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Elementos de Musica e Methodo de Tocar
Piano Forte de Joio Domingos Bomtempo:
fontes e datagio

JoAo EsPIRITO SANTO

nalisamos neste trabalho as duas versdes dos Elementos de
usica ¢ Methodo de Tocar Piano Forte de Joio Domingos
Bomtempo. A primeira, impressa na casa editora de Clementi
em Londres em 1816 e a segunda, um holégrafo incompleto e
sem data que é uma versdo revista e aumentada da edigéo
impressa, e que constituiria o primeiro volume, segundo o
preficio, de uma obra composta por dois volumes separados,
em que o segundo seria a Arte de Composigio ou Contraponto.
Para as duas versbes recorremos aos exemplares existentes na
Biblioteca Nacional. Para uma lista e descri¢io dos mesmos
consulte-se o catdlogo da obra de Bomtempo de Jodo Pedro
d’Alvarenga (ALVARENGA 1993: 146, 147 e 162). Propomos um
novo indice para a segunda versio visto discordarmos daquele
que figura no referido catilogo (ver Apéndice 1).
Designaremos, para maior facilidade, a versdo impressa de
Bomtempo por Bl e o holégrafo da versdo «renovada»
(pertencente 4 colecgdo Ivo Cruz) por B2. O método de forte
piano de Muzio Clementi — Introduction to the Art of Playing on
the Pianoforte — na sua sexta edigdo, espanhola, serd designado
por CL e a Ausfiihrliche theorische-pratische Anweisung zum
Piano-forte spielen de Johann Nepomuk Hummel, na edigéo
francesa publicada em Paris em 1838, com o titulo Méthode
Complete Théorique et Pratique pour le Piano-Forte, por H. Para
além dos exemplares remanescentes de B1 existentes na
Biblioteca Nacional de Lisboa, na British Library e na Music
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Library da Iowa University, referenciados no Catdlogo de Jodo Pedro
d’Alvarenga, existem também, ao que conseguimos apurar, dois na
Letterenbibliotheek da Universiteit Utrecht. Ernesto Vieira ndo refere
nunca B2 no seu diciondrio mas refere a existéncia do manuscrito de B1:
«Das obras que foram impressas, o sr. Fernando Bomtempo possue apenas
os originaes do Methodo de Piano e dos dois primeiros concertos.»
(VIEIRA 1900: I, 161). Seriam estes os manuscritos parciais de B1, que
ndo se completavam, que Jean-Paul Sarrautte afirma existirem, um na
colecgio Ivo Cruz e o outro no Conservatério Nacional? (SARRAUTTE
1970: 68). Segundo Sarraute, no manuscrito do Conservatério havia
notas que indicavam Haydn, Mozart, Cramer e Clementi como autores
de estudos contidos em B1, sendo de Bomtempo apenas alguns deles.
Apesar de ambos os fundos estarem agora na Biblioteca Nacional, no
encontrimos nenhum destes manuscritos. Tanto Sarrautte (SARRAUTTE
1970: 119) como Alvarenga (ALVARENGA 1993: 109) referem um outro,
Seis estudos de notas de igual valor, no qual figuravam os estudos n° 2 e 4 de
B1. Sarrautte chega mesmo a afirmar que este manuscrito, em muito mau
estado, seria possivelmente uma colec¢fio de apontamentos destinados a
B2. Infelizmente este documento também ndo se encontra na Biblioteca
Nacional, onde deveria estar ja que pertencia a colec¢io da Biblioteca do
Conservatério Nacional.

Pretendemos com este trabalho dar mais um contributo para a com-
preensio da figura de Jodo Domingos Bomtempo, tentando enquadrar o
seu método de piano no 4mbito das obras do mesmo género da época.
Este estudo consiste essencialmente num levantamento e comparagio de
elementos que contribuam para um esclarecimento das principais fontes
dos Elementos de Musica e Methodo de Tocar Piano Forte nas suas duas
versdes. A afirmacio do piano como o instrumento musical por exceléncia
da casa burguesa fazia com que proliferassem os métodos para este ins-
trumento, ndo havendo praticamente nenhum dos pianistas/compositores
da época que nio fosse autor de um método para piano. Razdes de
mercado impunham evidentemente um certo modelo didactico, destinado
a satisfazer a pritica doméstica amadora, o que nio impede que se encon-
tre nestas obras uma variedade consideravel de concepgdes, especificas de
determinado compositor ou escola pianistica. Longe de pretender ser
definitivo, o presente artigo tem o propésito de aclarar mais exactamente
as influéncias do método de piano de Bomtempo podendo, por outro
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lado, ser um pequeno auxiliar do intérprete que pretenda estudar as
praticas de execugdo adequadas & musica do compositor portugués.

A Introduction to the Art of Playing on the Pianoforte de Muzio
Clementi publicada pela primeira vez em 1801, e que passou a incluir a
partir da 52 edi¢do, de 1811, o tema e as variagdes 1 e IV retirados do
Capriccio and God Save the King with Variations op. 8 de Bomtempo
(intitulado em CL Ayre Inglés, Variado por Bomtempo), foi bastante
difundida no continente através de sucessivas tradugdes. Em 1815 a casa
editora de Clementi procedera a mais uma, desta feita para castelhano,
visando o mercado espanhol. Em 1816, Bomtempo, copiando
praticamente toda a secgio teérica de CL, faz editar na prépria editora de
Clementi os Elementos de Musica ¢ Methodo de Tocar Piano Forte, obra
«offerecida 2 Nagdo Portugueza», tal como CL tinha sido «Dedicada a la
Nacion Espafiola». A datagio precisa da impressdo e publicagio de B1 é-
nos fornecida por duas noticias saidas no jornal da comunidade
portuguesa em Londres, O Investigador Portugués (vol. XV, n° LIX, pig.
359). A obra parece resultar de uma oportunidade propiciada a
Bomtempo pela edi¢io espanhola de Clementi de se poder arrogar o
mérito de ter sido o primeiro autor de um método para piano em
Portugal, como faz de resto num requerimento transcrito por Vieira
(VIEIRA 1900: 1, 141).

Bomtempo segue de perto a obra do seu amigo e colega Clementi,
abarcando um grande leque de niveis de aprendizagem, desde o
principiante absoluto até ao executante jid bastante avangado. Ernesto
Vieira, ao criticar a progressio demasiado répida de B1, nio deixa de
notar que esta era uma caracteristica comum a todas as obras do mesmo
periodo. A estrutura de B1, como a de CL, é muito idéntica & maioria dos
tratados mais ou menos seus contemporaneos, com uma sec¢do dedicada a
teoria, outra dedicada aos exercicios puramente técnicos e finalmente uma
série de estudos ou pecas mais livres.

Na primeira parte, ou seja, nos «Elementos de Musica», Bomtempo
roga o plagio, embora consentido, decerto, da obra de Clementi. Partindo
de CL, acaba por abordar as mesmas questdes e se troca muitas vezes a
ordem de apresentagdo, ou cria novos capitulos — como o 11° («Da
maneira de conhecer os Tons») —, isso acaba por acrescentar pouco a nivel
do contetdo. Além disso, a objectividade e simplicidade das matérias
limita, por vezes, a relevincia de algumas discrepéncias, como no inicio
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onde se trata dos rudimentos da teoria musical. Porém, apés uma
comparagio exaustiva, pudemos encontrar diferencas, mesmo onde a
cépia parecia integral. Bomtempo, além dos naturais erros de trans-
cricio/traducio/abreviagio, ndo deixa de revelar que as suas concepgdes
ndo correspondiam exactamente as de Clementi. Quando dizem respeito
a questdes importantes para a interpretacdo, como a ornamentacio, di-
nimica, tempo ou indicacdes de cardcter e expressdo, as divergéncias,
mesmo pequenas, podem ser significativas. A laia de exemplo,
destacamos, na drea das praticas de execugdo, como afastamentos de B1
em relagdo a CL:

- a ordenacio de Grave Largo em CL e Largo Grave em B1 (os tedricos
deste perfodo colocavam Grave antes, no meio ou depois de Adagio e
Largo);

— a classificagio em B1 de Agizato como um andamento (entre A/legro e
Vivace) embora volte a aparecer, como em CL, sem esta conotagfo nos
termos utilizados para determinar mais precisamente o estilo de tocar;

— o maior nimero de indica¢bes dindmicas utilizadas por CL para
designar o mesmo efeito, variantes que entretanto se tornaram pouco
habituais e que B1 abandona;

—a N.B de CL: «Quando o compositor deixa o legato e o staccato ao
gosto do tocador; a melhor regra é de aplicar-se principalmente o legato»
desaparece em B1, provavelmente porque o uso do /egazo como articulagio
habitual estava ji generalizado;

— o sinal ~ , no caso de ser posto sobre pausa, em CL pode implicar a
introdugdo de certos ornamentos mas em B1 tem apenas o significado de
suspensdo do som ou do siléncio.

Vieira incorre em algumas imprecisdes ao afirmar: «Os primeiros
capitulos desta obra, tratando da theoria elementar, sio imitados sobre o
‘Methodo de Piano’ de Clementi, sendo o capitulo 10.°, que trata dos
ornamentos uma reproducgio completa, incluindo os proprios exemplos»
(VIEIRA 1900: 1, 123). O capitulo dedicado aos ornamentos é na realidade
0 14° ¢ ndo o 10°. (Vieira confundiu provavelmente o nimero da pagina
onde figura parte do mesmo, tanto em CL como em B1, com o ntimero
do capitulo). Por outro lado ndo é rigorosamente verdadeiro que seja uma
«reproducgio completa, incluindo os proprios exemplos» de CL: B1 tem
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os mesmos exemplos de appoggiaruras longas que CL, mas com a altura
das notas, por vezes, modificada e com alguns erros; também omite
alguns sinais, nomeadamente o que indica a acentuagio na primeira nota;
em CL uma colcheia em tipo pequeno, junto de uma seminima, pode ser
tocada algumas vezes encurtando muito a duragio da nota principal, que é
tocada em szaccato € tem uma pausa a seguir. Em B1, porém, é corrigida
para uma fusa, o que traduz uma evolugio da escrita; Bomtempo em B1
aplica a regra da alteragdo cromdtica a todos os «mordentes» (grupetos e
mordentes) e ja nfo inclui os exemplos (e explica¢des) de CL de mor-
dentes que nio seguiam obrigatoriamente esta norma; os grupetos
(denominados mordentes, tal como em CL) surgem separados dos trilos,
ao contrdrio de CL; Bomtempo quis acrescentar uma defini¢io de
«mordente» (no sentido duplo que jé referimos), como fez para os outros
ornamentos. Mas esta resultou vazia de significado e além disso dubia:
«mordente é um sinal que se coloca sobre a figura ou pequenas figuras na
forma seguinte».

As questbes tedricas da técnica pianistica sdo tratadas no principio do
«Methodo de tocar Piano Forte» de forma mais desenvolvida do que em
CL, que ¢é particularmente sucinto neste aspecto. Quanto 4 posi¢do de
mio e braco, Clementi, em CL, defende que se deve «evitar todo o
movimento inGtil». O ideal era uma posi¢io imével com mio e brago
mantidos na horizontal, e pulso numa posigio intermédia. O assento
devia ser ajustado de modo a permiti-la. Brago e mfo deviam intervir o
menos possivel, sendo a sua estabilidade um objectivo primordial,
deixando a acg¢io aos dedos. Os dedos deviam estar sempre sobre as teclas,
prontos a tocar, numa posi¢do curvada que dependia do seu comprimento.
Bomtempo, em B1, aplica os mesmos principios de CL neste aspecto,
mas com algumas diferencas e bastante mais informagio. O assento agora
deve ter altura suficiente para permitir que o brago penda um pouco para
as teclas. Ou seja, a posi¢io horizontal de CL, Bomtempo contrapde uma
ligeira inclinagdo do brago obtida com uma maior altura do banco. CL
ndo refere directamente a acgdo dos dedos. Pode-se ter uma ideia de qual
seria, através das indicagdes que vimos acerca da sua postura e da econo-
mia de movimentos. B1 aprofunda muito mais esta questio. Comeca por
enaltecer a importincia da independéncia digital para a qual concorre a
posigdo dos dedos — «que o movimento de cada dedo nio dependa dos
outros». Ao explicar concretamente no que se traduz essa independéncia
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enuncia um principio bésico da sua ac¢io — «que se erga um dedo sem que
outros se ergio com elle». No que diz respeito 2 passagem do polegar Bl
fornece algumas instrucdes, enquanto CL é completamente omisso
quanto a esta matéria. A preocupacio essencial deve ser a obtengio de
uma igualdade e fluéncia tais nesta manobra que a tornem imperceptivel.
Qualquer interrupgio deve ser cuidadosamente evitada. Bomtempo utiliza
ainda a imagem de uma abdbada formada pelos restantes dedos sob a qual
passa o polegar. Esta descri¢io de uma passagem do polegar, sem grande
intervencdo do braco ou mio e privilegiando a fluéncia, corresponde a
uma visio generalizada em finais do século XVIII, inicio do XIX.

A parte pratica nfo é original na integra, ao contririo do que afirma
Vieira: «a parte pratica, porém, é original...» (VIEIRA 1900: I, 123). Um
pequeno numero de exercicios e as escalas nio sdo de facto novos. Mas
sdo-no as «Seis Licoens Progressivas», os «Irinta Preltdios em Todos os
Tons» e os «Doze Estudos» que compdem o restante da obra. Os
exercicios, que inauguram o segmento pritico, em CL preenchiam apenas
duas pdginas. Em B1 perfazem j4 uma parte mais expressiva da obra
abordando mais extensivamente vérios aspectos da técnica pianistica:
notas dobradas, acordes, arpejos, trilos, etc. Antes de cada série de
exercicios, agrupados segundo o aspecto técnico que tratam, hd pequenas
introducdes que contém mais indicacdes tedricas sobre a técnica, a juntar
a0 ja referido. B1, apesar de ter seguido a posi¢io de Clementi referente a
execugdo dos trilos ao copiar a parte tedrica, revela uma prética diferente
nas dedilhacdes dos exercicios e dos estudos. Aqui, ao contririo de CL,
nos pares de dedos dos trilos, a ordem da numeracio é sempre do dedo
inferior para o superior, ndo deixando dividas quanto a um comego na
nota inferior. A pritica parece aqui avancar antes de ser consagrada por
uma formulagio tedrica. Os prelidios sio uma espécie de demonstragio
da arte da improvisagio em vérias tonalidades e as licdes constituem uma
introdugio ao contraponto. Esta linha didictica liga-se ainda as obras
destinadas ao cravo que ainda ¢ referido, inclusive no titulo «Methodo de
Tocar Cravo, ou Piano Forte» (presente apenas no interior da obra). CL
também continha Preludios e Lecciones, sendo estas ultimas o
correspondente aos estudos de B1. O estilo dos estudos ¢ muito similar ao
de Clementi ou Cramer, como notou Vieira (VIEIRA 1900: I, 123). Neles
se adivinha o tipo de pianismo virtuoso que Bomtempo representava,
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proficiente em escalas, arpejos, oitavas e trilos num tipo de passage work
caracteristico da escola inglesa de piano, que corresponde alids as descri-
¢des de Bomtempo enquanto executante.

B2, a nova versdo nio datada de B1, demonstra uma abordagem as
matérias bastante diferente. Bomtempo parece ciente de que B1 ndo
corresponde inteiramente as suas ideias e que as grandes modifica¢des na
composi¢io e execugio do repertério pianistico a que assistira impunham
uma nova versio, mais actual. O preficio de B2 nio deixa duvidas:
«Tendo visto nas primeiras Capitaes da Europa o augmento que
ultimamente tem feito esta Arte, tanto pelas grandes obras que se tem
composto, como igualmente pelos muitos progressos na execucio do
Piano Forte; me rezolvi a renovar o meu antigo método (...)». Eram
habituais as reedigdes revistas, aumentadas ou com apéndices destas obras
didicticas, para além das traducdes em varias linguas, destinadas a
satisfazer um mercado préspero. A Introduction to the Art of Playing on the
Pianoforte, como vimos, tinha sido acrescentado um apéndice (com
preludios e novos exercicios) na quinta edi¢do de 1811, que por sua vez foi
melhorado em 1821 (com a adigéio de, entre outras pegas, airs nacionais,
variacdes e até duas fugas de Bach) e na 112 edi¢do de 1826 anunciam-se
no titulo grandes aperfeicoamentos.

Bomtempo podia ter mantido a parte teérica de B1 inalterada e
concentrar-se apenas na composi¢io de novos estudos e exercicios. Mas é
sintomdtico que o nio faca, consciente, sem duvida, de que esta era a
parte do seu método anterior que menos lhe pertencia. Além de que, claro
estd, a matéria mais desactualizada de B1 era precisamente aquela que
tinha sido copiada de CL, considerando os quinze anos que separam a
primeira edi¢do da versio inglesa de CL da primeira de B1. Os doze
estudos do primeiro método nio sdo sequer transcritos, Bomtempo
escreve apenas no final da obra «Seguem-se os 12 Estudos do antigo
Methodo» e faz incidir o trabalho de revisio sobre a parte tedrica e sobre
as escalas e exercicios. As «Licoens» de B1 sdo também, em parte, refeitas.

Levantava-se agora uma questdo fundamental. Seria o material novo
de B2 inteiramente original? E, se nio, resultaria de influéncias mais ou
menos variadas ou teria Bomtempo, como fizera em B1, copiado partes
de uma obra especifica? Afinal a cépia quase literal da parte teérica do
método de Clementi em B1 indicava algum despudor da parte de
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Bomtempo em relagfo ao pligio mais ou menos extenso, mais ou menos
explicito, neste tipo de obras. Tentar responder a esta questio poderia
também determinar a data possivel de elaboragio de B2.

Impunha-se portanto o confronto de B2 com outros métodos de piano
editados antes de 1842, data da morte de Bomtempo. Destes, logo se
destacou a Ausfiibrliche theorische-pratische Anweisung zum Piano-forte
spielen de Johann Nepomuk Hummel, escrita em Weimar e publicada em
1828. Nio s6 por ser considerada a mais importante das obras diddcticas
consagradas ao piano da sua época, mas sobretudo por cedo termos
constatado, mesmo através de fontes secundérias, que se aproximava de
B2 em virios aspectos. O procedimento a seguir era simples: bastava
procurar em B2 tudo aquilo que era novidade em relagio a Bl e
confronti-lo com H.

Os capitulos dos «Elementos de Musica» de B1 mantém-se, muito
embora com uma ordenagio ligeiramente diferente. Até ao 11° capitulo
dos «Elementos de Musica», Bomtempo utiliza, praticamente, apenas
material retirado de B1, nfio deixando de proceder a algumas correcgdes,
adi¢des e actualizagbes. Logo na primeira sec¢do a divergir si-
gnificativamente de B1 verifica-se uma semelhanga notédvel com H. O 11°
capitulo, intitulado «Explicagio dos Termos adoptados na musica
relativamente aos Andamentos e ao caracter e for¢a na execugio», é
manifestamente baseado no seu correspondente de H, apesar de nio ser
uma copia exacta (ver Apéndice 2). Ao titulo de B1, «Explica¢io dos
Termos adoptados na musica», Bomtempo junta o de H, «Des Mots qui
ont rapport au mouvement, au caractére et a la force du jeu», para formar
o de B2. Segue-se a mesma pequena introdugio de B1 mas com uma
alteragdo fundamental — o andamento mais lento é agora Largo e nio
Adagio. H4 uma organizagio, completamente diferente da de Bl e CL,
muito semelhante 4 de H. Os andamentos sio divididos em conjuntos —
«Movimentos muito vagarosos», «Movimentos menos vagarosos» e
«Movimentos acelerados». Trés como em H, mas nfio os mesmos.
Bomtempo subdivide «Mouvements Lents» em dois e engloba em
«Movimentos menos vagarosos» a categoria «Mouvements
Caractéristiques» de H. Nos andamentos mais lentos Bomtempo segue
apenas em parte a ordenacfio de Hummel, reflectindo a consideravel
flutuagdo na ordenagio dos andamentos mais lentos que se verificava na
época. Bomtempo, dada a influéncia de Clementi, adoptara em B1 a
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classificacio Adagio Largo mais tipica dos britdnicos (de origem ou
adopgdo). Em B2 temos agora a ordenaciio Largo Adagio de H, mais
comum entre franceses e alemiaes. Lento e Larghetto trocam também entre
si, seguindo Hummel, mas Bomtempo néo os coloca entre Largo e Adagio
como em H, mantendo a posi¢io de Grave entre os pares Largo Adagio e
Lento Larghetto, em vez de o considerar o mais lento dos andamentos
como em H. Como vimos a posi¢do de Grave variava de autor para autor
e Bomtempo mostrara ji ter uma opinido prépria a este respeito ao
discordar de Clementi em B1. Ainda nos «Movimentos muito vagarosos»
encontramos agora Sostenutfo como o andamento mais veloz desta
categoria. Inclusido original em relacio a CL, onde era tido como
definidor do estilo de execugio, e a B1, onde nem sequer figurava. Uma
hipétese é a de Bomtempo o ter deslocado do lugar onde figura em H
(junto a assai, como termo que se adiciona a Larghetto e Lento),
«promovendo-o» a andamento. Mais singular é a classificagdo de
Andantino a seguir a Andante, j4 que difere de CL, B1 e H, uninimes em
considerar Andantino mais lento que Andante. Apesar de nido haver
consenso quanto 2 velocidade relativa de Andante e Andantino entre os
autores de finais do século XVIII e principio do século XIX, a maioria
considerava Andante como sendo mais rapido que Andantino. Porém esta
tendéncia foi-se invertendo com o avancar do século XIX e Andantino
passou a ser visto, exclusivamente, como mais veloz que Andante.
Hummel acrescenta mesmo uma nota em H insurgindo-se precisamente
contra este facto. Bomtempo parece menos conservador que Hummel ou
estd a escrever uns anos mais tarde (abordaremos esta questio mais a
frente) pois ignora a nota de H. Juntamente com Andante e Andantino
(que em H pertenciam a «Mouvements Lents») temos Pastorale e
Alegretto. O primeiro parece ser resultado do mesmo procedimento que
vimos em relagdo a Sostenutto e o segundo pertencia aos «Mouvements
Accélérés» de H.

Em «Termos que se refem [sic] a0 movimento nas Pecas de Musica»
Bomtempo limitou-se claramente a reunir termos de trés categorias de I
com ligeiras alteracdes e deixando de fora praticamente metade dos que
faziam parte de «Mots qui ont rapport au caractére d’'un morceau en
général et qu'on met au commencement, ou bien dans le courant, pour
indiquer la couleur de quelques phrases». Bomtempo talvez pensasse
ainda inclui-los, pois esta sec¢io estd incompleta, terminando com uma
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virgula e algum espago por preencher. «Termos que se referem a forca da
Execugio» equivale sem duvida a «Mots qui se rapportent a la force du
jeu» de H, ndo obstante algumas disparidades e estar também incompleta.

O pequeno texto que Hummel colocara a fechar este capitulo foi
aparentemente dividido em dois em B2. Bomtempo copia o primeiro
periodo e coloca-o na mesma posigio que tinha em H. O resto do texto
no é usado tdo literalmente mas o seu conteudo estd antes do «Quadro
dos differentes Andamentos» na seguinte frase, ausente em B1:
«Enquanto a estabelecer cousa certa no que reina de vago, e arbitrario
sobre os Andamentos, nio temos hoje nada de maior utelidade, que o
Metronomio de M. Maelzel, adoptado em Paris, Londres, Viena e outras
muitas Capitais». A referéncia ao metrénomo de Maelzel e ao seu uso
generalizado em virios paises é por si s6 mais um indicador da época da
elaboracdo de B2.

No capitulo relativo aos ornamentos, o XIII, voltamos a encontrar
importantes analogias com H (ver Apéndice 2). O texto inicial e o que diz
respeito as appoggiaturas sio reproduzidos de H. Como o sdo, pela
primeira vez, alguns exemplos musicais. Antes de mais note-se que
Bomtempo adopta precisamente o estilo de apresentagio dos mesmos de
H. Isto é, em pauta dupla com a exemplificacio do modo como deve ser
executado o ornamento na pauta inferior. Apenas os exemplos de
«Pojaduras Longas» e de «Pequenas notas em figuras dobradas» sio de B1.
Todos os demais foram retirados de H, sofrendo poucas alteragdes. Nas
«Pojaduras Curtas», se alguma divida houvesse de que hd uma cépia ela é
desfeita pela posicio dos pontos de aumentagdo antes da nota a que
pertencem (por razdes de impressio, possivelmente), em H e consequente
confusdo em relagio aos mesmos por parte de Bomtempo, que os
interpreta como pertencendo, como seria normal, a nota que os precede.

Comum a CL, Bl e B2 ¢ a jun¢io de grupetos com mordentes
propriamente ditos sob a mesma denominagio — mordentes. Hummel por
seu lado faz uma disting¢do entre os dois tipos de ornamento. B1 segue a
risca os exemplos de CL. Em B2 Bomtempo juntou aos exemplos de
grupetos ascendentes de B1 («Mordentes transtornados») os dois
exemplos que serviam para mostrar que a nota inferior do grupeto distava
geralmente meio tom da principal. Isto deve-se, provavelmente, ao facto
de um deles ser, na realidade, um grupeto ascendente. B2 denota que
Bomtempo ji nio liga «transtornados» ao seu sentido original de grupeto
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ascendente mas sim ao seu sinal, 8. Como em B1, no primeiro exemplo,
aparecia o sinal 2 e depois ~ para demonstrar que ambos podiam
representar um grupeto ascendente, o critério em B2 passa a ser reunir
todos os exemplos de B1 que tenham 2 e = (em alternativa) sobre a
mesma nota. Para se manter fiel a este critério Bomtempo muda também
os sinais do segundo exemplo dos «Mordentes transtornados» de B1. A
inclusdo de dois exemplos de appoggiaturas em e sobre notas dobradas e
da appoggiatura dupla no conjunto dos «Mordentes em figuras dobradas»
¢ mais enigmdtica. Por fim sob a denominagio de «Outros differentes
Mordentes» temos excertos dos exemplos de mordentes e de grupetos que
figuram em H.

Em B2, nos exemplos de «Do Trinado», o comego do trilo ¢é
visivelmente feito na nota principal e nio na superior. Ndo encontramos
propriamente a teorizagdo deste principio mas ele estd presente nos
exemplos, a0 contririo do que acontecia em B1. Este facto reveste-se de
especial importincia, dado que Hummel é unanimemente considerado o
primeiro autor a formular como regra geral o inicio do trilo na nota
principal. (Esta foi, alids, uma das razdes que nos levaram a confrontar B2
com H). A igualmente importante afirma¢io de Hummel de que todos os
verdadeiros trilos devem possuir uma terminagio passa quase tex-
tualmente para B2. Nos exemplos, temos primeiro a mesma categoria de
B1 «Trinados seguidos», na qual, porém, encontramos exemplos de H de
trilos longos aos quais Bomtempo junta «O Trinado dobrado» também
proveniente de H. Em seguida Bomtempo cria uma nova categoria,
«Differentes Trinados», onde vai colocar os exemplos de B1, inclusive o
de «Trinado» fout court. Excluindo, evidentemente, os exemplos de
«Trinados seguidos». Antes de abandonarmos os «Elementos de Musica»,
voltando atrds, nio queremos deixar de referir uma outra correspondéncia
entre B2 e H, antes do capitulo 11°. Apesar de pequena nio deixa de ser
significativa. Bomtempo acrescenta ao tradicional » uma nova forma de
representar o bemol duplo. Ora, numa nota de H (pag. 18), Hummel
explica que propde pessoalmente essa mesma notagdo, por ser mais clara.

Entre o tltimo capitulo dos «Elementos de Musica» e o «Methodo de
Tocar Piano-Forte» deparamos com uma secgio inteiramente nova,
denominada «Da Execu¢io em geral», que preenche uma pigina com
consideragdes sobre questdes interpretativas e sobre os vérios géneros
musicais. Encontrdmos, ji sem grande surpresa, um capitulo com o
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mesmo titulo, quase no final de H (ver Apéndice 2). Mais uma vez
Bomtempo nio copia fielmente Hummel, mas ¢ 6bvio que utiliza as suas
ideias embora de forma dissimulada e até confusa, em sensivelmente
metade do texto. A coincidéncia com H ¢é reforgada pela completa
novidade deste capitulo em relagio a B1 e CL. Nio julgamos que a
segunda parte do texto provenha de H.

B2 nio acrescenta muito a0 «Modo de pdr as Miaos no Teclado» de
B1, que se ocupa da teoria da técnica pianistica. Contudo, também aqui
h4 sinais de evolugio, nas referéncias a0 movimento dos bracos (en-
riquecida mais adiante junto aos exercicios intitulados «Notas que se dio
de Salto») e na observagio, deveras interessante, de que «He preciso haver
todo o cuidado no modo de ferir as teclas; para que senfo perceba o tacto,
o que destruiria o bom effeito do som». Bomtempo mostra aqui
preocupagdes proprias de uma técnica mais sofisticada. Em B2 surge,
além disso, um reflexo de um fundamento da dedilhacdo moderna que
vinha sendo gradualmente adoptado — a utilizagio do polegar como pivor
para as deslocagdes da méo no teclado. Bomtempo, em B2, considera-o
mesmo o dedo mais importante «que serve de apoio para o movimento
dos outros», exactamente como Hummel.

Logo a abrir a parte pratica de B2 temos trés capitulos aparentemente
novos. A ilustragio da extensfio de um piano de seis oitavas ndo é mais do
que um aproveitamento dos dois exemplos que no capitulo 17 de B1 mos-
travam os géneros diaténico, cromatico e inarménico da escala. O tipo de
exercicio para o reconhecimento das notas e sua localizagio no teclado,
que compde o capitulo seguinte, existia, mais reduzido, em CL mas tinha
sido deixado de parte em B1. Os exercicios preparatérios constituem um
desenvolvimento sobre o primeiro dos exercicios da pigina 14 de B1. No
entanto aproximam-se bastante (a comegar pelo novo titulo) do primeiro
dos «Exercices Préparatoires» de H (pag. 6). O mesmo exercicio é agora
apresentado em todas as tonalidades e com uma aceleragéo progressiva da
seminima até 4 semicolcheia. Por baixo do titulo, algumas frases sobre a
dedilhac¢io mostram que Bomtempo ji nio adopta, como fizera no
método anterior (seguindo CL), o sistema de dedilhagio inglés da época,
em que o polegar ¢ identificado com uma cruz e os restantes dedos
numerados de um a quatro. O «Exercicio para preparar o trinado» ¢ uma
coleccio de exercicios na extensio de quinta, sexta, sétima e oitava,
também ausentes em B1 levam-nos 4s «12 Licoens». H4 aqui alguns
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pontos de contacto com H embora insuficientes para podermos afirmar
que Bomtempo copia Hummel. Em H ha também exercicios de
«Préparation pour le Trille» (pdg.12), incluidos em «Exercices
Préparatoires» ¢ uma série de exercicios organizados tal como em B2 por
extensdo, da quinta 2 oitava (pdg. 32-51). Das seis «Ligoens» presentes em
B1, cinco sdo incorporadas nestas doze que recebem o titulo «Valor e
Divisoens de Notas em differentes formas, 12 Licoens». A primeira e a
segunda de B1 passam a ser, respectivamente, a segunda e a terceira.
Aquela que era a «Ligdo 5% de B1 constitui agora a primeira metade da
décima primeira. E, por fim, a quarta e sexta «Licoens» de B1 perfazem
agora, juntas, a primeira e¢ segunda partes da «12° L». Em H o «Exemple
d’exercice avec des variations, pour la valeur des notes et leur subdivision»
(pag. 14) poderd ter influenciado o novo titulo e conceito que preside a
estas «Licoens».

O texto que acompanha as escalas é parecido com o de H, mas ¢ dificil
avaliar se foi copiado, porque diz respeito essencialmente as dedilhacdes
das mesmas, matéria mais ou menos idéntica de método para método.
Em B1 sé existiam escalas em movimento directo, na extensio de duas
oitavas e a distdncia de oitava entre as mdos. A estas, que voltamos a
encontrar, sio acrescentadas em B2 escalas em sextas e décimas, em
movimento contririo e na extensdo de décima e de nona. Assim, depois
das escalas de B1, temos «Escalas na extensdo de duas Oitavas, que
principido por Teclas brancas, e que sobem até 2 10m2», «Escalas na
extensdo de duas Oitavas, que principifo por Teclas pretas, e que sobem
até & 10m2», escalas cromdticas a distincia de oitava, terceira, sexta, décima
e em movimento contririo e «Escalas de differentes maneiras com
variedade de movimentos». Todas elas se encontram pela mesma ordem
em H, da pdgina 174 4 185, o que nio deixa duvidas quanto 2 sua
proveniéncia.

O texto e exemplos de «Signos que se tocdo sobre a mesma tecla» sdo
quase os mesmos que figuravam em B1, exceptuando apenas trés dos
exemplos que por sua vez se podem ligar a outros tantos de H, apesar das
diferencas.

O capitulo que se segue, «Notas que se ddo de Salto», néio existia em
B1. Apesar de incompleto (possui somente um exemplo) aborda um
aspecto técnico que, em geral, é pouco referido nos métodos do mesmo
periodo — 0 movimento dos bragos. E realgada a sua importincia na
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execugio de saltos na qual se devem manter «leves» e préximos do teclado.
Hummel trata a mesma questdo e enuncia mais ou menos O MesMmo prin-
cipio (pag. 309) mas a coincidéncia com B2 parece ser perfeitamente ca-
sual.

O titulo e texto introdutério do capitulo seguinte sio de B1 mas em
B2 Bomtempo acaba por incluir exemplos s6 com sextas na mio direita e
oitavas na mio esquerda (como acompanhamento).

Nos exercicios para o trilo, Bomtempo volta a divergir signi-
ficativamente de B1 ao adicionar uma série de exercicios de trilos com as
mios juntas, sinal de uma técnica mais desenvolvida. Estes «Trinados com
as duas mios juntas» sio de H (pags. 420 e 421), embora modificados.
Como o sio, igualmente, as escalas em terceiras, em todas as tonalidades
(pdg. 185-188 de H), com que deparamos no capitulo «Das terceiras»,
cujo texto e primeiros exemplos provém de B1. Aqui, ao transcrever o
texto, Bomtempo nio teve em conta que utilizara um sistema de
dedilhagio diferente em B1, e nio procede as devidas rectificagbes. Os
exemplos sdo alargados e modificados. A terminar, antes da indicagdo
final de que se seguem os estudos de B1, temos uma extensa colecgdo de
«passagens em diferentes estylos», para usar a expressio de Bomtempo.
Basicamente trata-se de exercicios com progressdes de uma mesma figura.
Sdo exemplos do tipo de passage work que podemos encontrar nas obras
dos compositores/virtuosos da época, destinado a evidenciar os seus dotes
de executante. Estdo agrupados segundo o dedo no qual comegam, do
primeiro ao quinto. Alguns deles sdo iguais, ou quase, a exercicios de H,
dispersos por toda a obra. Mas a profusio de exercicios em H ¢ tal que
seria até estranho se ndo houvesse semelhancas, portanto nio podemos
afirmar com certeza que hd aqui plagio.

Resumindo, ha afinidades em frases, termos, ordenagdes, estruturagoes
e exemplos demasiados especificos, complexos e numerosos para que
Bomtempo possa té-los concebido sem ter H como fonte. Ha também
erros ou aspectos confusos em B2, como os que vimos nos exemplos das
appoggiaturas que, observando H, se vé serem claramente resultantes de
uma interpretacio errada daquilo que Bomtempo estava a copiar. E
evidente que depois de termos estabelecido com seguran¢a que B2 imitava
H, todos os pontos comuns entre estas duas obras ganham importincia.
Todavia tivemos sempre em conta que certas defini¢des, certas expli-
cacdes, até certos exemplos e exercicios, podiam levar-nos a ver pldgio on-
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de existem apenas convencdes, comuns a tantas obras tedrico/didacticas.
Mais do que a influéncia mais ou menos directa a nivel do contetido que,
dada a enorme profusio de métodos na época, dificilmente podia ser
representativa ou revelar uma datagdo precisa, sio as c6pias literais de
algumas passagens que nos levam a conclusdes consubstanciadas sobre
estas questdes. A propdsito, abrimos aqui um paréntesis para darmos
conta de parecengas entre frases de B2 e do tratado Principios de Miisica de
Rodrigo Ferreira da Costa de 1820, 1824. Sio muito pouco numerosas, €
por isso pouco relevantes para o conteddo do método, e seriam pouco
Uteis para a datagio da obra.

A constatacdo de que B2 plagia H tem o grande mérito de reduzir o
periodo da data possivel de elaboragio de B2 de 1816-1842 para 1828-
1842. O problema da datagdo mais precisa de B2 afigura-se como um
desafio interessante que depende de saber qual das edigdes do tratado de
Hummel Bomtempo usou. Ao que sabemos nio hd noticia de que o
alemido fosse lingua que Bomtempo dominasse, o que exclui a primeira
edi¢io de 1828. Restam-nos como possibilidade a edi¢do inglesa de 1829
e a francesa de 1838, jd que a italiana data de 1843, um ano apds a morte
de Bomtempo. Parece-nos perfeitamente possivel determinar qual das
duas foi utilizada, porque as tradugdes variam sempre entre si e muitas
vezes através de pormenores se pode apurar qual estd a ser seguida.
Infelizmente ndo tivemos acesso 4 edigio inglesa a tempo da entrega deste
artigo, mas existem pequenos indicios de que Bomtempo se terd baseado
na edigfio de Paris. Por exemplo, os acentos (ocasionais) em «Movimentos
Caractéristicos» e «caractéres das Pecas» ao traduzir «Mouvements
Caractéristiques» e «caractére d’un morceau», respectivamente. No caso
de Bomtempo ter utilizado a edi¢do francesa, isso significa que B2 foi
redigido no final da sua vida, quando era director do Conservatério. O
facto de estar incompleto encaixa também nesta hipétese. No programa
da Escola de Musica do Conservatério, de 12 de Outubro de 1840
(ALVARENGA 1993: 38), Bomtempo lamenta o facto de aqui se terem de
adoptar os métodos do Conservatério de Paris, apesar de estes estarem em
francés, por nio existir nenhuma obra em portugués adequada para o
efeito. Esta afirmagio leva-nos a pensar que Bomtempo nio considerava
B1 destinado a um aluno do Conservatério, o que é compreensivel, até
pela sua desactualizagdo. O preficio de B2 e a forma muito mais exaustiva
como trata todas as matérias e em particular o grande alargamento no
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capitulo dos exercicios puramente técnicos em relagio a B1 poderio ser
indicadores de que Bomtempo quereria suprir esta falta com B2. Nio nos
podemos esquecer de que, no preficio a B2, Bomtempo afirma que esta é
apenas a primeira parte de uma obra que englobard também uma segunda
parte dedicada ao contraponto e composi¢io: «a falta que tenho observado
no meu Paiz, de huma obra deste genero que podesse servir de instrucgio
as pessoas que della se quisessem utilizar, me convidou a escrever este
Tratado, dividido em dois volumes separados, comprehendendo no
primeiro os Elementos de Musica e Methodo de Tocar Piano-Forte, ¢ no
segundo, a Arte de Composi¢io ou Contraponto». Ernesto Vieira afirma
a respeito da ac¢io de Bomtempo como director do Conservatério: «No
entanto Bomtempo ndo fez do seu logar uma sinecura e trabalhou a serio
na organisa¢io do novo estabelecimento ; encontrei algumas provas d’isso
nos seus manuscriptos que ainda possue o sr. Fernando Bomtempo, o qual
teve a condescendencia de m’os patentear ; entre elles encontrei um
desenvolvido projecto de regulamento, um tratado de harmonia e
contraponto (incompleto) e outro de composi¢io musical.» (VIEIRA 1900;
I 148). O facto de os manuscritos destes tratados estarem redigidos em
francés ndo impede Vieira de considerar que constituiam trabalho em prol
do Conservatério. Resta saber se estes tratados, ou um deles, pode ser
considerado o segundo volume da tal obra que compreenderia B2. Se tal
for o caso, a afirmacio de Vieira constitui mais um indicador de que B2
teria sido redigido no final da vida de Bomtempo, sendo ele ji director do
Conservatério. De resto, os estatutos daquela institui¢do previam a publi-
cacio de obras (ALVARENGA 1993: 19) e podia ser essa a intencdo final de
Bomtempo para B2.

Tentdmos com este trabalho contribuir para um maior conhecimento
das duas versdes do método para forte piano de Bomtempo, fazendo o
possivel por enquadréd-las na época e sobretudo esclarecer as influéncias de
Clementi e Hummel nestas obras. A nossa perspectiva foi sobretudo a de
facultar alguns dados novos, especialmente relevantes para a datagio da
segunda versio e que possam servir de alguma maneira para compreender
melhor as concep¢des de Bomtempo relativas 4 execugdo pianistica.

Fomos muitas vezes ao pormenor, para apurar com exactiddo em que
medida Bomtempo usa material proveniente dos métodos de Clementi e
Hummel. Sem querer tirar conclusdes de um trabalho que, por ser parcial,
nos pode levar a ilagdes menos correctas, julgamos importante sintetizar
certos aspectos:
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Era jd sabido que a parte tedrica de B1 tinha sido copiada do método
de Clementi. A comparacio de B1 e CL, mesmo em sec¢des que Ernesto
Vieira, no artigo sobre Bomtempo do seu dicionario, afirmara serem
iguais em ambos, revelou certas discrepancias que sdo ji significativas de
um pensamento préprio de Bomtempo em relagio a Clementi. Isto apesar
de, como verificimos, as obras deste género nesta época serem, por vezes,
pouco rigorosas e contraditérias. Bomtempo nio estava certamente imune
as transformagdes que se tinham verificado desde a primeira edi¢io da
obra de Clementi. Transformacdes significativas na técnica e escrita
pianisticas que evolufam a par dos progressos técnicos do instrumento.

Ao estudar a segunda versio do seu método constatdmos que Bomtempo
copia 0 método de Hummel. Se em Bl tinhamos, essencialmente, o
plégio consentido de toda a primeira parte de CL, jd ndo € esse o caso em
B2. H ¢ uma obra muito mais extensa, completa e sistemdtica do que as
restantes e Bomtempo usa partes dispersas dela em B2. Seleccionando,
simplificando, resumindo, banalizando até o material copiado, que se
estende desta feita mais pela parte pratica. Recorrendo apenas a Bl ea H
podem-se reconstituir varios capitulos de B2, o que equivale a dizer
(sobretudo quando o material de B1 provém de CL) que nada hd de
genuinamente original nas sec¢des em causa. Contudo, temos de ter em
consideracido que a motivagdo que levava muitos autores a escrever
métodos de piano nio era certamente a de produzir matéria inovadora,
principalmente no campo teérico. O préprio Hummel afirma no preficio
de H que ndo se deve esperar dele que seja sempre «novo, original e
sdbio». O que obviamente nio é o mesmo que utilizar material
literalmente extraido de outras obras, como faz Bomtempo, e fizeram
outros autores da época, em relagdo as obras mais importantes do género.
O método de Clementi, por exemplo, «foi plagiado liberalmente noutros
métodos para tecla do periodo» (ROSENBLUM 1988: 26). Nio sirva isto,
portanto, para desvalorizar B2, cujo mérito principal estd, a nosso ver, no
contributo fundamental que fornece para uma melhor compreensio do
lugar de Bomtempo face aos pianistas/compositores seus contemporineos,
especialmente no que diz respeito ao ensino do piano. Surpreendente, ou
talvez néo, dado o gosto germanizante de Bomtempo, é a constatagio
concreta de que as suas influéncias sdo mais extensas e variadas do que
poderiamos supor, ndo se limitando a escola francesa e inglesa de piano.
B2 ¢ revelador, sem dtvida, de um compositor e intérprete que, embora
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(como outros) muito influenciado por Clementi, ndo deixara certamente
de ter contacto com realidades diversas e tinha algo a dizer de original. De
resto hd ainda muitos aspectos que ficaram por abordar, por ndo caberem
no Ambito deste trabalho, mas que irfio decerto revelar de uma forma mais
clara e completa a especificidade das concepgdes musicais de Bomtempo.
Sendo ele préprio pianista, possufa sem divida uma visdo particular do
modo como deveriam ser tocadas as suas obras para piano. Se Bl jd era
importante, B2 fornece-nos dados ainda mais interessantes em relagéo a
execucdio da sua musica para piano. Gostarfamos de terminar expressando
o desejo de ver surgir um interesse renovado pela musica para piano deste
autor, que merece mais interpretagdes.
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Apéndice 1: Proposta de Indice de B2

Por um lado, a classificagio de Alvarenga de «incompleto» em relagio a
determinadas sec¢des parece-nos arriscada, por nio haver nenhum
elemento suficientemente claro que a justifique (por exemplo no capitulo
das escalas, que estdo completas). Por outro, precisamente porque a estru-
turagio em capitulos ou partes do préprio Bomtempo resulta confusa,
optdmos por um indice de todos os titulos sem os tentar agrupar em sub-
sec¢des como fizera Jodo Pedro d’Alvarenga. Que, além disso, néo indica
os capitulos de «Elementos de Musica», talvez para evitar o erro na nume-
ragio dos mesmos, com emendas a lipis. Tal como Alvarenga, nio
incluimos na paginago a folha que falta no inicio, ao contrédrio da pagina-
¢do recente, do manuscrito.

1 «Prefacio» p. 3

2 «Elementos de Musica» p. 4

2.1 «Capitulo 1°: Definigoens» p. 4 -

2.2 «Capitulo 2°: Da Pauta ou das Linhas e Espacos» p. 4

2.3 «Capitulo 3°: Dos Signos» p. 5

2.4 «Capitulo 4°: Das Claves e suas formas» p. 5

2.5  «Capitulo 5°: Das Figuras de Musica e suas Pausas» p. 7

2.6 «Capitulo 6°: Do Compasso e dos Tempos» p. 8

2.7  «Capitulo 7°: Das Figuras Alteradas» p. 12

2.8  «Capitulo 8°: Dos Intervallos» p. 13

2.9  «Capitulo 9°: Dos Accidentes ou Signais que alterdo os Signos» p. 15

2.10 «Capitulo 10°: De varios Signaes que se usdo na musica» p. 19

2.11 «Capitulo 11°: Explica¢io dos Termos adoptados na musica
relativamente aos Andamentos e ao caracter e for¢a na execugio»

p- 20 (incompleto)
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212

2.13

4.1
4.2
4.3
4.4
4.5
4.6
4.7
4.8
4.9
4.10
4.11
4.12
4.13

4.14

4.15
4.16
4.17
4.18
4.19

«Capitulo XII: Da Syncope das Abreviaturas, e de algumas outras
explicagoens» p. 23

«Capitulo XIII: Dos Ornamentos da Musica em geral» p. 24

«Da Execuc¢io em geral» p. 28

«Methodo de Tocar Piano-Forte» p. 29

«Modo de pér as Mios no Teclado» p. 29

«Extensio do Teclado de hum Piano-Forte a Seis Oitavas» p. 30
«Notas destacadas para conhecimento do Teclado» p. 32

«Exercicios Preparatorios, em todos os Tons Maiores e Menores» p. 34
«Exercicio para preparar o Trinado» p. 38

«Exercicio na extengio de 5% p. 39

«Exercicio na extengio de Sexta» p. 40

«Exercico na extengio de 7ma» p. 41

«Exercicio na extencio de 8tv2» p. 42

«Valor e Divisoens de Notas em differentes formas, 12 Licoens» p. 43
«Do emprego dos Dedos nas Escalas» p. 50

«Escalas em todos os tons Maiores e Menores» p. 51

«Escalas na exten¢do de duas Oitavas, que principido por Teclas
brancas, e que sobem até a 10ma» p. 57

«Escalas na extengdo de duas 8%, que principido por Teclas pretas,
e que sobem até a 10m2» p. 58

«Em quanto as Escalas Chromaticas (...)» p. 58

«Escalas de differentes maneiras com variedade de movimentos» p. 59
«Dos Signos que se tocio sobre a mesma tecla» p. 62 (incompleto)
«Notas que se dio de Salto» p. 68 (incompleto)

«Do emprego dos Dedos nas Quartas, Quintas, Sextas, Settimas e

Oitavas» p. 69
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4.20
4.21
4.22
4.23

4.24
4.25
4.26
4.27

«Do Trinado» p. 70 (incompleto)

«Das Terceiras» p. 74

«Das Consonancias que se dio de Pancada» p. 82 (incompleto)
«Passagens que principido pelo Pollegar, quando se tocio com a
mio direita» p. 85

«Passos que principido geralmente pelo Segundo Dedo» p. 90
«Passos que principifio pelo Terceiro Dedo» p. 91

«Passos que principido pelo Quarto Dedo» p. 92

«Passos que principido pelo Quinto Dedo» p. 93

«Seguem-se os 12 Estudos do antigo Methodo» p. 96
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Apéndice 2: Semelhancas entre a segunda versio dos «Elementos de Musica e Methodo de Tocar Piano Forte»

de Bomtempo e o método de piano de Hummel (edi¢io francesa).

B2

Capitulo 11° (pag. 20-22)

Explicagio dos termos adoptados na musica relativamente
aos Andamentos, e ao caracter e for¢a na execugio (...)

Quadro dos differentes Andamentos.
Movimentos muito Vagarosos.
Largo, Adagio, Grave, Larghetto, Lento, ¢ Sostenutto.
A estes se lhe ajuntdo algumas vezes os Termos

seguintes: Largo assai, Adagio ma non tropo, (que quer
dizer mais ou menos demorado.)

H

Premiére Partie

CHAPITRE III

ARTICLE 5 (pag. 62)
Des mots qui ont rapport au mouvement,
au caractére et a la force du jeu

Mots qui indiquent le degré de vitesse du mouvement

Mouvements Lents

Grave

assat
Largo
Larghetto

assai
Lento sostenuto

Adagio  non troppo

Andantino

pesant, grave, sévere
trés
large, mesuré

trés
soutenu | trainant, paresseux
pas trop | lent, mais majestueux

un peu marchant
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Movimentos menos Vagarosos

Andante, que quer dizer movimento ordinario, a este
se lhe ajuntio algumas vezes os Termos seguintes,
Maestoso, Non tropo, Affectuoso, Grazioso, Con
moto; (que quer dizer, com majestade, nio
demasiado, cheio de sentimento, com graca e com
viveza.) Movimentos menos que Allegro. Andantino,
Pastorale, e Allegretto.

Movimentos Caractéristicos. Tempo de Minuetto,

Alla Polaca, Alla Siciliana

Andante

Tempo di minuetto

alla Polaca

alla Siciliana

maestoso majestueux

non troppo pas trop

affectuoso affectueux, touchant
marchant

grazioso gracieux

pastorale pastoral

con moto avec mouvement

Mouvements Caractéristiques (pag. 63)

mouvement

modéré
du menuet

a la Polonaise encore plus modéré

4 la Sicilienne dans le genre pastoral
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Movimentos Accelerados

Allegro, os Termos seguintes se lhe ajuntio
algumas vezes ao precedente, para modificar ou
alargar a sua significagdo; como por exemplo:
Allegro Maestoso, que quer dizer, (com
majestade,) Moderato, (com moderagio,)
Giusto, (com exactidio,) Non tropo, (nio
demasiado,) Comodo, (com descanco,) Con
Moto, (com viveza.) Con brio ou Brillante,
(com animacio) Con fuoco, (com ardor)
Vivace, (com vivacidade) Agitato, (com
agitagio) Furioso, (com furia) Assai, (muito
veloz) Vivace, (ainda muito mais veloz) Presto e
Prestissimo; estes dous ultimos designio o
movimento mais accelérados de todos.

Allegretto

Allegro

Allegro

Allegro

Vivacissimo

Presto

Prestissimo

Mouvements Accélérés (pag. 62)

maestoso

moderato
1usto . o

& gai, éveillé

un poco

non troppo

comodo

con moto

con brio (ou brillante)
con spirito (ou spiritoso)
con _fuoco
vivace
agitato
furioso
molto
assai

gai, éveillé mais

un peu gai, léger, agréable

majestueux
modéré

juste, proportionné
un peu

pas trop

commode

gai, éveillé

avec plus de mouvement
avec vivacité

avec esprit

avec feu

vif

agité

furieux

beaucoup

trés

trés-vif
encore plus vif
le plus vif possible
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Termos que se refem ao movimento no
decurso das Pecas de Musica

A piacere, (2 vontade do que executa) meno
vivo, (menos accélerado) accelerando,
stringindo, (apertando) pit mosso, (mais
apertado) pilt vivo, (mais accelerado) pit
stretto, (ainda mais) pilt presto, (mais veloz)
1° Tempo, l'istesso movimento, (0 mesmo

tempo) doppio, (duplo)

Mots qui se rapportent au mouvement dans le courant du morceau (pig. 63)

sempre

a piacere

meno vivo
accelerando

stringendo

pit mosso

prit vivo
toujours

piiL stretto

pris presto

1.0 tempo

doppio ou
[istesso
movimento

a volonté

moins vif
en pressant
en serrant le

mouvement

avec plus de mou.t

plus vif

plus serré

plus vite

1.6T mouvement

mouvement
double ou méme
mouvement

sans observer le mouvement,
> .

en s’abandonnant 2 son

sentiment, ou 2 sa fantaisie.

ces expressions indiquent que
le mouvement doit étre pris
tout a coup ou sucessivement
plus ou moins vite.

se trouve, quand le
mouvement a été changé dans
le courant du morceau et que
le 1.¢r doit étre repris.

se trouve également dans

le courant du morceau et
avertit que, malgré que le
premier signe, qui indique le
mouvement, soit doublé il
reste cependant le méme,
mesure par mesure.
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mano dritta, ou M. D. (mio direita)
mano senistra, ou M. S. (mio
esquerda) attacca subito, da capo, ou
D. C. (do principio) senza replica,
(sem repetigdo.) Coda, Solo, Tutti,
(todos) 12 volta, (primeira vez) 2da
volta, (242 vez) Legato, (Ligado)
staccato, (destacadas) tremendo ou
trem, (tremendo) Arp, (Arpejo) sigue,
(segue) Alsegno, ou d’Alsegno, (do
signal) Volte subito, ou V. S. (voltar a
folha) con expressione, (com
sentimento) sotto voce, (meia voz)
8tva sopra, ou 812, (huma oitava mais

alta)

(os termos em negrito provém
praticamente todos de B1)

Quelques mots de diverses significations (pdg. 64-65)

m.d. (mano dritta)  main droite

m.s. (mano sinistra) main gauche

Sattacca subito attaquer subitement,
continuer
da capo du commencement

senza replica sans reprise

Coda queue

s'emploient aux endroits ol une main
croise l'autre.

se met 4 la fin d'un morceau auquel
doit succéder immédiatement le
morceau suivant.

se trouve le plus souvent dans les danses
ou scherzi &.2 et indique, qu'apres le
Trio ou l'alternative, il faut répéter la
premiére période.

se trouve quand une période A reprises
doit étre jouée au da capo sans reprises;
mais ceci ne s’emploie presque plus,
puisqu’aujourd’hui on regrave entié-
rement la période 4 reprendre.

signifie une phrase finale qu’on ajoute
encore 2 la fin d'un morceau; cela se
rencontre rarement, excepté dans la
musique de danse.
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Sempre toujours s'ajoute souvent & d’autres mots, comme:

sempre p ou pp
i S ou ff

” legato
7 staccato
»
cresc.
” decresc. &2
Solo seul ne se trouve le plus souvent que dans les

morceaux concertans, pour indiquer 4
Pexécutant endroit ot il doit
commencer.

Turti tous ce mot est en rapport avec le précédent:
il indique l'entrée des ritournelles (tutti)
de Porchestre.
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Cantabile, (cantavel) Patetico,
(triste) con dolore, (com
sentimento) mesto, lugubre,
(melancolico) Languido, con
anima, (com alma) Espressivo,
Dolce, ou com dolcezza, (com
dogura) Scherzo, ou Scherzando
[...cando?] Stretto,

mesto, lugubre
patetico

con dolore
languido

con anima
cantabile
espressivo, ou
con espressione

dolce ou
con dolcezza

Mots qui ont rapport au caractére d’un morceau en général
et qu'on met au commencement, ou bien dans le courant,
pour indiquer la couleur de quelques phrases (pig. 65)

|
|

triste, lugubre
pathétique
avec douleur
languissant
avec Ame
chantant

avec expression

doux, agréable

avec douceur

arioso
amabile

con tenerezza
innocente

con grazia
leggiero
leggierissimo
scherzando
risoluto

d’une maniére chantante
aimable

avec tendresse

innocent, sans prétention
avec grice

léger

trés-léger

en badinant

résolu, avec énergie
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Termos que se referem 4 forca da
Execugio.

Dous P.P. (quer dizer muito
piano) hum p. (menos piano)
crescendo ou cres., (augmentando
o som) sf. ou fz., (tom mais rijo) f.
(forte) dous ff. (mais forte) fp.
(forte e piano) tenuta, ou ten
(deter o som)

Mots qui se rapportent a la force du jeu (pag. 64)

PP (pianissimo)  trés-doux, faible

P (piano) doux
dol. (dolce) agréable
cresc. (crescendo) en croissant

mf (mezzo forte)  demi-fort

S (forte) fort

JF (fortissimo) trés-fort

sf° (sforzando) forcé, attaqué vivement

Jp (forte e piano) attaqué fort et aussitot
faible

ten. (tenuto) tenu

ces abréviations se rapportent toutes 4
la force du jeu; leur effet dure jusqu’a
ce qu'une autre indication vienne le
détruire.

celles-ci ne comptent que pour
la seule note ou elles sont placées.
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marcato, (marcado) calando,
(immudecendo) dimin, (diminuindo)
perdendosi, (stinguindo-se)
smorzando, (esmorcendo) ritardando,
(retardando) rallentando, (affroxando)
rinforzando, ou rinf (reforcando)
morendo, con fuoco,

Todos estes differentes Termos, sio os
que usdo geralmente os Compositores;
para indicarem os movimentos, e
caracteres das Pecas de musica que elles
compoem; que raras vezes Sio
executadas segundo as suas intencoens.

marcato

decresc. (decrescendo)
calando

diminuando
perdendosi
smorzando
ritardando
rallentando

morendo

(pég. 65)

marqué

en décroissant
en adoucissant
en diminuant
en se perdant
en s'éteignant
en retardant
en rallentissant

en mourant

ce mot se rapporte quelquefois 4 un
trait entier qui doit étre exécuté avec
plus de force.

ces mots indiquent la diminution
de la force.

et ceux-ci n’exigent pas seulement de
diminuer de force, mais aussi de
rallentir peu-a-peu le mouvement.

Au reste, quelque soit la précaution que les auteurs prennent pour indiquer par
des mots le mouvement et le caractére d’'un morceau, rarement leurs intentions
sont remplies parfaitement, cela dépend trop de I'invidualité de exécutant et de
sa maniére de sentir, d’aprés laquelle il lui devient quelquefois difficile de deviner
dans le caractére d'un morceau son véritable mouvement.
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B2
Capitulo XIIT (pég. 24)

Dos Ornamentos da Musica em geral.
Da Pojadura, do Mordente, do Trinado
¢ de alguns outros Ornatos.

Estes ornamentos sdo indispensaveis na musica; porque
servem para dar esprecio & Melodia, e particularmente para
o brilhantismo da Execu¢io. Os Ornamentos se dividem em
duas Classes: os da 12 sdo indicados por signaes, € os da 2d2
por notas.

Das Pojaduras e Pequenas Notas.

Tem-se adoptado hoje escrever as Pojaduras como as figuras
ordinarias; com tudo ha muitos casos aonde se escrevem
com as Pequenas Notas.

Troisiéme Partie (pag. 402)
CHAPITRE PREMIER

ARTICLE 1

Des ornemens en général

Les ornemens, appoggiatures, petites notes, agrémens
&.2, sont indispensables dans la musique, pour la connexion
plus intime des sons, la liaison de la mélodie, lexpression et
la beauté de I'éxécution; (...)

Je divise les ornements en deux classes: ceux qu'on
indique par des sigmes, et ceux qu'on écrit plus
convenablement en nofes.

ARTICLE 6 (pig. 411)

Des appoggiatures, petites notes, et autres agrémens

§. 1.

Les Appoggiatures s’écrivent assez souvent aujourd’hui
en notes ordinaires, conformément a la division de la
mesure; il y a cependant des cas ol on les indique encore par
de petites notes.
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A Pojadura deve ser considerada como huma suspengio ou
huma demora da nota principal, & qual ella tira huma parte
do seu valor. Dividem-se as Pojaduras em curtas, e longas,

a mais extenca toma ametade do valor da grande figura,
quando esta se divide em duas partes; e seria bom algumas
vezes de lhe ajuntar no fim do seu valor, as pequenas notas.

Em quanto ao sustenido §, betse empregio da mesma
maneira como se fossem figuras ordinarias.

Quando as Pojaduras se empregio a diante das figuras com
pontos, que estas se possdo dividir em tres partes, a Pojadura
toma duas partes, quero dizer o valor da figura, e a esta s6 lhe
fica o valor do ponto.

Duas ou mais pequenas notas depois de huma figura grande,
se executdo como a concluzio do trinado, e se ligio
ordinariamente 4 figura principal, para indicar que o seu valor
deve ser empregado antes da figura e nio depois.

§.2.

Elles peuvent étre considérées comme une suspension ou
un retard de leur note principale, 4 laquelle elles enlévent une
partie de sa valeur. On les divise en Appoggiatures longues et
courtes.

§. 3.

L’Appoggiature longue, ou accentuée, prend la moitié de la
grande note quand celle-ci se divise en deux parties; il est
donc bon de déterminer cette valeur par la petite note méme;
comme:

(Exemplo musical)

Les Appoggiatures se conforment aux accidens du morceau,
et les §, b ou b accidentels se marquent comme devant les

autres notes.

§. 4.
Devant les notes pointées, qui se divisent en trois parties,
I'appoggiature en prend deux, c’est-a-dire la valeur de la
note, ne laissant & celle-ci que la valeur du point.

§.7. (pag. 412)

Deux ou plusieurs petites notes aprés une grande,
s'exécutent a-peu-prés comme la terminaison d’un trille. On
les lie a leur note principale pour indiquer que leur valeur
doit étre prise sur elle et non pas sur la note suivante.
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As Pojaduras dobradas, e outros Ornatos que os
compositores empregio segundo o seu gosto, pertencem as
notas aonde estes as empregio, ¢ nio percisio de explicacio
porque a sua notacdo indica o modo como devem ser
executadas.

Do Trinado (pég. 27)

O Trinado he huma ligeira e repetida passagem do som de
hum signo par outro immediato acima. O seu caracter sio as
duas letras tr. ou huma pequena cruz sobre a figura, em cujo
signo se hade fazer o trinado. £. Tambem se marca algumas
vezes com este signal. # Cada Trinado deve acabar com huma
concluzdo, ainda que esta nio esteja escripta; porque a nio
ser assim, entio nio he senio huma nota com trinado.

(a secgdio em negrito provém de B1)

§. 8. (pag. 413)

La double appoggiature, le coulé et d'autres agrémens que
les compositeurs employent a leur gré, appartiennent a la
note devant laquelle ils se trouvent; ils n’ont besoin d’aucune
autre explication, puisque leur notation ne laisse point de
doute sur la maniére de les exécuter.

ARTICLE2
Du trille (pag. 402)

§. 6. (pag. 404)

Chaque véritable trille doit recevoir une terminaison, lors
méme qu'elle n’est pas écrite; et si la courte durée de la note,
ou la note suivante ne permet pas de la faire, ce n’est plus
alors un #rille, mais simplement une note trillée, qui ne doit
pas étre indiquée par ce signe #r, (voyez l'article suivant.)
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Proveniéncia dos exemplos musicais do Capitulo XIII «Dos Ornamentos da Musica em geral» de B2

B2

«Pojaduras Longas» (pag. 25)

«Pojaduras curtas» (pag. 25)

«Pojaduras de duas unidas» (pag. 25)

«Pequenas Notas» (pdg. 25)

«Pequenas Notas» (pig. 26)

«Pequenas notas em figuras Dobradas»

(pag. 26)

H

§. 6. «L’Appoggiature courte...»
(excepto os dois ultimos compassos)
(pag. 412)

§. 8. «<Doubles Appoggiatures»
(1° e 3° exemplos) (pag. 413)

§. 8. «Le Coulé» (1° sistema)
(pag. 413)

§. 7. «Deux ou plusieurs petites
notes...» (pag. 412)

B1

«Exemplos.» (pag. 9)

«Algumas vezes as figuras pequenas...»

(12 linha) (pag. 9)

«Ex. em figuras dobradas» (pag. 9)
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«Mordentes simples» (pag. 26)
«Mordentes Transtornados» (pig. 26)

«Mordentes em figuras dobradas»
(pag. 26)

«Qutros differentes Mordentes»
(pag. 26)

«Trinados seguidos» (pag. 27)
«O Trinado dobrado» (pég. 27)

«Differentes Trinados» ( pig. 27)

«Du Mordant» (a) (1° exemplo)
«Du Grupetto» §. 2. (a) e (b) (pag. 409)

§.5. (pag. 403) e §. 9. (pag. 405)

§. 10. (a) (pag. 406)

«Mordente» (pag. 10)
«Mordentes transtornados» (pag. 10)

«Ex. em figuras dobradas» (pig. 10) e
«Ex. em figuras dobradas» (pag. 9)

«Trinado», «Trinado curto
principiando...», «I'rinados
passageiros», « Trinados acabados»
e «Trinado ligado com o signo
precedente» (pags. 10 e 11)
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B2

Da Execugio em geral (pég. 28)

A Execucio distingue-se de duas differentes maneiras;
Correcta e de Gosto. A Execucio correcta he relativamente 4
graca e 4 expregio com que se deve executar huma pe¢a de
musica.

A expressio he filha do sentimento da pessoa que executa; e
ndo pode ser notada sendo por alguns termos gerais, que nio
tem nada de pozetivo, e que nio podem ser uteis se nao as
pessoas, que sio doptadas de hum verdadeiro sentimento
musico.

CHAPITRE II (pig. 438)

ARTICLE1

De P'exécution en général

§. 1.

On distingue, et avec raison, lexécution correcte de la belle
exécution; celle-ci se nomme aussi expression; mais je Crois que
cela manque d’exactitude.

L’éxecution correcte est relative au mécanisme du jeu, &
tout ce qui tient a la notation.

La belle exécution est relative a la rondeur, a la grice, au
gout, qui consistent 4 exécuter chaque morceau et chaque
phrase avec précision, principalement dans les agrémens;
enfin 4 tout ce qui n’est susceptible que d’une indication
vague.

Uexpression est relative au sentiment, a la faculté de saisir
ce que le compositeur a senti lui-méme, de I'exprimer dans le
jeu, et de le faire passer dans I'dme des auditeurs. Ceci ne
peut étre ni noté, ni indiqué; c’est tout-au plus si 'on peut en
donner une idée par quelques termes généraux qui n’ont rien
de positif, et qui d’ailleurs, ne sont utiles qu'a ceux qui ont en
eux le vrai sentiment de la musique.
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Em quanto ao gosto e & graca que fazem parte da boa
execugio, o melhor estudo que se deve fazer, he de examinar
as composicoens dos grandes Mestres,

estudando em primeiro lugar o verdadeiro caracter que
convem a cada peca de musica; para lhe poder dar o estilo
que lhe compete segundo o sentimento do Compositor.

Todos os movimentos accelerados exigem o serem tocados
com muita energia, e brilhantismo.

Os movimentos vagarosos particularmente os Adagios,
exigem huma grande exprecdo e sentimento; a sua execucio
he oposta ao Allegro; por que os sons devem ser detidos,
ligados e com muita expregio.

§.2.
Quant au gout, 4 la grice qui font partie de la belle
exécution, on peut les cultiver par audition fréquente des
grands maitres, et surtout des meilleurs chanteurs.

ARTICLE 2 (pag. 439)

Quelques observations concernant la belle exécution

§.2.

On étudiera donc bien le caractére du morceau, sans quoi
Pon n’éveillerait jamais dans I'dme de lauditeur le méme
sentiment que le compositeur a cherché 4 exprimer. On
observera toujours avec attention si ce qu'on exécute est un
Allegro ou un Adagio, car chacun de ces deux genres a un
style particulier; ce qui est beau dans I'un, nuit dans l'autre.

§.3.
L’ Allegro exige de I'éclat, de I'énergie, de I'assurance dans
Pexécution et une vitesse perlée dans les doigts.

§. 4.

L’Adagio demande de l'expression, du chant, de la
sensibilité et du calme; son exécution est en quelque sorte en
opposition avec celle de PAllegro: car les sons doivent étre
tenus, plus liés, et rendus chantans par un toucher particulier.
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