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RESUMO

Esta pesquisa dedica-se a explorar a obra tedrica de Alberto José Gomes da Silva,
intitulada Regras de Acompanhar para cravo, ou orgad, e ainda tambem para qualquer outro
instrumento de vozes, reduzidas a breve methodo, e facil percepcad, publicada primeiramente
em Lisboa em 1758. A obra se destaca no cendrio das publicacGes lusitanas como sendo a
primeira obra tedrica dedicada exclusivamente ao ensino do baixo continuo, além de se
relacionar com o repertorio praticado na peninsula ibérica durante a segunda metade do seculo
XVIII. A revisitacdo desta obra, através de uma proposta de edicdo anotada, pretende trazer a
discussdo as praticas musicais do seculo XVIII, além de ser um recurso de analise e
observacdo do ensino musical, apresentando-se como uma alternativa vidvel para

instrumentistas dedicados a performance historica.

Palavras-chave: Regras de acompanhar; exercicios de baixo continuo; Alberto José Gomes da

Silva; préticas musicais do século XVIII.



ABSTRACT

This research is dedicated to explore the theoretical work of Alberto José Gomes da
Silva, entitled Regras de Acompanhar para cravo, ou orgad, e ainda tambem para qualquer
outro instrumento de vozes, reduzidas a breve methodo, e facil percepcad, first published in
Lisbon in 1758. The work stands out in publications of the Lusitania as the first theoretical
work devoted exclusively to the teaching of thoroughbass, and relates to the repertoire
performed in the Iberian Peninsula during the second half of the Eighteenth century.
Revisiting this work through a proposed annotated edition aims to bring to discussion the
musical practices of the Eighteenth century, in addition to be a resource for analysis and
observation of teaching music, presenting itself as a viable alternative to instrumentalists
dedicated to historical performance .

Keywords: Regras de Acompanhar; thoroughbass exercises; Alberto José Gomes da Silva;

musical practices of the Eighteenth century.
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APRESENTACAO

Durante minha formacdo musical, sempre tive presente a importancia do alicerce
tedrico, que de forma alguma poderia estar dissociado do sucesso da formagéo pratica como
instrumentista. Essa convicgdo se tornou mais evidente com o desejo proveniente de encontrar
objetos de investigacdo que servissem ndo apenas como ferramentas importantes para minha
formacgdo continua, mas que também pudessem contribuir com os estudos musicolégicos e
interagir com outras fontes e investigacdes musicolégicas.

Ainda que outros pesquisadores ja tenham levado a cabo estudos sobre fontes
portuguesas que abordam o baixo continuo (TRILHA, 2011; FAGERLANDE, 2011;
NEJMEDDINE, 2000), a presente dissertacdo tem como objeto de estudo principal a obra
tedrica Regras de Acompanhar para cravo, ou orgad, e ainda tambem para qualquer outro
instrumento de vozes, reduzidas a breve methodo, e facil percepcad (1758), do compositor
Alberto José Gomes da Silva (17_-1795), que ressalta no cenario das publicaces portuguesas
como o primeiro método dedicado exclusivamente ao baixo continuo, relacionando-se com o
ensino de execucdo instrumental para acompanhamento, praticada na Peninsula Ibérica ao
final do século XVII1. H& evidéncia da circulacdo desta obra tedrica no Brasil, uma vez que se
conhece, através de catalogo de colecGes, um exemplar na Biblioteca Nacional do Rio de
Janeiro, provavelmente oriundo do espdlio da Familia Real portuguesa e seu vasto acervo
bibliografico para aqui trazido quando de sua transferéncia ao Rio de Janeiro em 1808. O
produto oferecido ao final desta dissertacdo consiste numa edigdo anotada da obra transcrita,
que devera ser acessivel aos leitores e estudiosos da area.

A dissertacdo esta estruturada em trés capitulos. O primeiro deles esboca um
panorama do ambiente historico-cultural de Portugal durante o século XVIII, j& que estes
elementos, tempo e espaco, servirdo de suporte para a apreciacdo do objeto de estudo desta
pesquisa. O segundo capitulo oferece uma atencdo especial aos exercicios de baixo continuo
em Portugal, assunto tratado por Gomes da Silva em sua obra teorica, ja que este volume
teorico traz uma compilagéo de regras sobre a maneira correta de realizar o baixo continuo, e
pode ser aplicada a qualquer instrumento harménico como uma alternativa de acompanhar
V0zes ou outros instrumentos melddicos. Regras de Acompanhar (1758) oferece ao leitor uma
proposta de aprendizado objetivo, com abordagem de elementos musicais basicos e gerais,

rica em exemplos, e estabelecendo com este um diélogo acessivel e fundamentado em fontes
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gerais da época. O terceiro e Ultimo capitulo se dedica exclusivamente a pormenorizar a obra
tedrica de Gomes da Silva, procurando evidenciar os elementos musicais e outros temas
relevantes levantados na obra.

O produto desta pesquisa, ao final do terceiro capitulo, obtido através da transcri¢do da
obra e posterior analise, propde evidenciar através de uma edi¢do anotada da obra a pratica
pela performance histérica e a utilizacdo atual de instrumentos antigos, contribuindo para o
estudo musicologico e permitindo com que musicos e pesquisadores da area voltem seu olhar
as fontes da época em questdo e tenham a possibilidade de abordagem correta para tocar tais
instrumentos na situacdo de acompanhadores, além da possibilidade de tornar-se uma

alternativa vidvel para o ensino de Musica.

13



1. O ambiente historico-cultural de Portugal no século XVII1

Uma visdo absolutamente estutruralista poderia definir o panorama musical europeu
do século XVIII simplesmente como o Século das Luzes, do Iluminismo, da “evolugdo do
pensamento que se verificou ao longo do século XVIII e afetou todos os aspectos da vida”
(GROUT E PALISCA, 1994, p. 475). Mas em Portugal, os aspectos diacrénicos evidenciados

pela estética iluminista, como

[...] uma revolta contra a religido sobrenatural e a Igreja, em prol da religido natural
e da moral préatica; contra a metafisica, em prol do senso comum, da psicologia
empirica, da ciéncia aplicada e da sociologia; contra o formalismo, em prol da
naturalidade; contra a autoridade, em prol da liberdade do individuo; contra os
privilégios, em prol da igualdade de direitos e da instrugdo universal. (GROUT E
PALISCA, 1994, p. 475)

ndo ocorreram de forma imediata. Ao contrario, a ascensdo de D. Jodo V ao trono de Portugal
reflete as caracteristicas do chamado Antigo Regime, cuja concretizacdo do Absolutismo
Régio acaba sendo o primeiro passo para “o inicio de uma profunda virada na sociedade e na
cultura portuguesas”. (FERNANDES, 2005, p. 52)

Quando D. Jodo V assumiu a coroa portuguesa em 1707*, a localizacéo geografica e a
proximidade maritima de Portugal favorecia muito mais os interesses da nagdo com comércio
e a exploracdo de recursos naturais da col6nia, principalmente as minas de ouro em jazidas
recém-descobertas, que propriamente os interesses politicos dos vizinhos europeus. (BRITO,
1989, p. 4-5). Tais exploracfes permitiram grandes mudangas no plano econdmico portugués,
alterando substancialmente as financas do reino. O inicio do reinado de D. Jodo V foi
marcado por acordos de paz firmados com a Franca (1713) e com a Espanha (1715) ap0s a
Guerra da Sucessdo espanhola e a aproximacdo politica com a Santa Sé, que permitiram o0
rompimento do isolamento cultural e diplomatico sofrido por Portugal até o inicio do século,
cujo consumo portugués era, até entdo, prioritariamente de producdes da vizinha Espanha,
ainda resquicio da unido das duas coroas entre 1580 e 1640 e 0 apogeu do crescente processo

de castelhanizagéo.

'No momento de sua ascensdo ao trono, D. Jodo V se encontrava em meio & Guerra da Sucessao espanhola, que
para Portugal significava um perigo da ligagdo de Espanha a grande poténcia continental, a Franca.
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Ernesto Vieira atribuiu um verbete a D. Jodo V, reconhecendo a notabilidade do

monarca em relacdo as artes, pois 0 mesmo

Néo foi propriamente um technico em musica como seu avd. Mas seu reinado marca
uma época muito notavel na historia nacional da arte, & qual 0 amor da ostentacéo
que o caracterisava fez dar um explendor enorme. Por isso tem aqui logar o seu
nome, ndo para lhe enumerar os dotes artisticos, pois ndo os possuia, mas para dar
noticia dos beneficios que pela sua magnificencia couberam & arte musical. Nasceu
D. Jodo V em Lisboa a 22 de outubro de 1689, sendo filho de el-rei D. Pedro 1l e da
Rainha D. Maria Sophia de Neuburgo. Foi acclamado a 9 de dezembro de 1706 e
falleceu em 31 de julho de 1750, abrangendo portanto o seu reinado quasi toda a
primeira metade do seculo XVIII. Tres pontos essenciaes ha a estudar a nossa
historia artistica relativamente a esse brilhante periodo; séo elles: a musica religiosa,
a opera italiana e o ensino. (VIEIRA, 1900, p. 530).

Com uma situacdo politica estavel e uma postura financeira abastada, o0 monarca
portugués instaurou o regime do Patriarcado?, cujo ato promoveu profundas reformas nos
ambitos politico e cultural, submetendo os poderes eclesiasticos a sua autoridade e suprindo
as lacunas de uma elite cultural, artistica, politica e econdmica, “promovendo a renovagdo do
pensamento em Portugal, manifesta no surgimento de academias, laboratérios, traducdes e
edi¢des importantes.” (TEIXEIRA, 1999, p. 23).

A aproximacdo com a Santa Sé permitiu também uma forte apreciacdo da producéo
cultural italiana em Portugal, talvez refletindo sobre si o valor e 0 modelo papal praticados em
Roma. A descricio de Vieira ilustra o inicio da “italianizacdo” da produgdo cultural
portuguesa, com forte relacdo com os modelos musicais praticados em Roma

progressivamente desvencilhando-a, sem abandona-la, dos moldes da vizinha Espanha:

2BRITO, 1989, p. 5. D. Jodo V recebeu do papa a permisséo de estabelecer o regime de Patriarcado, que
consistia em centralizar na figura do monarca a autoridade religiosa e civil, aos moldes de Roma e, de alguma
maneira, proximo ao Absolutismo praticado na Franga.

$VIEIRA, 1900, p. 533-534. O autor descreve a “imponencia que teria entdo a musica nas cerimonias da egreja,
entoada por um coro de setenta cantores, muitos d’elles escolhidos entre os melhores que se podia encontrar em
Italia”, algo que s6 poderia ser comparado a Roma, de onde D. Jodo V “mandou tambem vir de Roma
cantochonistas e liturgistas, enviando para 14, a fim de estudarem devisu esta especialidade, alguns pensionistas;
um d’elles foi o cantor e compostor Antonio Teixeira, nomeado examinador de cantochdo em todo o
Patriarchado”. Vieira também afirma que D. Jodo V mandou tirar copias de todos os livros do coro usados no
Vaticano para servirem na sua Capela, em observancia rigorosa do uso e ritual pontificio.
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Tendo D. Jodo V vivido n’uma época em que os sentimento religioso predominava
enormemente em todas as classes da sociedade, e tendo este monarcha seguido a
corrente geral tornando-se na pratica exterior do culto o mais ostentoso de todos os
reis, esta claro que a musica em servico da egreja receberia um desenvolvimento
proporcionado & magnificencia ostentada em todos os outros servigos. Assim a
Capella Real foi um dos primeiros objectos dos seus cuidados. [...] logo depois de
subir ao throno augmentou consideravelmente os rendimentos consignados a
manutencdo da Capella, afim de poder distribuir largos benesses e augmentar o
pessoal. Isto porém eram apenas preliminares do seu grandioso e principal projecto.
Tendo, ao cabo de repetidas instancias e denpendios enormes com a corte em Roma,
obtido, a bulla de Clemente XI, expedida em 7 de novembro de 1716, a qual erigiu a
Real Capella em cathedral metropolitana e patriarchal, dotou-a entdo com uma
magnificencia que a collocou & par da Capella Pontificia e sem outra egual no
mundo. [...] Pondo de parte, por ndo dizer respeito a especialidade de que trato, a
espantosa riqueza de alfaias adquiridas para o servico divino, apenas direi que 0s
cantores chegaram a ser mais de setenta. [...] Os cantores eram na maior parte
italianos, sendo-o todos os castrados, porque o uso da mutilacdo sexula nunca
deixou de ser privilegio de Italia. [...] Alguns instrumentistas também tinham sido
mandados vir de Italia, como o primeiro violino Pedro Jorge Avondano, Antonio
Paghetti, Alexandre Paghetti (que foi empresario do theatro italiano) e Thomaz
Maza, todos tambem violinistas. (VIEIRA, 1900, p. 531-533)

No ambito artistico e cultural, as reformas de D. Jodo V incluiram a construcdo do
Palacio-Convento de Mafra em 1717*, a criacdo da Real Academia de Histéria, em 1720, e a
fundacio da Patriarcal.> A producdo musical da primeira metade do século XVIII se vé
refletida nas mudancas promovidas por D. Jodo V, principalmente aquelas relacionadas a
reforma do culto religioso, aos grandes investimentos em sua Capela Real para transforma-la
em Catedral®, e a seccdo de Lisboa em duas grandes dioceses: a de Lisboa Ocidental,
correspondente ao novo Patriarcado; e a de Lisboa Oriental, correspondente a antiga Sé
Metropolitana (BRITO, 1989, p. 6). D. Jodo V investiu na cria¢cdo do Seminério da Patriarcal

* “Fundou el Rei o magnifico templo, Palacio, e convento de Mafra, em 1717, em cumprimento de voto que
fizera para impetrar do Ceo sucessdo ao seu throno.” (CALDEIRA, 1875, p. 110)

® “Fundou também el-Rei D. Jodo V a Basilica Patriarcal de Lisboa, cuja organisagio passou por differentes
alteracBes, até que se fixou definitivamente no anno de 1740 com auctoridade do Summo Pontifice Benedicto
XIV.[...] O mesmo Papa Benedicto XIV, por seu Motu proprio de 21 de Abril de 1749, condecorou el-Rei com
o titulo de Fidelissimo para elle, e para seus successores.” (IDEM, p. 110)

® FERNANDES, 1983, p. 52. A Capela Real de D. Jodo V foi promovida a Colegiada em 1710, e, alguns anos
mais tarde, em Igreja e Basilica Patriarcal (1716)
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em 1713," nas adjacéncias da Sé Patriarcal, onde se promoveu o ensino de msica. Muitos
masicos italianos foram contratados para trabalhar na orquestra e coro da Capela Real de
Lisboa. Outra caracteristica deste momento historico foi a subvencdo de musicos portugueses
para estudarem com mestres italianos, especialmente em Roma, entre eles Anténio Teixeira
(1707-1759), Joaquim do Vale Mexelim®; Jo&o Rodrigues Esteves (c. 1700-1751) e Francisco
Antbnio de Almeida (1702-1755), sendo muitos destes contratados posteriormente como
professores em Portugal. (CARDOSO, 2008, p. 31) Este intercambio proporcionou contato
com autores desta escola romana, e o posterior reflexo da influéncia desta nas obras de
autores portugueses deste periodo, especialmente no que diz respeito ao repertorio sacro.
Outro exemplo de concretizacdo dos planos de reforma de D. Jodo V foi a contratagcdo do
compositor Domenico Scarlatti (1685-1757), “um dos maiores representantes da Escola
Romana”, (IDEM) como mestre de masica dos Infantes entre os anos de 1719 e 1727, além de
atribuigdes secundarias, como mestre da Capela Real.

Ainda que a producdo musical do reinado de D. Jodo V fosse concentrada
predominantemente em obras sacras, aceitavel pelo seu determinismo religioso e
incrementacdo da qualidade das ceriménias litdrgicas na Capela Real, 0 monarca promoveu a
realizacdo de Operas e serenatas no &mbito da corte, chegando a contratar inclusive “musicos
profissionais do mais alto nivel, principalmente italianos”, além de cantores advindos de

Roma.’ (FERNANDES, 1983, p. 53). Mas 0 género operistico, ainda que praticado em menor

" Até a criagdo do Seminario da Patriarcal, “os principaes centros de ensino de musica eram as cathedraes. A de
Evora principalmente sobresahiu n’esta especialidade. [...] As aulas de musica sustentado nos seminarios tinham
uma importancia mais secundaria, exceptuando o de Vila Vigosa. [...] Esta claro que o unico objecto de estudo
n’essas escolas, era a musica aplicada ao servigo da egreja; quando 0s discipulos se tornavam compositores é que
alguns d’elles, por curiosidade, se dedicavam tambem a escrever musica profana.[...] Estava-se n’este ponto
quando D. Jodo V subiu ao throno e a opera entrou na cérte. O género era novo para 0S compositores
portuguezes, e com o fim de estudarem foram alguns a Italia pensionados pelas rendas da Real Capella. Ao
mesmo tempo instituiu D. Jodo V um seminario destinado ao ensino especial da musica, organisado a similhanca
do de Vila Vigosa, e cujas despezas eram tambem pagas pelas rendas da Capella. Tem a data de 9 de abril de
1713 o decreto que mandou proceder & organisagdo d’esse novo seminario de musica, o qual comegou logo a
funccionar no antigo paco dos arcebispos; pouco depois, para ter maior largueza, passou para 0 vasto convento
de S. Francisco, onde se achava em 1741, quando este convento foi quasi destruido por um grande incendio.”
(VIEIRA, 1900, p. 547.)

S VIEIRA, 1900, p. 97. Se desconhece a data de nascimento e morte do compositor. Sabe-se que atuou como
contrapontista, cantor da Basilica da Patriarcal na segunda metade do XVIII, além de ter participado da
Irmandade de Santa Cecilia, onde seu nome figura no livro de entrada com assinatura datada de 02 de outubro
de 1756. José Mazza esclarece que “Joaquim do Valle Mexelin foi mandado pello Snr. Rey D. Jodo 5° a estudar
Muzica a Roma, foi muzico da real Cappela de Lx.?, compos varias obras em Muzica, faleceo no seculo de 700.”
(MAZZA, 1944, p. 28)

® FERNANDES, 1983, p. 53. Além de Domenico Scarlatti, que serviu & corte portuguesa entre 1719 e 1727, e
outros musicos preferencialmente advindos de Roma, principal alvo de importacdo de musicos para a corte
portuguesa, sabe-se da contratacdo de Giovanni Giorgi (?-1762), contratado por D. Jodo V em 1725 para as
funcgdes de compositor da Patriarcal e, presumivelmente, de Mestre da Capela Real.
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escala, ndo se concentrava apenas no ambiente da corte: fora dela, os teatros publicos, como o
Teatro do Bairro Alto, Academia da Trindade e o Teatro da Rua dos Condes em Lishoa
serviram de cendrio para apresentacfes de espetaculos de companhias italianas e companhias
locais com producgdes em lingua portuguesa. Neste cenario, destaca-se Anténio José da Silva,
o Judeu, considerado o autor dramético mais original do século XVIII em Portugal.
(BRITO, 1989, p. 21).

A ascensdo ao trono de D. José I, em 1750, desencadeou um processo diferente de
mudancas na producdo cultural portuguesa. Este monarca, ao contrario de seu antecessor,
adotou uma nova postura absolutista em que Estado e Igreja ndo compartilhavam da mesma
figura centralizadora, implicando em uma mudanca clara de paradigmas sobre o poder régio.
O monarca, que também simpatizava com 0s ideais racionalistas, promoveu a consolidacdo do
género operistico como principal atividade artistica. D. José I, como seu pai, continuou a
importar masicos do mais alto escaldo europeu para sua corte, além de investir na formacéo
de musicos portugueses, cuja diferenca mais evidente era o gosto pelo género operistico em
detrimento ao género sacro. As mudancas na vida artistica portuguesa se viram refletidas no
gosto e na acdo do monarca, seja na descaracterizacdo da predominancia da musica sacra em
relacdo a musica secular, nas performances dos teatros régios portugueses marcados pela
influéncia italiana, na musica da corte e nas coreografias, na arquitetura teatral, ou ainda, nos
tratados portugueses de musica. A contratacdo de compositores italianos prestigiados para

Ill

atuar na Opera da corte contribuiu para a redefinicdo do cenario musical™~. O melhor exemplo

é

um dos mais prestigiados compositores da época do dominio da Opera seria, 0
napolitano David Perez (1711-1778), antigo Mestre da Real Capela Palatina de
Palermo, e Giovanni Carlo Sicini da Bibiena®* (membro da principal familia de

arquitectos teatrais do séc. XVI1II) que seria o autor do novo teatro de Gpera da corte,

9BRITO, 1989, p. 21. A popularidade das 6peras de Antonio José da Silva certamente esta conectada com o
fato de terem sido escritas e encenadas em lingua portuguesa.

1 «[...] Até aos ultimos annos do seculo XVIII continuaram a vir de Italia numerosos cantores e instrumentistas,
contratados para o seu servico, ¢ muitos d’elles aqui se estabeleceram, creando familia e nacionalisando-Se;
existem ainda desdendetes d’esses artistas, cujos appellidos ddo testemunho da origem, raes como Baldi,
Bomtempo, Tedeschi, Mazziotti, Romano, Joardani, etc.” (VIEIRA, 1900, p. 534.)

2 BOETZKES, 2013. Giovanni Carlo Sicini da Bibiena foi educado na Academia Clementina de Bolonha, sua
cidade natal em 1717. Em 1752, passou a trabalhar como arquiteto e designer de palco do rei D. José | de
Portugal. Bibiena atuou como construtor de casas de Gpera, como o teatro do Palécio de Salvaterra (1753), da
Opera do Tejo (1755), e do Teatro da Ajuda (1756). Para as performances das operas sérias de David Perez,
Bibiena criou cenarios elegantes que resumiam o estilo de sua familia e atendiam a grande realismo,
aproximando a estética burguesa sem abandonar as tradi¢des da corte.
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a Opera do Tejo, construida como mais uma dependéncia do Paco da Ribeira® [...]
seria inaugurada com a dpera de David Perez Alessandro nell’Indie, numa producdo
deslumbrande que reunia no seu elenco os maiores cantores italianos daquele
periodo. (FERNANDES, 2005, p. 55).

O episddio do terremoto de Lisboa em 1755 provocou ndo apenas a ruina patrimonial
portuguesa, mas representou também mudancas no cenério politico e financeiro da nac&o.**
Lisboa passou a ser reconstruida pelo secretario de Estado, o Conde de Oeiras, D. Sebastido
José de Carvalho e Melo, que na ocasifo n&o incluiu a reconstrucio da Opera do Tejo nem da
Capela Real e Patriarcal. A Corte saiu de Lisboa e foi instalada na Ajuda, afastando-se do
centro socioeconémico do pais. Desta forma, a atividade operistica acabou sofrendo uma
interrupcdo de oito anos, em parte por causa do temor religioso e, em parte, por causa da
reconstrucdo do pais. Ap6s o terremoto de Lisboa, as relagbes musicais estabelecidas com a
Italia desde o reinado de D. Jodo V permaneceram igualmente ativas. Jovens musicos
portugueses, como por exemplo Jodo de Sousa Carvalho (1745-c. 1799), Jer6bnimo Francisco
de Lima (1743-1822), Brés Francisco de Lima (1752-1813), Joaquim de Santa Anna, Camilo

1*® e José de Almeida,® entre outros, eram enviados agora a Napoles'’, formando

Jorge Cabra
uma geracdo de musicos e compositores portugueses no estilo galante.
O incentivo a imprensa, a promocdo de novas oficinas de impressao e o consequente

aumento de editores-livreiros especializados em musica'® também foram um traco importante

30 teatro Opera do Tejo ficou assim conhecido por se localizar & margens do rio Tejo, em Lisboa. Inaugurado
em 1755, o teatro foi destruido com o terremoto que assolou Lisboa no mesmo ano.

0 Cardel Saraiva relata que Lisboa foi abalada no dia 1° de novembro de 1755, e em seguida incendiada, “[...]
e em grande parte destruida por hum formidavel terremoto, de que as historias contemporaneas fazem individual
memoria.” (CALDEIRA, 1875, p. 112).

5«0 Cardeal Saraiva, na ‘Lista de alguns artistas portugueses’, cita 0 nome de Camillo Cabral entre 0s quatro
musicos — Jodo de Sousa Carvalho, Jeronymo Francisco de Lima, Braz Francisco de Lima e Camillo Cabral —
que el-rei D. José mandou & Italia para estudarem.” (VIEIRA, 1900, p. 172). A informagdo vém acrescida de
gue, ao retornarem a Portugal, foram todos quatro empregados no Seminario da Patriarcal, sem saber ao certo se
foram contratados como mestre ou simplesmente como cantores ou organistas. Nao constam informacdes sobre
data de nascimento ou morte de nenhum dos bolsistas.

1 MAZZA, 1944, p. 28. Consta entre as notas de Mazza um verbete atribuido a José de Almeida, cuja
informacdo consta de que atuou como compositor de algumas obras musicais (sem nomea-las), e que faleceu
ainda no século XVIII. Nao constam informacdes sobre data de nascimento ou morte do bolsista.

7 «“Os pensionistas enviados a Napoles por conta das rendas da Patriarchal, volvendo instruidos na pratica da
composicdo, contribuiam tambem para variar o repertorio com as suas partituras.” (VIEIRA, 1900, p. 539).

' Em Portugal, entre 1750 e 1834, as edicBes de musica se concentraram principalmente em trés cidades:
Lisboa, Porto e Coimbra, ficando na primeira concentrada o maior percentual de publicacBes, sendo pouco
expressiva a producdo nas cidades subsequentes. Em Lisboa, entre 1788 e 1811, sabe-se da existéncia de editores
especializados em musica, como por exemplo, Francisco Domingos Milcent (mestre da Real Fabrica de
Impressdo de Musica); seu filho, o gravurista Joaquim Inacio Milcent (que assumiu o oficio do pai na Real
Fabrica de Impressdo de Musica); Pedro Alselmo Marchal (cravista; dedicou-se a atividade editorial em 1792,
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no reinado de D. José I, o que permitiu a difusdo de obras sacras, seculares e tedricas,
desvinculando o acesso anteriormente restrito apenas para os circulos religiosos.

Ainda que o reinado de D. José | tenha sido importante para 0 género operistico em
Portugal, fazendo com que este ocupasse um lugar privilegiado em relacdo ao papel da musica
sacra no reinado anterior,"® este ndo foi de forma alguma um limitador da produc&o sacra, que
continuou em plena atividade ao longo da segunda metade do século XVIII. Alias, como em
quase toda a Europa, a influéncia do género operistico italiano foi determinante no estilo da
mausica religiosa deste periodo. (FERNANDES, 2005, p. 57). Em Portugal, os principais
compositores que se destacaram neste género (seja a Opera, a serenata ou a oratoria) ao longo
dos reinados de D. Jose | (1750-1777) e D. Maria | (1777-1792), também foram igualmente

autores de musica sacra:

E o0 que acontece com Jodo de Sousa Carvalho — o mais proeminente dos nossos
compositores da segunda metade do setecentos (que em 1778 sucedeu a David Perez
como professor de musica dos Infantes e como compositor da Real Camara); Jodo
Cordeiro da Silva (organista e compositor da Capela Real da Ajuda); Pedro Antdnio
Avondano (violinista da Real Camara); Jerénimo Francisco de Lima (mestre no
Seminério da Patriarcal); Luciano Xavier dos Santos (organista da Real Capela da
Bemposta) e Antbnio da Silva Gomes e Oliveira (organista da Capela Real da
Ajuda). (FERNANDES, 2005, p. 57).

Ha de se comentar também um nome importante no cenario operistico portugués deste
periodo, Nicolo Jommelli (1714-1774), a quem D. José | dispensava grande entusiasmo.
D. José | tentou contratar Jommelli em 1753, sem sucesso, uma vez que o compositor italiano
encontrava-se a servi¢o da corte de Stuttgart. Encomendas esporadicas, como por exemplo,
Componimento drammatico rappresentato in musica, escrito por libreto para o aniversario de
D. José |1, publicado em 1751, foram tentativas de trazer Jommelli para a corte lisboeta.
(BRITO, 1989, p. 39). O compositor napolitano foi finalmente contratado pela corte

guando se associou a Francisco Domingos Milcent), Jodo Baptista Waltmann (musico, tendo assumido o lugar
de trompista na Real Camara entre 1792 e 1797; dedicou-se a venda de instrumentos e masica, cujo interesse
pela atividade editorial s6 se iniciou em 1801) e Jodo Batista Weltin (oboista da Real Camara; dedicou-se a
atividade editorial e venda de instrumentos a partir de 1798). Ver ALBUQUERQUE, 2006, p. 54-55.

Y BRITO, 1989, p. 24. Em cartas do entdo Primeiro Ministro ao Embaixador de Roma, Antonio Freire de
Andrade Encerrabodes, o0 Marqués de Pombal descreve o desejo de D. José | de conseguir os melhores artistas
para suas producdes, ainda que para tanto os valores negociados fossem ‘exorbitantes’.
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portuguesa em 1769%, para onde deveria enviar todos os anos uma demanda de musica do
género operistico e misica sacra.”*

Em 1777, D. Maria | assumiu a coroa portuguesa e o cendario de producdo musical em
Portugal foi novamente redesenhado. A nova monarca, como seu avd, era extremamente
catdlica e devota, grande apreciadora de mdsica sacra e compartilhava simultaneamento do
gosto de seu pai pela dpera, mas sem a mesma veeméncia. O teatro de corte, outrora
extravagante, agora dava lugar a uma representacdo mais discreta. No lugar da épera séria, 0
dramma giocoso e géneros liricos de menor dimensdo, como a Serenata e o Oratdrio, se
tornaram a principal forma de entretenimento da corte, principalmente por se tratar de um tipo
de producdo financeiramente mais barata, onde a presenca de cenério, figurino, dancarinos ou
extras ndo era mandatdéria. A Unica producdo operistica de que se tem conhecimento no
periodo do primeiro triénio do reinado de D. Maria | é Il ritorno di Ulisse in Itaca, de David
Perez, denominado componimento drammatico, apresentado no Teatro de Queluz em 1778.%

A mudanca na dindmica do consumo da musica e da danca ainda na segunda metade
do século XVIII se percebeu também com um aumento da pratica instrumental nos saldes e
outros espacos distintos, das atividades operisticas nos teatros publicos e da pratica musical
doméstica pela burguesia urbana crescente. (FERNANDES, 2005, p. 55-58). Isso ainda
parece ser uma consequéncia da prosperidade econdmica experimentada por Portugal,
promovendo uma demanda pelo ensino da Mdusica e da Danga no ambiente domeéstico,
permitindo que tal burguesia crescente contratasse professores particulares para seus

membros.

 HEARTZ, 2003, p. 483. Em 1768, Jommelli iniciou as negociacdes para suprir musica de épera para a corte
de D. José I. Assinado em 1769, mesmo ano em que Jommelli retorna de Stuttgart para Napoles, o contrato
durou apenas cinco anos, pois o compositor faleceu em 1774. Jommelli nunca chegou a fixar residéncia em
Lisboa, por isso o0 compromisso de enviar as obras pedidas.

2l MCCLYMONDS, 2013. Pelo acordado em 1769, Jommelli deveria enviar copias de suas 6peras mais
recentes, compor uma épera séria e uma 6pera buffa a cada ano, e escrever masica sacra para a Capela Real. Ao
entdo mestre de capela Jodo Cordeiro da Silva (que estudou em Napoles), foi reservada a tarefa de revisar o
trabalho de Jommelli para adequé-lo as circunstancias da producéo lisboeta.

22 BRITO, p. 57. N&o é dificil perceber na literatura histérica do periodo as extravagancias de D. José | para com
0 género operistico. Ainda que as informagdes quanto as despesas com a producao de espetaculos e cachés ainda
ndo estejam completamente investigadas, é possivel perceber quao grande era o investimento do monarca em tais
producdes, tal era 0 volume de contratagdes de cantores e musicos. O Teatro de Queluz foi construido por Inécio
de Oliveira Bernardes, e ndo permaneceu ativo mais que seis anos: todo em madeira, foi demolido em 1784.
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Ante 0 exposto, observa-se que a musica religiosa e o género operistico constituem os
dois principais vetores da maior parte da producdo musical portuguesa durante o século
XVIILZ

% FERNANDES, 2005, p. 52. A promocao de tais géneros musicais reflete as diferentes estratégias de afirmagéo
politica das monarquias firmadas durante o século XVI1l1 em Portugal.
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2. Os exercicios de baixo continuo em Portugal: teorizacdo da performance

Todos os tratados relacionados ao ensino de musica publicados em Portugal,
principalmente aqueles durante os séculos XVIII, surgiram como alternativas para a difusdo
da prética do baixo continuo e podem ser enumerados como: Flores musicais (1735), de Jodo
Vaz Barradas Muito P4o e Morato (1689-1763)**; Regras de Rom&o Mazza, pra acompanhar
a Cravo (1740-1747), de Romdo Mazza (1719-1747)% ; Compendio musico, ou arte
abbreviada em gue se contem as regras mais necessarias da cantoria, acompanhamento, e
contraponto (1751), de Manuel de Morais Pedroso (fl. 1751-1770)%; Regras de Acompanhar
para cravo, orgad ou qualquer outro instrumento de vozes (1758), de Alberto José da Silva
Gomes (17_-1795)?"; Regras resumidas para acompanhar. (ca. 1760/70), de David Perez
(1711-1778)%; Novo Tratado de musica metrica, e rythmica, o qual ensina a acompanhar no
cravo, orgad, ou outro qualquer instrumento (1779), de Francisco Ignacio Solano (c. 1720-
1800)?°; Estudo de Guitarra (1795), de Antdnio Joaquim da Silva Leite (1759-1833)%;
Compendio de Musica (1806), de Domingos de S&o José Varela (fl. 1806-1826)*!, e Regras

* TRILHA, 2011, p. 107. MUsico e teérico portugués. Foi o primeiro a publicar em Portugual um texto dedicado
ao baixo continuo. Desempenhou funcfes de mestre de capela do coro da Paroquial Igreja de Sdo Nicolau, em
Lisboa.

% IDEM, p. 233. Compositor e tedrico portugués. Foi um dos primeiros bolsistas régios a estudar em Népoles.
Na sua produgdo musical encontram-se obras para quatro vozes e orquestra, concertos para orquestra de cordas,
missas, salmos e sua obra tedrica dedicada ao acompanhamento de baixo continuo. Mazza era conhecido como
compositor e tinha “grande reputagdo como homem de vasta cultura e virtuoso de violino”.

%6 IBIDEM, p. 113. Compositor e tedrico portugués. Informacdes sobre sua biografia sdo escassas, resumidas a
um longo periodo de atividade profissional no Porto e publicacdo de obra tedrica dedicada a teoria musical,
baixo continuo, contraponto e regras para composicdo de arias, além de composi¢Bes para coro, solistas e
orquestra.

2" TRILHA, 2012, p. 1-11.

* DOTTORI E JACKSON, 2013. Compositor napolitano. Atuou na corte portuguesa como mestre dos infantes
e, consequentemente, mestre de capela, posicdo que ocupou até sua morte. Sua obra consta de pecas para tecla,
musica de camera, obras tedricas dedicadas ao estudo do baixo continuo, mdsica sacra e dpera, cujo género
certamente é 0 que mais 0 consagrou durante sua vida.

2 STEVENSON, 2013. Tedrico portugués. Solano ingressou na Irmandade de Santa Cecilia, em Lishoa, em
torno do ano de 1740, de onde se tornou secretéario assistente em 1763. Atuou como professor e tedrico, € em
1779 dirigiu sua prépria escola de musica, que contava com distintos instrumentistas entre o seu alunado. Seus
trabalhos tedricos contém informacdo importante sobre a teoria e a pratica da performance durante o século
XVIII.

0 IDEM. Compositor portugués. Provavelmente estudou com Girolamo Sertori, um italiano que viveu no Porto
na década de 1780. Leite ficou conhecido como professor e em 1787 publicou seu prdprio texto, Rezumo de
todas as regras, e preceitos da cantoria, para seus alunos. Em torno de 1788, Leite era professor do Real
Colégio de Meninos Orfdos e organista no convento de Santa Clara e S&o Bento da Avé-Maria, tornando-se
mestre de capela em 1792. Foi autor de musica de diversos géneros, entre eles, musica sacra, Operas, modinhas,
sonatas, minuetos, marchas e contradangas.

SLTRILHA, 2011, p. 184. Organista, organeiro e tedrico portugués. Ingressou na ordem de Sdo Bento, onde
atuou inicialmente no Convento de Tib&es e, posteriormente, no Convento de Santa Maria da Vitéria, no Porto.
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de acompanhamento resumidas e Escallas em trés posi¢des em todos os tons por o eminente
Fr. José Marques e Silva (entre 1810-1835), de Frei José de Santa Maria Marques e Silva (c.
1778-1837)*. (TRILHA, 2010, p. 48-69).

Estes métodos consistiam na teorizagdo da performance e da pratica vigente, alguns
deles fruto de muitos anos de pensamento, experiéncia e observagao, incorporando instrucoes
que muito provavelmente refletiam a verdadeira pratica musical, de forma que “os tratados
instrumentais e vocais oferecem o acesso mais direto a instrucdo técnica fundamental, a
interpretacdo e questdes mais gerais, como a notacao, a historia da musica, a expressao, 0
gosto ¢ a estética”. (LAWSON E STOWELL, 2005, p. 36).

A maioria dos tratados préaticos até a metade do século XVIII se dirigiam, em grande
parte, a musicos aficionados educados, ou ainda, a professores de musica de provincia,
concentrando questdes pertinentes a um instrumento apenas ou uma familia de instrumentos.
(IDEM, p. 39). No caso dos instrumentos de tecla, estes estiveram no centro das atencdes de
autores de tratados praticos em toda a Europa durante o século XVIII, incorporando em seus
assuntos estudos detalhados sobre a maneira de tocar o cravo como instrumento solista, como
por exemplo, L’Art de toucher le clavecin (1716), de Francois Couperin (1631-1708); ou,
como no caso da grande maioria, a maneira correta de executar o baixo continuo. A
abordagem inicial desse ultimo tipo quase sempre inseria o leitor no foco do trabalho teérico
através de nocOes elementares de teoria musical, seguindo com regras ou demonstracdes de
como executar o baixo continuo, aplicaveis ndo apenas para o cravo e érgdo, considerados
intrumentos apropriados para este fim, mas também para outros instrumentos harmdnicos
utilizados no periodo, como a harpa, a vihuela, a guitarra, o alaide e a teorba.

Os exercicios de baixo continuo, segundo o lugar de publicacdo e a familiaridade do
executante com o processo de execucdo, podem ser encontrados na literatura musicolégica
com diferentes nomes: partimento, solfejos (ou solfeggio), solfa, exercicios de baixo continuo
ou ainda, as regras de acompanhar — este ultimo, encontrado na literatura portuguesa, e

objeto de estudo desta pesquisa. Todos estes, ainda que com diferencas entre si, firmaram a

Publicou uma obra tedrica e, como organeiro, foi responsavel pelos 6rgdos do Mosteiro de Sdo Bento no Porto e
da Igreja dos Paulistas em Lisboa.

%2 STEVENSON, 2013. Compositor portugués. Sucedeu Anténio Leal Moreira (1758-1819) como mestre de
musica na Catedral de Lisboa em 1819. Contribuiu no periédico musical lisboeta Seminario Filarmonico com
pecas para piano. Apesar do seu temperamento dificil, foi professor dos melhores talentos musicais de Lisboa na
metade do século XIX.
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pratica de um estilo de acompanhamento nascido na Itdlia que se tornou tdo importante
quanto consolidado durante o século XVI1II em toda a Europa.

Para tanto, € importante conceituar a que se refere todos estes termos. Primeiro,
define-se como baixo continuo o termo que se reporta a parte ininterrupta do baixo que
percorre toda a obra concertante do periodo barroco e estende-se para além do periodo
classico. Tal pratica instrumental surgiu ainda no Renascimento tardio, tendo perdurado até o
inicio do periodo classico até o inicio do século XIX. O baixo continuo serve como base para
as harmonias desenvolvidas a partir de uma ou mais linhas melddicas. O termo “continuo”
também se usa para designar tal pratica, cuja parte pode ou ndo estar cifrada. A execucdo de
um baixo continuo é feita em geral por um instrumento melédico (violoncelo, viola da gamba,
contrabaixo ou fagote, por exemplo, ao qual lhe compete tocar a “melodia” escrita no
continuo) e um instrumento harménico, simultaneamente, ao qual Ihe corresponde a
realizacdo do baixo continuo através de uma ou mais linhas melddicas, sempre respeitando
questdes estilisticas e harmonicas.

A pratica do continuo no século XVII estava ligada principalmente ao
acompanhamento dos recitativos e arias na musica vocal, de instrumentos solistas na musica
instrumental e de musica polifénica. A execucdo do baixo continuo foi largamente discutida
em diferentes tratados, principalmente entre os publicados entre os séculos XVI e XVIII. As
maiores preocupacdes dos tratadistas eram com relacdo a maneira de executar o continuo, o
tratamento quanto ao numero de vozes a serem utilizadas na realizacdo, a utilizacdo de
acordes planos ou esquematicos, a realizacdo do continuo se em estilo contrapontistico
imitativo ou improvisativo, o tratamento da dissonancia, entre outras. O sistema de cifras que
contituem o baixo cifrado — numerais dispostos acima ou abaixo da linha melddica do baixo
continuo —, indicavam ao executante a harmonia a ser realizada. A auséncia dela também
pressupde que o executante saiba como realiza-la.

Regras de acompanhar, enquanto género, sdo exercicios de baixo continuo didaticos e
elementares, pois sua realizacdo vem indicada, como o proprio nome diz, por regras de

conducéo de vozes e formacéao de acordes:

As Regras de Acompanhar descrevem com precisdo onde os acordes devem ser

colocados sobre o baixo, explicam a regra da oitava® e as cadéncias, e a partir do

$«para um musico do século XVIII, a regra da oitava tinha duas fungdes principais, e de certa forma,
complementares: a primeira, fornecer aos acompanhadores e compositores iniciantes um padrdo seguro de
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dominio destes padrGes, ddo ao acompanhador a capacidade de acompanharem um
baixo ndo cifrado. (TRILHA, 2011, p. 103).

Em Portugal, as regras de acompanhar foram o género por exceléncia dos métodos
dedicados ao baixo continuo, uma vez que tais manuais portugueses estdo inseridos na
tradicdo italiana. Por esse motivo, as regras de acompanhar podem ser consideradas uma etapa
prévia e preparatOria para exercicios mais complexos — os partimenti. Estes dltimos, cujo
termo surgiu na Italia setecentista, correspondem a exercicios avancados de baixo continuo
que possuem uma linha melddica no baixo (acompanhada ou ndo de cifra) e a realizagédo
através de melodias e improvisa¢des, permitindo aos partimenti acompanha-los nada mais que
eles mesmos. (SANGUINETTI, 2007, p. 51).

Segundo Sanguinetti, partimento corresponde a

[...] um guia linear para a improvisagdo de uma pega de tecla. Os partimenti foram
desenvolvidos para o treinamento de compositores em conservatorios de Napoles no
século XVIII. Eles contém todas as informagfes necessarias para a realizagdo de
pecas completas de musica, e sua prética concedeu a seus praticantes uma fluéncia
na composicdo sem paralelo desde entdo. Os mestres napolitanos geralmente
recomendavam diferentes estagios de realizacdo, desde as mais simples (com apenas
uma consonancia) até as texturas mais elaboradas. As regras para a realizacdo dos
partimenti sobreviveu em muitas fontes, mas eles cobrem apenas a primeira etapa de
realizacdo, porque as técnicas para realizagcbes mais avangadas eram transmitidas
oralmente. Com a decadéncia e extingdo da tradicdo continua, a realizacdo de
partimenti tornou-se uma arte perdida. No entanto, alguns principios para a
realizagdo avancada podem ser inferidos a partir das realizagbes escritas
remanescentes, e a partir da analise do partimento em questdo. (SANGUINETTI,
2007, p. 51).%

acompanhamento e harmonizacdo das escalas diatbnicas €, a segunda, servir de base a arte da improvisacao. O
principio gerador da regra da oitava baseia-se no conceito de que cada grau da escola esta associado a uma Unica
possibilidade de harmonizagdo. Neste padrdo, apenas a ténica e a dominante podem ser harmonizadas como
acordes perfeitos em estado fundamental e os demais graus da escala sdo harmonizados com algum tipo de
agorde de sexta.” (TRILHA, 2011, p. 104-105).

% SANGUINETTI, 2007, p. 51. Tradugéo nossa para o texto original: “A partimento is a linear guide for the
improvisation of a keyboard piece. Partimenti were developed for the training of composers in the conservatories
of Naples during the eighteenth century. They contain all the information needed for the realization of complete
pieces of music, and their practice bestowed on practitioners a fluency in composition unparalleled since then.
The Neapolitan masters usually recommended different stages of realization, from the simplest (con le sole
consonanze) to highly elaborate textures. The rules for the realization of partimenti have survived in many
sources, but they cover only the first stage of realization because the techniques for more advanced realizations
were transmitted orally. With the decadence and extinction of the living tradition, the realization of partimenti
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Observando os métodos ou manuais portugueses deste periodo, é possivel perceber
que, do mais recente deles — Flores musicais (1735), de Jodo Vaz Barradas Muito Péao e
Morato — ao mais tardio — Regras de acompanhamento resumidas e Escallas em tres posigoes
em todos os tons por o eminente Fr. José Marques e Silva (entre 1810-1835), de Frei José
Marques e Silva, hd uma inspiracdo iluminista presente, que se explica pelos seguintes
aspectos: primeiro, todos eles falam ao masico prético, aquele que ja conhece elementos de
musica e/ou ja tem com esta uma familiaridade; e segundo, ndo ha a necessidade explicita de
um tutor que acompanhe ou traduza ao leitor o contetdo trabalhado em tais manuais, suprindo
assim a figura do mestre, quebrando com a mentalidade exclusivista e permitindo ao leitor
uma relacdo de igualdade e estreitamento com o autor da obra. Sendo o ensino j& associado a
pratica, é dificil defender a ideia de que o processo de teorizacdo aconteca antes que O

processo da pratica: a teorizacdo da performance acontece pela e por causa da pratica. A

questdo que poderia ser levantada corresponde a se tais manuais poderiam ser utilizados nos
dias de hoje. Lawson e Stowell advertem sobre os tratados praticos, uma vez que

[...] seu valor como fonte ndo deve ser exagerado, ja que a maioria apresenta 0s
frutos de muitos anos de pensamento, experiéncia e observagdo e incorpora
instruces que é muito provavel que estejam relativamente atrasadas com respeito a
verdadeira pratica. (LAWSON E STOWELL, 2005, p. 37).*

As dez publicacBes sobre manuais de musica editados em Portugal no periodo de 1735
a 1810, que abordam sobretudo da harmonizacdo da oitava e o0 baixo continuo, ndo
apresentam uma visdo uniforme sobre o assunto. As variantes, neste caso, sdo as influéncias

sofridas pelos autores:

Durante o periodo (1735-1810) que a teoria musical portuguesa se ocupou do baixo-
continuo em geral, e da regra da oitava em particular, pode-se constatar um
deslocamento das influéncias externas aos tedricos do continuo em Portugal, e o
subsequente deslocamento da influéncia numa primeira fase espanhola,

posteriormente italiana e a partir da Gltima década do século XVIII francesa. O

became a lost art. However, some principles for advanced realization may be inferred from the surviving written
realizations, and from the analysis of the partimento in question.”

% LAWSON E STOWELL, 2005, p. 37. Tradugdo nossa para o texto original: [...] su valor como fuentes no
debe exagerarse, ya que la maioria presentan los frutos de muchos afios de pensamiento, experiencia y
observacién e incorporan instrucciones que es muy posible que fueran a la zaga con respecto a la verdadera
practica.”
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primeiro dos autores aqui apresentado, Morato, nas suas Flores Musicaes de 1735,
admite explicitamente a influéncia e ascendéncia do teérico espanhol José Torres,
recomendando a todos os interessados em aprofundar os seus conhecimentos na arte
do continuo que lessem o Reglas Generales de Acompafiar (Madrid, 1702) deste
autor. A partir da obra de Pedroso, a influéncia italiana, nomeadamente do Armonico
Practico de Gasparini (1708), é indiscutivel e foi determinante para Gomes da Silva,
Solano e Euletério Leal Franco, sem olvidar, naturalmente, David Perez, nascido em
Népoles e formado no conservatério de Santa Maria di Loreto dessa mesma cidade.
Estes autores determinaram as suas ‘“regras de acompanhar” em esquemas e
conteidos muito semelhantes aos autores napolitanos de Regole di Musica, como
Fedele Fenaroli (1730-1818) e Giovanni Furno (1747-1837) entre outros. No caso de
Silva Leite e Varela, evidencia-se a leitura da teoria francesa contida na
Encyiclopédie Methodique e do Traité de Rameau. Este percurso das esferas de
influéncia determinantes nestes tratados é, de certo modo, andlogo ao percorrido
pela musica e também por todo ambiente cultural e politico portugués deste periodo,
que em Portugal vai de D. Jodo V até D. Jodo VI, e no mundo ocidental do Antigo
Regime até Napoledo e a independéncia das Américas. (TRILHA, 2010, p. 101-
102).

A relacdo estabelecida entre as obras tedrico-préaticas surgidas em Portugal ao longo
do século XVIII dedicadas & arte de acompanhamento e os manuais italianos, principalmente
0 L’Armonico pratico al cimbalo (1708), de Francesco Gasparini (1661-1727), enfatiza a
grande influéncia italiana em toda a Europa ndo apenas sobre a “maneira” de se acompanhar
v0ozes ou instrumentos nas mais diversas situacdes, mas também posiciona a Italia, em
especial Roma, Néapoles e Veneza, como cidades de referéncia no ensino da pratica do baixo
continuo. A escola italiana, no que diz respeito ao baixo continuo, se vé refletida nas obras
tedrico-préaticas portuguesas em aspectos como, por exemplo, aqueles relativos ao nimero de
vozes usadas no acompanhamento, o stilo pieno; ou ainda, a proibi¢cdo do uso de quintas e
oitavas paralelas nas vozes extremas; o emprego de ornamentacdo melodica na realizacdo do
continuo; inclusdo da setima em acordes de quinta, ou ainda, inclusdo de sextas ou até sétimas
em acordes de quarta, entre outros.

O manual tedrico Reglas de acompafiar (1702), do espanhol José Torres y Martinez
Bravo (1670-1738) também contribuiu como influéncia nas primeiras obras tedricas que

relacionam elementos praticos do género de acompanhamento do baixo continuo, o que se
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pode perceber através das referéncias de Francisco Ignacio Solano sobre obras homénimas no

prefacio de seu Novo Tratado (1779):*

O objecto que me propuz para compdér esta Obra, foi o desejo de satisfazer as
stpplicas de hum Amigo meu. Quando me representei tomar sobre os meus fracos, e
debeis hombros este grande trabalho, a que s6 os Sabios podem dar o devido valor,
ndo me esqueci, de que as Regras de acompanhar ao Cravo, e ao Orgdo correm
compostas com todo o acerto pelos melhores Professores, ja impressas, ja
manuscritas. De que existem as do insigne, e estudioso Roméo Mazza, as do
Prudente, e Sabio Mestre Jodo Rodrigues Esteves, as do Scientifico Musico o
Senhor Henrique da Silva Negrdo®’, e outras. De que se deram ao Prélo as do
famigerado Manoel de Moraes Pedroso na Cidade do porto em 1751, e as do muito
benemerito Cravista o Senhor Alberto Joseph Gomes da Silva em Lisboa no ano de
1758. (SOLANO, 1779, p. VII).

Ainda que o objeto de estudo desta dissertacdo também seja um titulo homénimo da
obra de Torres, a obra de Gomes da Silva esta permeada de influéncias italianas, em especial

ao uso da regra da oitava, mesmo sem nomea-la, como se poderé observar a seguir.

% SOLANO, 1779, p. VII. As obras Regras de Acompanhar (s.d), de Jodo Rodrigues Esteves (c. 1700-c. 1751) e
Regras de Acompanhar (s.d.), de Henrique da Silva Esteves Negrdo (?-c.1781) citadas por Solano apenas sdo
conhecidas por esta referéncia, pois atualmente ndo se conhece qualquer desses exemplares.

¥ BEHAGUE, 2013. Henrique da Silva Esteves Negréo foi o professor de teoria e composicdo do compositor
pernambucano Luiz Alvares Pinto (1719-1789) quando este esteve em Portugal cerca de 1740. Mazza acrescenta
mais informac@es sobre este compositor, afirmando que Negrdo atuou como organista da Sé em Lisboa, onde
“[...] tucava grandes dificuldades, soube Contraponto com muita profundidade, era bem digno de ocupar huma
cadeira desta faculdade, compos salmos, responsorios, Missas, Ladainhas, e muitas tucadas de Cravo, deixou
grandes Descipolos, era consultado pelos organeiros para lhes dar a milhor norma de fazerem orgéos, e cravos.”
(MAZZA, 1944, p. 367). Mazza comenta ainda em notas que Negrdo “faleceo em 1781, tendo entrado para a
Irmandade de S. Cecilia a 19 de Fevereiro de 1761.” (MAZZA, 1944, p. 149).
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3. As Regras de Acompanhar para cravo, ou orgad (1758), de Alberto José Gomes da

Silva

Dentro do cenario das publicacBes portuguesas compreendidas entre os anos de 1750 e
1834, a edicdo de manuais tedricos de musica é aquela que apresenta uma maior regularidade,
a ponto de substituirem, em importancia, 0os manuais de cantochdo predominantes durante o

1.® Os manuais de prética interpretativa destinadas a0 acompanhamento

reinado de D. Maria
e ao baixo continuo correspondem, durante o reinado de D. José | (1750-1777), a primazia das
edicBes musicais portuguesas. A publicacdo desses manuais amparou ndo apenas a pratica da
masica instrumental e vocal com o uso do baixo continuo desenvolvida nos ambientes da
corte, mas também a pratica promovida pela burguesia em ascensdo em outros ambientes
sociais laicos, dando a musica e a danca um papel protagonista em espagos que
compreendiam desde o nlcleo doméstico que congregava a familia e os pares da mesma
camada social até sal&es privados, assembléias, salas de concerto, cafés e academias.*
Segundo Trilha (TRILHA, 2011, p.129), a obra Regras de Acompanhar (1758) de
Gomes da Silva figura no panorama da musica tedrica portuguesa do século XVIII como “a
Ginica obra inteiramente consagrada ao baixo continuo” a ter sido publicada.”® A obra é de
cunho sobretudo tedrico, mas com vistas a aplicacdo pratica. Através de explicacdes e
apresentacdo de exemplos musicais, 0 autor ensina como harmonizar através da regra da
oitava — apesar de ndo utilizar este termo em nenhum momento — e por intermédio de
determinadas sequéncias do baixo, sejam estas em graus conjuntos ou disjuntos. Cada uma
das quarenta regras, distribuidas em duas partes, estdo exemplificadas, permitindo aos

interessados uma melhor visualizacdo e aplicabilidade de cada uma.**

%% ALBUQUERQUE, 2008, p. 36.

% IDEM, p. 23. O desenvolvimento do concerto plblico tomou tais dimensdes ao final do século XVIII que
justificou a iniciativa privada a construir o Teatro de Sdo Carlos, em 1793, além da criagdo das sociedades
filarmonicas, que promoviam concertos tocados por misicos amadores e profissionais.

“ NEJMEDDINE, 2000, p. 14. Regras de Acompanhar (1758), de Gomes da Silva é o primeiro tratado em
lingua portuguesa de que se tem conhecimento até entdo, dedicado exclusivamente & realizacdo do baixo cifrado.
*! IDEM, p. 15. Especula-se que Gomes da Silva tivesse conhecimento de outros tratados ricos em exemplos
musicais, como Reglas generales de Accompafiar en Organo, Clavicordio y Harpa, de Joseph de Martinez Bravo
(Madrid, 1702) e L’Armonico Pratico al Cimbalo, de Francesco Gasparini (Veneza, 1708).

30



3.1 Descricao geral da obra
A publicagdo original da obra inclui a folha de rosto, uma dedicatoria, o Prologo, as
Licencas necessarias para a publicacdo, as regras e seus exemplos e o Index.*?
A folha de rosto de Regras de Acompanhar apresenta aos seus leitores informacdes

que merecem ser comentadas:

Regras de Acompanhar para cravo, ou 6rgéo, e ainda também para qualquer outro
instrumento de vozes, reduzidas a breve methodo de facil percepcad. Dedicado a
Sua Magestade Fidelissima D. Joseph I. Que Deos guarde, por Alberto Joseph
Gomes da Silva compositor e organista. Lisboa, na Officina Patriarcal de Francisco
Luiz Ameno M. DCC. LVII. Com as licencas necessarias. (GOMES DA SILVA,
1758, [Folha de Rosto]).

""REGR A S 8
A COMP ARSI A B2

PARA Al
CRAVO, OU ORGAGH '
E ainda tambem para qualquer outro inftrumento de voze:

duzidas a breve methedo , e facil percepgad.
DEDICADO
A SUA MAGESTADE FIDELISSIMA

D. JOSEPH L

QUE DEOS GUARDE,
POR

ALBERTO JOSEPH GOMES DA SILVA 1
Compofitor , e Orgamﬂa

3

(/e iensst A

LISBOA’

Na Officina Patriarcal de Francifco Luiz Ameno.
M. DCC- LVIIL, fe

Figura 1: Frontispicio de Regras de Acompanhar (GOMES DA SILVA, 1758, [folha de rosto]).

A aplicabilidade das regras de acompanhar, enquanto género, ndo se restringiam ao
uso do cravo ou 06rgao, ou ainda, aos instrumentos de tecla. Ha registro de musica teorica
publicada em Portugal aplicando as teorias de harmonizagdo do baixo a outros instrumentos

harmonicos.*® Porém, é relevante a participagdo dos instrumentos de tecla na realizacéo do

*2 Sabe-se da existéncia de um Index em alguns exemplares remanescentes.
* Publicado em 1795, Estudos de guitarra, de Anténio da Silva Leite (1759-1833) comenta sobre as espécies
com as quais se acompanham as notas de cada um dos graus. Um dos pontos relevantes desta obra é a nominagéo
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baixo continuo, como bem descreve Carl Phillip Emmanuel Bach, em seu Ensaio sobre a

maneira correta de tocar teclado (1753-1762):

8. 1. O 6rgdo, o cravo, o fortepiano e o clavicordio sdo os intrumentos de teclado
usuais para 0 acompanhamento. [...] 8. 3. O 6rgéo ¢ indispensavel na misica sacra
por causa das fugas dos grandes coros e, principalmente, devido ao estilo legato. Ele
da esplendor e conserva a ordem. 8. 4. No entanto, quando na mdsica sacra ocorrem
recitativos e arias, principalmente aquelas em que um acompanhamento simples
permite liberdade de variagdo na voz intermedidria, entdo tem que ser usado um
cravo. Infelizmente, é com frequéncia que se ouvem, neste caso, execucgdes vazias,
sem o acompanhamento do cravo. §. 5. Este Gltimo instrumento, além disso, é
indispensavel na misica para teatro e na musica de camera, por causa das arias e dos
recitativos. 8. 6. O fortepiano e o clavicordio sdo apropriados para o
acompanhamento em execucGes em que ocorrem 0S maiores requintes do bom
gosto. No entanto, alguns cantores preferem, aquele instrumento, ser acompanhados
com o cravo ou o clavicordio. §. 7. Portanto, ndo se pode executar bem nenhuma
peca sem acompanhamento de um instrumento de teclado, mesmo em obras para
muitos instrumentistas, em Gperas, ou até mesmo em execucdes ao ar livre, em que
ndo se pensaria que 0 cravo pudesse ser ouvido, quando sua auséncia serd
certamente notada. Ouvindo-se de cima, todos 0s seus sons serdo claramente
perceptiveis. Baseio estas observacdes na experiéncia, que pode ser confirmada por
qualquer um. (BACH, 2009, p. 153-154).

Os instrumentos de tecla possuem a qualidade de serem, a0 mesmo tempo,
instrumentos melddicos e harmonicos, o que os faz apropriados para o ensino da polifonia.

O carater de “breve método e facil percep¢ao” descrito na folha de rosto da obra de
Gomes da Silva sugere ao leitor um entendimento suscitado através de uma obra pequena, se
comparada a outros tratados tedricos do mesmo periodo, quase sempre excedendo (ou
aproximando-se de) uma centena de paginas. A ideia da brevidade e da facilidade de
percepcao pode estar relacionada com o objetivo de Gomes da Silva em comprovar a eficacia
da aplicabilidade de seu método, sem a necessidade de abordar os elementos basicos da
masica, como sugere a pratica em outros métodos da época. Ainda, 0 método proposto por
Gomes da Silva fala ao musico pratico, e este certamente j& possui, pelo menos,
conhecimentos elementares sobre o assunto a ser tratado. Publicada em 1758, é bastante

natural que a obra em questdo tenha sido oferecida ao maior dignitario de Portugal aquela

explicita do termo “regra da oitava” para os procedimentos de harmonizagdo anteriormente trabalhados em
tratados anteriores. Leite atribui o termo equivocadamente ao compositor francés Delair no ano de 1700, quando
na verdade o crédito seria do theorbista francés Frangois Campion em 1716, em seu Traité d’Accompagnement et
de Composition selon la régle des octaves de musique, anterior & publicacdo de Denis Delair, Traité
d’acompagnement pour la theorbe, et le clavessin (1724).

32



altura, D. José |, que também era um dos mantenedores da Irmandade de Santa Cecilia*, da
qual Gomes da Silva fazia parte.
Dicionaristas e bidgrafos, desde o século XVIII, como Ernst Ludwig Gerber (1749-
1819), em seu Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler (1792)* até pesquisadores
do século XX, tentaram contribuir com informacgdes que ajudassem a conhecer um pouco
mais sobre a vida do autor,
SILVA, (Alberto José Gomes da) — Compositor e organista do seculo passado.
Ignoram-se as circumstancias relativas 4 sua vida. Viveu no meado do XVIII seculo
e deixou-nos uma obra intitulada Regras de Acompanhar para Cravo, ou Orgéo, E

ainda também para qualquer outro instrumento de vozes, reduzidas a breve
methodo e facil percepcédo. (VASCONCELLOS, 1870, p. 167).

ou pelo menos sobre as atividades por ele desempenhadas:

Da vida d’este auctor didactico pude apenas obter as seguintes noticias no cartorio
da irmandade de Santa Cecilia: era irmdo desde época anterior ao terramoto,
assignando em 1764 o livro de entradas que se fez novo em consequencia de se ter
perdido o primitivo. Em 1779 era mordomo. Encontrei tambem noticia de ter

fallecido em 1795 um “Alberto Jos¢é Gomes”, que certamente era ele mesmo.
(VIEIRA, 1900, p. 297).

Gomes da Silva também é citado em outros registros bibliograficos dentro e fora da
Peninsula Ibérica,*® porém sem maiores informacdes além da sua dedicacdo & composicdo e &
instrucéo.

Dentre as obras de Gomes da Silva reunidas através de investigagdes musicologicas

recentes, Regras de Acompanhar para cravo ou orgad (1758) se destaca por ser a Gnica obra

* SILVA, 2009, p. 47-48. A Irmandade de Santa Cecilia era uma confraria e funcionava como uma espécie de
“orgao regulador” da atividade social e profissional dos muisicos a ela engajados. Instituida em 1603, quando da
data do seu primeiro compromisso, funcionou inicialmente no Convento do Espirito Santo da Pedreira, e
posteriormente em 1688 foi transferida para a Igreja de Santa Justa. Com o terremoto de 1755, a Irmandade
mudou novamente de sede e fixou-se na Igreja de Sdo Roque, até sua posterior mudanca para a Igreja dos
Martires em 1787. A confraria contava com a protecdo e donativos reais de D. José | e, posteriormente, D. Maria
l.

** GERBER, 1792, p. 519. A tradugio livre da entrada “da Silva (Gomes) von diesen Komponisten befanden
sich in der Westphalischen Musikladung VI Klaviersonaten in MS:Ums Jahr 1780” informa ser possivel
encontrar na loja de musica de Vestefalia, seis sonatas para tecla ca. 1780. Ha dividas sobre a data descrita neste
verbete. A hipdtese mais provavel é que a datacdo de 1780 seja um equivoco do autor do verbete e que estas
partituras sejam copias manuscritas da edigdo lisboeta de 176-.

* Gomes da Silva também é citado no Diccionario Bibliographico Portuguez (Lisboa, 1867), de Innocencio
Francisco da Silva, com poucos acréscimos a sua biografia; também em Biographisch-bibliographisches
Quellen-Lexikon der Museker und Musikgelehrten der christlichen Zeitrechnung is zur Mitte des neunzehnten
Jahrhumdert (Leipzig, 1900-1904), cuja entrada correspondente ao seu nome refere-o como “Gomez da Silva,
Alberto Josepho”.
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tedrica verificada no conjunto até o momento. Sua fungdo como compositor se confirma
através de outras obras, predominantemente do género sacro, sendo estas: Sei Sonate per
Cembalo: Opera | / Composte Per Il Sigre. Alberto Giuseppe Gomes da Silva maestro e
compositore di musica. Lisbona: Si vendono in casa del Sigre. SD. (176-)*"; Messa a 4
Voce®®; Messa a 4 Voce/Con Violini, obog, fagotti, trombe, corni/ e basso/ ed organo ripieno
di O Sigre. Alberto Giuseppe Gomes da Silva®; Motteto / Congratulami Mihi/ a 4
concertato/ Del Si.re D. Giuseppe Gomes™; Lauda Jerusalem Dominum/ concerttato/ Del
Sig.re D. Giuseppe Gomes™; In Festo Pentecostes/ Sequentia/ Veni Sancte Spiritus/ a 4 con
concerti/ Del Sig.re D. Giuseppe Gomes®%; Laudate Pueri/ a 4/ De D. Giuseppe Gomes®®; e,
por ultimo, a 6pera Il geloso: dramma giocoso per musica da rappresentarsi in Lisbona nel
Teatro della Rua Dos Condes il carnovale dell’anno 1775.>*

Também atribui-se a Gomes da Silva como parte de sua obra, Arte ou Regras de

acompanhar Cravo, e todo o genero de Instrumento, 1848. Seu dono he José Vito.>> No

" A data de publicacdo dessas sonatas ainda é incerta. Investigadores portugueses levantaram a hip6tese deste
conjunto de sonatas datarem de 1770. (TRILHA, 2013, p. 7.) A pesquisadora Maria Jodo Albuquerque, em sua
pesquisa sobre a Edicdo Musical em Portugal, sugere que as mesmas foram impressas na década anterior (em
1760): “A primeira edi¢do usando este processo (talha doce) foi mandada imprimir pelo proprio autor; trata-se
das Sei Sonate per Cembalo (176-) de Alberto José Gomes da Silva.” (ALBUQUERQUE, 2006, p. 48) Os
exemplares conhecidos desta obra encontram-se depositados na Biblioteca Nacional de Lisboa (cota P-Ln,
C.1.C.87 V, e na British Library (cota GB_Lbl, Music Collectios d.8 UIN: BLL01004368368).

8 ALEGRIA, 1977, p. 80. Cota P-EVp, COD CLI 1-16 N°2. Trata-se de mlsica manuscrita pertencente aos
arquivos da Biblioteca Pdblica de Evora, cuja partitura encontra-se incompleta, estando apenas conservada a
parte do 6rgdo. A tonalidade principal é D6 maior.

* SANTOS, 1963, p. 24. Cota P-La, MM 44-XV-52. Trata-se de misica manuscrita pertencente aos arquivos da
Biblioteca da Ajuda. A tonalidade principal é Si bemol maior, e certamente ndo corresponde & mesma missa
encontrada na Biblioteca Plblica de Evora, uma vez que as composicdes diferem inteiramente entre si.

%0 ALEGRIA, 1989, p. 87. Cota P-VV, Mago CXIII, n° 1. Ttrata-se de misica manuscrita pertencente aos
arquivos da Biblioteca do Palacio Real de Vila Vigosa, com anotagdes de “baixo cifrado e 4 partes para as
vozes.”

L ALEGRIA, 1989, p. 87. Cota P-VV, Maco CXIII, n° 2. Trata-se de mlsica manuscrita pertencente aos
arquivos da Biblioteca do Palacio Real de Vila Vigcosa, com anotagdes de “baixo cifrado para os dois coros e
vozes respectivas com muito uso.”

2 ALEGRIA, 1989, p. 87. Cota P-VV, Maco CXIII, n° 3. Trata-se de mlsica manuscrita pertencente aos
arquivos da Biblioteca do Palacio Real de Vila Vigosa, com anotagdes de “baixo cifrado e 8 partes vocais.”

¥ ALEGRIA, 1989, p. 87. Cota P-VV, Maco CXIII, n° 4. Trata-se de mlsica manuscrita pertencente aos
arquivos da Biblioteca do Palacio Real de Vila Vigosa, com anota¢Bes de “baixo cifrado 3 8 partes para as vozes
com repleno. Muito uso.” Acredito que “repleno” seja um erro editorial, o qual se refere a ripieno.

> BRITO, 1989, pp. 103 e 151. A épera é um drama jocoso em trés atos, com libretto de Girolamo Tonioli e
musica de Alberto José Gomes da Silva. No libreto, ha informagao de que a mesma foi dedicada a Henrique José
de Carvalho e Melo, Conde de Oeiras, Presidente da Camara do Real Senado e filho do Marqués de Pombal: “Ao
illustrissimo, e excellentissimo Senhor Conde de Oeyras do conselho de Sua Magestade, gentil-homem da sua
camera, presidente do Senado da Camera, &c &c &c. [:] Soneto” (TRILHA, 2012, p. 1) A montagem desta
oOpera, relizada no Teatro dos Condes em Lisboa em 1755, contou com a participacdo dos bailarinos Lambert
Beau, Jean Baptiste Flambeau, e Pietro Zoccolli, além da cantora Cecilia Zamperini.

> TRILHA, 2012, p. 7. Segundo o verbete, ndo procede a informacéo de catalogacéo da Biblioteca Nacional de
Portugal sobre esta cOpia tardia e incompleta de Regras de Acompanhar (1758) constar de ordem de ligdes
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entanto, esse documento é uma cOpia manuscrita tardia do texto da primeira e segunda partes
das Regras de Acompanhar (1758), excetuando-se o Prélogo, a tabela de formacgéo dos tons e
a roda dos intervalos.

A obra tedrica Regras de Acompanhar (1758) de Gomes da Silva divide com O
ecclesiastico instruido scientificamente na arte do canto-Chao (1788), do Frei Bernardo da
Conceicdo o atributo de serem as Unicas obras de cunho tedrico a serem publicadas pela

1°° de Francisco Luiz Ameno®’, em Lisboa, de que se tem noticia. Os

Oficina Patriarca
impressores de musica sacra e de obras teoricas deste periodo também desempenhavam a
fungéo de editores livreiros na sua grande maioria. Estabelecidos desde o reinado de D. Jo&o
V, tornaram-se detentores de prestigiadas oficinas que recebiam o apoio da coroa portuguesa

(como é o caso de Francisco Luiz Ameno).

3.2 A relacdo da obra com os érgéos lusitanos de censura

Em Portugal, a censura aos impressos teve inicio no século XVI, aproximando-se do
inicio da publicacdo de livros no final da década de 1480. (ABREU, 2007, p. 2). A atividade
censoria inicialmente se dividia entre o Ordinario, que era desempenhado por juizes
eclesiasticos ligados as dioceses, em atuacdo desde 1517; o Tribunal do Santo Oficio, que era
um organismo ligado a Igreja, em funcionamento desde 1536; e 0 Desembargo do Paco, que
era o orgdo censor ligado ao poder régio, atuante a partir de 1576. Este triplice sistema esteve
em plena atuacdo até 1768, quando D. José | julgou necessaria a centralizacdo da censura em
um s6 organismo, criando, assim, a Real Mesa Censéria®®. Dessa forma, a censura em
Portugal se organizou posteriormente em trés diferentes organismos: a Real Mesa Censéria
(1768-1787), a Real Mesa da Comissdo Geral para o Exame e a Censura dos Livros (1787-

1794) e o sistema triplice a cargo do Santo Oficio, Ordinario e Desembargo do Pago (1794-

trocadas. De fato ha um erro de paginacdo no exemplar publicado em 1758 em posse da Biblioteca, mas, apesar
da semelhanca entre o titulo dos dois espécimes, eles ndo podem ser considerados como a mesma obra.

% ALBUQUERQUE, 2006. p. 49. A Oficina Patriarcal funcionou durante os anos de 1728 a 1798, provendo
impress@es através do processo tipografico.

> Francisco Luiz Ameno foi proprietario da Typographia Patriarcal, fundada por ele mesmo cerca de 1748. Dos
impressos ali produzidos, contam-se “numerosas obras litterarias” [...] e também “muitas sobre musica, com
especialidade livros de cantochao”, libretos de opera, tendo todos a indicagdo em italiano Nella Stamperia
Ameniana. Ameno foi também o tradutor de alguns dessses libretos, “[...] assim como traduziu os das tres
operas que se cantaram nos pacos da Ribeira pouco tempo antes do terramoto”. (VIEIRA, 1900, p. 29). Ameno
também atuou como editor livreiro em Lishoa, tendo sido substituido por Jodo Procopio Correia da Silva em
1798 na Oficina Patriarcal. (ALBUQUERQUE, 2006, p. 49).

 “Em 1768 foi a institui¢do da Real Mesa Censoria para a censura dos livros, e outros objectos annexos.”
(CALDEIRA, 1875, p. 113).
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1820). Entre o0 ano de criacdo da Real Mesa Censoria (1768) e 0 momento de suspensdo da
censura prévia (1822),

a acdo dos censores pautou-se fundamentalmente por dois regimentos: o
estabelecido pela Real Mesa Censéria, em 1768, e a Regulamentacdo da Censura
Triplice (atribuindo ao Santo Oficio e ao Ordinario a obrigacdo de zelar pela
correcdo religiosa dos textos e ao Desembargo do Paco, pelos assuntos laicos), que
vigorou a partir de 1795. Os dois regulamentos eram bastante semelhantes,
arrolando as condigdes politicas, religiosas e morais que levavam a reprovacao de
um texto. O regimento da Real Mesa Censoria estabelecia dezessete condicfes pelas
quais se proibiam escritos contra a religido (sete condigdes), contra a politica real
(seis condi¢des), contra a moral (duas condigdes) e contra a dissolucdo entre religido
e governo (uma condicdo). A Regulamentacdo de 1795 passou das dezessete
condicdes elencadas no Regimento da Real mesa Censoria a vinte e cinco casos em
que um livro se tornava proibido: dezesseis condigdes diziam respeito a religido;
quatro, & politica; duas, a moral; uma, a religido e a politica; uma, a politica e a
moral e, finalmente, uma recobria, a0 mesmo tempo, a religido, a politica e a moral.
(ABREU, 2007, p. 2-3).

A tarefa desempenhada pelos censores, atividade cobi¢ada em Portugal por representar
uma situago prestigiosa e privilegiada, era muito bem remunerada®®, e demandava a leitura
de uma grande quantidade de textos recebidos conjuntamente com uma ordem real, que
determinava que o0s censores deveriam ler e preparar pareceres a serem apresentado diante do
Tribunal. Essas atribuicdes colocavam os censores sob dois pontos de pressdo: o primeiro, de
trabalhar em nome do Rei, produzir uma avaliacdo dos textos lidos, submeté-los a um
conjunto de homens doutos reunidos na Mesa de cuja leitura dependiam para decidir sobre o
destino da obra; e o segundo, a imagem publica de sua agdo, dentro e fora de Portugal.
(ABREU, 2007, p. 3-4).

Aos representantes da atividade censoria (por regimento da censura prévia) nao lhes
cabia avaliar a qualidade literaria ou musical da obra analisada, mas sim os possiveis efeitos
ocasionados pela sua leitura e/ou seu uso. (ABREU, 2007, p. 11). O resultado dos pareceristas

refletia a adequacéo das publicacdes aos padrdes politicos, religiosos e morais do Reino, uma

% ABREU, 2007, p. 3. Comparativamente, um censor ganhava, em 1769, 240$000, enquanto um professor régio
de Gramatica Latina recebia “o ténue ordenado de cem mil reis”, conforme carta ao Rei na qual um professor
régio solicitava aumento de ordenado. A peticdo pode ser encontrada em Requerimentos Varios ANTT-RMC-
Caixa 188-6/8/1779.
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vez que a qualidade da producédo letrada parecia-lhes uma questdo de Estado, e faziam com
que 0s censores atuassem como arbitros da cultura: seus pareceres tinham tanto efeitos
corretivos e emendatorios sobre os trabalhos, quanto incentivadores e laudatorios, segundo o
caso.”

Sendo uma publicagdo lisboeta, a obra de Gomes da Silva evidencia esse longo
processo pelo qual um autor precisaria passar para obter as licencas necessarias para a
publicacio. Em 1758, ano de sua publicacdo, a atividade censoOria estava ainda
descentralizada, sendo necessario obter todas as licencas do Santo Oficio, Ordinario e Paco
para publicacdo, o que pode ser observado nas trés paginas seguintes ao Prélogo, onde séo
descritas todas as aprovacgdes na instancia do Santo Oficio para comprovar a lisura da mesma

em relacdo a fé catdlica,

LICENCAS. DO SANTO OFICIO. Aprovacdo do M. R. P. M.®* Fr. Francisco
Xavier de Lemos da Ordem dos Pregadores®, Qualificador do Santo Oficio, etc.
ILLUST. E REVEREND. SENHORES. As Regras de Acompanhar para Cravo ou
Orgdo, etc. que se pretende imprimir, nada contém contra a santa Fé, ou bons
costumes, que possa obstar. Vossas llustrissimas mandardo o que forem servidos.
Lisboa, Convento de S. Domingos, 6 de Outubro de 1757. Fr. Francisco Xavier de
Lemos.

Vista a informagdo, pode-se imprimir a obra de que se trata, e depois voltara
conferida para se dar licenca que corra; sem a qual ndo correra. Lisboa, 7 de Outubro
de 1757. Silva. Abreu. Trigoso. Silveiro Lobo. (GOMES DA SILVA, 1758,
[Licencas])

além da aprovacdo do Ordinério,

DO ORDINARIO. Aprovagdo do M. R. P. M. Dr. Fr. Pedro José Esteves, etc.
EXCELENTISSIMO SENHOR. O papel que Vossa Exceléncia me manda ver é
uma Arte de acompanhar com o Cravo ou Orgo, e nela se ndo contém coisa alguma
contra a Fé, ou bons costumes. E pela utilidade que desta Arte pode resultar, aos
professores de Musica me parece digna da licenca, que seu Autor pede para a
imprimir. Lisboa, 9 de Outubro de 1757. Fr. Pedro José Esteves.

Vista a informacéo, pode-se imprimir o papel de que se trata a peticdo, e depois de
impresso vird conferido para se dar licenca que corra. Lisboa, 9 de Outubro de 1757.
D. J. A. de L. (GOMES DA SILVA, 1758, [Licencas]).

% IDEM, 2007, p. 12. A imagem da censura como organismo de proibicdo e exterminio de livros ndo
corresponde inteiramente ao que se passava nos Tribunais censorios portugueses nos séculos XVIII e XIX, uma
vez que os censores, interessados na reflexdo sobre a arte e literatura, estavam conscientes da repercussao
externa de sua atividade e da acdo em prol da Monarquia, da Igreja e das Letras Portuguesas.

®L Mui Reverendo Padre Mestre. Ver FLECHOR, 1991, p. 276.

%2 Ou Ordem dos Dominicanos. Os clérigos desta ordem n&o eram monges e sim religiosos que faziam os votos
de pobreza, castidade e obediéncia e viviam em conventos dentro das cidades.
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e do Paco:

DO PACO. Aprovacdo do M. R. P. M. Fr. Francisco Xavier de Santa Tereza, da
ordem de S. Francisco, etc. SENHOR. Vi este papel e nele ndo acho coisa alguma
que seja contra 0 Real servico de Vossa Majestade, e assim me parece digno da
licenca, que se pede a Vossa Majestade para se imprimir. Vossa Majestade mandara
o que for servido. S. Francisco de Campolide®, 11 de Outubro de 1757. Fr.
Francisco Xavier de Santa Tereza.

Que se possa imprimir, vistas as licencas do Santo Oficio, e Ordinéario, e depois de
impresso tornarda a Mesa para se conferir, taxar, e dar licenca para que corra, que
sem ela ndo correrd. Lisboa, 13 de Outubro de 1757. Duque P. Carvalho. Doutor
Velha. (GOMES DA SILVA, 1758, [Licencas]).

A dedicatoria e o Prélogo desenvolvidos por Gomes da Silva ocupam as trés paginas

que antecedem as licencas necessérias para a publicagdo. As duas primeiras se ocupam

exclusivamente da dedicatoria, que se inicia com um carater bastante laudatdrio:

Os Vassalos que logram a felicidade de ver assentado no Trono um Rei ornado de
tdo sublimes dotes, que parece que merecia ainda mais governar os homens pela
exceléncia das virtudes do que pelo esplendor do sangue, devem consagrar-lhes as
suas obras, principalmente as que se dirigem ao aproveitamento da mocidade, pois
sempre se reputa pelo século mais feliz daquele em que as ciéncias alcangam mais
algum grau de perfei¢do, e pelo principe mais perfeito, 0 que as aumenta e as
protege. Vossa Majestade, que as possui felizmente todas, e que nos anima com um
glorioso exemplo, ha de permitir que se escreva o seu Augusto Nome em um livro,
que tem por particular objetivo o cultivar uma faculdade, que tanto florece nas
Cortes mais polidas da Europa. (GOMES DA SILVA, 1758, [Dedicatéria)).

A segunda pagina da dedicatdria, objetivamente, descreve 0s motivos que

impulsionaram Gomes da Silva a escrever Regras de Acompanhar:

A séria reflexdo que tenho feito sobre a Musica, e 0 desejo de ser Gtil & minha pétria,
me obrigou a compor este Método de acompanhar para o uso do Cravo, Orgéo ou
qualquer outro Instrumento de vozes; e segundo as luzes que tenho desta ciéncia, é o
meio mais fécil para adquirir-se em breve tempo o fruto de um mediano estudo.
(GOMES DA SILVA, 1758, [Dedicatéria]).

O Prologo evidencia algumas contribuicdes pretendidas por Gomes da Silva com a sua

obra:

N&o ignoro que os homens consagram uma grande veneragdo a tudo o que tem um
carater de antiguidade, e que por este motivo ainda alguns de superior talento ndo
fizeram mais que imitar aos seus antepassados, podendo, alis, deixar-nos das
mesmas faculdades belissimos originais. Em todas as artes, as novas regras parecem
as mais asperas, mais incultas, e mais dificultosas. Tal é a nossa cega preocupagao
que preferimos ao melhor o mais antigo, e a0 mais proveitoso o mais vulneravel!
Todos sabem que os elementos da Mdsica sdo escuros e secos, e que faria muito

% paroquia civil a cargo da Ordem de S&o Francisco, proxima a Lisboa.
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quem aplanasse a fragosa estrada que nos leva ao amenissimo pais da harmonia;
contudo, poucos sdo os que se querem despir dos prejuizos, que beberam nas
primeiras escolas. N&o sei se consegui este triunfo: o certo é que pondo os olhos no
publico adiantamento, compus este Método de acompanhar, extraindo com
incansavel zelo dos mais célebres Autores algumas regras,® e inovando outras,
conforme me pareceu mais Util, para a facil percepcdo dos principiantes. Se 0s
progressos que se fizerem nesta Divina Ciéncia corresponderem as minhas ideias,
bastantemente fica satisfeita a fadiga de tantos anos;* sendo sobra para castigo de
minha ignorancia o ver malogrados téo ilustres projetos. (GOMES DA SILVA,
1758).

A primeira delas estd relacionada a falta de acessibilidade para aprendizagem da
musica. Isso provavelmente de deve a escassez de edigdes musicais publicadas no contexto
das praticas culturais até a segunda metade do século XVIII. Ainda que as artes gréaficas, em
especial a tipografia, tenham ganho um impulso no reinado de D. Jodo V, a grande maioria
das edi¢cbes musicais da primeira metade do século XVIII restringe-se a publicacbes de
musica sacra e manuais de cantochdo. As “primeiras escolas” citadas por Gomes da Silva
certamente estdo relacionadas ao ensino da polifonia.

Outra contribuicdo do autor para a obra em questdo esta relacionada a teorizacdo
sindptica da regra da oitava em uma obra publicada, abrindo precedente para suprir a escassez
de literatura tedrico-musical em lingua portuguesa que fosse o suficientemente sucinta e
eficiente.

O suporte visual autoexplicativo utilizado por Gomes da Silva também aparece como
uma contribuigdo importante e significativa para a obra. Sdo gravuras de exemplos musicais,
um quadro sindptico relacionado a formacao dos tons e uma curiosa roda de formacédo dos
intervalos. O primeiro destes suportes visuais auto-explicativos, localizado na pagina 6 da
obra, era “composta por uma roda com a classificagdo dos intervalos ¢ um disco giratorio com
a indicagdo dos tons, permitindo assim calcular as transposi¢des”. (ALBUQUERQUE, 2006,

p. 337). Isso era possivel gracas a mobilidade do disco giratorio que, quando movimentado no

® Gomes da Silva poderia estar se referindo aos seus patricios Jodo Vaz Barradas Muito Pam Morato (1689-
1763), por suas Flores Musicaes colhidas no jardim da melhor licdo de varios autores: Artes pratica de canto de
orgdo: Indice de cantoria para principiantes, com hum breve resummo das regras mais principaes de a
Companhar com instrumentos de vozes, e o conhecimento dos tons assim naturaes como accidentaes (1735);
Roméo Mazza (1719-1747), por suas Regras de Roméo Mazza, P’a Acompanhar a Cravo (1740-7) ou ainda,
Manuel de Moraes Pedroso (fl. 1751-70), por seu Compendio musico, ou arte abbreviada em que se contém as
regras mais necessarias da cantoria, acompanhamento, e contraponto: offerecido & mais armoniosa cantora do
Ceo. Maria Santissima com o soberano titulo da Assumpgéo (1751).

% A data de nascimento de Gomes da Silva é desconhecida até o momento. No entanto, a “fadiga de tantos anos”
poderia ser evidéncia de que o autor pudesse ja estar com idade avancada.
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sentido horario (partindo da nota onde havia a indicacdo “unissonos ou oitava”), permitia a
relagdo intervalar com as outras partes da roda dos intervalos.

De fato, este suporte é o Unico encontrado na literatura musical portuguesa, cuja
semelhanca com circulos musicais alemées®® também nos faz lembrar o0 movimento do circulo

de quintas na formacé&o das tonalidades:
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Figura 2: Roda dos intervalos (GOMES DA SILVA, 1758, p. 6).

S TRILHA, 2011. p. 129. Circulos musicais que descrevem as distancias entre as tonalidades, utilizados por
Johann David Heinichen (1683-1729), Georg Andreas Sorge (1703-1778) e Johann Phillip Kirnberger (1721-
1783).
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O segundo se trata de uma tabela nomeada de “Téabua da formacdo dos tons”, onde

estdo discriminadas trinta tonalidades, alcangadas por enarmonia, e definidas com a

terminologia dos modos eclesiasticos:
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Figura 3: Tabua da formacéo dos tons (GOMES DA SILVA, 1758, p. 14).
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Gomes da Silva oferece um ponto de partida para a exposi¢éo das regras que seguem:

Como para digestdo perfeita de toda a explicacdo, deve esta deduzir-lhe desde o
principio do que se expde, sendo os Tons fundamental principio para a erecdo de
toda a Mdsica, pareceu-me acertado que no conhecimento do que é Tom tivesse
principio esta Arte. (GOMES DA SILVA, 1758, p. 1).

Na primeira parte da obra, Gomes da Silva trata de questdes relacionadas aos
intervalos, partindo da definicdo do Tom através de varios exemplos de terga maior e menor,
que caracterizam os acordes formados a partir de cada uma das “sete cordas do Tom”. Gomes
da Silva também trata da definicdo das espécies como um preambulo para que se entenda
posteriormente como se deve acompanhar as sete notas do Tom. As espécies sao classificadas
pelo autor como Simples®’, Compostas®®, Decompostas®® e Tricompostas’. Os intervalos s&o
classificados por Gomes da Silva como sendo maiores, menores, diminutos ou supérfluos™. A
qualidade dos intervalos segundo sua consonancia ou dissonancia acaba por separar 0S
intervalos de oitava, quinta justa’®, terca e sexta como intervalos consoantes e os de quarta,
quinta diminuta’, sétima e nona’* como intervalos dissonantes’™.

Ap0s este predambulo, Gomes da Silva segue descrevendo suas regras de realizacao do
baixo continuo. A regra | trata de como se deve acompanhar cada uma das sete cordas do
Tom, que na nomenclatura moderna deve ser entendido como cada um dos graus da
tonalidade.

A regra |l traz a tona a preocupacgdo do autor em que a realizacdo do baixo seja feita
através de encadeamentos que primem pela proximidade das vozes e ndo apenas pelas regras
de contraponto’®: “Ainda que a arbitrio do acompanhador esteja a eleigdo das espécies para as
dar deste, ou naquele lugar; contudo deve eleger sempre aqueles em que mais proximo se

acham umas das outras, porque assim fica mais cantavel o acompanhamento.” (GOMES DA

®7 Intervalos que véo desde 0 unissono até a sua sétima, estando dentro da mesma oitava.

% Intervalos que vdo desde a oitava até a décima quarta, estando a uma oitava da nota com que fazem o
intervalo.

% Intervalos que vdo desde a décima quinta até a vigésima primeira, estando a duas oitavas da nota com que
fazem o intervalo.

" Intervalos que vao desde a décima segunda até a décima oitava, estando a trés oitavas da nota com que fazem
o intervalo.

! Os intervalos supérfluos sio aqueles chamados de aumentados.

"2 Ou “quinta maior”, nomenclatura utilizada pelo autor referindo-se a este tipo de intervalo.

73 Outro termo utilizado pelo autor para a quinta diminuta é a quinta menor.

™ Ou o intervalo de segunda.

"> Outro termo utilizado pelo autor para referir-se aos intervalos dissonantes é “falso” ou “falsa”.

® NEJMEDDINE, 2000, p.16. Os exemplos apresentados por Gomes da Silva apresentam realizacdes contendo
quintas e oitavas paralelas, que poderiam ser consideradas erradas se estivessem baseadas nas regras de
contraponto.
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SILVA, 1758, p. 11). O autor ainda atenta para a possibilidade de oitavas paralelas, mas as
mesmas estariam “permitidas” se estivessem nas vozes intermedidrias: “Advirto, que com
todas as especies que expus, se da regularmente oitava na méo direita, mas nunca na
extremidade se deem duas seguidas com o baixo, e da mesma sorte duas quintas.” (GOMES
DA SILVA, 1758, p. 10).

As regras Ill, 1V, V, VI e VII sdo dedicadas a explicar e exemplificar o uso das cifras
do acorde em estado fundamental (3-5-8), em primeira inversdo (3-6), 0 uso concomitante da
quinta e sexta, (5-6), 0 uso da sétima (3-5-7) e a terceira inversdo de um acorde de sétima (2-
#4-6).

As regras VIII, IX, X, e XV sdo dedicadas aos acordes de sexta sensivel (#6), de
sétima da dominante em terceira inversdo (2-4-6) e em primeira inversao (3-5-6 ).

As regras Xl e XII tratam da resolucdo de cadéncias que modulam e as regras XIV e
XVI descrevem como se deve cifrar quando o baixo da saltos de terceira descendo e de
segunda subindo; da-se a aplicacdo dos acordes de quinta e sexta e como resolvé-los. A regra
XVII descreve o encadeamento de acordes de sétima. A regra XVIII trata do acorde de sétima
conhecido como “fausse quinte” (falsa quinta), que consiste no acréscimo da sexta no acorde
quinta diminuta.

Na segunda parte da obra, Gomes da Silva se dedica a realizacdo do baixo cifrado em
casos mais especificos, como, por exemplo, em retardos, em notas de passagem, nas
diminuicdes, nas pausas e nas fugas. Ainda nesta segunda parte o autor trata das modulacdes
em regras posteriores.

As regras I, 11, 1V, V e VI discorrem sobre o que fazer quando surgem as cifras 2, 4, 5-
4,6-4,9,9-4e#3,53eb3.

A regra Il se dedica a resolucdo de sucessivos encadeamentos de acordes de sétima
que se resolvem em acordes de primeira inversdo. A regra XVII estd dedicada a
transformacéo de um acorde de quinta em um acorde de sexta. As regras VIl e XIII tratam de
como se deve realizar os retardos que aparecem preparados e como acompanhar as notas do
baixo quando nelas aparece o ponto de aumento.

As regras seguintes tratam de questdes de ordem estética, dedicadas a como se deve
acompanhar um baixo composto por “figuras de pequeno valor” que se movem muito (regra
VIII) ou que se repetem (regra 1X); que tipo de pausas devem (regra X) ou nao ser

acompanhadas (regra XI); como se deve acompanhar um baixo com notas de passagem (regra
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XI1); como se deve acompanhar as fugas (regra XVI) e como se deve acompanhar quando
sobre algum ponto do baixo se encontrar diferentes espécies (regra XIV).
As regras XVIII, XIX, XX, XXI, XXII, XXI1I e XXIV tratam de modulacgdes.

3.3 Localizagio dos exemplares da obra

A presenca de diversos exemplares sobreviventes de Regras de Acompanhar para
cravo, ou orgad (1758), de Gomes da Silva em bibliotecas espalhadas pelo mundo evidencia a
relevancia da obra e sua larga difusdo. Em Portugal, foram localizados seis exemplares desta
obra, que estdo distribuidos entre a Biblioteca Nacional de Lisboa, a Biblioteca Geral da
Universidade de Coimbra e a Biblioteca do Palacio Real de Mafra. Na Biblioteca Nacional de
Portugal encontram-se trés exemplares, com as respectivas cotas P-Ln-M. 1022 V, P-Ln-Ml.
1898 V e P-Ln MM-5074. Sobre estes exemplares, Nejmeddine faz mencdo a um exemplar
pertencente ao acervo da Biblioteca Nacional de Lisboa, com cota B.A. 1466 P. Segundo ela,
apenas neste exemplar é possivel verificar exemplos das regras XVIII e seguintes (Segunda
Parte), que se referem a modulacGes. Consultadas as bases do acervo da Biblioteca Nacional
de Lisboa, fontes secundarias relacionadas ao tema e feita a comparacdo com os exemplares
obtidos, concluiu-se nesta pesquisa que os exemplos mencionados séo os de letraR, Se T, de
fato ausentes em alguns dos exemplares consultados. Até o momento, ndo foi possivel
localizar o exemplar de cota B.A. 1466 P mencionado pela investigadora, uma vez que esta
seria parte do acervo da Biblioteca da Ajuda e ndo da Biblioteca Nacional de Lisboa. No
acervo da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra encontram-se mais dois exemplares,
com as respectivas cotas P-Cug- MI-160 e P-Cug- MI-418. Ainda em Portugal, consta um
exemplar na Biblioteca do Palacio Real em Mafra, com a cota P-Mp- //41-10-38.

Na Espanha, localizou-se um exemplar na Biblioteca Geral da Universidade de Gran
Canaria (Espanha), sob a cota BIG XVI1I1-3 SIL reg. No Reino Unido foram encontrados dois
exemplares, sob as cotas GB-Lbm 7896.de.23. e GB-Lbm D-7896.de.23. No acervo da Gra-
Bretanha, as respectivas cotas fazem parte do catdlogo de Mdsica/Partitura e de Musica/Livro.
Na Holanda, consta um exemplar de Regras de Acompanhar (1758) no acervo da Biblioteca
Geral da Universidade de Utrecht, sob a cota NL-Uim 001651060.

Nos Estados Unidos, a Biblioteca do Congresso Americano conta com um exemplar
sob a cota US-Wc MY 68.A2.G63. E, por ultimo, a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro
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também possui um exemplar de cota A-XVII-3, 19 que certamente fez parte do espolio
oriundo da familia real portuguesa transferida para o Brasil em 1808.

O largo uso da obra tedrica de Gomes da Silva nédo se restringe ao lastro espacial, mas
se estende também ao lastro temporal. No Diccionario Bibliographico Portuguez, a entrada
correspondente a Gomes da Silva é descrita de maneira muito pessoal, por causa da aquisi¢cdo
de um exemplar da obra cento e sete anos apds a sua publicacdo: “Sem que se possa
accrescentar circumstancia ou particularidade alguma, que diga respeito & pessoa, tenho a
declarar que comprei ja no anno de 1865 um exemplar da obra alludida.” (SILVA, 1867, p.
23).

Outra evidéncia que pode merecer destaque neste sentido é a presenca de uma copia
manuscrita de cota P-Lh MM-5074 de Regras de Acompanhar (1758) na Biblioteca Nacional
de Portugal, com o titulo Arte ou Regras de acompanhar Cravo e todo o genero de
Instrumentos, 1848. Seu dono he José Vito, anteriormente comentada entre as obras
conhecidas do autor.

Para a confeccdo do produto final desta pesquisa, foi utilizado o maior namero
possivel de exemplares para que pudessem ser confrontados e resultassem na oferta de uma
edicdo anotada completa da obra. Todas os acervos onde foram encontrados exemplares
foram contactados, mas nem todos os exemplares puderam ser acessados por problemas
diversos, como: a) localizacdo fisica dentro da propria instituicdo (como foi o caso do
exemplar localizado no Reino Unido); b) dificuldades para acessar o exemplar quando este
ndo esta disponivel para consulta local (como foi o caso do exemplar localizado na Holanda);
ou ainda, c) dificuldades de acesso a instituicdo a que pertence o exemplar (como foi o caso
de Mafra e algumas cotas da Biblioteca Nacional de Portugal).

Os exemplares localizados e utilizados para a confeccdo do produto final desta
dissertacdo apresentam, em sua totalidade, boa legibilidade e, segundo as descricdes
explicitadas no quadro a seguir, a auséncia da folha de indice em alguns deles talvez seja o
elemento que menos comprometa a integridade da transcricdo e reflexdo. Segue um quadro
sindptico dos exemplares localizados de Regras de Acompanhar (1758), de Alberto José

Gomes da Silva e seus respectivos comentarios:
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Tabela 1: Localizagédo dos exemplares de Regras de Acompanhar (1758)

Localizacdo Acervo Cota Consideracdes gerais
Falta a folha de indice. " Marca de
pertenca atribuida a Justina Carlota

. Pereira Coutinho. Encadernacdo em

_ Coimbra, ercalina castanha com o titulo e 0 nome
Biblioteca Geral da P-Cug- MI-160 P
Universidade do au_tor gravado a ferr~o douragio na pasta
superior; encadernacdo realizada por
“Gabriel Antunes". "® Disponivel para
consulta online em formato JPG e PDF.
Coimbra, - S
Biblioteca Geral da P-Cug- M1-418 !:alta © dISCO, glrato7r€'a|o da roda dos
Universidade intervalos da pégina 6.
Pertenceu a Joaquim de Vasconcellos.
Falta o disco giratério da roda dos
intervalos da pagina 6. * Erro de
Lisboa, encadernacdo: a pagina 24 estd colocada
Biblioteca P-Ln- M. 1022 V antes da pégina 23. Encadernagdo em
Portugal Nacional pele sobre pastas em cartdo, com motivos
dourados na lombada e dois rotulos com
a inscrigdo “Gomes da Silva, Regras de
Acompanhar para cravo ou 6rgio”.*!
. Pertence a Ernesto Vieira. “Ob. 1094 vol.
Lisboa, 661”. Encadernacdo em pele sobre pastas
Biblioteca P-Ln- MI. 1898 V. — .
Nacional em cartagg com motivos dourados na
lombada.

. Arte ou Regras de acompanhar Cravo e
Bli_t;lsi%ct);:a 5-Ln MM-5074 todo o genero de Instrumentos, 1848. Seu
Nacional dono he José Vito. Disponivel para

consulta online em formato PDF.
Marca de pertenca de Madail, na pagina
Mafra da roda dos intervalos. Encadernagéo em
Palécio R;eal P-Mp- //41-10-38 pele vermelha sobre pastas de cartdo com
ferro gravado a ouro nas pastas e

lombadas.®

Falta o disco giratério da roda dos
intervalos da pagina 6. Apresenta Index e
todos os exemplos musicais. Indicacdo de
Gran Canaria, pertenga nas duas Ultimas folhas do
Espanha Biblioteca Geral da BIG XVIII-3SILreg | exemplar, onde se 1€ “Antonio P? de

Universidade

Couza na fregizia de Santa Maria
Maior/nao, nao, na guarda entrou em
caza” (folha 1); “saracristao Jose P?* de
Couza” (folha 2)

" ALBUQUERQUE, 2006. p.337.
"8 Informagcdes contidas na ficha catalogréfica da obra.
" ALBUQUERQUE, 2006. p.337.
80 Neste exemplar, o disco giratorio, que deveria estar ao centro da roda dos intervalos, encontra-se destacado ao
canto esquerdo da pagina, deixando a mesma incompleta.
81 ALBUQUERQUE, 2006. p.337.

8 IDEM
8 |BIDEM
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Gra-Bretanha

GB-Lbm 7896.de.23.

Este exemplar faz parte do catalogo de
Mdasica (partitura), sob o ndmero
004368367, mas ndo foi localizado pelos
funcionarios contactados até 0 momento.

Reino Unido

Este exemplar faz parte da colecdo de

Gri-Bretanha GB-Lbm referéncia geral (livro), sob o nimero

D-7896.de.23. 001457234, mas nao foi localizado pelos

funcionérios contactados até o momento.

Washinghton, Apresenta indice. Exemplos musicais da

Estados Biblioteca do US-Wc MY segunda parte estdo colocados ao final do
Unidos Congresso 68.A2.G63 exemplar. Auséncia dos exemplos

Americano musicais Q, R, S e T da segunda parte.

Apresenta roda dos intervalos, indice e

todos os exemplos musicais. Retificacdo

a lapis das paginas 37 a 39 por 45 a 47.

Indicagdo numérica “1708g30” no verso

y _ Utrecht, NL-Uim 001651060 do Index (se~gund§ p,ar'ge). Na_ contra-
olanda Biblioteca Geral da [MAG ODL 3242] capa, anotacbes a lapis parcialmente
Universidade legiveis na parte superior esquerda (In. I,

24 “deve ter (...) esta obra (...) nad a vi.”

(.) I, 23. (...) 3328 [.] 174/3447) e

adesivo colado na parte inferior esquerda,

onde se 1€ “Eo Silva 1”

A obra aparece em catalogo da Biblioteca

) Rio de Janeiro, BR-RIN Nacional publicado em 1954, registro
Brasil Biblioteca A-XVI1-3. 19 1.282.510-DL.2010, referente a
Nacional ’ Literatura Musical dos séculos XVI,

XVIl e XVIII.

3.4 O processo de reedicdo de Regras de Acompanhar (1758)

H& alguns equivocos encontrados na leitura e transcricdo do método que foram

enumerados a seguir. Alguns deles podem ser atribuidos ao processo de impressdo usado nas

oficinas. No caso da impressdo musical, 0 processo era muito especifico, complexo e

apresenta um problema que ndo ocorre nas publicacbes de texto sem mdsica. Albuquerque

relata muito bem os detalhes relativos a impressdo musical no seculo XVIII:

Enquanto para o texto simples o impressor s6 tem de dispor os caracteres
horizontalmente numa direccdo linear, na impressdo de musica os simbolos séo
dispostos quer na horizontal, quer na vertical, em posic8es rigidas que obedecem a
métrica e a altura dos sons representados. Em vez de uma simples linha, a escrita
musical requer cinco (ou quatro no caso do cantoch&o), que devem ficar paralelas e
equidistantes, nas quais sdo solocados simbolos, alguns em cima das linhas e outros
nos espacos entre elas. Na musica vocal o impressor tem ainda de conjugar a
notacdo musical com o texto escrito, e na musica com baixo cifrado, 0s nimeros das
cifras devem ficar dispostos na vertical sob as notas correspondentes.
(ALBUQUERQUE, 2006. p.43).
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O processo tipogréfico foi predominante nas publicagdes em Portugal no periodo
compreendido entre 1750 e 1834, principalmente durante os reinados de D. José | e de D.
Maria 1. Os outros processos utilizados compreendem a litografia®, a xilogravura® e a
gravura®. Gomes da Silva mandou imprimir a primeira edicdo de Sei sonate per Cembalo
utilizando o processo de gravura a talho-doce.®” Em Regras de Acompanhar, dois processos
foram utilizados: o primeiro é a xilogravura, que foi utilizada nas paginas 2 a 4, onde
aparecem exemplos musicais intercalados a textos; o segundo (e predominante na obra) é a
gravura, que foi utilizada no restante da obra, incluindo as matrizes assinadas por A. Debrie
(fl. 1731-1762) nas paginas 6 e 14, e Carlos Peixoto (fl. 1752-1762), na pagina 35.

Os problemas encontrados durante o0 processo de transcricio merecem ser
mencionados e esclarecidos. O primeiro deles se refere a uma possivel troca de caracteres no
momento da impressdo. Apods a roda dos intervalos (Gomes da Silva, 1758, p. 6), ha um
exemplo musical com o termo “5* pref. ou maior.”, que poderia significar um erro de grafia
(relacionado a “perf.”, de perfeito, uma qualidade atribuida a quinta justa). O procedimento
adotado para a resolucdo deste problema foi a op¢do por ndo alterar o termo, ja que a
abreviatura “pref.” contida no termo também podia significar “prefeito”, que, em dicionarios
da época, é um sinbnimo para “perfeito”.

O segundo problema encontrado se refere a incompatibilidade da regra escrita com o
exemplo musical a que ela corresponde. Verificou-se esta ocorréncia na primeira parte da
obra em questdo. Apds a exposicdo da Regra Xl, ha a indicacdo da letra correspondente ao
seu exemplo musical (neste caso, a letra ). Contudo, entre os exemplos musicais relativos a
esta primeira parte ndo ha um exemplo I, e sim um exemplo J. Este Gltimo, por sua vez, ndo
foi indicado em nenhuma das regras anteriores, causando uma certa confusdo antes da devida

apreciacdo. E importante salientar que, de acordo com dicionérios da época, 0 | e 0 J eram

8 ALBUQUERQUE, 2006. p.43-53. Processo de impressdo em matriz plana que utiliza uma pedra calcéria
apropriada.

8 IDEM. Processo de impressdo em alto relevo em placas de madeira com auxilio de um buril. A facilidade da
utilizagdo desse processo é que o mesmo pode ser utilizado concomitantemente com as placas metalicas.

8 IBIDEM. Talvez esse seja 0 processo mais trabalhoso de impressdo: havia que preparar uma chapa metélica de
cobre, estanho ou chumbo, utilizando um molde onde se vertia 0 material derretido. Ao secar, 0 molde era tirado
e a chapa resultante era polida de modo a ficar lisa e brilhante. Sobre ela se gravavam primeiro as linhas do
pentagrama com um buril especial e, em seguida, as divisdes dos compassos a pulso, sem a ajuda de réguas.
Num outro momento as cabecas das notas eram gravadas utilizando pung¢des e um par martelo especial; por fim,
eram gravadas as barras e todos os outros simbolos. Terminada a gravacdo, o procedimento seguinte era a
eliminacdo das pontas de metal levantadas pela pressdo das punces, utilizando uma ferramenta chamada
desbarbador ou rascador.

8 IBIDEM. Também conhecido como calcografia.
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considerados a mesma letra. O uso de uma ou de outra letra dependeria se as mesmas estariam
precedidas de vogal (uso do J) ou de consoante (uso do I). Desta forma, percebeu-se que o
exemplo musical J corresponde a Regra XI, onde estd indicada a letra I. Para a edigdo
anotada, optou-se por considerar as duas letras para o exemplo musical, atendendo aos
devidos esclarecimentos em nota explicativa.

O terceiro problema encontrado esta relacionado & auséncia de sinais de alteracdo em
alguns dos exemplos musicais para que o baixo cifrado proposto estivesse coerente com o
acorde realizado. Sobre este assunto, optou-se por ndo proceder quaisquer alteracdes, para que
fosse mantida a integridade dos exemplos musicais, apenas as observacées cabiveis.

O quarto problema encontrado se relaciona com um baixo cifrado incorreto,
provavelmente resultado da montagem das trabalhosas pranchas utilizadas no processo de
impressdo. No exemplo musical H da segunda parte da obra (compasso 4), ha uma indicacéo
de baixo cifrado 5, onde deveria ser 6. Optou-se pela correcdo deste baixo cifrado para que o
exemplo musical estivesse coerente com o baixo cifrado proposto.

Por Gltimo, o exemplar utilizado para o processo de transcricdo (P-Cug MI-160),
apresenta um erro de numeracdo de paginas. Ap6s a pagina 44, a numeracdo salta
retrogradamente para as paginas 37, seguida pelas paginas 38 e 39. Neste caso, a numeragdo
incorreta das Ultimas trés paginas da obra em questdo ndo comprometeu em absoluto o
processo de transcri¢do, sendo apenas mencionada como um dos problemas encontrados
durante o processo.

Como parte do processo de construcdo do produto final desta pesquisa, optou-se por
uma transcricdo baseada no conceito da ecdética,®® quando se pretende oferecer ao final um
produto que corresponda a uma edicdo anotada da obra tedrica de Gomes da Silva. Assim, 0
processo de transcricdo foi desenvolvido a partir da leitura e interpretacdo do texto da obra,
dos seus signos linguisticos, da correcdo de possiveis erros tipograficos, da modernizacdo da

escrita musical e de parcularidades ortograficas, alem do registro em notas de variantes,

8 NEJMEDDINE, 2000, p.17. A autora esclarece que todos os exemplos de Regras de Acompanhar estio
cifrados de maneira clara, ndo aparecedo tragos indicadores de alteragdo de uma nota, como € a pratica corrente
nos tratados da época. As alteragdes nos intervalos (quando ha) sdo colocadas na cifra correspondente ao
intervalo.

% OLIVEIRA, 1995, p. 21. “A Ecdética é considerada como arte (e por alguns, como ciéncia) de reconstruir
textos a partir de vérias cépias existentes. Os métodos foram sendo criados a partir do século 1V a.C. em
Constantinopla, complementados finalmente por Karl Lachmann (1750-1800).”
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comentarios e esclarecimentos que viabilizem o bom entendimento do texto, constituindo,
assim, um aparato critico da obra. %

Os critérios de transcricdo aplicados para Regras de Acompanhar foram concebidos a
partir de outros estudos de transcricdo de textos antigos. No entanto, as alteracGes variam
conforme as particularidades do texto e o tipo de edigdo proposta. A op¢do por manter ao
méaximo a fidelidade ao texto original foi possivel gracas a aplicacdo dos seguintes critérios

editoriais de fixacdo dos textos:

Tabela 2: Critérios editoriais de fixacao dos textos utilizados no processo de transcricdo da obra e

exemplos.
Critérios utilizados Exemplo de aplicagéo

1 Eliminou-se todas as letras mudas, como o | Folha de rosto, linha 7: methodo — método
h- inicial e o medial (hu e he) e o g-medial | Dedicatoria, paragrafo 1: hum — um
(ug)- Dedicatéria, paragrafo 1: augmenta — aumenta

Dedicatdria, paragrafo 3: he — é

2 | Simplificaram-se as geminadas, escrevendo | Folha de rosto, linha 16: Officina — Oficina
apenas rr e ss, por representarem, quando | Licencas do Ordinario, paragrafo 1: Approvacad
intervocalicas, fonemas distintos das formas | _, Aprovacio
singelas. Parte |, Regra |, paragrafo 2° elle— ele

3 | Deu-se ao i o valor de vogal e semivogal, | Parte Il, Regra XVIII, paragrafo 6°: mayormente—
que substituiu 0y. maiormente

4 | Desenvolveram-se todas as abreviaturas e | Tabela de Formacdo dos tons: mai.— maior
siglas no corpo do texto e tabelas, exceto
aquelas utilizadas nos pronomes de
tratamento empregados nas licencas, em
exemplos musicais e nas indica¢cBes do
nome do gravador ou desenhista.

5 Separaram-se as palavras grafadas juntas e | Parte |, Regra I, paragrafo 1: com tudo— contudo
juntaram-se os elementos da mesma palavra
quando separados.

6 | Ligaram-se por hifen os elementos de | Parte I, Regra I, paragrafo 7: executarse —
palavras compostas e 0S pronomes | executar-se
encliticos ou mesocliticos as formas verbais
de que dependem.

7 Empregou-se  sisttema de acentuagdo | Folha de rosto, linha 5: orgad — 6rgao
semelhante ao atual, apenas onde pudesse | Folha de rosto, linha 9: Fidelissima — Fidelissima
ocorrer alguma ddvida. Os acentos | Folha de rosto, linha 10: D. Joseph I — D. José I
utilizados nas palavras proparoxitonas
foram removidos se assim pede a
acentuacdo atual. Foram retiradas as
consoantes ph nos casos onde as mesmas
indicavam a silaba forte da palavra.

8 | Preservou-se a pontuacéo utilizada. Em alguns casos, pontuou-se & moderna com

parcimonia.

9 | Regularizou-se o emprego de j e g, | Folha de rosto, linha 9: Magestade — Majestade
conforme a ortografia moderna.

10 | Né&o havendo distingdo quanto a nasalidade | Folha de rosto, linha 7: percepcad — percepgio
final, que ora é expressa por m, ora por n,

% IDEM.
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ora por til, adotou-se o ditongo &o atono.

A nasalidade medial foi indicada por til,
guando a vogal nasal se seguia uma outra
vogal, e por m ou n, quando se seguia uma
consoante, conforme a regra atual.

11 | Substituiu-se as palavras cuja grafia difere | Licencas do paco, paragrafo 2°: cousa — coisa
da grafia atual e ndo se enquadra nos | Parte I, Regra I, paragrafo 2°: Cuberta — Coberta

criterios anteriores. Parte 11, Regra XV, paragrafo 1°: colchea—
colcheia
12 | Foram desenvolvidas as formas aglutinadas | Parte |, Definicdo do Tom, paragrafo 7°:
encontradas. bmolado— bemolado

3.5 Apresentacéo do produto final
[FRONTISPICIO]

REGRAS DE ACOMPANHAR PARA CRAVO OU ORGAO,
e ainda também para qualquer outro instrumento de vozes, reduzidas a breve método e facil
percepcao, dedicado a sua Majestade fidelissima D. José I, que Deus guarde, por Alberto José
Gomes da Silva, Compositor e Organista. Lisboa, na Oficina Patriarcal de Francisco Luiz

Ameno. M. DCC. LVIII. Com as licengas necessarias.

[DEDICATORIA]
SENHOR,*

Os Vassalos que logram a felicidade de ver assentado no Trono um Rei ornado de tdo
sublimes dotes, que parece que merecia ainda mais governar os homens pela exceléncia das
virtudes do que pelo esplendor do sangue, devem consagrar-lhes as suas obras, principalmente
as que se dirigem ao aproveitamento da mocidade, pois sempre se reputa pelo século mais
feliz daquele em que as ciéncias alcangam mais algum grau de perfeicdo, e pelo principe mais

perfeito®, 0 que as aumenta e as protege.

lReferindo-se a D. José I, Rei de Portugal.

%2 SILVA, 2007. O Principe Perfeito foi a alcunha de Dom Jodo |1, que reinou ao final do século XV, entre 1481
e 1495, numa era em que as navegagdes portuguesas chegavam ao auge. Principe mais perfeito pode ser um
elogio a Dom José, sugerindo que ele conduzia o pais numa nova fase de crescimento, quer em face do
despotismo esclarecido, quer em face da reconstrucéo do pais depois do terremoto de 1755.
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Vossa Majestade, que as possui felizmente todas, e que nos anima com um glorioso
exemplo, ha de permitir que se escreva o seu Augusto Nome em um livro, que tem por
particular objeto o cultivar uma faculdade, que tanto florece nas Cortes mais polidas da
Europa.

As sérias reflexdes que tenho feito sobre a Musica e o desejo de ser Util @ minha péatria
me obrigou a compor este Método de acompanhar para o uso do Cravo, Org&o ou qualquer
outro Instrumento de vozes; e segundo as luzes que tenho desta ciéncia, € 0 meio mais facil
para adquirir-se em breve tempo o fruto de um mediano estudo. Digne-se, pois, Vossa
Majestade, de aceitar a oferta desta obra, que pela matéria se faz a credora do seu Real
agrado. Guarde Deus a Pessoa de Vossa Majestade para modelo de Principes, e para se
perpetuar a ventura dos Portugueses.

Alberto José Gomes da Silva.

PROLOGO

N&o ignoro que os homens consagram uma grande veneracdo a tudo o que tem um
carater de antiguidade, e que por este motivo ainda alguns de superior talento nao fizeram
mais que imitar aos seus antepassados, podendo, alids, deixar-nos das mesmas faculdades
belissimos originais. Em todas as artes, as novas regras parecem as mais asperas, mais
incultas, e mais dificultosas. Tal é a nossa cega preocupacdo que preferimos ao melhor o mais
antigo, e ao mais proveitoso o mais vulnerdvel! Todos sabem que os elementos da Musica séo
escuros e secos, e que faria muito quem aplanasse a fragosa estrada que nos leva ao
amenissimo pais da harmonia; contudo, poucos sdo 0s que se querem despir dos prejuizos,
que beberam nas primeiras escolas. Nao sei se consegui este triunfo: o certo é que pondo 0s
olhos no publico adiantamento, compus este Metodo de acompanhar, extraindo com
incansavel zelo dos mais célebres Autores algumas regras, e inovando outras, conforme me
pareceu mais Util, para a facil percepgdo dos principiantes. Se 0s progressos que se fizerem
nesta Divina Ciéncia corresponderem as minhas ideias, bastantemente fica satisfeita a fadiga
de tantos anos; sendo sobra para castigo de minha ignoréancia o ver malogrados téo ilustres

projetos.
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LICENCAS.
DO SANTO OFicCloO.

Aprovacdo do M. R. P. M. * Fr. Francisco Xavier de Lemos da Ordem dos

Pregadores, Qualificador do Santo Oficio, etc.*
ILLUST. E REVEREND. SENHORES.*
As Regras de acompanhar para Cravo ou Orgao, etc. que se pretendem imprimir, nada
contém contra a santa Fé, ou bons costumes, que o possa obstar. Vossas llustrissimas
mandardo o que forem servidos. Lisboa, Convento de S. Domingos, 6 de Outubro de 1757.

Fr.%® Francisco Xavier de Lemos.

Vista a informacéo, pode-se imprimir a obra de que se trata, e depois voltara conferida

para se dar licenca que corra; sem a qual ndo correra. Lisboa, 7 de Outubro de 1757.

Silva. Abreu. Trigoso. Silveiro Lobo.

DO ORDINARIO.
Aprovacdo do M. R. P. M. Dr. Fr. Pedro José Esteves, etc.”’
EXCELENTISSIMO SENHOR.

O papel que Vossa Exceléncia me manda ver é uma Arte®® de acompanhar com o

Cravo ou Orgéo, e nela se ndo contém coisa alguma contra a Fé, ou bons costumes. E pela

% FLECHOR, 1991, p. 276. Mui Reverendo Padre Mestre

% 0O termo abrevia os inimeros qualitativos associados aos titulos os funcdes desempenhadas. No exemplar
explorado, o termo também aparecera como abreviacdo do titulo da obra ou de outros termos previamente
utilizados pelo autor e que o leitor ja estivesse familiarizado.

% lustrissimos e Reverendissimos Senhores

% FLECHOR, 1991, p. 188. Frei

% FLECHOR, 1991, p. 276. Mui Reverendo Padre-mestre Doutor Frei

% BLUTEAU, 1789, p. 124: “Arte se refere a uma colegdo de regras, ou métodos de fazer alguma coisa.”
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utilidade que desta Arte pode resultar, aos professores de Musica me parece digna da licenca,

que seu Autor pede para a imprimir. Lisboa, 9 de Outubro de 1757.
Fr. Pedro José Esteves.

Vista a informacéo, pode-se imprimir o papel de que se trata a peticéo, e depois de

impresso vira conferido para se dar licenca que corra. Lisboa, 9 de Outubro de 1757.
D.J. A deL.®
DO PACO.

Aprovacdo do M. R. P. M. Fr.*® Francisco Xavier de Santa Tereza, da Ordem de S.

Francisco, etc.
SENHOR.
Vi este papel e nele ndo acho coisa alguma que seja contra o Real servico de Vossa
Majestade, e assim me parece digno da licenca, que se pede a Vossa Majestade para se

imprimir. Vossa Majestade mandara o que for servido. S. Francisco de Campolide, 11 de
Outubro de 1757.

Fr. Francisco Xavier de Santa Tereza.
Que se possa imprimir, vistas as licencas do Santo Oficio, e Ordinério, e depois de
impresso tornara a Mesa para se conferir, taxar, e dar licenca para que corra, que sem ela ndo

correra. Lisboa, 13 de Outubro de 1757.

Duque P. Carvalho. Doutor Velha.

% A abreviatura refere-se a um nome proprio, cuja assinatura foi feita apenas pelas iniciais.
100 F| ECHOR, 1991, p. 276. Mui Reverendo Padre-mestre Frei.
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[PRIMEIRA PARTE]

REGRAS PARA ACOMPANHAR, REDUZIDAS A BREVE METODO
e facil percepcéo.

Como para digestdo perfeita de toda a explicacdo, deve esta deduzir-se desde o
principio do que se expbe, sendo os Tons fundamental principio para a erecdo de toda a

Mdsica, pareceu-me acertado que no conhecimento do que é Tom tivesse principio esta Arte.
Definicédo de Tom

E o Tom um harmdnico compéndio de sete cordas'™, que sdo os sete signos da
Mdsica: em cada um destes, seja natural ou acidental, pode ter principio o Tom; o qual pode
ser de terceira maior ou menor: o de terceira maior é aquele em que desde o intervalo que vai
da primeira até a sua terceira, se contam dois pontos; e o de terceira menor é em que se conta

ponto e meio, como no seguinte exemplo se Vé:

Exemplo de terceira maior.

O O :
o) O bl fod (@] O .4
J O O bl ” O B L= 3N
.4 O et o O
il O
L Lk
OO O Ty | O |
hll OF - TV ® ) . | O | 7 O L 7
V4 ! J 2P=Y R |2 1 O
-t > = I A J O

Figura 4: Exemplo de terca maior.

101 Como intervalo, um tom equivale & distancia de uma segunda maior, ou ainda, a soma de dois semitons. No
cantochdo, a definicdo de tom indica uma formula de recitagdo. No caso explicitado pelo autor, Tom corresponde
a um agrupamento de sete notas conhecido atualmente por escala, que possui uma relacdo intervalar entre elas de
forma que, agrupadas harmonicamente, poderdo formar acordes e, consequentemente, firmar entre elas uma
relacdo tonal.
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Exemplo de terceira menor.
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As cordas do Tom s&o as seguintes: primeira, segunda, terceira, quarta, quinta, sexta, e
sétima do Tom: sobre estas pode haver outras repetidas novamente, chamando primeiro
aquela, que fica sendo oitava da primeira ja assinada, segunda a nona, terceira a décima, etc.
tendo principiado a contar pela ordem mais grave: a estas, que em segundo lugar se acham
repetidas, se chamam Compostas, e repetindo outra vez para cima, Decompostas, € havendo
mais aumento, Tricompostas; mas estas ultimas cordas, especialmente as tricompostas por

agudas, e agudissimas, nunca servem de fundamento'®?, servem entdo de espécies para

Figura 5: Exemplo de terca menor.

acompanhar as primeiras.

Por este modo se deve contar as cordas do Tom:

Simples.

(@)

¢

4

Compostas.

O

©-

¢

Figura 6: Classificacdo das cordas do Tom (Simples)

¢

¢

(@]

NP

(@)

Figura 7: Classificagdo das cordas do Tom (Compostas)

192 Ou nota fundamental; corresponde & nota mais grave de um acorde, quando as notas sdo organizadas numa

sequencia de tercas. As notas agudissimas dificilmente poderiam ser usadas como fundamento, pois ndo haveria
maneira de agregar a elas outras notas por superarem a extensdo dos instrumentos acompanhadores,

principalmente aqueles de tecla.




Decompostas.

Figura 8: Classificagao das cordas do Tom (Decompostas).

Tricompostas.

0

(@]

o
o
)

)

7
S

e

Figura 9: Classificacao das cordas do Tom (Tricompostas).

As espécies’® sdo nove: unissonos, segunda, terceira, quarta, quinta, sexta, sétima,
oitava e nona: estas depois da oitava podem ser novamente repetidas, chamando segunda a
oitava da nona, terceira a oitava da décima, quarta a oitava da undécima, quinta a oitava da

duodécima, etc. como para maior brevidade se vé no[s] exemplo[s] seguinte[s]:

Simples.
{ vy > (@)
2 S O ©
S O ©
S O ©
0 <
Unissono 28 3 43 52 62 7 82 o
= B
{ V.4 O (@) O O O O O O O
Figura 10: Classificacdo das espécies (Simples)
Compostas.
S (@) o
S O ©
72 S O ©
> Pay (@] S
88. 28. 361 4a 5a 6& 7a 88. ga
&)
7 O O O O O O O O O

Figura 11: Classificacdo das espécies (Compostas)

103 |ntervalos ou ainda, a distancia entre duas notas.
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Decompostas.

.e. _()_
A &5 O ©- a—— — —
{ 14 Py (@) -~
p’ 4 O S
Y 4
'\;j,m
8a 28. 38. 4a 5& 6a 7a 8& 9&
I ,l:
{ V4 O O (@) O O (@) (@) O O

Figura 12: Classificacdo das espécies (Decompostas).

Estas espécies e suas compostas’®™, umas sdo consoantes e outras dissonantes, ou
falsas'®, e todas elas se dividem nos quatro seguintes géneros: Maiores, Menores, Diminutas
e Supérfluas’®. As consoantes sdo oitava e quinta, terceira e Sexta; as duas primeiras
perfeitas, e as duas Ultimas imperfeitas, porque estdo sujeitas aos acidentes. As dissonantes,
ou falsas, sdo segunda, quarta, quinta menor, sétima e nona, das quais nenhuma se pode dar
sem preparacdo, e desculpa™ em alguma das consoantes, exceto a segunda; porque como de
ordindrio se usa esta espécie quando o baixo liga ou sincopa; ele é quem prepara e desculpa, e
por essa razdo se considera falso, e ndo a espécie. (Adiante direi 0 que é preparar e desculpar.)
E por ndo ser mais extenso, mostrarei pelo circulo da seguinte roda todo género de espécie,
que se busque a qualquer signo, seja natural ou acidental, pondo-se este unido a casa, que diz

unissonos ou oitava.

104 As espécies compostas correspondem a uma diferenca de no minimo uma oitava entre a nota fundamental e
aquela a qual ela se relaciona.

105 A relacéo entre as espécies é um fendmeno fisico de vibracéo entre ondas sonoras de diferentes frequencias.
A vibracdo concordante entre essas ondas sonoras gera a consonancia; ou a dissonancia, no caso da discordancia
estre essas vibragfes que, no sistema harménico predominante é instvel e precisa ser resolvido em uma
consonancia. As espécies “falsas” sdo consideradas dissonantes. Sdo considerados intervalos consonantes neste
periodo as quintas, oitavas e unissono, seguidas das tergas e das sextas; os dissonantes sdo as quartas, quintas
diminutas, sétimas e nonas (ou segundas).

1% Intervalo aumentado.

197 Resolve.
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A. Debrie'® fec.1%®

Figura 13: Roda dos intervalos.

18 TEIXEIRA, 1999. p. 79-83; 540. Especula-se que este seja André Debrie, contudo se desconhece a relacio
deste com o conhecido gravurista do século XVIII, Guilherme Francisco Lourenco Debrie. Curiosamente,
Teixeira apresenta duas vinhetas atribuidas a André Debrie que fazem parte do texto latino de abertura e da
prépria abertura de Arte Poética, de Horécio, em tradugéo de Candido Luzitano. A obra foi publicada no mesmo
ano de 1758 e na mesma Oficina Patriarcal de Francisco Luiz Ameno de Regras para Acompanhar, de Gomes da
Silva.

19 DASILVA, 1976. p. 17. "De acordo com as regras de autoria da gravura, na margem inferior da chapa,
escrevia-se 0 nome do artista criador que havia elaborado o desenho, a pintura ou a escultura que estava sendo
reproduzida. Na parte central poderia figurar o nome do editor ou impressor e no lado direito constava o nome
do artesdo que gravou a chapa, que em geral era 0 mesmo que traduzia a obra original em termos graficos, ou até
reduzia o desenho ao tamanho da chapa. Ao nome do criador da obra original seguiam-se as letras Fec (it) ou Del
(eavit), sendo que depois no nome do artesdo seguiam-se as letras inc (idit), sculp (sit), por exemplo."
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Advirto que o achar-se pelo circulo da roda pequena os signos em alguma das suas
casas é pela razdo das teclas naturais servirem**° de acidentes a outras; como por exemplo, F&
natural serve de Mi sustenido, D6 natural de Si sustenido: e outras teclas, que as naturais sao
sustenidos, servem igualmente de bemdis, como por exemplo, Ré sustenido de Mi
bemolado™!, D6 sustenido de Ré bemolado, L4 sustenido de Si bemolado, Sol sustenido de
L4 bemolado, F& sustenido de Sol bemolado; e para que ndo embarace o servir de cada tecla a
dois signos, se contardo as espécies por este modo: por exemplo de Sol natural a sua segunda,
ou nona menor, ndo é Sol sustenido, é sim La bemolado; porque este ao outro signo lhe fica

no intervalo de segunda, ainda que ao natural cresca meio ponto**?

, N80 se conta mais que 0
mesmo signo alterado: de Sol natural a sua terceira menor é Si bemolado, e ndo L4 sustenido,
por se achar este ao outro signo no intervalo de segunda, e com o sustenido supérflua, por ser
mais que maior: de Sol natural, a sua quarta menor ndo é Si sustenido, é D6 natural; porque
este ao outro Ihe fica no intervalo de quarta: de Sol natural a sua quinta menor é Ré bemolado,
e ndo DO sustenido, porque este lhe fica, como ja disse, no intervalo de quarta, e esta maior
respectiva ao sustenido: de Sol natural a sua sexta menor é Mi bemolado, porque lhe fica no
intervalo de sexta, e ndo Ré sustenido, porque este ao outro Ihe fica no intervalo de quinta
supérflua: de Sol Natural a sua sétima menos é Fa natural, por estar no intervalo de sétima, e
ndo Mi sustenido, porque se conta sexta supérflua conforme o seu intervalo.

Declaro mais, que toda espécie supérflua € por alteracdo da parte aguda, e toda a
diminuta por alteracdo da parte grave, como se vera no exemplo.

Da forma que tenho exposto se contardo as espécies aos mais signos, sendo naturais, e
se forem acidentais, se buscardo também pelos signos acidentais, servindo as espécies dos

sustenidos ao fundamento sendo sustenido, e as bemoladas ao fundamento sendo bemolado.

119 Relagdo de homofonia entre notas de mesmo som e diferentes nomes, visivel em instrumentos temperados,
principalmente nos de tecla. O acrécimo de acidentes a notas naturais reforca a relagéo tonal entre os intervalos
de um determinado tom, partindo a escala natural (dé maior). Os acidentes ou seinais colocados antes de uma
nota alteram em um ou dois semitons sua altura previamente determinada. O sustenido (%) eleva a nota em um
semitom; o dobrado sustenido () em dois; o bemol (b) abaixa a hota em um semitom; e o dobrado bemol (%) em
dois. O bequadro (i) funciona como neutralizador, cancelando um sustenido ou bemol anterior. Dentro do
sistema tonal, bemois e sustenidos fixos a armadura de clave serdo indicadores da tonalidade (ou tom) da obra
em questdo.

11 0 termo bemolado se refere a bemol.

12 0 termo meio ponto se refere a meio tom.
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Figura 14: Demonstracdo de intervalos de quarta, quinta, sexta, sétima e oitava.
REGRAI.

A primeira corda do Tom acompanha-se com terceira maior ou menor, conforme o
Tom, quinta e oitava.'*®

A segunda acompanha-se sempre com terceira menor e sexta maior, seja 0 Tom
qualquer que for'**, e também quarta, quando esta lhe ficar coberta e preparada, alis, néo se

lhe daré a quarta.**®

(Coberta, entende-se quando outra espécie fica por cima; preparada, € ter-
se tocado no ponto antecedente, sendo para ele consoante.) Se a segunda do Tom faltar a
quinta, levara de acompanhamento terceira menor, quinta, e sétima se o Tom for de terceira

maior*®: e sendo de terceira menor, s6 leva a quinta®’

, ficando-lhe antecedentemente
preparada; e ndo ficando, leva so terceira menor e sétima'®: e todas as vezes que houver este
salto, se dard também sétima na quinta do Tom além das espécies que em seu lugar
competem, especialmente indo a dita quinta para o primeiro do Tom™®; que a n#o ir, passara

com o0 acompanhamento, que adiante veremos.

3 0 acorde fundamental: 3-5-8.

14 Acorde de sexta: 3-6 ou 3-4-6.

15 Ao incluir a quarta, o acorde torna-se dissonante e pede uma resolugdo em um acorde consonante.
16 A cifra sera #3-5-7, e este sera um acorde de preparagdo para a dominante da tonalidade inicial.
Y7 A cifra correspondente sera 3-5, mas o autor recomenda que este acorde seja preparado.

118 Se nao for preparado como a recomendagéo anterior, deve-se usar 3-7.

119 A sequéncia deve seguir a dominante com sétima e a resoluc&o no acorde do primeiro grau.
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A terceira do Tom, acompanha-se com terceira e sexta conformes ao Tom*?.
A quarta acompanha-se por trés modos: quando vai para a quinta, leva terceira, quinta

e sexta'®!; quando vem da quinta, passa debaixo das espécies, que servirdo a quinta, que para

a quarta lhe ficardo sendo segunda, quarta maior, e sexta'®®; quando ndo vai, ou vem da
quinta, acompanha-se com terceira e quinta, e sempre a terceira é conforme o Tom*?: advirto
que ainda que a quarta do Tom V& para a quinta, vindo de outra qualquer corda do Tom de
falso de quarta ou quinta, passara sempre com terceira e quinta, como acima disse.*?*

A quinta do Tom, acompanha-se sempre com terceira maior e quinta, ainda que o tom
seja de terceira menor; e quando fizer clausura'®, que é quando da quinta falta & primeira,
levara além da terceira, e quinta, sétima, se esta Ihe ficar antecedentemente preparada’®, e
ndo ficando, se dara por modo cantavel*?’, que é depois de se acompanhar o baixo com
terceira, quinta e oitava, ferir'?® depois desta a sétima s, e dessa passar para a terceira da
primeira do Tom, por ser consoante, aonde desculpa a sétima como falsa'®. Em recitados™,
pode dar-se a sétima com as mais espécies, ainda quando ndo estiver preparada.

A sexta do Tom acompanha-se por trés modos; de ordinario, com terceira e sexta
conformes ao Tom**!, mas quando desce a quinta, com terceira e sexta maior, ainda que o
Tom lhe forme menor**?, e se descer a terceira, levara terceira e quinta™.

A sétima do Tom acompanha-se com terceira e sexta, e se passar a primeira do Tom,
levara também quinta menor; se esta lhe ficasse preparada, alids se dara por modo cantavel se
0 compasso der tempo a executar-se com perfeicdo, e em recitados pode-se dar, ainda quando

ndo fique preparada: advirto que com todas as espécies que expus, se da regularmente oitava

120 Segunda inversdo do acorde fundamental: 3-6.

121 5e a sequéncia for o quinto grau, acompanha-se com 3-5-6.

122 Acorde de sétima, onde o quarto grau funciona como a sétima do acorde dominante (quinto grau): 2-4-6.

123 3_5

124 3_5

12> Cadéncia.

126 Na escrita polifonica, a preparagio funciona como uma “suavizagdo™ do efeito dissonante de uma nota nio
harmdnica acentuada, apresentando-a como uma nota consonante no acorde anterior.

127 Ngo havendo maneira da referida nota ser consonante no acorde anterior, ela devera soar sozinha: em seguida,
deve-se acompanhar o baixo 3-5-7 e resolver a cadéncia em um acorde de primeira inversao.

128 O termo se refere a ferir as teclas ou cordas; tocar.

129 A sétima como dissonancia.

130 Recitativos.

131 primeira inverséo do acorde fundamental da tonalidade em questao.

132 346, se for seguir para o quinto grau.

133 3.5, se for seguir para o terceiro grau.
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na mao direita, mas nunca na extremidade se deem duas seguidas com o baixo, e da mesma

sorte duas quintas. **

REGRA II.

Ainda que a arbitrio do acompanhador esteja a eleicdo das espécies para as dar deste,

ou naquele lugar, contudo deve eleger sempre aqueles em que mais préximo se acham umas

das outras, porque assim fica mais cantavel o acompanhamento.

Figura 15: Exemplo Regra Il [Primeira parte].

34 Evitar o uso das quintas e oitavas paralelas nas vozes extremas (baixo e soprano).
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Em qualquer Tom, se achara sempre a quarta menor, a segunda, e sétima maior; mas
como esta lhe ndo fica propria nos Tons de terceira menor, sera sim maior, mas por
consideracdo e da mesma sorte a sexta, se dela passar a sétima, e da sétima a primeira, mas
descendo da primeira a sétima, e desta a sexta, e da sexta a quinta, serdo ambas menores,

como lhe forma o Tom e a clave.
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Na clave natural sé podem formar-se estes dois Tons antecedentes, que sdo o de C Sol

135 136

fa ut™ terceira maior, e 0 de A la mi re™" terceira menor; e para maior brevidade na seguinte

135 Nota do; no contexto “C Sol Fa ut terceira maior”, D6 maior, a escala maior natural. O termo C Sol fa ut se
origina do sistema hexacordal medieval, largamente difundido a partir dos estudos tedricos de Guido D’ Arezzo.
1% Nota 14; no contexto, “A la mi ré terceira menor”, L4 menor, a escala menor natural. Tanto a escala maior
quando a menor diaténica sdo assim chamadas por estarem divididas, dentro de uma oitava, em cinco tons (T) e
dois semitons (S): [T-T-T-S-T-T-T-S]. Assim também sdo os modos eclesiasticos.
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tdbua mostrarei pela posi¢do dos acidentes conforme 0s seus nimeros, os tons, que deles se
devem formar, e os nomes que vulgarmente tem, ainda que ha opinides que atentam que 0s
tons ndo sdo mais que dois, um de terceira maio, e outro de terceira menor; e ndo obstante a
minha ser conforme esta no que respeita ao canto de Orgdo™’, digo também que a qualquer
Organista, lhe é muito preciso o conhecimento dos nomes deles, pelo que pertence ao
cantochao™*®,

37 Termo utilizado para referir-se & polifonia; ao canto mensurado.
138 Canto monofonico e em unissono, originalmente sem acompanhamento, empregado em liturgias cristas.

65



Tabela 3: Tabua da formacao dos tons (GOMES DA SILVA, 1758, p. 14).

5% tom

C

32 maior

A

32 menor

6° tom

F

32 maior

1°tom

D

32 menor

8° tom

G

32 maior

3°tom

E

32 menor

5% tom
ponto baixo

Bb

32 maior

2°tom

G

32 menor

7° tom

D

3% maior

4° tom
ponto alto

B

32 menor

6° tom
ponto baixo

Eb

3% maior

1° tom
ponto baixo

C

32 menor

8° tom
ponto alto

A

32 maior

3°tom
ponto alto

F#

32 menor

8°tom
meio ponto alto

Ab

3% maior

2°tom
ponto baixo

F

32 menor

7°tom
ponto alto

E

3% maior

1° tom
meio ponto
baixo

C#

32 menor

5% tom
meio ponto alto

Db

3% maior

4° tom
meio ponto alto

Bb

32 menor

3°tom
meio ponto
baixo

B

32 maior

4° tom
meio ponto
baixo

G#

32 menor

6° tom
meio ponto alto

Gb

3% maior

1°tom
meio ponto alto

Eb

32 menor

8° tom
meio ponto
baixo

F#

32 maior

3°tom
meio ponto
baixo

D#

32 menor

7° tom
meio ponto
baixo

C#

3% maior

4° tom
meio ponto
baixo

A#H

32 menor

5% tom
meio ponto
baixo

Ch

32 maior

2°tom
meio ponto alto

Ab

32 menor

A. Debrie fecit de 1758

139 TRILHA, 2011, p. 130-132. Esta tabela é uma das inovagdes apresentadas por este método, além da roda dos
intervalos. Aqui estdo discriminadas trinta tonalidades, alcancadas por enarmonia, e definidas com a
terminologia dos modos eclesiasticos. As transposi¢des utilizam a terminologia ponto para tom inteiro; meio
ponto para um semitom; baixo para descendente, e alto, para ascendente. A correspondéncia das tonalidade
originais € a seguinte: 1° tom: Ré menor; 2° tom: Sol menor; 3° tom: Mi menor; 4° tom: L& menor; 5° tom: D&
maior; 6° tom: F4 maior; 7° tom: Ré Maior; e 8° tom: Sol maior.

140 Confronte nota de rodapé 109.
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REGRA III.

Depois de qualquer ponto em que se tenha dado de acompanhamento terceira e quinta
maiores ou menores, passara debaixo das mesmas espécies 0 ponto que lhe subir de terceira,
ou o que Ihe descer de sexta: também podera passar debaixo das referidas espécies o ponto
que lhe descer de terceira, no caso que o outro para que depois for suba de quarta ou desga de
quinta, em o qual se dara de acompanhamento terceira, quinta e sétima conformes ao Tom.
[Exemplo] A.

REGRA IV.

Depois de qualquer ponto em que se tenha dado terceira e sexta, sendo esta menor,
podera passar debaixo das mesmas espécies o ponto que lhe descer de terceira; e também o
que descer de quinta, se 0 outro ponto para que imediatamente for lhe ficar em distancia de
quatro pontos para cima ou cinco para baixo, em o qual se dara de acompanhamento terceira,
quinta e sétima como acima disse; e sendo a sobredita sexta maior, podem passar debaixo do
mesmo acompanhamento os pontos que lhe subirem de terceira, quarta e de sexta, e o0 que lhe
descerem, de terceira, quinta e sexta. Advirto, que tanto neste caso como em todos 0s mais,
em que as cordas do Tom recebem o seu acompanhamento umas das outras, se podem tocar
cada uma de por si e a serem muitas seguidas da forma que eu exponho ou de outra qualquer
141

equivalente, sempre se verdo escritas com figuras pequenas, e de ordinario sé em solfa

instrumental, por modo de arpejo. [Exemplo] B.

REGRAV.

Depois de algum ponto em que se tenha dado de acompanhamento terceira maior ou
menor, quinta perfeita e sexta, pode passar debaixo destas espécies, o ponto que lhe ficar em
distancia de terceira descendo, e ainda subindo, mas neste caso, ndo € muito proprio: e se a
quinta, que digo perfeita, ficar sendo menor por causa de algum acidente que a diminuisse, ou

por ser o baixo'*

de sua natureza maior ou acidentalmente alterado, podem passar com as
sobreditas espécies qualquer ponto que lhe subir de terceira, de quinta e de sexta, e os que lhe

descerem, de terceira, quarta e sexta. [Exemplo] C.

141 Splfejo, ou seja, uma técnica de solmizacéo pedagdgica.
142 A voz (ou nota) mais grave do acorde; o baixo continuo.
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REGRA VI.

Depois do ponto em que se der acompanhamento terceira, quinta maiores ou menores,
e sétima menor ou diminuta, podem passar debaixo destas espécies qualquer dos pontos que
Ihe subirem de terceira, quinta e sétima, e também os que Ihe descerem da segunda, quarta e

sexta. [Exemplo] D.

REGRA VII.

Depois do ponto, que se tiver acompanhado com segunda, quarta maior ou menor e
sexta maior ou menor, podem passar debaixo destas espécies qualquer dos pontos que lhe
subirem de segunda, quart, e sexta, e os que lhe descerem de terceira, quinta e sétima.
[Exemplo] E.

REGRA VIILI.

Depois do ponto que se tiver acompanhado com terceira e sexta maior ou supérflua,
dar-se-a terceira maior ou menor, conforme Ihe ficar prépria no Tom, e quinta no signo que se
seguir, quando para ele se descer de grau, e se subir também de grau, dar-se-a terceira e sexta.
Advirto, que com a sexta supérflua ndo se da na méo direita oitava do baixo, quando esta ficar
proxima a dita sexta. [Exemplo] F.

REGRA IX.
Depois de qualquer ponto que se acompanhasse com segunda, quarta maior ou menor
e também sexta maior ou menor, dar-se-a terceira e sexta maior ou menor no signo para que

imediatamente aquele descer de grau. [Exemplo] G.

REGRA X.
Depois de qualquer ponto que se tenha acompanhado com terceira, quinta e sexta
maiores ou menores, acompanhar-se-a 0 ponto para que imediatamente se subir de grau, com

terceira e quinta, conforme o Tom. [Exemplo] H.
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REGRA XI.
Todas as vezes que sobre qualquer figura se achar uma terceira maior acompanhada
com quinta, ainda que esta por forca do Tom seja menor, sempre neste caso se deve alterar e

ficara maior a dita quinta. [Exemplo] I [J].1*®

REGRA XIlI.
Em qualquer ponto que por forca do Tom seja a sua terceira menor, se este por causa

de algum acidente dor alterado, sera também alterada a sua terceira. [Exemplo] L.

REGRA XIII.

Todas as vezes que em qualquer ponto se achar assinada®**

uma quinta, sendo esta
menor, se Ihe ajuntara mais terceira e sexta, excetuando em saltos de quarta ou quinta,ou de

terceira, descendo. [Exemplo] M.

REGRA XIV.

Todas as vezes, que o0 baixo fizer salto de terceira descendo e segunda subindo, sendo
continuados, deve-se acompanhar o ponto que desce de terceira com terceira, quinta e sexta, e
0 ponto que sobe de segunda com terceira e quinta maiores ou menores conforme o Tom.
Advirto que para se dizer salto continuado, basta que haja uma sO repeticdo do mesmo.

[Exemplo] N.

REGRA XV.

Quanto uma extremidade da méao direita se der espécie maior ou supérflua,
especialmente sendo com o baixo falsa, serd& o acompanhador obrigado a subir a tecla que
estiver imediatamente aquela que serviu a dita espécie, ficando-lhe esta sempre no extremo; e
qguando neste se der espécie menor, ou diminuta, sendo como ja disse com o baixo falsas, da

mesma sorte descera a tecla que imediatamente se lhe seguir. [Exemplo] O.

%3 No exemplo musical do autor, a Regra XI corresponde ao exemplo J. Em dicionarios da época, as letras | e J
eram consideradas a mesma. O uso de uma ou outra dependeria se elas estivessem precedidas de consoante (uso
do 1) ou vogal (uso do J).

4 Indicada.
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REGRA XVI.

Todas as vezes, que o0 baixo fizer saltos de terceira descendo, se acompanhardo com
terceira e quinta conformes ao Tom, se o0s saltos forem continuados e iguais sempre de
terceira; porém se os saltos principiarem pela quinta do Tom, especialmente sendo ele de
terceira menor, ndo se dara quinta no primeiro salto, mas sexta como terceira do Tom, que
verdadeiramente é, porém em 0s mais saltos terd vigor esta regra, se bem que é um tanto

falivel. [Exemplo] P.

REGRA XVII.

Se os saltos, que o baixo fizer, forem de quarta ou quinta, acompanhar-se-&0 com
terceira e quinta, como acima disse; e se no principio deles estiver a primeira figura
acompanhada com sétima, além da terceira e quinta, nos mais saltos se continuara também

sétima ateé o fim deles. [Exemplo] Q.
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Figura 16: Exemplo A (Regra Ill, primeira parte).
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Figura 17: Exemplo B (Regra IV, primeira parte).
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Figura 18: Exemplo C (Regra V, primeira parte).
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Figura 19: Exemplo D (Regra VI, primeira parte).
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Figura 20: Exemplo E (Regra VII, primeira parte).
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Figura 21: Exemplo F (Regra VIII, primeira parte).
Figura 22: Exemplo G (Regra IX, primeira parte).
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Figura 23: Exemplo H (Regra X, primeira parte).
Figura 24: Exemplo I[J] (Regra XI, primeira parte).
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Figura 25: Exemplo L (Regra XII, primeira parte).
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Figura 26: Exemplo M (Regra X111, primeira parte).
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Figura 27: Exemplo N (Regra X1V, primeira parte).
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Figura 28: Exemplo O (Regra XV, primeira parte).
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Figura 29: Exemplo P (Regra XVI, primeira parte).

Figura 30: Exemplo Q (Regra XVII, primeira parte).

SEGUNDA PARTE.

REGRAI.

Além das espécies explicadas, muitas vezes se acha assinada uma segunda a qual se
acompanhara com quarta e sexta conformes ao Tom, e ndo se dard na mao direira oitava do
baixo em que a segunda estiver, o que de ordinario sé sucede quando o baixo liga ou
sincopa'®; muitas vezes neste caso, em lugar da segunda, se acha uma terceira, esta sempre

146 - Advirto que na ligadura ou

sera menor, e acompanhar-se-a com quarta, e sexta maiores
sincope ndo se dara este acompanhamento sendo quando as ditas espécies vierem assinadas
deste modo ﬁi alias se dara segunda, quarta e sexta, e desculpara™*’ em terceira e sexta do
baixo que se lhe seguir imediato, como fica dito a pagina 17, exemplo G**%; e se a segunda se
achar acompanhada com quinta (0 que poucas vezes sucede), ndo se pord mais

acompanhamento, e desculpardo da mesma sorte que as outras ligaduras. [Exemplo] A.

%5 Ocorréncia de sincope: “quando o baixo liga, ou sincopa” quer dizer que se desloca regulamente de cada
tempo em padrdo cadenciado sempre no mesmo valor a frente ou atrés de sua posicdo normal no compasso.

146 Acompanhamento de quarta e sexta maiores corresponde & segunda inversio do acorde.

147 Resolvera.

'3 Primeira parte, Regra IX.

74



REGRAII.

Quando sobre uma figura se achar assinada uma quarta, se Ihe ajuntara quinta e
desculpara a quarta em terceira se no mesmo signo do baixo em que ela foi dada admitir a
desculpa; porém subindo o baixo de terceira, desculpard a quarta em oitava: muitas vezes se
acha a quarta com sexta, e neste caso ndo levara mais acompanhamento que oitava do ponto
em que estiverem estas espécies, e desculpard a quarta em terceira e a sexta em quinta, de

ordinario maiores. [Exemplo] B.

REGRA III.

Quando se achar uma sétima, se acompanhara com terceira se no mesmo signo do
baixo em que ela se acha assinada admitir desculpa, que ha de ser em sexta; e se o baixo fizer
salto de quarta ou quinta, subindo ou descendo, em caso que a sétima nao desculpe no mesmo
ponto, se lhe dara de acompanhamento terceira e quinta, e desculpara a sétima em terceira do

149 & se 0 baixo subir de

ponto para que o baixo salta, como mostrei a pagina 20, Exemplo Q;
grau, se lhe dard de acompanhamento terceira e quinta, e desculpara a sétima em quinta do

ponto, para que imediatamente subir o baixo e com ela também se dara terceira. [Exemplo] C.

REGRA IV.

Quando sobre alguma figura se achar assinada uma nona, se acompanhard com
terceira e quinta, mas ndo se dara oitava do ponto em que se acha a nona, e desculpara esta em
oitava, admitindo-se no mesmo signo a desculpa; porém se o baixo fizer salto de terceira
subindo ou de sexta descendo, desculpara a nona em sexta do baixo que se seguir; e se o salto
que o baixo fizer for de terceira descendo, 0 que poucas vezes sucede, desculpara a nona em

terceira, e com ela se dara quinta. [Exemplo] D.

REGRAV.

Mas quando a nona se achar assignada com quarta, se Ihe ajuntara também quinta e
desculpara a nona em oitava e a quarta em terceira, ficando a quinta permanente. [Exemplo]
E.

' Primeira parte, Regra XVII.
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REGRA VI.

Assim como para se saber 0os acompanhamentos que competem a esta ou aquela
figura, basta assinar-se uma sé espécie como até agora tenho mostrado; também quando se
achar uma terceira, seja esta maior ou menor, se lhe ajuntara quinta, e oitava, e 0 mesmo se
fara quando em lugar da terceira se achar um bemol, ou um bequadro, ou um sustenido, pois
vale 0 mesmo que terceira, significando o bemol terceira menor; o bequadro, terceira natural;

e o sustenido, terceira maior. [Exemplo] F.

REGRA VII.

Quando na extremidade da mao direita ficarem preparadas algumas das espécies
dissoantes'®®, ndo se devem cobrir com alguma das consoantes, sendo por causa de se
embaracar o mais acompanhamento gue ela leva com algumas das teclas do baixo que ocupa a
mé&o esquerda; mas a ndo ser por esta razdo, devem dar-se na extremidade e desculparem-se

na mesma. [Exemplo] G.

REGRA VIII.
Regularmente se acompanham todas as figuras, que em qualquer tempo valem um

quarto™

, € dai para cima; porém ha casos, em que as figuras, que valem meio quarto, como
as colcheias no tempo ordinério, ou outras quaisquer, que em outro tempo vao duas em cada
quarto devem ser acompanhadas, os quais sdo quando estas saltam de quarta, quinta ou de
terceira descendo, ainda que as ditas figuras estejam em lugar em que o compasso ndo fere de
quarto: também se devem acompanhar quando nestas se preparam, dao ou desculpam alguma

das especies falsas. [Exemplo H].

REGRA IX.

Também se deve acompanhar estas figuras, quando muitas vezes se acharem repetidas
em algum signo; ndo porque rigorosamente seja necessario, mas sim porque fica desta sorte o
acompanhamento mais harménico, do que acompanhando-as duas a duas, ou trés a trés

respectivo aos quartos do compasso: 0 mesmo se observara com as semicolcheias, quando o

%% 0 termo se refere a dissonante.

11 O termo se refere a seminimas.
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152

tempo em que se acharem for de andamento™, que dé lugar a executarem-se com perfeicao.

[Exemplo] I

REGRA X.

Em qualquer pausa do valor de um quarto
155

14 ou mais, se deve esperar todo 0 seu

tempo; mas quando valer meio quarto—>, é costume acompanhar-se tocando a mao direita no
valor dela as espécies da figura que imediatamente se lhe segue; mas como ndo ha certeza
(especialmente ndo tocando por partitura) de que seja sempre correspondente a harmonia da
figura com o valor da pausa, sou de opinido que esta se ndo toque'®®; s6 sim, se naquele
quarto a que ela da principio houver precisdo de dar, preparar ou desculpar alguma espécie

falsa. [Exemplo] L.

REGRA XI.

Quando esta pausa, que vale meio quarto de compasso, vier depois de alguma figura
em que ele principiasse e unicamente se pusesse para o inteirar, ndo se deve acompanhar nem
demorar as méaos sobre o cravo mais tempo do que vale a figura'®’; mas torno a dizer que se o
acompanhador tocar por partitura em que possa ver as espécies que competem ao valor das
pausas, neste caso poderd acompanha-las, e com mais razdo tocando 0 cravo sem outros

158

instrumentos™—". [Exemplo] M.

52 A velocidade da execugdo do baixo continuo, associada ao andamento ou ao afeto da obra interfere na
realizacdo de harmonia eficaz. O andamento sugere uma atmosfera emocional em que a peca deve ser executada:
andamentos rapidos exigirdo uma realizacéo enérgica; andamentos moderados requerem uma realizagao precisa;
andamentos lentos exigirdo uma realizagdo adequada ao caréter, ou criardo uma verdadeira monotonia. Em todo
caso, 0 continuista (ou acompanhador) precisa estar atento aos excessos e permitir que a realizagdo do continuo
valorize o carater da obra.

53 Ver exemplo J.

1% 0 termo se refere a pausa de seminima.

155 0 termo se refere a pausa de colcheia.

1% Uma outra possibilidade é a execucdo de padrées de harmonizacdo (esquemas), tanto na forma ascendente
quanto descendente, dentro das regras da oitava, onde o0 continuista, apenas com a linha melddica do baixo, ja
estaria familiarizado com tais esquemas de realizacdo, e ndo necessitaria da grade para saber quais as realizagdes
possiveis. Esquemas como estes eram ensinados aos alunos no conservatdrio de Napoles.

157 Esta recomendac#o esté relacionada & acuidade do cravista em relacéo ao uso de arpejos e sobrelegatos para a
execucdo de acordes no cravo, uma vez que este instrumento depende diretamente da habilidade do
instrumentista em utilizar a articulacéo para provocar a dindmica.

158 As teorias harmonicas do periodo barroco foram concebidas e apresentadas em termos da pratica do baixo
continuo, que carrega em si principios de reducéo orquestral no que diz respeito a execucdo simultanea de vérias
linhas melddicas e a utilizacdo do cravo como instrumento correpetidor.
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REGRA XIlI.

Todas as vezes que em qualquer tempo se acharem entre quatro figuras, trés que sejam
iguais na harmonia e uma que 0 nao seja, deve esta passar debaixo do acompanhamento das
trés, ainda que ela esteja no principio de algum dos quartos do compasso; 0 mesmo se
observara, quando entre trés figuras for uma desigual na harmonia; a isto se chama figura

cambiada®™®; e se no principio de algum destes quartos do compasso vier pausa que valha

9160

meio quarto, deve tocar-se como fica dito a pagina 29", e para maior clareza outra vez o

mostrarei a pagina 40, Exemplo. ¢

[Exemplo] N.

REGRA XII1.

Quando diante de alguma figura de pequeno valor se achar ponto de aumentacao,*®
passara este com as mesmas espécies da figura em que ele se acha; mas quando estiver diante
de alguma figura que valha um quarto ou mais, reputa-se como ligadura e deve acompanhar-
se o0 valor dele com segunda, quarta e sexta; estas podem ser maiores ou menores. [Exemplo]
0.

REGRA XIV.

Por forca de imitagdes que se contém na composicao, se encontra varias vezes sobre
um ponto do baixo uma glosa'® de diferentes espécies e de ordinario, nestes casos se acha
adverténcia para se tocar aquela tecla s@; a esta se podem ajuntar as oitavas que quiserem, mas
sem outras espécies; e tendo-as apontadas, cuidard o0 acompanhador em bem as preparar, dar e
desculpar umas com outras, pois ao baixo ndo se atende, porque as espécies sdo as que 0

fazem umas a outras, na forma que mostro no Exemplo. [Exemplo] P.

19 Ou nota cambiata (do italiano “nota trocada”, introduzida no século XVII): corresponde a uma nota de
passagem acentuada, mas que passou a significar uma nota ndo harménica e ndo acentuada, da qual se sai através
de um salto de uma terca para baixo ou para cima.

160 segunda parte, Regras 1X e X.

'** Exemplos N, O e P da Segunda parte

162 0 termo se refere a ponto de aumento, que representa o acréscimo de duracéo de metade do valor da figura
em que ela esta posta.

163 Termo usado no século X VI, a partir de origem espanhola, como equivalente musical da glossa poética, para
variac@es, habitualmente sobre um tema religioso. Também significava ornamentagdo, como sugere Diego Ortiz
em seu Trattado de glosas, de 1553.
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REGRA XV.

Também com algumas das figuras, que estiverem firmes na mao direita, pode glosar o
baixo; em tais casos 0 melhor modo de acompanhar é, por sO aquelas figuras, que pelas
espécies se V€, que sdo mais necessarias, e firmes, porque dobrando-lhe muito a harmonia,

fica mais confuso o acompanhamento. [Exemplo] Q.

REGRA XVI.

Em qualquer fuga se ha de principiar a tocar a solfa'® da primeira voz com a mio
direita sem acompanhamento algum, e na de dois motivos sempre vem escrito o
acompanhamento da segunda voz na intabulatura'®>; mas na de um s6 motivo, quando entrar a
segunda voz, h4 de acompanhar-se esta com 0 acompanhamento simples de uma sé espécie’®®,
como adiante mostrarei no caso de ndo estar apontado’®’; e quando entrar a terceira voz,
acompanhar-se-ha com duas espécies e sempre serd bom imitar com alguma delas o mesmo
motivo com que antes deixou acompanhada a segunda voz; mas quando entrar a quarta, nao
sO podera acompanhar com trés espécies, mas também com quatro e cinco, se for possivel, e
na mao esquerda podera por as espécies que quiser para reforcar mais a harmonia da fuga®®®;
isto mesmo que deixo dito, se deve observar quando pelo contexto dela se encontrar a clave

169.

de C sol fa ut na terceira linha™"; porque entdo se acompanhard com uma sO espécie; e

quando a mesma clave estiver na quarta linha, se acompanhara com duas espécies, e s6 na

184 Melodia ou solfejo.

185 O termo originou-se na Idade Média, a partir do acompanhamento da polifonia que originou o baixo continuo.
O entdo Basso per l’organo, também conhecido como Spartitura ou Partitura, era uma extracdo dos baixos
vocais sobre o qual o organista, com a ajuda de seu bom ouvido, compunha o resto da harmonia. Tal partitura
vinha com as barras de compasso, e por isso a terminologia Partitura (partire=barrar). Essa partitura poderia ser
completada pelo organista para facilitar sua tarefa de acompanhar, o que resulta na Intavolatura (também
conhecida como intabulatura ou tablatura). Os sistemas de tablatura mais conhecidos sdo os para teclado
(principalmente o drgédo) e alalde, utilizados largamente entre os séculos X1V a XVI. Os Exemplos mais antigos
de tablatura sdo: Motete a 40 voces, Ecce beatam luce (1587), de Alessandro Striggio; Motetti a 8 voci (1594),
de Giovanni Croce (inclusive com indicacdo de algum # ou b); Spartitura per sonare nel organo acomodate al
Primo Choro nei Concerti (1595), de Adriano Banchieri, onde se pode encontrar a linha de canto e baixo do
primeiro coro, além de indicacdes de 4 e 8, sendo respectivamente para primeiro coro solo ou primeiro e
segundo coros; e Motectorum Quinque Vocibus... addite parte infima pro pulsatoris Organi comoditate
(1600/1608, Veneza e Madrid), de Goivanni Pierluigi da Palestrina. Em obras tardias deste género, é possivel
encontrar partes ornamentadas onde se omitiam detalhes da conducéo das vozes internas.

166 Acompanhamento de uma linha melédica; “nota contra nota”.

167 Exemplificado.

168 Aspecto formal associado & harmonia. Trata-se de uma composigdo, ou técnica de composicdo, em que um
tema (ou varios temas) é apresentado, expandido e desenvolvido principalmente por contraponto imitativo.

1%9 Clave de D6 na terceira linha.
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clave de F fa ut'’® é a que fica propria, acompanhar-se com quantas mais espécies se lhe

puderem ajuntar. [Exemplo] R.

REGRA XVII.

Tanto nas fugas, como também em outras quaisquer solfas, ordinariamente se
encontrardo figuras que sobem umas a outras de grau, sendo estas de valor igual, deve
acompanhar com terceira e quinta a primeira metade do que vale cada uma, e a segunda com
terceira e sexta; e (para melhor me explicar) achasse no tempo ordinario duas minimas,
subindo de grau em outro ou no mesmo tempo quatro seminimas, duas em cada signo,
subindo igualmente de grau; achasse mais oito colcheias, quatro em cada signo, também
subindo de grau; e como vale tanto quatro colcheias, como duas seminimas ou uma minima,
ha de se acompanhar o primeiro quarto do compasso com terceira e quinta, e 0 segundo com

terceira e sexta, até o fim destes que vulgarmente se chamam motus gradatis'’

. [Exemplo] S.

REGRA XVIII.

Em qualquer Tom se achard, ou no baixo ou no acompanhamento, a primeira do Tom,
ou a sétima; e com esta sempre € maior, no caso em que se veja menor por causa de algum
acidente, sendo este repetido, haverd mudanca do Tom, a qual facilmente se podera conhecer
atendendo a sua circulagdo na forma que adiante exporei; mas quando uma SO vez se
encontrarem 0s acidentes ou ainda até duas, ndo havera mudanca do Tom, o que tudo

mostrarei com clareza no Exemplo. [Exemplo] T.

[Exemplos.]
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Figura 31: Exemplo A (Regra I, segunda parte).

170 Clave de Fa na quarta linha.
' Termo de origem latina. Poderia ser entendido como um movimento ou modo gradativo, j& que a sequéncia 5-
6 num baixo ascendente promove uma idéia de movimentacao continua.
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Figura 32: Exemplo B (Regra 11, segunda parte).
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Figura 33: Exemplo C (Regra I11, segunda parte).
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Figura 36: Exemplo F (Regra VI, segunda parte).
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Figura 37: Exemplo G (Regra VII, segunda parte).
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Figura 38: Exemplo H (Regra V111, segunda parte).
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Figura 39: Exemplo I [J] (Regra IX, segunda parte).

Em tais casos devem-se acompanhar as pausas.

Figura 40: Exemplo L (Regra X, segunda parte).
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Nestes casos ou semelhantes néo se devem acompanhar as pausas.
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Figura 41: Exemplos L e M (Regras X e XI, segunda parte).
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Figura 42: Exemplo N (Regra XI1, segunda parte).

72 FLECHOR, 1991, p. 339. Indicacéo de autoria da gravura atribuida a Carlos Peixoto.
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Figura 43: Exemplo O (Regra XII1, segunda parte).
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Figura 46: Exemplo R (Regra XVI, segunda parte).
Figura 47: Exemplo S (Regra XVII, segunda parte).
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Figura 48: Exemplo T (Regra XVIII, segunda parte).



Aqui se observaria nos exemplos antecedentes que com as especies que em primeiro
lugar se achardo assinadas ndo podia haver mudanca, porque todas sdo correspondentes a
circulacdo do Tom de C sol fa ut terceira maior, em que o qual se principiou e acabou; e com
as espécies que em segundo lugar se acham, faz mudar para o Tom de F fa ut ndo obstante ser
a mesma solfa; e a raz8o desta mudanca € a seguinte.

A primeira figura acompanhou-se com terceira e quinta; esta € a primeira do Tom.

A segunda figura acha-se acompanhada com sétima e esta desculpada em sexta menor,
causa porque ndo pode ser segunda do Tom; porque esta acompanha-se com terceira menor e
sexta maior, e por isso fica sendo o D la sol re sexta do Tom, porque a dita se acompanha com
terceira e sexta menor.

A terceira figura acha-se acompanhada com quinta menor, e a esta se deve ajuntar
mais terceira e sexta, conforme deixo dito a pagina 18'"%. E assim ja o E la mi ndo pode ser
terceira do Tom, porque a ser devia acompanhar-se com terceira e sexta, fica entdo sendo
sétima do Tom; porque esta quando vai para a primeira, acompanha-se com terceira, quinta
menor e sexta.

A quarta figura acompanha-se com terceira e quinta: é verdade que a quarta do Tom
acompanha-se também com terceira e quinta; mas depois de terem passado as figuras
antecedentes com as espécies que temos visto, sera primeira do Tom: maiormente vindo o
mesmo signo acompanhado depois com segunda e quarta menor; porque se esta fosse quarta
do Tom, havia de acompanhar-se com segunda e quarta maior, que sdo as espécies que lhe
compete quando vem da quinta do Tom.

A sexta figura estd acompanhada com quinta menor fica esta sendo sétima do Tom;
porque a ser terceira, se acompanharia com terceira e sexta.

A sétima figura acha-se acompanhada com terceira e quinta; mas depois de terem
passado as antecedentes com as espécies que se tem visto, sera primeira do Tom, e ndo quarta,
maiormente continuando a oitava figura acompanhada com terceira menor e sexta maior, a
qual ndo pode ser sendo segunda do Tom.

A nona figura acha-se acompanhada com sétima, esta desculpada na décima figura,
gue € 0 mesmo signo em sexta maior; e como esta ndo é repetida, nem mais se encontra

sustenido em F fa ut, o qual signo faz a sexta maior a A la mi re, ndo havera mudanca no

13 primeira parte, Regras X, XI, XIl e XIII.
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Tom; ndo obstante a undécima figura ser acompanhada com terceira e quinta, pois € 0
acompanhamento que se deve dar em qualquer figura que imediatamente des¢a a outra, em
que se tenha dado o acompanhamento de terceira e sexta maior, como jé disse a pagina 17.17

A duodécima figura acha-se acompanhada com quinta menor; esta ndo pode deixar de
ser sétima do Tom, pelas razdes que ja tenho dito; também ser& primeira do Tom a décima
terceira figura.

A décima quarta figura € sexta do Tom, porque esta se acompompanha com terceira, e
sexta maior, quando desce & quinta do Tom pagina 10.*"

Pelo modo sobredito, se devem examinar as especies, para que se ndo ignorem as
mudancas do Tom, as quais € td0 necessario saber-se que sem pleno conhecimento delas €
impossivel acompanhar-se com acerto; e como os acidentes fazem as espécies e estas as

mudancas do Tom, para que delas haja perfeira certeza, darei as seguintes regras.

REGRA XVIII.

Ja disse, que na clave natural s6 podem sormar-se dois Tons, que sdo o de C sol fa ut
terceira maior, e o de A la mi re terceira menor; e se no Tom do C sol fa ut vier um bemol,
continuando este mais de duas vezes o[u] muito, ou nas espécies da méo direita, ou também
nas cordas do Tom, sera o signo em que se achar o bemol quarta do Tom, porque esta em
todos € menor, e a sétima maior; e se vierem dois, ou nas espécies da mao direita, ou no
baixo, sendo continuados, serd o lugar do segundo bemol quarta do Tom, se com este ndo se
encontrar algum sustenido; que a encontrar-se, sera o lugar onde ele se achar sétima do Tom;
e se na clave, ou no continuado da solfa, se acharem trés bemadis, serd no lugar do terceiro [a]
quarta do Tom se este for continuado; e ndo se achar algum bequadro que desmanche o
primeiro, porque achando-se, sera o B fa mi, em cujo lugar o primeiro bemol se assina sétima

do tom.

REGRA XIX.
Estas mesmas observacoes se fardo com os sustenidos, porque quando em algum Tom
dos que se podem formar na clave natural, se achar algum sustenido, sendo este estranho para

0 Tom em que estiver, e continuando, sera o signo em que ele se acha, sétima do tom, e 0

174 primeira parte, Regras VII, VIl e IX.
'7> Primeira parte, continuacio da Regra I.
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mesmo serd segundo, e também no terceiro; e finalmente o ultimo sustenido serd sempre a

sétima do Tom, e o ultimo Bemol quarta do Tom, e para maior clareza.

REGRA XX.
Toda a figura que se achar acompanhada com terceira menor e sexta maior, sendo o
acidente que forma a sexta maior continuado nessa figura ou em outras, sera a que se achar

com o dito acompanhamento segunda do Tom.

REGRA XXI.
Toda a figura que se achar acompanhada com segunda ou terceira menor, e quarta
maior, sendo o acidente que forma a quarta maior continuado, como acima disse, sera quarta

do Tom.

REGRA XXII.
Toda a figura que se achar acompanhada com terceira maior e quinta, sendo a terceira
impropria do Tom, sera quinta do Tom, se o acidente que formou a terceira maior continuar,

ou na mesma figura, ou em outras.

REGRA XXIII.

Toda a figura que se achar acompanhada com terceira e quinta menor e sexta, sera
sétima do tom se o acidente que altera o baixo ou diminuiu a quinta for continuado; que a ndo
ser, se chamara quarta do Tom alterada.

As espécies falsas ndo militam nas sobreditas regras; mas deve-se refletir da forma,

que ja disse nas espécies das duas desculpas, para se conhecer se ha ou ndo mudanca do Tom.

FIM.
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INDE X .1

Definicdo do Tom, pag. 2.

Definigdo das espécies, 3.

Como se deve acompanhar as sete cordas do Tom, 9.

Tabua da formacdo dos Tons e dos nomes que vulgarmente tem, 14.

Os pontos que podem passar debaixo do acompanhamento de 3-5, 15. Exemplo A.

Os pontos que podem passar debaixo do acompanhamento de 3-6, 15. Exemplo B.

Os pontos que podem passar debaixo do acompanhamento de 3-5-6. 16. Exemplo C.

Os pontos que podem passar debaixo do acompanhamento de 3-5-7, 16. Exemplo D.

Os pontos que podem passar debaixo do acompanhamento de 2-4-6, 17. Exemplo E.
Depois de 3-#6, como se deve acompanhar os pontos que sobem e descem, 17. Exemplo F.
Depois de 2-4-6, como se deve acompanhar o ponto que desce de grau, 17. Exemplo G.
Depois de 3-5-6, como se deve acompanhar o ponto que sobre de grau, 18. Exemplo H.
Como se deve acompanhar os acidentes quando eles sdo estranhos ao Tom, 18. Exemplo I. L.
Como se deve acompanhar a quinta menor, 18. Exemplo M.

Como se deve acompanhar os saltos da terceira descendo, e segunda subindo, 19. Exemplo
N.

Como se deve acompanhar quando na extremidade da méao direita se der espécie maior, ou
menor diminuta, ou supérflua, 19. Exemplo O.

Quando se deve acompanhar os saltos de quarta, ou quinta, 20. Exemplo Q.

178 Transcrigdo do indice original.
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SEGUNDA PARTE

Quando se achar uma 2., as espécies que se Ihe devem ajuntar, 25. Exemplo A.
Quando se achar uma 4., as espécies que se lhe devem ajuntar, 26. Exemplo B.
Quando se achar uma 7., as espécies que se lhe devem ajuntar, 26. Exemplo C.
Quando se achar uma 9., as espécies que se lhe devem ajuntar, 27. Exemplo D. E.

Quando se achar uma 3., ou um Bemol, Bequadro, ou sustenido, as espécies que se lhe devem
ajuntar, 27. Exemplo F.

Como de seve acompanhar quando na extremidade da méao direita ficarem preparadas
algumas das espécies dissonantes, 28. Exemplo G.

Como de seve acompanhar as figuras de pequeno valor, 28, e 29. Exemplo H. I.
As pausas se devem, ou ndo ser acompanhadas, 29, e 30. Exemplo L. M.
Como se deve acompanhar as figuras cambiadas, 30. Exemplo N.

Como se deve acompanhar quando sobre algum ponto do baixo se acha acompanhamento de
diferentes espécies, 31. Exemplo P.

Como se deve acompanhar quando se acha algum floreo no baixo, 31. Exemplo Q.
Como se deve acompanhar as fugas, 32. Exemplo R.

Como se deve acompanhar os motus gradatim, 33. Exemplo S.

Explicagdo das mudancgas de Tom, 33. Exemplo T.

Observacgdes necessarias para com individuacdo se conhecerem dos Tons as mudancas, 43.
Regra XVIII e seguintes.

91



4. FONTES BIBLIOGRAFICAS
4.1 MANUSCRITOS

SILVA, Alberto Joseph Gomes da. Arte ou Regras de Acompanhar Cravo, e todo o genero de
Instrumento, Seu dono he José Vito. (Consta igualmente a data de 1812). Sem identificacdo do
autor. 1848. [P-BN-MM-5074].

4.2 IMPRESSOS

BLUTEAU, Raphael. Diccionario da Lingua Portugueza. Lisboa: na Officina de Siméo
Thaddeo Ferreira, 1789.

CALDEIRA, Antonio Correia (pub.). Obras completas do Cardeal Saraiva (D. Francisco de
S. Luiz) Patriarcha de Lisboa. Tomo 4. Lisboa: Imprensa Nacional, 1875.

CALDEIRA, Antonio Correia (pub.). Obras completas do Cardeal Saraiva (D. Francisco de
S. Luiz) Patriarcha de Lisboa. Tomo 6. Lisboa: Imprensa Nacional, 1876.

CAMPION, Francois. Traité d'Accompagnement et de Composition selon la regle des octaves

de musique. Paris, 1716.

EITNER, Robert. Biographisch-bibliographisches Quellen-Lexikon der Miseker und
Musikgelehrten der christlichen Zeitrechnung is zur Mitte des neunzehnten Jahrhumdert.
Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1904.

FONSECA, Petrus Josephus A Fonseca. Diccionario Portuguez e Latino. Lisboa: na Regya
Officina Typographica, 1771.

GERBER, Ernst Ludwig. Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkunstler, welches
Nachrichten von dem Leben und Werken musikalischer Schriftsteller, berihmter
Componisten,  Sénger, Meister auf Instrumenten, Dilettanten, Orgel- und

Instrumentenmacher, enthélt. Leipzig: Breitkopf, 1792. 2v.

92



HEINICHEN, Johann David. Der General-Bass in der Composition, Oder: Neue und
grindliche Anweisung, Wie ein Music-Liebender mit besonderm Vortheil, durch die Principia
der Composition, nicht allein den General-Bass im Kirchen- Cammer- und Theatralischen
Stylé vollkommen, & in altiori Gradu erlernen; sondern auch zu gleicher Zeit in der
Composition selbst, wichtige Profectus machen konne. Nebst einer Einleitung Oder
Musicalischen Raisonnement von der Music berhaupt, und vielen besondern Materien der

heutigen Praxeos.Dresden: [s.ed], 1728.

MORATO, Jodo Vaz Barradas Muito Pao e. Flores musicaes colhidas no jardim da melhor
licho de varios autores: Arte pratica de canto de orgdo: Indice de cantoria para
principiantes, com hum breve resummo das regras mais principaes de a Companhar com
instrumentos de vozes, e 0 conhecimento dos tons assim naturaes como accidentaes / Jo&o

Vaz Barradas Muito Pam e Morato. Lisboa: Officina de Musica, 1735.

PEDROSO, Manuel de Moraes. Compendio musico, ou arte abbreviada em que se contém as
regras mais necessarias da cantoria, acompanhamento, e contraponto: offerecido & mais
armoniosa cantora do Ceo. Maria Santissima com o soberano titulo da Assumpc¢édo / por
Manoel de Moraes Pedroso. Porto: Na Officina Episcopal do Capitdo Manoel Pedroso
Coimbra, 1751.

SILVA, Alberto Joseph Gomes da. Regras de Acompanhar para cravo, ou orgad/ e ainda
tambem para qualquer outro instrumento de vozes, re- / duzidas a breve metodo, e facil
percepcdo. / Dedicado a sua magestade fidelissima / D. Joseph I. / Que Deos guarde, / por /
Alberto Joseph Gomes da Silva / Compositor, e Organista. Lisboa: na Oficina Patriarcal de
Francisco Luiz Ameno, 1758. [P-Cug-MI1.160].

SILVA, Alberto Joseph Gomes da. Regras de Acompanhar para cravo, ou orgad/ e ainda
tambem para qualquer outro instrumento de vozes, re- / duzidas a breve metodo, e facil
percepcdo. / Dedicado a sua magestade fidelissima / D. Joseph 1. / Que Deos guarde, / por /
Alberto Joseph Gomes da Silva / Compositor, e Organista. Lisboa: na Oficina Patriarcal de
Francisco Luiz Ameno, 1758. [P-Ln-M.1022 V].

93



SILVA, Alberto Joseph Gomes da. Regras de Acompanhar para cravo, ou orgad/ e ainda
tambem para qualquer outro instrumento de vozes, re- / duzidas a breve metodo, e facil
percepcdo. / Dedicado a sua magestade fidelissima / D. Joseph I. / Que Deos guarde, / por /
Alberto Joseph Gomes da Silva / Compositor, e Organista. Lisboa: na Oficina Patriarcal de
Francisco Luiz Ameno, 1758. [BR-RJn A-XVI111-3,19].

SILVA, Alberto Joseph Gomes da. Regras de Acompanhar para cravo, ou orgad/ e ainda
tambem para qualquer outro instrumento de vozes, re- / duzidas a breve metodo, e facil
percepcdo. / Dedicado a sua magestade fidelissima / D. Joseph I. / Que Deos guarde, / por /
Alberto Joseph Gomes da Silva / Compositor, e Organista. Lisboa: na Oficina Patriarcal de
Francisco Luiz Ameno, 1758. [BIG XVII1I-3 SIL Reg].

SILVA, Alberto Joseph Gomes da. Regras de Acompanhar para cravo, ou orgad/ e ainda
tambem para qualquer outro instrumento de vozes, re- / duzidas a breve metodo, e facil
percepcdo. / Dedicado a sua magestade fidelissima / D. Joseph I. / Que Deos guarde, / por /
Alberto Joseph Gomes da Silva / Compositor, e Organista. Lisboa: na Oficina Patriarcal de
Francisco Luiz Ameno, 1758. [US-Wc MY 69.A2.G63].

SOLANO, Francisco Ignacio. Novo tratado de musica metrica, e rythmica, o qual ensina a
acompanhar no cravo, orgdo, ou outro qualquer instrumento...e tratdo-se tambem algumas
cousas parciaes do contraponto, e da composicdo/ por seu author Francisco Ignacio Solano.
Lisboa: Na Regia Officina Typografica, 1779.

SOLANO, Francisco Ignacio. Nova instruccdo musical, ou theorica pratica da musica

rythmica. Lisboa: Na Officina de Miguel Manescal da Costa, 1764.
SOLANO, Francisco Ignacio. Nova Arte ou breve compendio, para a ligdo dos principiantes.

Extrahido do Livro que se intitula instruccdo musical, ou theorica pratica da musica

rythmica. Lisboa: Na Officina de Miguel Manescal da Costa, 1768.

94



SOLANO, Francisco Ignacio. Exame instructivo sobre a musica multiforme, metrica e
rythmica, no qual se pergunta, e da resposta de muitas cousas interessantes para o solfejo,
contraponto, e composic¢ao... / por seu author Francisco Ignacio Solano. Lisboa: Na Regia

Officina Typografica, 1790.

TORRES, José. Reglas generales de acomparfiar en organo, clavicordio, y harpa, con solo
saber cantar la parte, 0 un baxo en canto figurado, distribuidas en tres partes, en la primera,
se ensefian los fundamentos, que deben preceder al acompafar, en la segunda el modo de
acompanar, usando solo de especies consonantes, y en la tercera el modo de practicar las
especies falsas, assi dentro de la ligadura, como fuera de ella - compuestas por Don Joseph

de Torres, organista principal de la Real Capilla. Madrid: Imprenta de Musica, 1702.

4.3 CATALOGOS

ALEGRIA, José Augusto (org.). Arquivo das Mdusicas da Sé de Evora. Catalogo. Lisboa:
Fundacao Calouste Gulbenkian, 1973.

ALEGRIA, Joseé Augusto (org.). Biblioteca do Palécio Real de Vila Vicosa. Catalogo dos
fundos musicais. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1989.

ALEGRIA, José Augusto (org.). Biblioteca Plblica de Evora. Catalogo dos fundos musicais.
Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1977.

BIBLIOTECA NACIONAL (BRASIL). Acervo precioso: catadlogo da exposicdo. Rio de

Janeiro: a Biblioteca, 1983.

SANTOS, Mariana Ameélia Machado. Biblioteca da Ajuda. Catalogo de Musica Manuscrita.
Vol. VI. Lisboa: Biblioteca da Ajuda, 1963.

95



4.4 LIVROS

ALBUQUERQUE, Maria Jodo Duraes. A Edicdo Musical em Portugal (1750-1834). Lisboa:

Imprensa Nacional e Fundacédo Calouste Gulbenkian, 2006.

BRITO, Manuel Carlos de. Opera in Portugal in the Eighteenth Century. Cambridge:
Cambridge University Press, 1989.

BACH, Carl Philipp Emanuel. Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado: Berlim
1753-1762. Traduzido por Fernando Cazarini. Campinas: Editora da Unicamp, 2009.

CARDOSO, André. A MUsica na corte de D. Jodo VI. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2008

DASILVA, Orlando. A arte maior da gravura. Sdo Paulo: Edi¢do Espade, 1976.

FAGERLANDE, Marcelo. O Baixo Continuo no Brasil (1751-1851). Rio de Janeiro: 7 Letras
Faperj, 2011.

FERNANDES, Cristina. Devoc¢ao e Teatralidade, as Vésperas de Jodo de Sousa Vasconcelos

e a pratica litargico musical no Portugal pombalino. Lisboa: Edi¢cdes Colibri, 2005.

FLECHOR, Maria Helena Ochi. Abreviaturas manuscritos dos séculos XVI ao XIX. Sdo
Paulo: Editora UNESP, 1991, 22 Ed.

GJERDINGEN, Robert. Music in the Galant Style: Being a Treatise on Various Schemata
Characteristic of Eighteenth-Century Music for Courtly Chambers, Chapels, and Theatres,
Including Tasteful Passages of Music Drawn from Most Excellent Chapel Masters in the
Employ of Noble and Noteworthy Personages, Said Music All Collected for the Reader’s
Delectation on the World Wide Web. New York: Oxford University Press, 2007.

HEARTZ, Daniel. Music in European capitals — The galant style, 1720-1780. New York:
Norton, 2003.

96



LAWSON, Colin; STOWEL, Robin. La interpretacion histérica de la Mdusica. Madrid:
Alianza Editorial, 2005.

TEIXEIRA, lvan. Mecenato Pombalino e Poesia Neoclassica. S&o Paulo: EJUSP, 1999.
VASCONCELLOS, Joaquim de. Os Musicos Portuguezes. Porto: Imprensa Nacional, 1870.
VIEIRA, Ernesto. Diccionario Biographico de Musicos Portuguezes: Historia e
Bibliographia da Musica em Portugal. Lisboa: Typographia Mattos Moreira de Pinheiro,
1900, v. 1.

4.5 ARTIGOS EM PERIODICOS
ABREU, Mércia. O controle a publicagéo de livros nos séculos XVII1 e XIX: uma outra visdo
da censura. Fénix - Revista de Historia e Estudos Culturais. Sdo Paulo: v. 4, n. 4, ano V. p.

1-12, out-nov 2007.

CASTAGNA, Paulo. Musicologia portuguesa e brasileira: a inevitavel integracdo. Revista
da Sociedade Brasileira de Musicologia. S&o Paulo: n. 1, p. 64-79, 1995.

FELLERER, Karl Gustav. Le Partimento et I'organiste au XVllle siecle. Music Sacra, 41. sl:
p. 251-54, 1934.

MAZZA, José. Dicionario Biogréafico de Musicos Portugueses. Lisboa: Ocidente; Revista
Portuguesa mensal, XXII1 (74) — XXV (84), 1944.

NEJMEDDINE, Mafalda. Regras de Acompanhar para cravo ou orgdo de Alberto José
Gomes da Silva: analise preliminar. Lisboa: APEM n. 106, p. 14-18, 2000.

OLIVEIRA, Ernesto Ferreira de. Ecddtica. Curitiba: Revista Akrépolis, vol. 3, n. 10, p. 21-
25, 1995.

97



SANGUINETTI, Giorgio. 2009. The Realization of Partimenti. Journal of Music Theory
51:1, Spring 2007. Yale: Yale University. p 51-81.

TRILHA, Mério Marques. A evolucéo da regra da oitava em Portugal. Opus. Goiania: v. 16,
n. 1, p. 48-69, jun 2010.

4.6 COMUNICACOES
BINDER, Fernando Pereira, CASTAGNA, Paulo. Teoria Musical no Brasil: 1734-1854.
Comunicacdo apresentada no | Simposio de Musicologia Latino-americana — XV Oficina de
Mousica de Curitiba. Curitiba, 10-12 jan 1997.

4.7 DISSERTAC@ES E TESES
SILVA, Priscila Aquino. Entre o Principe Perfeito e o Rei Pelicano — os caminhos da
memoria e da propaganda politica através do estudo da imagem de D. Jodo Il (século XV).

Niteroi, 2007. Dissertacdo de Mestrado. Universidade Federal Fluminense.

SILVA, Vanda Sa. Estudos de Musica Instrumental no Antigo Regime. Aveiro, 2009. Tese de

Doutoramento. Universidade de Aveiro.

TRILHA, Mario Marques. Teoria e Préatica do baixo Continuo em Portugal (1735-1820).
Aveiro, 2011. Tese de Doutorado (Doutorado em Musica). Departamento de Comunicacao e
Arte da Universidade de Aveiro.

4.8 FONTES ELETRONICAS

GJERDINGEN, Robert. Monuments of Partimenti. Disponivel em: <http://faculty-

web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Partimenti/aboutParti/Readings/index.htm>
Acesso em: 30 de abril de 2013.

98


http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Partimenti/aboutParti/Readings/index.htm
http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Partimenti/aboutParti/Readings/index.htm

BEHAGUE, Gerard. Luiz Alvares Pinto. Ed. L. Macy. Grovemusic. Disponivel em: <
http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 24 de maio de 2013.

BOETZKES, Manfred. Galli-Bibiena. Ed. L. Macy. Grovemusic. Disponivel em: <
http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 24 de junho de 2013.

BRITO, Manuel Carlos de. Jeronimo Francisco de Lima. Ed. L. Macy. Grovemusic.

Disponivel em: < http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 24 de maio de 2013.

DOTTORI, Mauricio. JACKSON, Paul. David Perez. Ed. L. Macy. Grovemusic. Disponivel

em: < http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 24 de maio de 2013.

MCCLYMONDS, Marita, et. al. Nicollo Jommelli. Ed. L. Macy. Grovemusic. Disponivel em:
< http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 24 de maio de 2013.

OXFORD MUSIC ONLINE. Dicionario Grove de Mdasica online. Disponivel em: <
http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 30 de abril de 2013.

STEVENSON, Robert. Anténio da Silva Leite. Ed. L. Macy. Grovemusic. Disponivel em: <

http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 24 de maio de 2013.

STEVENSON, Robert. Francisco Ignacio Solano. Ed. L. Macy. Grovemusic. Disponivel em:
< http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 24 de maio de 2013.

STEVENSON, Robert. Jodo Rodrigues Esteves. Ed. L. Macy. Grovemusic. Disponivel em: <
http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 24 de maio de 2013.

STEVENSON, Robert. José de Santa Rita Marques e Silva. Ed. L. Macy. Grovemusic.

Disponivel em: < http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 24 de maio de 2013.

99


file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e

TRILHA, Mario Marques. Alberto José Gomes da Silva. Dicionario Biogréafico Caravelas.
Disponivel em: <http://www.caravelas.com.pt/dicionario_biografico_caravelas.html> Acesso
em: 24 de maio de 2013.

100


file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e
file:///F:/%3c%20http:/www.oxfordmusiconline.com%3e

