situacdo de manu-
tencdo dos pianos era agravada pela humidade elevada da ilha que fazia com

128 Este tratado esta disponivel no catilogo da Biblioteca Nacional (www.bn.pt) em
http://porbase.bnportugal.pt/ipac20ipac.jsp?uri=full=3100024%7E%21429463%7E%
210&ri=3&aspect=basic&menu=search&source=%7E%21bnp&profile=porbase
(acedido em 8 de Julho de 2008).
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que os pianos enferrujassem mais rapidamente e que requeressem frequen-
temente afinagdo, como é possivel confirmar em relatos da época:

pianofortes frequently require tuning; and the screws of various other
instruments, as violins, guitars, etc., become so tight as to be almost
immovable (Bloxom, 1855: 45).

(os pianos frequentemente requerem afinacdo, e os parafusos de
varios outros instrumentos, como violinos, guitarras, etc., tornam-se
tdo apertados que quase ja ndo se conseguem mover.)

Assim, tendo em consideracdo o grave problema de humidade e o
enorme crescimento do nimero de pianos no Funchal, é natural que, desde
muito cedo, tivessem surgido afinadores na Madeira. Em 1827, o professor
«Joze Francisco de Souza, querendo aproveitar as horas vagas da sua Aula»
propunha-se a afinar pianos» (O Defensor da Liberdade: 17-11-1827: 5) e,
poucos anos depois, em 1835, «Vicente Torre y Facte El Barba da Compa-
nhia Comica» informava que fazia e concertava «Piannos de toda a qualida-
de» (A Flor do Oceano 9-8-1835: 4).

Na década de 1840, volta-se a encontrar referéncia a esta profissdo. Na
acta da Sessdo de 11 de Dezembro de 1846 do «Conselho de Direccéo da
Sociedade que mantem a Sala d’Asylo» agradece-se ao «Snr. Drolha [que]
afinou gratuitamente o piano que servio no concerto» de beneficéncia para
melhorar as instalacbes da citada escola (Menezes 1849: 528-529). O Sr.
Drolha era muito provavelmente o clarinetista Caetano Domingos Drolha,
masico militar na década de 1820 em Lisboa, e um dos musicos virtuosos no
Funchal que estava ligado & Sociedade Philarmonica criada em 1840 (Carita
e Mello 1988: 39).

A profissdo de afinador aparecia também nos guias estrangeiros sobre a
Madeira. Ellen Taylor, no seu guia sobre a Madeira acima citado, achava néo
apenas relevante apontar no seu livro uma pessoa que alugava pianos, como
também o nome de um afinador de pianos madeirense, com a respectiva
morada: «Nuno Rodriguez, 53, Rua Nova de Sdo Pedro» (Taylor 1882: 28).

Um descendente de Nuno Rodriguez, Guilherme Honorato Lino, tam-
bém parece ter-se dedicado & manutengdo de instrumentos. Entre 1923 e
1924, ha noticias de que este musico se dedicou ao restauro do 6rgao da
Igreja de Santa Clara, em conjunto com o musico César Rodrigues do Nas-
cimento, 0 que parece comprovar gque esta profissdo se manteve na mesma
familia de geracdo em geracdo (Silva e Meneses 1978 I11: 19).

Um irmdo de Guilherme Honorato Lino, o pianista e maestro Nuno
Graceliano Lino, autor da suite de valsas Maderoise, também era afinador de
pianos. Em anuncios de jornais informa que «lecciona piano, violino, vio-
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loncello» e que simultaneamente «afina, conserta pianos, orgdos, harmo-
nios», entre outras actividades tais como «organizar e reger orquestras,
sextettos para bailes» (Diario de Noticias 23-1-1910: 1).

Outra prova da passagem da profissdo dentro desta familia é o facto do
préximo nome de afinador de pianos, ja em pleno século XX, ser também
pertenca a esta familia. Trata-se de Jodo Graceliano Lino (1885-1963), um
descendente de Nuno Rodriguez e de Nuno Graceliano Lino. Além de afina-
dor, Jodo Graceliano Lino era também contrabaixista, sendo referenciado por
Luiz Peter Clode como «um eximio afinador de pianos, [que era] o afinador
da Sociedade de Concertos da Madeira, tendo sido elogiado por véarios
pianistas de fama internacional que passaram pela Madeira» (Clode 1983:
285).

E muito provavel que as lojas que vendiam pianos também fornecessem
0s servicos de afinacdo. Por exemplo, O Bazar do Povo informava que tinha
«um Grande Saldo no 2.° andar de pianos e instrumentos musicais de todos
0s géneros; para além de musicas, cordas e varios acessorios.» O anincio
terminava com a mencdo ao servico de afinacdo de pianos e com uma curio-
sa referéncia de que os pianos eram fabricados com uma «construcao espe-
cial para o clima da Madeira» (Diario de Noticias 7-4-1911: 2). Um outro
exemplo aparece no ano seguinte, existindo a alusdo a uma loja de «pianos
Alemaes e Francezes» que além de facilitar o pagamento «a prestagdes ou a
pronto pagamento com grandes descontos», informava que «afinam-se,
concertam-se, alugam-se e fazem-se trocas» de pianos (Diario de Noticias 3-
-1-1912: 2).

Os afinadores vinham também possivelmente de fora da ilha, quer de
Lisboa, quer de outros paises. Vindo da capital portuguesa, encontrou-se a
noticia de um afinador da «Casa Sueca de Lisboa» que se encarregava «de
qualquer trabalho no seu género» (Diario de Noticias 13-2-1920:2). Do
estrangeiro, ha noticias sobre afinadores a oferecerem 0s seus servicos aos
madeirenses vindos da Alemanha ou de Inglaterra:

Um afamado afinador de pianos que tencionava vir da Allemanha ao
Funchal ndo poude realizar o seu desejo visto ter adoecido. No entan-
to, se houver muitos pianos para concertar ou afinar encarregara des-
ses servicos um também muito afamado afinador inglés que podera
chegar a Madeira em Fevereiro proximo (Diario de Noticias 21-1-
-1912: 1).






CAPITULO VII

DECADENCIA DA PRATICA MUSICAL
DOMESTICA AO PIANO

«[O Piano,] lembrando-se dos seus tempos sente cons6lo nas
recordagdes, em vér a mocidade bailar, divertir-se, embora
imovel, em traste, a um canto da sala» (Sarmento, 1943: 15)

Na primeira metade do século XX, o piano comecou gradualmente a
sair do centro do entretenimento doméstico das familias. Entre as principais
causas para o declinio da pratica musical doméstica encontram-se, por um
lado, o surgimento do gramofone e da radio, como formas de animacdo
concorrentes mais atractivas e baratas; por outro lado, a lenta emancipagédo
da mulher neste periodo, a qual também conduziu a perda de importancia do
estudo do piano em detrimento de outras disciplinas, agora também disponi-
veis para a educacdo feminina.

No plano internacional, a concorréncia de formas de entretenimento
domésticas mais baratas e mais modernas como o fondgrafo ou a radio??°
teve consequéncias visiveis na industria do piano, principalmente a partir do
final da Primeira Grande Guerra. Se, em 1910, a producdo de pianos
somente nos Estados Unidos rondava as 370 000 unidades, em 1923, a
construcdo de pianolas neste pais ja ultrapassava em nimero a dos pianos
normais e, em 1930, a producdo anual de pianos ja se ficava pelas 120 000
unidades, numero que viria a piorar ainda em 1935, ano em que foram
construidos poucos mais de 60 000 pianos. Assim, em 25 anos, a producao
de pianos nos Estados Unidos caiu 310 000 unidades (Chanan 2002: 311).

Naturalmente que esta queda na produc¢éo de pianos significou também
um enorme conjunto de faléncias nesta industria. Assim, dos 295 construto-

129 Nos Estados Unidos, as proprias agéncias que vendiam radios e gramofones desenco-
rajavam naturalmente as familias da pratica do piano em caso, de modo a aumentar
as vendas dos seus produtos (Loesser 1990: 608)
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res de pianos existentes em 1922, apenas sobravam 81, sete anos depois, em
1929 (Rothstein 1990: X).

Este declinio da industria do piano foi naturalmente consequéncia da
reducdo dréstica de pessoas a aprender este instrumento. Por sua vez, esta
reducdo de pessoas a tocar piano era uma consequéncia da perda de impor-
tancia da pratica musical amadora nos espagos domésticos, a qual comecou a
ser sentida em varios textos de intelectuais do segundo quartel do século XX.
Por exemplo, em Londres, um critico musical profetizava em 1925 a extin-
¢do do piano em cerca de 50 anos; poucos anos depois, em 1931, num jornal
musical austriaco perguntava-se se 0 «piano ainda era um instrumento
domestico?»; depois da Segunda Grande Guerra, chegava a vez do concei-
tuado autor Roland Barthes descrever o declinio da pratica musical amadora
do século XIX (Chanan 2002: 311-312).

Na Madeira, o declinio da pratica musical amadora no espaco domésti-
co foi também abordada por vérios intelectuais madeirenses, que apontam a
sua queda por volta da década de 1930. Por exemplo, Luiz Peter Clode, no
final da década de 1940, como ja vimos anteriormente, referia que entre
1930 e 1943, a maior preocupacdo dos «rapazes e raparigas dos 15 aos 18
anos [...] era o aperfeigoamento dos gramofones, as actrizes e os actores de
cinema, radiotelefonia, o “jazz” e o gosto exagerado pelo futebol» (Clode
1949: 1).
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Figura 17 — Phonographos a venda num catalogo de 1914
(Catalogo Geral da Estagéo de Verdo 1914: 33)
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Apesar de Luiz Peter Clode apontar para a década de 1930, o gérmen do
declinio do piano no espagco doméstico encontra-se alguns anos antes. As
revistas de senhoras que chegavam a Madeira no primeiro quartel do século
XX, entre os varios aderecos de moda que apresentavam como os chapéus,
o0s vestidos, entre outros, traziam também a novidade dos gramofones. Por
exemplo, num catalogo de 1914 dos Grandes Armazéns HERMINIOS, apre-
sentava-se um grande anuncio onde se promoviam «as melhores marcas [de
phonographos], aos mais baratos pre¢os» bem como «grande sortido [de
discos] em todos os géneros» (Catalogo Geral da Estacdo de Verdo 1914: 33).

Assim, um dos fortes concorrentes do piano na pratica musical domésti-
ca comeca a surgir pelo menos desde o inicio da década de 1910, iniciando-
-se aqui a progressiva decadéncia da pratica musical amadora ao piano no
espaco doméstico. E nesta altura que comegam a surgir os primeiros anin-
cios de vendas de fonografos, entdo designados de «Pathéphone — machinas
fallantes» (Diario de Noticias 19-7-1910: 3). Estes aniincios eram colocados
ao longo de varias semanas!3?, o que indicia que o negocio devia ser renta-
vel. Outro indicio da procura desta tecnologia era o facto de ser entdo possi-
vel comprar-se fondgrafos em diferentes lojas, tal como por exemplo na
«Travessa de Jodo d’Oliveira n°3», que era um local indicado para «as
pessoas que tencionam comprar um “Pathéphone”» (Diario de Noticias 17-
-5-1910: 1).

A nova tecnologia era entdo apresentada com grande euforia nos jor-
nais. Por exemplo, afirmava-se que «a descoberta das machinas falantes para
discos sem agulha produziu uma revolu¢do no mundo artistico e musical»
(Diario de Noticias 21-11-1910: 3), o que de facto veio a confirmar-se ao
longo das décadas seguintes.

Assim, nas décadas seguintes encontram-se outros andncios a vender
pathéfones, mesmo que com outras designacGes. Na década de 1920, por
exemplo, surge a «Empresa Arsenio José Froes & C.2 Inc.» que «vende
“Phonographs” da marca Sonora, na rua do Dr. Vieira, 63 (Diario de Noti-
cias 4-1-1925: 1). Na década de 1930, ja aparece a designacdo «gramofone»,
num anuncio que informava que «gramofones de origem alema» podiam ser
adquiridos na «Rua do comércio, 166 a 168» (Diario de Noticias 31-1-1932: 6)

Até nos espacos comerciais destinados a estrangeiros, comecaram a
surgir casos em que os proprietarios preferiam colocar gramofones em vez
de musicos a tocar. Por exemplo, num andncio em inglés, a Majestic House
informava que colocava todos os dias discos a tocar no seu “gramophone”,

130 por exemplo, o andincio «Pathéphone — machinas fallantes» aparece em quase todas as
semanas ao longo de dois meses: Diario de Noticias 19-7-1910; 6-08-1910; 15-8-1910;
17-8-1910; 29-8-1910; 31-8-1910; 1-9-1910; 4-9-1910; 10-9-1910; 17-9-1910.
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dando especial destaque aos melhores «fados portugueses» (Diario de Noti-
cias 26-01-1932: 6).

Na literatura madeirense, aparece também de forma indirecta o tema da
decadéncia do piano, num texto do intelectual madeirense, Alberto Artur
Sarmento. Este autor descreve num conto literario, escrito em 1943, — O
Piano Velho —, o estado de abandono de um piano que ha «vinte anos»,
animava uma «classe manhosa de danca, dirigida por duas velhotas, uma ao
piano e outra de chibata, enquanto ensinava os primeiros passos [...]. [O
Piano,] lembrando-se dos seus tempos sente consélo nas recordacées, em vér
a mocidade bailar, divertir-se, embora imovel, em traste, a um canto da sala»
(Sarmento 1943: 15).

Ainda neste contexto, é igualmente curiosa a descri¢do realizada pelo
autor Alberto Figueira Jardim sobre o transporte de um piano da cidade para
uma Quinta, ocorrido provavelmente no primeiro quartel do século XX. Segun-
do este autor, este complicado e arduo processo de transporte, todo realizado a
forca de bragos e sem qualquer recurso a animais ou automaoveis, apenas era
possivel de explicar racionalmente com o argumento que no inicio do século
XX «ainda ndo fora inventada a reproducdo mecanica da mdsica» (Jardim
1968: 8). Esta opinido comprova igualmente a importancia do gramofone na
desvalorizagdo do piano no contexto domeéstico, visto que Alberto Figueira
Jardim defendeu claramente que se houvesse «reproducdo mecanica da
musica», provavelmente ninguém se teria dado ao arduo trabalho de transportar
um piano da cidade para a casa de campo, por caminhos «longos e ingremes».

No entanto, ndo foi s6 o piano a sofrer com a emergéncia do gramofone
e da réadio. A queda da pratica musical amadora abrangia também os instru-
mentos tradicionais como o rajdo, como confirma um texto do escritor
madeirense Horacio Bento Gouveia. Segundo este autor, a «telefonia matou
0 rajdo», acrescentando ainda este autor que «muitas das suas memorias
musicais estavam em queda devido as “novas tecnologias”» (Gouveia 1966).

A queda da prética instrumental causada pela telefonia é também apon-
tada por outro autor madeirense. Fernando Goéis, no seu livro Aspectos
Econdmico-Sociais do Meio Rural Madeirense, defende igualmente a tese de
gue o desaparecimento da aprendizagem dos instrumentos musicais se deve
a telefonia: «nos tempos modernos [o folclore] vai sendo substituido pelas
musicas de telefonia» (Gois 1977: 111).

A telefonia comegou a chegar a Madeira a partir do Verdo de 1927,
altura em que surgem os primeiros anincios para a venda de material de
telefonia da Marconi e Sterling. No entanto, sera a partir principalmente da
década de 1930 que a telefonia se comeca a generalizar entre a populagdo
madeirense (Vieira 1995: 21), tornando-se naturalmente num concorrente
feroz do piano no entretenimento doméstico.
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Figura 18 — Causas da perda de importancia
da pratica musical doméstica

Além dos concorrentes domésticos, radio e gramofone, o piano também
comecgava a ter entretenimentos concorrentes fora do contexto familiar. O
cinema, por exemplo, foi gradualmente ganhando espaco como um dos
principais entretenimentos no Funchal, sendo, no segundo quartel do século
XX, provavelmente a principal forma de entretenimento madeirense, ultra-
passando inclusivamente o teatro.

A primeira apresentacdo do animatégrafo ocorreu no Funchal ja no final
do século XIX, em 1897, e progressivamente esta nova arte foi ganhando a
adesdo do publico, tendo em 1907 ocorrido o lancamento do cinema em
termos comerciais (Vieira 2002). Na década de 1910, o cinema ja era um
entretenimento que, segundo alguma imprensa, atraia muito publico e cujas
sessOes «agradavam bastante» (A Verdade 5-11-1917: 2). Naturalmente que
0 cinema ndo destronou imediatamente as outras formas de entretenimento
social. Por exemplo, em 1929, a Orquestra do Teatro Dr. Manuel de Arriaga,
ainda teria como funcdo o acompanhamento quer dos espectaculos cinema-
togréaficos, quer dos teatrais (Freitas 2008: 439). No entanto, o crescente
sucesso do cinema no Funchal neste periodo fez com que poucos anos
depois, em 1932, este teatro ja funcionasse principalmente como sala de
cinema (Carita e Mello 1988: 115).

Além das novas tecnologias, a emancipac¢do da mulher terd sido tam-
bém outro factor que contribuiu para a queda da pratica musical doméstica.
E no entanto provavel que na Madeira a emancipacdo da mulher tenha sido
menor na primeira metade do século XX do que noutros paises europeus
como a Alemanha, onde ja desde meados do século XIX se conheciam
algumas reaccGes negativas ao ganho de protagonismo do piano entre as
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funcbes femininas. Por exemplo, a germanica Johana Kinkel achava incom-
preensivel a importancia da musica para piano em meados do século XIX,
criticando inclusivamente as interrupcdes de conversas protagonizadas por
momentos ao piano (Hildebrandt 1999: 135). Apesar disso, se no século X1X
esta reac¢cdo adversa ao piano ainda deveria ser uma excepg¢do, em meados
do século XX ja era a regra.

Na Madeira, também se conhecem algumas posicOes criticas ao papel
do piano na educacdo feminina, algumas vindo desde o final do século XIX,
bem como a outras prendas tradicionais das mulheres. Por exemplo, num
folhetim do Diario de Noticias publicado em 1883, criticavam-se aberta-
mente algumas actividades femininas, entre as quais a pratica do piano, por
se considerarem banais para a sociedade (Diario de Noticias 10-1-1883: 1).

No primeiro quartel do século XX, estas criticas mantém-se em alguns
autores, encontrando-se vestigios de reaccdes negativas a execucao feminina
do piano até na poesia. Num poema madeirense intitulado Beatrice, o autor
elogiava a rapariga celebrada poeticamente, por fugir a «vulgaridade femini-
na», principalmente centrada em «reunifes banais», «debates sobre roupas»
e, claro, «cantigas ao piano» (Reis 1913: 28).

Os novos modelos de mulher ideal vinham também pelo teatro e pelo
cinema. No teatro, por exemplo, no primeiro quartel do século XX apare-
ciam agora espectaculos em que os titulos ja demonstravam a nova mudanca
gue estava a decorrer no papel social da mulher, de que é um bom exemplo a
opereta Mulher Moderna (Diario de Noticias 13-6-1919: 1). Mas seria 0
cinema a trazer os modelos de mulher mais avancados socialmente até ao
Funchal. Na transicdo da década de 1920 para 1930, por exemplo, torna-se
cada vez mais comum no cinema atribuir a intriga da historia a questdes
relacionadas com o papel da mulher — nem que fosse como reac¢do para a
ridicularizar —, como se pode confirmar no seguinte quadro, em que constam
alguns dos titulos de filmes apresentados nesta altura no Teatro Circo do
Funchal.

Noticia com Titulo de Filme Fonte

Teatro-Circo: Estreia da alta comédia “Uma Mulher | Diario de Noticias 21-2-1929: 4
de Accdo”

Teatro-Circo: Estreia de “A Mulher na Guerra” Diério de Noticias 14-12-1930: 4
Teatro-Circo: Hoje “A Mulher na Lua”. Diario de Noticias 03-7-1931: 2
Teatro-Circo: Hoje “A Mulher Nua” Diario de Noticias 22-11-1931: 2

Estreia hoje “Glorificacdo de Beleza”. [...] Uma | Diario de Noticias 04-8-1933: 3
verdadeira apoteose a mulher Americana.

Quadro 58 — Titulos de filmes em que a mulher é o centro da intriga
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Apesar dos novos fortes concorrentes tecnologicos no dominio dos
entretenimentos familiares, fora do espaco doméstico, o0 piano continuou a
ser extremamente importante entre 0s masicos, tendo-se adaptado como
instrumento central dos grupos que actuavam nos hotéis, casinos e cafés ou
bares funchalenses. A introducdo do piano nestes espacos de divertimentos
sociais publicos tem inicio ja no século XIX, altura em que se encontram
noticias da préatica deste instrumento, por exemplo, na abertura do Café
Aguia D’Ouro, em 1895, onde por 200 réis se podia ouvir piano, rabeca e
uma ex-cantora do Teatro S@o Carlos (Diério de Noticias 26-10-1895: 3).

Esta tendéncia acentuou-se na primeira metade do século XX, sendo o
piano um instrumento obrigatério nos grupos musicais da noite madeirense,
tendo aparecido neste contexto muitos pianistas importantes, tais como Tony
Amaral na década de 1940 ou Helder Martins, na década seguinte, a compor
obras musicais para piano, algumas com nitida influéncia americana (Sardi-
nha e Camacho 2006).

Esta americanizacdo da musica de danca e da musica em geral conti-
nuou no Funchal ao longo da primeira metade do século XX, havendo varios
indicios dessa nova aculturacdo, principalmente ao longo da década de 30,
embora tenha inicio sensivelmente a partir de 1927 (Diario de Noticias 30-7-
-1927: 2). Neste periodo, ocorre um boom de orquestras auto-intituladas de
jazz, no Funchal, que marcam a ruptura definitiva com os géneros musicais
dos sal@es oitocentistas.

Assim, ja na década de 20 encontram-se as primeiras noticias com refe-
réncias a pratica de jazz principalmente ligadas ao cinema e a danga:

TEATRO-CIRCO Também se estreia um jazz band, que doravante
passa a tocar em todos os espectaculos deste cinema, constituindo
assim mais um atractivo para o publico, género de musica este muito
em uso em todas as partes da Europa (Diario de Noticias 30-7-1927: 2).

CASINO VICTORIA Strangers Club. Quinta-feira, 29 de Dezembro de
1927, abertura da estacio de 1928. As 4 horas da tarde concerto pelo
excelente quinteto sob a direccéo do eximio violinista Remartinez. As
6 horas danca com acompanhamento do Jazz-Band do Club- (Diério
de Noticias 29-12-1927: 3).

Durante a década de 30, estas referéncias multiplicam-se, surgindo
muitas orquestras de Jazz a tocarem em cafés, hotéis, clubes ou no Casino
Vitoria: Orquestra Jazz de Manuel Freitas (1932), Orquestra Jazz Café Ritz
(1932), Orquestra Jazz Oceania (1933), Orquestra Jazz Amaral (1933),
Abreu’s Dancing Orchestra (1933); Jazz Band de Jacinto Baptista Santos
(1935), Orquestra Jazz Senhor Silva (1935), Orquestra de Jazz da Academia
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Musical Instrucéo e Recreio (1936), Orquestra Jazz Vanize Meireles (1937),
entre muitas outras. Estas orquestras ja incluiam outro tipo de instrumentos,
tais como bateria (muitas vezes designadas de simplesmente de jazz), viola
(francesa), piano, bandoneon e saxofone, que em alguns casos continuavam
a coexistir com o violino, o clarinete e o trompete (Freitas 2006: 93-95).
Assim, as primeiras noticias de grupos de jazz com piano na Madeira surgem
pelo menos desde a década de 1930, o0 que comprova também a supracitada
afirmacdo de Luiz Peter Clode, que apontava a emergéncia deste género
musical no Funchal também nesta década.

De qualquer modo, apesar das concorréncias das novas tecnologias do
inicio do século XX e da emergéncia de movimentos feministas, a pratica
musical doméstica ndo foi completamente removida da educacdo feminina
de um dia para o outro. Juntamente com os relatos de desvalorizagdo da
pratica musical doméstica, ha também testemunhos de que o piano continuou
a ser uma prenda feminina na Madeira, embora muito provavelmente com
uma importancia mais ornamental do que com a fungéo de entretenimento
doméstico, tal como no passado. Por exemplo, num texto de Alberto Artur
Sarmento sobre 0 Domingo em Machico, na década de 1940, o autor refere
gue as conversas das maes giravam em redor das prendas das meninas, entre
as quais se destacava o piano (Sarmento 1948: 259-261).

Este episddio, juntamente com outras provas de continuidade de valori-
zagdo da aprendizagem do piano, parece indiciar que mesmo com a sua
perda de importancia como instrumento acompanhador do canto e da danca
— papel ocupado agora pelo gramofone e pela radio no espaco doméstico —, a
pratica do piano manteve-se esporadicamente na educagdo como factor de
requinte. Para isso, muito tera contribuido a Academia de Musica da Madei-
ra, instituicdo que permitiu a sobrevivéncia da aprendizagem do piano,
principalmente de um repertorio erudito. O ensino ministrado nesta escola de
masica deveria ser muito mais voltado para a execugdo de obras virtuosas de
concerto do que para um repertério mais ligeiro, centrado nas dangas e nas
canconetas ou arias famosas acompanhadas ao piano, como demonstram 0s
programas das audicOes realizadas nesta escola de musica. Assim, em 1955,
por exemplo, a aluna de piano Angela Gouveia apresentava-se em publico a
tocar um repertério virtuoso e pouco adaptado ao entretenimento doméstico
centrado na masica ligeiratsl.

Além da Academia de Mdsica, o ensino privado de piano voltado prin-
cipalmente para as jovens raparigas também se manteve na Madeira ao longo
do século XX. Por exemplo, a professora Serafina Reis Neves ainda dava

131 «0 Recital de Angela Gouveia” in Das Artes e da Historia da Madeira, Ano
1955,Vol. 1V, N.° 19 e 20. Funchal: Sociedade de Concertos da Madeira, pp. 93-94.
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aulas particulares de piano na década de 1970, tendo quase exclusivamente
discipulas, como comprova uma fotografia que tirou com os seus alunos
numa audicao de final de ano (ver Anexo 1.10).

De qualquer modo, o tempo aureo do piano como instrumento central
do entretenimento domeéstico e rei dos saraus familiares, acompanhador de
dancgas e arias, terminou por volta da década de 1930. Dois exemplos sim-
bolicos deste fendmeno encontram-se na Casa-Museu Frederico de Freitas,
no Funchal, onde é possivel observar dois pianos que foram adaptados aos
novos tempos: um foi transformado numa estante para pratos (ver Figura 19)
e 0 outro em secretaria para guardar joias (ver Anexo 1.11).

Tal n&o significou, como é sabido, o desaparecimento deste instrumento
e da pratica musical ao teclado®32, O piano continua a ser um instrumento
muito importante na actualidade, como é facil de comprovar pela realidade a
nossa volta ou até mesmo numa pesquisa na internet onde, por exemplo,
ainda existem actualmente milhares de sites sobre este instrumento em
diferentes vertentes: ensino (escolas, licbes online, etc.), lojas a vender
instrumentos, casas de partituras, afinadores, transportes de pianos, entre
outros.

132 Apesar de haver mais pessoas a tocar teclado do que em qualquer outra época, a
preferéncia actual vai para o sintetizador, que apesar de ser uma transformacéo do
piano, ndo deixa de ser um novo instrumento (Chanan 2002: 312).
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Figura 19 — Piano transformado em estante para pratos,
Casa-Museu Frederico de Freitas (Funchal). Fotografia de Rui Camacho.



CONCLUSAO

Confirmou-se que ao longo de cerca de 100 anos, grosso modo entre
1820 e 1930, o piano foi uma presenga constante nos entretenimentos da
vida quotidiana madeirense. Desde o primeiro quartel do século XIX que se
encontra um conjunto muito alargado de referéncias a este instrumento, que
comprova a existéncia de uma cultura musical em redor do piano constituida
por: saraus privados e concertos publicos em que a pratica ao piano era o
motivo de entretenimento principal; um ensino musical exigente com neces-
sidade de recurso a professores de piano, para orientarem a aprendizagem;
um repertorio centrado na musica para canto e piano, em dangas e algumas
pecas de cariz brilhante ou virtuoso; um comeércio de importacdo de pianos
gue permitiu 0 acesso a estes instrumentos e que teve como apoio a nova
profisséo de afinador de pianos que permitia a sua manutencao.

De modo a compreender-se melhor o percurso realizado nesta monogra-
fia e as diferencas entre as hipdteses colocadas e os resultados alcangados,
estruturou-se este capitulo final em trés seccBes, correspondendo cada uma
delas a um capitulo central deste trabalho: factores que permitiram a integra-
¢do do piano na vida quotidiana do Funchal; efeitos da introducdo do piano
na cultura musical madeirense; e causas da decadéncia do piano na pratica
musical doméstica.

Introducio do Piano no Funchal

Apesar do cariz algo fragmentério do conjunto de dados recolhidos nas
décadas de 1820 e 1830, encontraram-se provas relevantes, em periodicos da
época, que confirmam a hip6tese da expansdo do piano a partir, sensivel-
mente, de 1820. Nesta década aparecem varios anincios de vendas de piano,
existindo até um caso de um comerciante a vender trés pianos num s6 andn-
cio, facto que indicia um crescimento da procura deste instrumento no Fun-
chal neste periodo. Estes dados referentes a vendas de piano permitem
apenas uma confirmacéo parcial da hipétese levantada sobre a introducdo do
piano no primeiro quartel do século XIX, visto que, infelizmente, os jornais
deste periodo tiveram uma periodicidade muito irregular, devido a grande
instabilidade politica vivida nas décadas de 1820 e 1830. Por exemplo, entre
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1823 e 1827 nédo ha publicacdo de jornais, e entre 1828 e 1834 também néo,
realcando-se que os que existem tém um caracter muito panfletario e assu-
midamente politico. Esta limitacdo dificulta a possibilidade de uma resposta
mais precisa & questdo da defini¢do do periodo em que o0 piano comegou a se
difundir de forma sistemética por uma maior parcela da populacdo do Fun-
chal. No entanto, o facto de se terem encontrado varias referéncias a venda
nos jornais da década de 1820, constitui um indicio forte de expansdo nesta
época; principalmente se tivermos em consideracdo que a maior parte dos
pianos deveriam ser vendidos na época sem 0 recurso a anincios nos perio-
dicos, pelo simples facto de estes ndo existirem durante largos periodos ou
por haver formas alternativas de divulgacdo. Além disso, se juntarmos a
estas referéncias, sobre vendas de instrumentos, outras encontradas no
mesmo periodo sobre oferta de aulas, servigos de afinacéo de pianos e reali-
zacdo de concertos com participacdo do piano, é possivel defender que nesta
década este instrumento ja comecava a fazer parte progressivamente da vida
quotidiana de alguns funchalenses e que se iniciou aqui a construcdo de uma
cultura musical em redor do piano.

A dificuldade de defini¢cdo com rigor do periodo de introducéo e expan-
sdo do piano no Funchal estende-se também a explicacdo das causas que
permitiram a integragcdo do piano na vida quotidiana madeirense. No que
concerne as hipoteses do modelo explicativo apresentado no capitulo de
introducdo, para a aceitacdo do piano no Funchal e consequente inicio de
uma cultura musical em redor do piano, nem todas foram possiveis de con-
firmar totalmente.

Em primeiro lugar, a hipGtese usualmente aceite na histdria do piano de
gue 0 aumento da capacidade de construcao de pianos das principais fabricas
inglesas, como por exemplo a Broadwood, permitiu baixar o preco dos
instrumentos desde a primeira metade do século XIX e, consequentemente,
fazer chega-los a precos mais acessiveis a classe média europeia, ndo foi
facil de verificar no caso madeirense. A explicacdo é simples. Nos mais de
100 pianos encontrados a venda nos jornais, apenas uma parte pequena tinha
indicacdo de preco, sendo mesmo nesses casos, dificil de comparar valores,
devido a varidveis como diversidade das marcas, o tipo de piano (de mesa,
vertical ou de cauda) ou o estado dos instrumentos (novo ou usado), bem
como aos problemas relacionados com a inflagdo entre os anos em estudo.
De qualquer modo, é possivel concluir que havia pianos para varios pregos e
bolsas. Por exemplo, ja em meados do século XIX, mais precisamente em
1857, era possivel comprar um piano novo Collard a 240$000 réis ou, a um
terco do preco, 80$000 réis, um piano usado da D’Almaine (A Ordem 5-2-
-1857: 4). Valores mais baixos talvez se encontrassem nos frequentes leildes
de pianos, mas ndo se encontrou naturalmente qualquer referéncia quantita-
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tiva aos precos realizados neste tipo de vendas. Por sua vez, o sistema de
venda de pianos a prestaces s6 ocorreu no final do século XIX, em 1897
(Diario de Noticias 1-9-1897: 1), factor que veio facilitar a aquisicdo deste
instrumento por parte da classe média, mas numa fase ja muito tardia. De
qualquer modo, se tivermos em consideracdo o valor de 80$000 réis, e com
base no estudo da investigadora Ana Madalena Trigo de Sousa, sobre as
elites municipais do Funchal, Ponta do Sol e Porto Santo, é possivel confir-
mar que, na capital da Madeira, estes valores estariam acessiveis a uma
pequena elite, que variou entre 126 individuos, em 1846, e 429, no ano de
1876, que auferiam rendimentos superiores a 4003000 réis anuais33. Como é
facil de calcular, mesmo alguns individuos desta pequena elite poderiam ter
dificuldade de comprar um piano a estes precos, principalmente se recebes-
sem pouco mais do que os 400$000 réis anualmente.

Em segundo lugar, a hipdtese que adiantava que o forte relacionamento
comercial entre a Madeira e a Inglaterra — o maior produtor de pianos do
mundo no primeiro quartel do século XIX — constituiria um dos factores que
facilitou a introducéo do piano no Funchal tem vérios dados a confirma-la.
Apesar de, tal como em relagdo aos precos, os andncios de vendas de pianos
pouco informarem sobre as marcas e as nacionalidades dos construtores, esta
relacdo entre Inglaterra e a difusdo do piano no Funchal ficou visivel nos
dados recolhidos sobre vendas de pianos. Por exemplo, até cerca de 1880 o
mercado exportador de pianos mais preponderante no Funchal foi indubita-
velmente o inglés, ndo se tendo encontrado fabricantes de outras nacionali-
dades nos anuncios dos periédicos, como ficou demonstrado. Curiosamente,
ao testar esta hipotese foi possivel concluir que a partir de 1880, sensivel-
mente, até a primeira Grande Guerra, o forte relacionamento entre a Inglater-
ra e a Madeira ao nivel do comércio dos pianos, sofreu um revés e esta
tendéncia do mercado inverteu-se, tendo as marcas alemas passado a ter a
maior parcela do mercado de vendas de pianos no Funchal. A compra de
pianos a construtores franceses também foi comum no final do século XIX,
embora com menor relevancia relativamente ao mercado alemao.

Em terceiro lugar, a hipotese sobre a importancia do turismo terapéutico
na promogdo de uma sociabilidade em torno do piano confirmou-se total-
mente, sendo visivel esta influéncia, por exemplo, no crescimento do merca-
do de aluguer de pianos, ao longo da década de 1840, principalmente. O
facto de entre 1830 e 1850, sensivelmente, todos os anos residirem no Fun-
chal uma comunidade de cerca de 300 a 400 estrangeiros, maioritariamente

133 O célculo da dimensdo das elites é aqui realizado com base no critério eleitoral de
individuo elegivel, nas elei¢des liberais pos-Codigo Administrativo de 1842 (Sousa
2009: 534-536)
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ingleses e alemaes da classe aristocratica, a procura de cura para problemas
de saude, incentivou o crescimento do mercado musical em redor do piano
na Madeira, através: da procura de pianos para alugar ou comprar; da procu-
ra de eventos musicais para distraccdo nos longos periodos de 6cio; da
procura de professores para aprendizagem do instrumento; e até na partici-
pacdo na organizacdo de eventos e associacdes voltadas para o lazer, como
foi o caso do Club Funchalense.

Em quarto lugar, a hip6tese que defendia haver uma relagdo entre a
necessidade de ocupar o substancial tempo livre da mulher residente no
espaco urbano e a facilidade de integracdo do piano no quotidiano madeiren-
se também foi confirmada parcialmente, embora com dados muito fragmen-
tarios e com algumas reservas. Por um lado, é possivel concluir que desde
muito cedo, na década de 1830, ja havia senhoras no Funchal a praticar
piano, inclusivamente através de relatos de autores estrangeiros. No entanto,
apenas a partir de 1840 aparecem alusdes a professores a ensinar alunos de
ambos o0s sexos, sendo a maior parte dos pianistas referenciados nos periodi-
cos e nas composi¢coes encontradas, do sexo masculino. Assim, afirmar que
o tempo livre da mulher contribuiu para a aceitacdo e integracdo do piano no
quotidiano é uma afirmacdo pouco verosimil, visto que a importancia da
mulher para a expansdo da pratica do piano parece ter ocorrido, no caso do
Funchal, principalmente na segunda metade do século XIX, como se vera
mais a frente, e ndo tanto nas primeiras décadas em que este instrumento se
popularizou no Funchal. Em suma, os primeiros professores sdo unicamente
homens e nos concertos e nos convivios privados encontrou-se maioritaria-
mente referéncia a homens a tocar piano, e até a cantar com piano, € nao
mulheres.

Em quinto lugar, a hipdtese que relacionava a introducdo da préatica ao
piano com as potencialidades deste instrumento, ao nivel da sua adaptacdo a
diferentes géneros musicais, confirmou-se parcialmente. A importancia do
piano e da sua capacidade de tocar um repertério variado ficou confirmada
ao longo do século XIX, mas ndo se encontraram dados relevantes que
fizessem referéncia a esta relacdo na primeira metade do século XIX. No
entanto, o facto do primeiro anincio a vender partituras num periédico
funchalense ter surgido em 1853 (O Progressista 15-1-1853: 3) e fazer
referéncia exclusivamente a composi¢cdes em que 0 piano era parte inte-
grante, demonstra bem como certamente esta adaptabilidade do piano foi um
factor relevante na introdu¢do do piano na vida quotidiana madeirense.

Finalmente, a influéncia de pianistas vindos de Lisboa na promocdo do
piano no Funchal foi confirmada completamente. As primeiras grandes refe-
réncias de pianistas no Funchal sdo de mdsicos vindos de Lisboa e ndo de
Inglaterra ou de outra regido. Nomes como Jodo Fradesso Belo ou Duarte
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Joaquim dos Santos foram importantissimos na promogé&o inicial do piano na
Madeira, comprovando-se que, no comeco da pratica deste instrumento, foram
estes conhecimentos vindos de Lisboa que permitiram a implementacdo do
piano na cultura musical madeirense. O virtuosismo de um pianista como
Duarte Joaquim dos Santos, confirmado nas suas composicGes e nos testemu-
nhos da época, permitiu também, desde a década de 1820, o inicio de um pro-
cesso de heroificacdo da figura do pianista e do mdsico virtuoso, que contri-
buiu parcialmente para a aceitacdo do piano nos entretenimentos do quotidia-
no. Este virtuosismo foi seguido pelo pianista madeirense Ricardo Porfirio
d’Afonseca, que se terd afirmado como virtuoso ao longo da década de 1830.
Assim, é natural que, aquando da fundacdo da Sociedade Philarmonica, em
1840, se referisse que um dos objectivos era (o italico é do autor) «acompa-
nhar musicos distintos como o violinista Agostinho Robbio, 0 machetista
Candido Drummond de Vasconcellos, o clarinetista Caetano Domingos
Drolha e o pianista Ricardo Porfirio d ’Afonseca» (Carita e Mello 1988: 39).

Efeitos da Introducao do Piano no Funchal

Apobs a integragdo do piano no Funchal, este instrumento acabou por
influenciar varios aspectos da cultura musical madeirense. Segue-se uma
sintese das principais conclusdes relacionadas com os efeitos que a introdu-
cdo deste instrumento musical teve nos seguintes elementos observados:
situacBes em que o piano era utilizado (vida privada e publica); educacédo
para a pratica do piano; tipo de repertorio cultivado; comércio relacionado
com o instrumento.

Primeiro, ao nivel das situacdes sociais com piano, confirmou-se par-
cialmente a hipétese de que o piano influenciou o tipo de entretenimentos
em espaco domeéstico e nos convivios sociais. No dominio da musica priva-
da, encontraram-se varias referéncias sobre a utilizagdo do piano como fonte
de divertimento familiar, havendo provas de que o piano serviu para acom-
panhar o canto, dangas e para exibir o virtuosismo de alguns intérpretes.
Apesar destes eventos domésticos ndo serem naturalmente motivo regular de
noticia nos periédicos, encontraram-se algumas descri¢des de saraus domés-
ticos nos jornais e nos relatos dos visitantes estrangeiros, que confirmam a
existéncia desta pratica no Funchal ao longo do século XIX, quer organiza-
dos por madeirenses, quer por elementos de comunidades estrangeiras. Uma
fonte indirecta que também contribui para a defesa da regularidade destes
entretenimentos privados com piano é o elevado nimero de professores
deste instrumento no Funchal, no decorrer de todo o periodo em estudo,
cujos alunos tinham como objectivo principal, provavelmente, dinamizar os
divertimentos domésticos e ndo seguir uma carreira como pianista.
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Neste dominio, um facto que se tornou evidente é o reforgo progressivo
do papel da mulher como responsavel pelo entretenimento familiar nestes
saraus privados. Nas primeiras referéncias conhecidas sobre saraus domésticos
ainda aparecem homens a tocar piano e a cantar, situacdo que se vai gradual-
mente invertendo, havendo muitas referéncias, principalmente a partir da
segunda metade do século XIX, a mulheres como responsaveis dos entre-
tenimentos familiares ao piano e no canto. Assim, progressivamente, a mulher
torna-se a personagem principal da histdria do piano também na Madeira.

Um outro efeito a destacar da entrada do piano e do aumento da regula-
ridade dos entretenimentos domésticos musicais ¢ a melhoria dos salGes
privados para recepgdes e pratica musical, existindo inclusivamente como se
demonstrou, casos em que os salfes privados funchalenses rivalizavam com
o0s de Paris ou Londres. Na arquitectura das casas surgiu a sala de musica ou
0 saldo nobre, destinado a saraus dancantes, normalmente decorado com
motivos musicais.

Nos convivios sociais fora do espaco privado, foi mais facil confirmar
totalmente que o piano foi uma presenca constante nos entretenimentos
publicos, por ser muito mais frequente a divulgacdo destes eventos nos
periddicos da época, tendo-se encontrado a pratica deste instrumento regu-
larmente:

(1) nas varias associacdes, clubes e sociedades de concertos, incentiva-
das pelos ideais liberais, que promoveram actividades musicais, entre as
quais se destacam a Sociedade Harmonia, o Club Funchalense, a Sociedade
Philarmonica, a Sociedade Aglaia, a Sociedade de Concertos Funchalense,
0 Club Unido e a Academia Marcos Portugal, aquelas sobre as quais ha
referéncias sobre a pratica musical ao piano, embora tenham existido possi-
velmente outras em que este instrumento era provavelmente também utilizado;

(2) nos saraus de beneficéncia, organizados maioritariamente por
comissdes de senhoras — com destaque para a cantora Jalia de Franca Netto
e, mais tarde, Maria Paula Rego —, que existiram ao longo de todo o periodo
em estudo e onde o piano foi um dos instrumentos sempre ligado a estas
actividades, com referéncias desde a década de 1840 até 1930;

(3) nos espacos que foram mais utilizados como salas de concerto no
Funchal oitocentista, entre 0s quais se destacaram primeiramente o Teatro do
Bom Gosto, depois a Sala da Escola Lancasteriana e o Saldo da Sociedade
Philarmonica, e ja no final do século XIX o Teatro Esperanca e principal-
mente o Teatro D. Maria Pia, que passou a ser, a partir de 1888, a principal
sala de concertos até ao final do periodo aqui em estudo;

(4) nos espacos com musica do século XX, de cariz mais acentuada-
mente comercial, tais como hotéis, casinos, saldes de cinema, entre outros,
onde o piano, além de fazer parte nos concertos de virtuosos e cantores,
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passou a estar incluido em pequenos grupos de mdsicos profissionais resi-
dentes (quartetos, quintetos ou sextetos), entre os quais se salientam o Casi-
no da Quinta Pavao, o Hotel Bella Vista, o Saldo Ideal, o Saldo Central
Cinematographo Gaumont, o Pavilhdo Paris, o Ateneu Comercial, o Casino
“Vitoria”, o Teatro Circo, 0 Novo Club Restauracéo e o Hotel Savoy.

Segundo, ao nivel da educagao, confirmou-se que o piano influenciou o
ensino da musica no periodo em estudo. A introducdo do piano levou, por
exemplo, ao surgimento de uma nova profissdo, a de professor de piano,
actividade profissional que passou a ser muito comum na Madeira, tendo-se
encontrado uma longa lista de professores que souberam aproveitar 0 hovo
mercado de ensino emergente. Entre 1820 e 1930, encontraram-se 49 nomes
de professores de piano que leccionaram este instrumento no Funchal, embo-
ra um ndmero reduzido destes fossem pianistas que residiam na Madeira
apenas por temporadas de poucos meses. A esta lista, ha que acrescentar
varios professores de piano que anunciavam aulas nos periddicos funchalen-
ses, mas que ndo indicavam o respectivo nome. Assim, o nimero de indivi-
duos que leccionaram este instrumento musical sera certamente superior ao
acima indicado. Em suma, é possivel concluir que a entrada do piano esti-
mulou de forma significativa o mercado de ensino musical, particularmente
através da emergéncia da profissdo de professor de piano.

Uma outra conclusdo esté relacionada com o crescente papel da mulher
no ensino do piano. Enquanto no periodo 1820-1880, grosso modo, a maior
parte dos professores de piano eram homens, havendo algumas mulheres que
leccionavam mas apenas esporadicamente, nos cinquenta anos seguintes
(1880-1930) a situagdo inverteu-se, sendo do sexo feminino a maior parte
dos professores de piano no Funchal. Assim, € possivel concluir que a partir
do dltimo quartel do século XX, o piano comegou a contribuir para a eman-
cipacdo profissional de algumas mulheres que tinham através deste instru-
mento uma hipdtese de exercer uma profissdo. N&o deixa de ser um facto
relevante que, numa altura em que a mulher do meio urbano tinha varias
restri¢des, o piano tenha contribuido para a aceitagdo social de que a mulher
pudesse ter um trabalho remunerado.

E igualmente possivel concluir que o nivel de ensino de alguns profes-
sores de piano no Funchal era muito elevado, através de relatos de visitantes
estrangeiros e do préprio repertorio executado. Por exemplo, existem varios
testemunhos de visitantes que indicavam que o nivel de execucdo deste
instrumento no Funchal era de bom nivel, e, em alguns programas de con-
certos e de saraus musicais com alunos, anunciados nos jornais, foi possivel
confirmar a elevada exigéncia técnica do repertorio executado, onde se
incluiam fantasias sobre temas de Operas, temas e variacGes, etc., da autoria
de pianistas virtuosos como Thalberg, Chopin ou Liszt.
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A conclusdo anterior remete-nos para o dominio do repertdrio cultivado
pelos pianistas na Madeira. Outra das hip6teses formuladas, relativa aos
efeitos da introducdo do piano no Funchal, apontava que este instrumento
contribuiu para alargar o tipo de repertério musical cultivado na Madeira,
devido a grande necessidade de renovagdo constante de obras musicais,
decorrente das muitas actividades com piano. Neste dominio, é possivel
concluir que o aumento da pratica musical ao piano em contexto doméstico
levou a que se procurasse mais frequentemente novo repertorio e de qualida-
de, 0 que conduziu naturalmente a um alargamento do repertério. Um efeito
que resulta deste aumento de procura sera certamente a emergéncia de varios
anuncios de vendas de partituras para piano nos periodicos funchalenses, a
partir da década de 1850, nos quais os lojistas afirmavam ter um «novo» ou
«maoderno» repertorio dos «melhores auctores».

Confirmou-se, nestes anlincios e em outras fontes consultadas, que o
principal repertdrio para piano se dividia em trés grandes grupos:

(1) dangas, primeiramente as valsas e as quadrilhas, as quais se juntam
na década de 1850, as polcas e as mazurkas, sendo que no primeiro
quartel do século XX se abandonam progressivamente estas com-
posicBes — a quadrilha cai em desuso ainda mais cedo, no final do
século XIX — para dar lugar as novas dangas vindas da América,
tais como 0s one-step e os fox-trots, sobrevivendo apenas as valsas
das antigas dancas de saléo;

(2) musica para canto e piano, onde se destacam primeiramente as
arias, duetos, romances!3* — 0s romances ocorrem apenas até a
década de 1870, sensivelmente, caindo depois aparentemente em
desuso —, surgindo na transicdo do século XIX para 0 XX as can-
conetas e os fados, e de forma muito mais esporadica o Lied ou a
cancdo erudita;

(3) estudos e pegas de cariz virtuoso, Estudos progressivos, Variagdes
e Fantasias de «grande e pequena forga» sobre motivos de operas
favoritas.

Entre os grupos acima referidos, foi possivel concluir que os composito-
res a residir na Madeira parecem ter dado uma clara preferéncia a composi-
cdo de dangas, encontrando-se muitas valsas, algumas polcas, quadrilhas e
mazurcas ao longo do século XIX. No principio do século XX, a partir da

134 E de realcar que o termo modinha aparece apenas uma (nica vez em todos 0s
perioddicos consultados, sendo o conceito de romance o mais utilizado para as
cancgOes de cariz sentimental.
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década de 1920, e principalmente da de 1930, os one step e os fox-trots
entram nas preferéncias dos compositores.

Entre os compositores que compuseram dancas originais na Madeira
destacaram-se, no periodo de 1820 a 1860, Jodo Fradesso Belo (1792-1861),
Duarte Joaquim dos Santos (1801-1855) e Ricardo Porfirio d’Afonseca
(1802-1858), que se dedicaram principalmente a composicdo de valsas,
quadrilhas e cotilhdes. No periodo de 1860 a 1920, destacaram-se Amélia
Augusta de Azevedo (1840-?), Maria Paula K. Rego (?-1922), Nuno Grace-
liano Lino (1859-1929) e Francisco de Villa'y Dalmau (?-1900), que se dedi-
caram igualmente as valsas, mas também as polcas, mazurcas e polcas-ma-
zurcas. Finalmente, provavelmente ainda no primeiro quartel do século XX,
Edmundo Conceicdo Lomelino (1886-1962) dedicou-se a uma espécie de
danca de influéncia americana, o one step.

Nestas composic¢Oes, confirmou-se que a estrutura periodica foi um
elemento musical central ao longo de todo o periodo em estudo. Com algu-
mas excepc¢des pontuais, em seccBes onde o compositor pretendia criar
algum efeito dramatico, na maior parte das dancas observadas 0s composito-
res apresentam como principal estratégia de composicao melddica, a estrutu-
ra periddica simétrica. Também ao nivel da forma das composicdes observa-
das, encontrou-se regularmente a forma de danga dividida em duas partes
principais: parte | seguida de trio (parte 1l), onde os pianistas normalmente
modulam para a relativa menor — principalmente nas composicfes de Fra-
desso Belo, Porfirio d’Afonseca e de Duarte Santos —, ou para a subdomi-
nante, como é habitual nas dancas da segunda metade do século XIX e do
principio do século XX, da autoria de Francisco Dalmau, Amélia Azevedo,
Nuno Lino ou Edmundo Lomelino. O tamanho padronizado do periodo era 8
compassos, principalmente nas composi¢cdes do periodo 1820-1860, tais
como os cotilhdes de Porfirio d’Afonseca, as quadrilhas de Duarte dos
Santos e a valsa de Fradesso Belo. Nas dancas da segunda metade do século
XIX, os pianistas madeirenses optaram frequentemente por periodos simples
e duplos de 16 compassos, sendo mais raros 0s de 8 compassos, como &
possivel observar na mazurca de Francisco Dalmau ou na suite de valsas de
Nuno Lino, onde este compositor chega a criar periodos de 32 compassos
(ver Apéndice A).

O estilo de cada danca é caracterizado também pelo tipo de figuracdo de
acompanhamento, apesar de algumas das dangas terem estilos de acompa-
nhamento muito proximos. Por exemplo, a valsa e a mazurca apresentam
padrdes ternarios semelhantes distinguindo-se principalmente pelo tipo de
acentuacdo. Enquanto a valsa é acentuada no primeiro tempo, a mazurca tem
tendéncia para se acentuar no segundo tempo. Outro exemplo de proximida-
de é o caso das figuracGes de acompanhamento da polca e do one step, que
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sdo igualmente muito préximas, tendo ambas compasso binario e uma figu-
racdo em que uma linha melddica de baixo alterna com acordes. Outras
figuracdes de danca encontradas foram: o galope, num cotilhdo de Ricardo
d’Afonseca; a marcha, na introdugdo de Maderoise de Nuno Lino; e o
bolero, numa peca de carécter de Filipe Fernandes Madeira e numa cango-
neta de Matilde Sauvayre. Encontrou-se também muitas seccdes em que 0
acompanhamento consistia numa linha melddica adicional, complementar a
melodia principal, quase sempre duplicada a oitava (ver Apéndice B).

Por sua vez, no dominio da musica vocal encontraram-se poucas com-
posicBes originais oitocentistas compostas na Madeira. A maior parte da
masica vocal encontrada pertence ao periodo de transicdo do século XIX
para 0 XX e é dominada pelas canconetas e fados, repertério muito impul-
sionado pelas operetas, espectaculos de variedades e revistas. De qualquer
modo, o facto de se ter encontrado pouco repertério de influéncia italiana —
apenas uma canzoncina do compositor madeirense Antonio José Bernes (?-
-1880) — ndo permite naturalmente concluir que n&o se compuseram obras
originais para canto e piano no Funchal, devido ao grande problema de
acesso as fontes do século XIX na Madeira, muito espalhadas porventura
pelas préprias familias dos musicos.

Além de Ant6nio José Bernes, compuseram obras musicais para canto e
piano Amélia Augusta de Azevedo e, numa geracdo mais tardia, Sheila
Power (1903-1971), as quais se dedicaram a composi¢des proximas do estilo
Lied. Num estilo mais ligeiro, merecem realce Mathilde Sauvayre da Camara
(1871-1957), Dério Florez (?-1951) e Fernando Clairouin (1897-1962), os
quais compuseram cangonetas e fados inspirados nos espectéculos de varie-
dades, operetas e revistas muito em voga no Funchal na transi¢do do século
XIX para o XX.

Nestas musicas para canto e piano, a estrutura periédica simétrica é
praticamente abandonada, seguindo os compositores uma estrutura melédica
dependente das estrofes das letras, mas ndo necessariamente simétrica. Com
excepcdo da canzoncina Il sogno amoroso de Anténio Bernes, onde a estru-
tura periddica simétrica ainda é a base da composi¢cdo melddica, as restantes
pecas para canto e piano seguem encadeamentos livres de desenhos melédi-
cos. Assim, nas cangonetas e fados de Matilde Sauvayre e Dario Florez, bem
como na composicdo Alma Minha de Amélia Azevedo, a l6gica formal
seguida € a estrofica (mesma melodia para varias estrofes) com seccao de
refrdo. O tamanho das frases melddicas é aparentemente livre de acordo com
0 tamanho dos prdprios versos. Finalmente, o vilancete de Sheila Power € a
Unica composi¢do para canto e piano analisada que se enquadra nas caracte-
risticas tipicas do Lied. Por esse motivo, esta composicao apresenta seccdes
da parte vocal em estilo préximo ao declamado, em que cada verso recebe
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uma melodia diferente, afastando-se assim completamente do estilo periddi-
Co ou estrofico.

As figuragbes de acompanhamento utilizadas nas mdsicas para canto e
piano estudadas foram extremamente variadas. Desde arpejos ao estilo de
romance, passando por padrdes de boleros, até ao estilo de valsa ou ao
acompanhamento tipico do fado, encontraram-se figuracbes diversas nas
musicas observadas (ver Apéndice B).

No grupo das pecas virtuosas encontraram-se poucas composicdes ori-
ginais da Madeira, aplicando-se também aqui as mesmas reservas realizadas
relativamente ao repertdrio vocal de influéncia italiana. De qualquer modo, é
possivel concluir, também com as necessarias cautelas, que o excesso de
repertério virtuosistico de autores consagrados como Thalberg, Chopin ou
Liszt, que comegou a estar a disposi¢cdo no mercado de partituras, a partir de
meados do século X1X, talvez tenha contribuido para diminuir a necessidade
de compor repertdrio brilhante préprio, tal como aconteceu na primeira
metade do século XIX com pianistas como Duarte dos Santos e Ricardo
Porfirio d’Afonseca, que cultivaram fantasias e divertimentos de cariz bri-
Ihante, alguns dos quais sobre temas de Operas. Assim, a maior oferta de
repertorio disponivel e o culto dos grandes mestres do passado tornaram-se
possivelmente fortes competidores e inibidores da criacdo de composicGes
originais. Os préprios Duarte dos Santos e Ricardo d’Afonseca, falecidos na
década de 1850, tiveram composi¢des suas tocadas em saraus musicais do
Funchal cerca de 20 anos ap6s a sua morte, atingindo assim também um
estatuto especial entre os pianistas da Madeira. Alguns pianistas identifica-
dos como virtuosos na segunda metade do século XIX, tais como José Sar-
mento ou Alfredo Saturnino Lino, terdo possivelmente composto também
obras de cariz brilhante, mas ndo se conseguiu encontrar obras originais da
sua autoria, apesar de o seu talento ser reconhecido nos periddicos da época.

Apesar do grande arco temporal das obras e dos compositores em estu-
do, bem como da diversidade de repertorio seleccionado, ao nivel dos topi-
C0S musicais encontraram-se varios dos topicos usualmente mais referidos,
mas também alguns que poderemos designar de cunho folclérico ou étnico
portuguésts, tais como o charambinha (tipico da Madeira) e a guitarra de
fado. Segue-se uma lista de topicos encontrados (ver Apéndice C): 1. pasto-

135 partindo da sistematizagio de Marta Grabdcz, que inclui o conceito de folclérico no
universo de topicos de Liszt (Agawu 2009: 46), adaptou-se aqui este conceito aos
casos em que 0s compositores procuraram dar um cunho regional ou nacional nas
suas composicdes, através da utilizagdo de motivos reconhecidos como sendo
regionais — caso do charamabinha — ou identificativos de um elemento
marcadamente portugués, como o fado.
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ral ou idilico; 2. humor ou scherzo; 3. Bel Canto, aria; 4. Dancas (mazurca,
bolero, galope, habanera, siciliana); 5. religioso; 6. Folclore ou étnico (cha-
rambinha e guitarra de fado); 7. Estilo brilhante.

Finalmente, ainda neste dominio dos efeitos do piano, uma ultima
hipdtese formulada referia que este instrumento teria influenciado o comér-
cio na area musical. Esta hipdtese confirmou-se completamente, tendo sido
possivel observar o surgimento e implantagdo de um mercado de vendas de
pianos ao longo de todo o periodo em estudo. Desde a década de 1820 que se
encontraram varios anuncios de vendas de pianos, situagdo que se manteve
ao longo das décadas de 1830 e 1840, tendo atingido o seu climax nas déca-
das de 1890 e 1900. Esta é uma situacdo que encontra paralelo com cidades
como Paris, Londres e Nova lorque onde o apogeu do piano no espaco
domeéstico acontece por volta de 1900.

No Funchal, ao nivel comercial, 0 piano teve um concorrente impor-
tante que foi o machete. Os instrumentos de corda como a viola francesa e 0
machete eram construidos por fabricantes madeirenses, sendo muito comum
a sua pratica por jovens raparigas desde, pelo menos, a década de 1840. O
facto de serem instrumentos mais baratos, de permitirem a execucdo do
repertorio de saldo e de serem admirados pelos visitantes estrangeiros, fez
com que durante algumas décadas a viola e 0 Machete fossem instrumentos
muito executados pelas senhoras do Funchal, em alternativa ao piano. Por
exemplo, senhoras de relevo da sociedade funchalense como Amélia
Augusta de Azevedo e Maria Paula K. Rego sdo referidas como pianistas
mas também como machetistas nos saraus musicais em que participam.
Inclusivamente, alguns dos colégios oitocentistas e professores que anuncia-
vam aulas de piano também incluiam por vezes o ensino do Machete.

De qualquer modo, alguns dados permitem concluir que o piano teve
maior aceitacdo do que o machete ao longo de todo o periodo em estudo. Por
exemplo, existem frequentes anlncios de vendas de pianos desde a década
de 1820, e de partituras para este instrumento nos periédicos oitocentistas,
desde 1850, mas nunca surgem anuncios de venda de machetes ou a divulgar
repertério para este instrumento nos jornais da época. Além disso, os andn-
cios de professores de piano sdo extremamente frequentes nos periddicos,
enquanto que os avisos de aulas de Machete sdo rarissimos.

O principal problema do piano, em relacdo ao Machete, era o preco e o
facto de ndo existirem construtores de piano de relevo na Madeira. Deste
modo, a importacdo de pianos era a Unica solucdo para a aquisicdo deste
instrumento no Funchal, a qual foi facilitada inicialmente, como ja se viu,
pelas fortes relagcbes comerciais com Inglaterra. Inclusivamente, foi possivel
concluir que, até a década de 1870, o mercado inglés parece dominar a venda
de pianos para o Funchal. Esta situacdo mudou drasticamente no periodo
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entre 1880 e 1930, altura em que os fabricantes alemaes destronam os ingle-
ses nas preferéncias dos madeirenses, aparecendo uma grande variedade de
marcas germanicas nos anuncios dos periddicos: Kaps, Lubitz, Ronisch,
Bluthner, Ritter, H. Kohl, Robert Westphal, F. L. Neuman, Zimmerman, F.L.
Riedell e Hermann.

Apesar dos precos elevados deste instrumento, como confirmam os
poucos anuncios com indicacdo do custo, havia alternativas para quem nao
quisesse comprar um piano novo. Confirmou-se a existéncia de um mercado
de pianos usados, tendo-se encontrado varios andncios a pianos considerados
em bom estado de uso, 0s quais eram vendidos a precos naturalmente mais
baixos. Um tipo de negocio muito comum e que também deveria ser mais
acessivel era a aquisicdo de um piano em leildo. Confirmou-se igualmente
que este tipo de negdcio foi extremamente frequente no Funchal, até devido
as contingéncias habituais da insularidade e do turismo terapéutico que
levavam a que varias familias ficassem na Madeira apenas por temporadas
de alguns meses. Quando abandonavam definitivamente a llha, tentavam
vender 0s objectos de grande porte, entre 0s quais 0 piano, instrumento que
fazia parte de muitos leildes de objectos das personalidades que se ausenta-
vam da Madeira. Um outro tipo de negdcio comum era o aluguer de pianos.
Esta era uma alternativa mais barata certamente e que, apesar de ser destinada
principalmente aos turistas que visitavam a Madeira, também estava acessivel
aos funchalenses. Finalmente, no final do século XIX, comegou a surgir uma
outra modalidade comercial que foi a venda de pianos a prestacfes. Este tipo
de modalidade, que apareceu frequentemente na década de 1890, facilitou
naturalmente a aquisicao de pianos a um maior conjunto de familias.

O elevado nimero de pianos e a humidade da ilha fizeram aparecer uma
outra profissdo até entdo inexistente: o afinador de pianos. Foi possivel
confirmar que existiram varios afinadores de pianos no Funchal, embora
quase sempre foram individuos que exercia outra profissdo em simultaneo,
normalmente a de pianista ou professor de piano. No final do século XIX, os
anuncios de afinadores comegam a aparecer nas proprias lojas que vendiam
0S pianos, as quais procuravam assim garantir a possibilidade de manutencgéo
dos instrumentos aos seus clientes.

Decadéncia do piano

Apesar de inicialmente se ter apontado a década de 1950 como aquela
em que se iniciou a decadéncia da pratica musical doméstica, ao longo da
investigacdo comecou a tornar-se mais plausivel que este declinio tivesse
ocorrido a partir da década de 1930. Entre as referéncias que levaram, na
formulacdo das hipoteses iniciais, a este adiantamento de mais de 20 anos,
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encontram-se 0s estudos de Arthur Loesser (Loesser 1990) e de Michael
Chanan (Chanan 2002), nos quais estes autores apontam a década de 1920
como sendo a que define o inicio do declinio da musica amadora em casa.
Por outro lado, e seguindo fontes mais directamente relacionadas com a
Madeira, foram decisivos os escritos de varios intelectuais madeirenses, tais
como Luiz Peter Clode e Horacio Bento Gouveia, que defenderam ter sido
na década de 1930 que elementos como o gramofone e a telefonia destrona-
ram a pratica instrumental amadora, entre a qual a do piano no ambito
domestico.

Nos dados observados nos periédicos, foi possivel pormenorizar melhor
as causas para este declinio. Por exemplo, foi possivel concluir que os discos
e a venda de gramofones comecaram a surgir regularmente desde 1910,
sendo ja bastante comuns os andncios na década de 1930. Por sua vez, a
telefonia comegou também a ser uma tecnologia conhecida e difundida na
Madeira a partir da década de 1930, como comprova o estudo A Companhia
Portuguesa Radio Marconi na Madeira (1922-1995), do historiador madei-
rense Alberto Vieira. O facto destas duas novas tecnologias ndo necessitarem
de horas diérias de estudo, como o piano, foi certamente decisivo para se
tornarem o novo centro dos entretenimentos domesticos, retirando desse
lugar, pela primeira vez em cerca de um século, o piano.

A estes factores, juntaram-se outros relevantes como o cinema e aquilo
a que poderemos talvez designar de processo gradual de emancipacdo da
mulher, os quais, em conjunto, foram também golpes fortes na pratica musi-
cal doméstica ao piano. Por exemplo, tendo em consideracdo que entre 0s
factores que permitiram a grande aceitacdo do piano se encontravam a
restricdo da mulher ao espaco doméstico e o substancial tempo livre que
tinha, entdo, o gradual processo de emancipacdo da mulher contribuiu tam-
bém para que o piano comegasse a ser substituido por entretenimentos fora
de casa mais modernos, como o cinema. Nos anuncios observados que
divulgavam os filmes apresentados no Funchal, confirmou-se que a figura
feminina passou a ser constantemente o centro da intriga das peliculas apre-
sentadas.

Assim, o cinema também teve um papel crucial na queda do piano, se
bem que de forma mais indirecta. Nos teatros e salas de espectaculos, as
operetas, os espectaculos de variedades e a apresentacdo de musicos virtuo-
sos, que eram depois reproduzidos na musica doméstica ao piano, foram
igualmente desaparecendo ao longo da década de 1930, devido a forte con-
corréncia do cinema. Prova deste grande crescimento da sétima arte no
Funchal — o qual comeca muito cedo no século XX, pelo menos desde 1911
—, € o facto da principal sala de espectaculos da Madeira, 0 Teatro Munici-
pal, se ter tornado a partir de 1932 uma sala quase exclusivamente dedicada
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ao cinema. Assim, os modelos musicais apresentados em espacos teatrais,
que depois eram reproduzidos na vida privada, dao lugar a um modelo
dominado pelo cinema, onde o canto e 0 piano sao menos relevantes.

Neste contexto dominado pelas novas tecnologias, encontraram-se
varios testemunhos de que a pratica do piano comecou a ser ridicularizada
como uma prenda banal e desnecessaria para a educacdo feminina. A era
dominada pelas «reunifes banais», pelos «debates sobre roupas» e pelas
«cantigas ao piano» (Reis 1913: 28), iniciava o seu fim.

Assim, apds mais de 100 anos vitoriosos em que 0 piano se tornou na
tecnologia central dos entretenimentos da vida privada, este instrumento
musical ndo resistiu a concorréncia e foi destronado do seu lugar de desta-
gue. A sua sobrevivéncia foi, no entanto, garantida pelo ensino na Academia
de Musica da Madeira, fundada em 1946, e por algumas professoras de
piano que continuaram a dar aulas privadas. Apesar disso, 0s objectivos do
ensino deste instrumento alteraram-se e, na vida quotidiana, os gramofones,
a telefonia e o cinema ocuparam o lugar da pratica musical ao piano, que se
manteve de forma residual como lembranca de uma conservadora e requin-
tada educacdo.
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colaborador permanente da secgdo de musica do Jornal de Letras, Artes
e Ideias, colaborador no Didrio de Noticias da Madeira e no Jornal da Madeira.
Foi autor de duas séries de 12 documentdrios para a RTP-M, intituladas

de Miuisicos Madeirenses.

Entre 1820 e 1930, o piano foi uma presen¢a constante na vida quotidiana
madeirense. A partir do primeiro quartel do século XIX, comegou a definir-se
no Funchal uma cultura musical em redor do piano, constituida por: saraus
privados e concertos publicos, em que a pritica musical com piano era o moti-
vo de entretenimento principal; um ensino musical exigente, no qual a mulher
ganhou gradualmente protagonismo; um repertdrio centrado na musica para
canto e piano, em dangas e em pegas de cariz brilhante ou virtuoso; e um
comércio de importagdo de pianos, primeiramente de Inglaterra e, numa fase
posterior, principalmente da Alemanha. A partir da década de 1930, a pritica
amadora ao piano entra em declinio, devido a4 forte concorréncia de novas

tecnologias tais como os gramofones, a telefonia e o cinema.
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