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Resumo: O compositor Marcos Portugal (1762-1830) e o imperador brasileiro D. Pedro I (1798-1834) estdo entre os
mais importantes cidadaos luso-brasileiros. Dentro de seu respectivo campo de agdo e influéncia, foram figuras de
grande destaque no seu tempo. Além de contemporaneos, a relagao professor-aluno, respectivamente, tornou-os
muito préximos, o que nos possibilita tecer uma teia de influéncias e relagdes musicais. O que se pretende neste ar-
tigo é analisar os hinos compostos por eles. Como veremos, estas composigoes estdo entre os hinos luso-brasileiros
mais importantes e longevos; afinal, algumas ainda sao ouvidas regularmente por terem mantido o estatuto de hino
oficial ou nacional. Nosso esforgo em tipificar e analisar estas obras visa descrever possiveis paradigmas do cancio-
neiro militar e politico de ambos os paises, bem como dar inicio a um trabalho que busca identificar as tépicas mu-
sicais e literarias presentes nos hinos luso-brasileiros de maior sucesso.

Palavras-chave: Hinos festivos e politicos do perfodo monarquico; Misica luso-brasileira no século XIX; Marcos
Portugal; D. Pedro I do Brasil; Topoi musicais e literarios.

The hymns of D. Pedro I and Marcos Portugal: seeking paradigms

Abstract: The composer Marcos Portugal (1762-1830) and the Brazilian emperor D. Pedro I (1798-1834) are among
the most important Luso-Brazilian citizens. Within their respective field of action and influence, they were figures of
eminence in their time. Besides being contemporaries, their teacher-student relationship, respectively, made them
very close, which enables us to weave a web of musical influences and relations. The aim of this article is to present
the anthems composed by them. As we shall see, these compositions are among the oldest and most important Luso-
Brazilian anthems. After all, some of them are still heard regularly, for having kept the status of official or national
anthem. Our efforts to classify and analyze these works aims to describe possible paradigms of the military and po-
litical repertoire of both countries, as well as initiate a work that seeks to identify the musical and literary topics
present in the Luso-Brazilian anthems.

Keywords: Political and festive hymns of the monarchic period; Luso-Brazilian nineteenth century music; Marcos
Portugal; D. Pedro I of Brazil; Literary and musical topoi.

Introducéo

Tanto o imperador brasileiro D. Pedro I (1798-1834), quanto o compositor Marcos
Portugal (1762-1830) podem ser colocados entre os mais importantes cidadaos luso-brasilei-
ros. Ambos nasceram em Portugal, mas, com a independéncia do Brasil, tornaram-se tam-
bém cidaddos do novo pais. Marcos Portugal foi um dos mais importantes compositores
portugueses de todos os tempos e é figura incontornavel na histéria da musica brasileira
entre 1811 e 1830, periodo no qual atuou como compositor da Real Capela do Rio de Janeiro,
entre outras atividades de primeira linha'. Por sua vez, D. Pedro permaneceu na histéria de
ambos os paises como o “Libertador”, afinal tornou o Brasil independente; libertou Portugal
do regime absolutista; e foi defensor do constitucionalismo em ambos os lados do atlanti-
co, sendo um dos principais responséveis pelo estabelecimento da monarquia constitucio-
nal — isto s6 para citar algumas das agoes que justificam seu epiteto. No entanto, pouco se
fala sobre sua atividade como musico apesar de ter sido instrumentista, cantor e composi-
tor’. Se uma pesquisa mais aprofundada aguarda ser feita antes de termos nogao exata do
valor e das qualidades do musico imperador, este texto pretende ser um contributo no que
diz respeito aos hinos compostos por ele, certamente as pegas mais importantes e influen-
tes de sua produgao musical.
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D Pedro e Marcos Portugal compuseram varios hinos, alguns deles entre os mais
importantes da histéria-luso brasileira. Este artigo tem como objetivo analisar e tipificar
estas composigoes’. Antes de mais, é preciso salientar que Marcos Portugal tinha como
uma de suas tarefas oficiais ser o mestre de musica dos principes da familia real portu-
guesa/brasileira. Assim, foi o principal professor de misica de D. Pedro. E claro que esta
relagao professor/aluno criou lagos estético-musicais muito estreitos entre os dois, o que
justifica perfeitamente nossa intengao de apresentar e analisar seus hinos em conjunto —
para além, obviamente, de estarem muitas vezes relacionados a uma mesma conjuntura
histérica.

1. Hinos de Marcos Portugal com partitura conhecida®

Tabela 1: Hinos de Marcos Portugal com partitura conhecida.

Composicao Titulo®

18097 Hino da Nacao Portuguesa® [Hino Patridtico; do Principe; de D. Jodo VI]
1808-13 Hino de agradecimentos a Lord Wellington

1817 Hino para a feliz aclamacao de S. M. F. o Senhor D. Joao VI

1822 Hino da Independéncia do Brasil

Também resta noticia sobre um Retro Hino’, citado pelo compositor em sua
“Relagdo Autégrafa” de obras (Portugal in PORTO-ALEGRE, 1859), contudo, esta partitura
tem paradeiro desconhecido. Levanta-se a hip6tese de que se tratasse de uma primeira ver-
sao do hino de 1809, o que aguarda confirmagao documental®. Com alguma extrapolacao,
seria possivel associar a esta lista a Cantata em Louvor de Lord Wellington® para voz e pia-
no, uma vez que esta composigdo em muito se assemelha a um hino. No entanto, deixare-
mos a andlise e apresentagdo desta cantata para a ocasiao em que publicarmos sua edigao
moderna. No entanto, para preservar o rigor do trabalho deixaremos esta composigdo fora
da lista de hinos. Dentre estes hinos, o Patriético e o da Independéncia mereceram foros
de “nacional”.

2. Hinos de Dom Pedro com partitura conhecida

Tabela 2: Hinos de D. Pedro com partitura conhecida.

Composicao Titulo™

1817 Hino [a D. Joéo]

1821 Hino Constitucional (ou da Carta)

1822 Hino a Independéncia do Brasil (ou Imperial e Constitucional)
1832 Hino Novo Constitucional (da Amélia, ou de D. Pedro V)

A esta lista poderiamos incluir o Hino Magénico Brasileiro. No entanto, ndao héa
consenso acerca do autor do referido hino. Seja como for, justamente por estar relativa-
mente restrito aos circulos magdnicos, o hino teve pouca repercussao social e importéancia
menor na histéria dos hinos luso-brasileiros, pelo que resolvemos exclui-lo deste trabalho,
pelo menos até que seja possivel localizar fontes que confirmem sua origem''. Dentre es-
tes hinos, o Constitucional, o da Independéncia e o Novo Constitucional mereceram foros
de “nacional”.
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3. Tipificando e caracterizando os hinos

Tendo em vista sua funcao, podemos dividir os hinos em dois grandes grupos.
Como é evidente, as fronteiras entres estes conjuntos sao ténues e algumas composigoes
guardam caracteristicas de ambos. Seja como for, de forma geral, os hinos luso-brasileiros
podem ser confortavelmente situados em um dos grupos:

1) Hinos Festivos ou Cerimoniais: Temos aqui hinos cuja fungao primeira é ce-
lebrar figuras ilustres ou datas importantes da familia real, o que muitas vezes passa pela
propria representagao de poder. Tém a mesma fungao dos elogios tdo comuns nos teatros
luso-brasileiros daqueles dias' e, como eles, sdo indissociaveis de personalidades, efeméri-
des, ou ocasides muito especificas. Na verdade, toda a produgao ocasional dramatico-mu-
sical dos teatros luso-brasileira costuma ser finalizada com um hino festivo especialmente
composto para a respectiva celebragao, ou toma emprestados hinos que alcangaram algum
sucesso ou oficialidade.

Dentre as composigoes apresentadas aqui, fazem parte deste grupo os hinos a
Lord Wellington e a Aclamacao de D. Joao VI de Marcos Portugal. Nenhum destes exem-
plos permaneceu no repertério. Afinal, por seu carater mais conjuntural e personalizado,
estes hinos acabam por ter vida breve, apesar de alguns deles emprestarem as respecti-
vas solenidades um caracter monumental e pomposo como é o caso do Hino a Aclamagao.
Este é um exemplo perfeito de como um hino pode ser usado como ferramenta de repre-
sentacao do poder real. Da mesma forma, o poema do Hino a Lord Wellington nao apre-
senta um forte caracter militar e limita-se a festejar o her6i em questao, o que se reflete na
escrita musical. A linha vocal, por exemplo, € um perfeito cantébile, sem os acentos nos
tempos fracos, caracteristicos dos hinos militares e heroicos. Além disto, a composigao
vai além do canto silédbico e apresenta algumas passagens melisméticas a duas vozes, o
que a aproxima mais de uma produgao de cAmara, do que de um hino a ser cantado pela
comunidade em geral.

2) Hinos de Propaganda Politico-militar: Enquadram-se aqui composigoes de ca-
rater exortativo, com clara componente ideolégica e politica. Usados como ferramentas de
persuasao, esses hinos buscam introduzir e disseminar ideias, situando-se dentro do uni-
verso da propaganda e dos estudos de comunicagao social"®. A musica, para além de ressal-
tar a componente emotiva do poema, facilita a repetigao e memorizacao do texto, gracas ao
proprio ato de cantar. Por apresentarem elementos ideolégicos que estdo direcionados ao
estado ou a sociedade como um todo, estas composigoes tendem a ser mais longevas que
os hinos do primeiro grupo. Por nao estarem tao vinculados a uma personalidade, alguns
conseguem dignidade de “hino nacional” quando parte importante desta sociedade passa
a reconhecer neles a voz de seus anseios patriéticos. Na verdade, se tivermos em conta o
desenvolvimento dos movimentos nacionalistas, como analisado por Benedict Anderson
(2005), este hinos sdao fundamentais no processo de estabelecimento e afirmagao das na-
¢oes modernas. Nao é por acaso, portanto, que os hinos nacionais ganham forga a medi-
da que os estados dinasticos do antigo regime sdo postos em cheque pelos nacionalistas
constitucionais.

Neste grupo podemos situar toda a produgédo de D. Pedro™ e o Hino Patriético e o da
Independéncia de Marcos Portugal. Gragas a seu vinculo com a nacdo ou com uma ideolo-
gia, hinos deste grupo podem ser bastante longevos. Por exemplo, o Hino da Independéncia
de D. Pedro e o Patriético de Marcos Portugal continuam sendo executados de forma oficial
no Brasil e em Portugal respectivamente.
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Como ja foi dito estes hinos sao efetivos quando conseguem ser memorizados e re-
petidos pela populacdo. Assim, eventuais dificuldades melédicas originais sao saneadas
a medida que o hino ganha disseminagao e oficialidade. Além do forte carater militar e
exortativo, esses hinos precisam ser escritos de forma acessivel, com uma escrita vocal se-
dutora, de facil apreensao. Tém, portanto, um caracter menos cerimonial ou solene, explo-
rando elementos burgueses e populares. Por exemplo, o Hino da Amélia tem secgoes onde
texto e melodia sao repetidos seguidamente — os versos “Nobre esfor¢co que a honra dirige /
Vai de Lisia a desgraga acabar” sao reiterados com a melodia praticamente igual nos com-
passos seguintes.

Determinados estes dois grandes grupos, podemos passar a uma caracterizacao dos
hinos ao nivel dos detalhes, das caracteristicas musicais e poéticas comuns, ou seja, dos to-
poi que acabam por estabelecer o estilo desta produgao.

3.1 Descricéo analitica dos hinos
3.1.1 Topoi nos hinos de Marcos Portugal e D. Pedro

Malgrado a parca existéncia de termos técnicos de andamento e caracter legados
pelos compositores no texto musical dos hinos em analise, julgamos adequado o seu es-
tudo enquanto util e inequivoca indicagao dos caracteres intuidos pelos mesmos. Marcos
Portugal especificou Andante Imperioso no Hino de agradecimentos a Lord Wellington,
Allegro Maestoso no Hino para a Feliz Aclamagao de S. M. F. O Senhor D. Joao VI e
Maestoso no Hino da Independéncia do Brasil; por sua vez, D. Pedro indicou Marziale
no Hino Constitucional e Maestoso no Novo Hino Constitucional. A parte as indicagdes
de andamento, a recomendagao clara do caracter da obra é sugerida pela adigao dos ter-
mos Maestoso, Imperioso e Marziale, enquanto o caracter de alguma das suas seccoes
ou de alguma frase ou motivo é determinado por étimos ocorrentes, tais como expressi-
vo e dolce.

Socorremo-nos do Dicciondrio Musical de outro luso-brasileiro, o compositor, trata-
dista e lexicégrafo Rafael Coelho Machado, publicado em 1842, cerca de uma década apés
a estreia do tultimo hino de D. Pedro:

A Maestoso, adj. Magestoso; estilo grandioso e elevado.

Maesta, s.f., majestade; con maesta; estilo nobre e grandioso.

Imperioso, a, adj., execugao imperiosa, arrogante.

Marziale, adj, marcial; expressao arrogante, ataque vigoroso, movimento marcado.

Marcia, s.f. ital. Marcha; aria militar de um ritmo pronunciado. O caracter desta mUsica deve sempre ser analogo e apropriado a ocasiao.
Marcha, peca militar, em compasso quaternario chama-se marcha grave, em binario passo dobrado.
Militarmente, adv. com majestade; caracter e estilo da marcha militar; execucéo arrogante.
Espressivo, a, ad]., execucéo clara e distinta.

Espressione, s.f., expressao; con espressione, com expressao.

Dolce, Adj., doce; expressao doce e suave.

Dolcemente, adv. com dogura, suavemente.

Dolcezza, s.f., dogura; con dolcezza, com suavidade.

Dolcissimo, a, adj. super. de dolce, muito doce.

Curiosamente, entre os termos técnicos utilizados e outros a eles associados obser-

va-se alguma inter-relagdo. Entao veja-se: marziale, imperioso e militarmente indicam, res-
pectivamente, expressao e execugoes arrogantes. Militarmente, por sua vez, resume mar-
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ziale, marcia, marcha, alla marcia e alla militare. Militarmente é o caracter e estilo da
marcha e refere-se a uma — “aria” — “militar”, cujas caracteristicas expressivas sdo “ritmo
pronunciado”, “ataque vigoroso”, “movimento marcado”, de execugao “arrogante”, e cujo
caracter deve ser “analogo e apropriado a ocasido”. Por outro lado, militarmente indica
igualmente com majestade, o que nos leva a concluir que o primeiro termo se correlaciona
com este ultimo, descrito como estilo nobre, grandioso e elevado. Ainda que nao seja indi-
cado por nenhum dos compositores, o advérbio militarmente surge como analogia ou sin-
tese de todos aqueles indicados. Tais entradas adverbiais em lingua italiana, referentes a
estilos, sdo aquelas mais proximas a nogao de topoi;*® conclui-se pois que Machado, nesta
entrada especifica, fazia mengao ao que entendemos como “estilo militar”. Tomando como
apuradas as suas definigoes, asseveramos que os termos técnicos de andamento e carac-
ter utilizados pelos compositores indicam igualmente o estilo militar como caracter (to-
pos) central dos seus hinos.

Varios termos sao utilizados para sugerir que dolce requer uma interpretagao ex-
pressiva, “com docura” e “suavidade”; espressivo, por sua vez, indica uma execugao clara e
distinta; todavia, tais indicagdes nao nos oferecem um tao vasto esclarecimento. Nao obs-
tante, ha uma relacao de antinomia para com os adjetivos que descrevem os caracteres ge-
rais da obra, ou, se assim entendermos, o estilo militar: por exemplo, uma “expressao doce
e suave” é oposta ao “ataque vigoroso” e a “execugdo arrogante”. Desta analise podemos con-
cluir que secgoes, frases ou motivos contrastantes, ou seja, outros topoi pontuam o carac-
ter militar dominante dos hinos em anélise. Este contraste assenta nos principios composi-
cionais de “unidade” e “variedade” vigentes na época, ou seja, a obra deve expor variedade
que concorra para a unidade da obra. Por outro lado, o contraste pode resultar igualmente
da utilizacao de topoi congéneres do cardcter geral: por exemplo, o estilo de caga e o es-
tilo militar estdo associados a instrumentos da com a mesma morfologia e técnica de exe-
cugao, respectivamente, trompa e trompete; assim, os seus significantes partilham caracte-
risticas ao nivel do contorno melédico e harmoénico. Contudo, os contrastes entre topoi nao
explicam toda a diversidade frasica e motivica da obra: além destes, constrastes entre sub-
-tépicos do mesmo tépico podem promover variedade. Importa pois definir os sub-tépicos
do caracter dominante dos hinos, o estilo militar.

3.1.2 Significantes do estilo militar

Monelle (2006) discute profusamente o tépico estilo militar, concluindo que os seus
significantes sdo os (sub-)tépicos sinal de clarim, fanfarra e marcha. Agawu (2009) classifi-
ca os mesmos significantes como topicos, determinando menos especificamente os toques
de clarim, que parece considerar integrantes do tépico “figuras militares”. O estudo condu-
zido sobre estes significantes' tem permitido concluir, entre outros aspectos, que o seu uso
na composigao segue determinados parametros ritmicos comuns e relagoes melodicas pro-
ximas, resultantes da morfologia e da técnica de execugao do instrumentario de sopro, so-
bretudo de vibracao labial, ou seja, a grande maioria dos significantes do estilo militar faz
uso de uma escrita idiomatica propria para esta familia instrumental, nomeadamente para
o trompete.

Em resumo, os motivos ritmicos dominantes no estilo militar sao: colcheia pon-
tuada seguida de semicolcheia ou vice-versa; colcheia seguida de duas semicolcheias ou
vice-versa; tercinas; quatro semicolcheias; figuras rapidas em staccato duplo ou staccato
triplo. Estes ultimos resultam de uma técnica comumente empregue pelos instrumentos
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de vibragao labial (mas nao sé por estes): o ataque alternado de lingua (L) e garganta (G),
divisivel em staccato duplo — LG - e staccato triplo — LLG. O uso continuo deste tltimo
tipo de staccato pode ser considerado como caracteristica ritmica distintiva do tépico no-
ble horse."
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Figura 1: Excerto do toque de clarim “Assembleia” de [José Calhamar,] Os Toques de Guerra Concernentes aos Clarins dos
Regimentos de Cavalaria, 1797.
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Figura 2: Toques n. 7 “Buscar os Estandartes” e n. 31 “ [Continéncia]l Sendo Comandantes (...) em Toques de Estado e
Guerra de clarins e thinbales para o servico da Cavalaria Ligeira dos Mandamentos Regulares, s.d.
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Figura 3: Toques n. 5 “Fogo”; n.7 “Retirada”; n. 11 “Inclinar a direita; s.n em Instruccoes para o exercicio dos regimentos
de infanteria por ordem do (...) Senhor Guilherme Carr Beresford, Marechal e Commandante em chefe dos exércitos; com a
approvacao de Sua Alteza Real o Principe Regente de Portugal, 1810.

A distingdo entre os sub-topicos toque de clarim, fanfarra e marcha manifesta-se
sobretudo através do parametro melddico. O toque de clarim e a fanfarra, primordialmen-
te executados por instrumentos de sopro de metal sem chaves ou pistdes — a trompete na-
tural (vulgo trombeta), o clarim e a corneta — fazem apenas uso dos sons naturais da série
dos harménicos.
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Resumimos adiante os harmoénicos utilizados nas colegoes de toques de clarim e
corneta em dep6sito na Biblioteca Nacional de Portugal, no Arquivo Histérico Militar e na
Biblioteca da Academia Militar:

Colecdo Data | Dep. Ambito
Toques de Estado e Guerra de clarins e thinbales para o servico da Cavalaria Ligeira | [s.d.] | AHM [Ré: [3-8] ou oitava;
dos Mandamentos Regulares'® 8-13: registo clarino

[José Calhamarl, Os Toques de Guerra concernentes aos Clarins dos Regimentos de | 1797 | AHM |Ré: [2]-3-6, 8, 10
Cavalaria
Instrucgdes para o exercicio dos regimentos de infanteria por ordem do (...) Senhor| 1810 | BNP | D6 (convengdo)® 2-6
Guilherme Carr Beresford, Marechal e Commandante em chefe dos exércitos; com a
approvagéo de Sua Alteza Real o Principe Regente de Portugal®

Toques de Clarim regulamentados [por decreto de 6 de Margo de 1816 do Principe | 1816 | BAM |D6 (convencéo): 3-6, 8-11
Regente D. Jodo no Rio de Janeiro] e publicados no Regulamento para a Disciplina e | 1825
Exercicio dos Regimentos de Cavalaria do Exército, 1825

[Toques] Estampa® [18-] | AHM |D6 (convencao): 3-6, 8-11
Toques de campo que se fazem com a corneta [18--] | AHM |Sol: 2-6

Toques de Quartel que se fazem com o clarim D6 (convengdo): 3-6, 8-11
[Toques], Espdlio General Ribeiro Artur [18-] | AHM |D¢ (convencéo): 3-6, 8-11

[Bartolomeu Sezinando] Ribeiro Artur (1851- 1910)?
Tabela dos toques de Clarim do Regulamento para os Exercicios, Manobras e outras| 1837 | BAM | D¢ (convengéo): 3-6, 8.

instrucées dos Corpos de Artilharia do Exercito Portuguez 1842

Anténio Meneses, Marchas de cornetas 186- | BNP |Dé (convencao): 2-6
189-

Regulamento para a instruccéo téctica da Cavalaria 1891 | BNP | D4 (convencgao): 2-6

Regulamento geral para o servigo dos corpos do Exército 1896 | BNP | D6 (convencéo): 2-6

Artur Fao, Exercicios para caixa de guerra e clarim 1951 | BNP | D6 (convengéo): 3-11

Apenso ao regulamento geral do servico nas unidades do Exército “Toques e sinais de | 1986 | BNP |Sol: 2-6

corneta e de clarim” D6 (convengao): 2-6

A maioria dos toques de clarim ou corneta faz uso destes harmonicos:

o X : ; o = " ]
o — === — = == = ]
=
3 4 5 6 8 2 10 11

Figura 4: Harmonicos utilizados nas colecgdes de toques de clarim do periodo em estudo.

Das colegoes de toques citadas, trés foram utilizadas no periodo cronolégico em es-
tudo. A colecao de 1797 faz uso dos harmonicos 2 a 10. Por sua vez, a colecgao decretada em
1810 tém um ambito mais reduzido, compreendido entre os harménicos 2 a 6. A colecgao
de toques decretada em 1816 recorre, regra geral, aos harménicos 3 a 8.** Porém, num dos
toques desta colecgao faz-se uso dos harménicos 3 a 6 e 8 a 11:*
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Figura b: Toque “Limpeza” em Toques de Clarim regulamentados e publicados no Regulamento para a Disciplina e
Exercicio dos Regimentos de Cavalaria do Exército, 1825.
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O uso destes harménicos num toque regular e do quotidiano militar — Limpeza -
leva-nos a considerar como ambito do toque de clarim a combinagao adequada, euférica ou
disférica®, de padrées intervalares compreendidos entre os harménicos 2, 3, 4, 5, 6, 8, 10 e
12 (oitava do harménico 6, que integra a maioria dos toques utilizados).

O sub-tépico fanfarra consiste na disposicao harmoénica dos intervalos compreen-
didos na série de sons naturais; para este consideramos o mesmo dmbito intervalar dos to-
ques de clarim.

No que concerne ao sub-tépico marcha, importa ressalvar a existéncia, desde o
século XVII, de diversas variantes, tais como o pas ordinaire (Ordinair-Marsch; ordinary
march), o pas de routte (Mandvrier-Marsch), o pas redoublé (Dopplier-Marsch; quick-step).”
Podemos confirmar na colecao de toques de clarim de 1797 que em Portugal a “marcha gra-
ve”, equivalente ao passo ordinério, era executada a 60 passos por minuto (ppm); por sua
vez, o passo dobrado era executado a 90 ppm. Todavia, em 1810, aquando da reestruturagao
do Exército por Beresford, foi determinado que as cadéncias de marcha das manobras se-
guissem as regulamentagoes britdnicas, estipuladas em 1798: o passo ordinario a 75 ppm,
o passo dobrado a 120 ppm e o passo dobrado ligeiro ou acelerado a 150 ppm.*® Segundo
Pedro Marqués de Sousa, a aplicagao das cadéncias tacticas britdnicas influenciou os an-
damentos utilizados posteriormente para a marcha musical, nomeadamente para o passo
ordinario e passo dobrado. Por ora, note-se que os andamentos dos hinos em anélise se en-
contram em conformidade com aqueles descritos para a marcha.

O sub-tépico marcha nao partilha as caracteristicas melédicas distintivas do toque
de clarim e da fanfarra, pois esta associado a efetivos de “musica alta” — as madeiras — que
nao se encontram limitados pelo uso da série dos harménicos. Assim, o que o caracteriza é
sobretudo o parametro ritmico acima descrito. Contribui também para a sua identificagao
o uso de tonalidades em modo maior e os percursos harmoénicos de tipo “classicizante”: re-
lagoes tonica-dominante e as inflexdes harménicas a tonalidade da subdominante e domi-
nante. Por fim, o género marcha (tal como algumas dangas de salao oitocentista) reteve do
minueto o contraste de caracter, tonalidade e dinamica entre a secgao central (A) e o trio
(B). Nas marchas, a secgao trio faz uso do tépico stilo cantabile, que pode ser sucintamente
descrito como a composicao de contornos ritmico-melédicos préprios para o canto®.

A capacidade retérica da tonalidade foi deste muito cedo afirmada pela tratadistica
europeia®: Schubart (1806) refere-nos que “Ré Maior [é] a tonalidade do triunfo, dos alle-
luias, dos choros de guerra, do jubilo da vitéria. Assim, as sinfonias convidativas, as mar-
chas, as cangbes de feriado e os coros de jubilo celeste sdo escritos nesta tonalidade”, o que
nos permite inferir que esta era a tonalidade correntemente associada ao estilo militar na
época e local de escrita do autor.* Importa referir que esta associagao adviria possivelmente
da habitual (mas nao exclusiva) afinagao das trompetes em ré nos estados alemaes; a outra
afinagao possivel é mib. *°

E sabido que para a constituicao da Charamela Real Portuguesa — o agrupamento de
“musica alta” da Corte portuguesa constituido por 24 trombeteiros e 4 timbaleiros — D. Jodao
V contratou musicos e instrumentéario oriundos dos estados alemaes. O repertério para este
agrupamento faz corrente uso de conjuntos de trompetes afinados em mib e sib, o que nos
sugere a utilizagao de afinagoes como Mib, Fa ou Sib para este instrumentario. O uso conti-
nuo destas afinagoes até a centudria seguinte é confirmado pela Colecgao de Pequenas Pegas
de Muzica a Instrumentos de Metal do fagotista Tiago Miler Calvet, composta em 1823, des-
tinada as Reais Cavalarigas — instituicdo da Corte sucedanea da Charamela Real — que re-
quer clarins, trombones e timbales, afinados em mib, sib, 14 e fa. Todavia, a afinagao para
o instrumentério de vibracao labial nao estaria determinada, pois as primeiras colegoes de
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toques de clarim sao escritas em ré; ainda que se use a denominagao clarim, também se faz
referéncia a trombeta, o que sugere que esta Gltima era igualmente afinada, entre outras to-
nalidades, em Ré. S6 com a progressiva introdugao do novo instrumentario de metal — de
chaves e pistoes - no decurso do século XIX é que se estabeleceria uma afinigdo definitiva,
sobretudo sib, mas também do6 e 1a (para cornetim).

O restante instrumentario (as madeiras) também era construido em diversas tonali-
dades: a flauta terga em mib, a flauta em dé6, os clarinetes em mib, d6, sib e 14, os oboés em
dé. Por conseguinte, a afinagdo do instrumentario de sopro utilizado nos agrupamentos de
sopro centrava-se, com excecoes, a volta de sib e mib. Com vista a facilitar a execucao mu-
sical, as obras compostas para este agrupamento fizeram e ainda fazem sobretudo uso de
tonalidades com bemois.™

Face ao exposto, importa notar que, no caso portugués, a tonalidade de Mib Maior
é, ja desde o século XVIII, associada as caracteristicas descritas por Schubart para o esti-
lo militar. O estabelecimento das afinagdes do instrumentéario de sopro em torno de sib e
mib no decurso do século XIX e a resultante escolha frequente de tonalidades com beméis
para facilitar a execugdo sedimentaram esta associagao; parafraseando Schubart (1806):
Resultado das transformagoes na afinagdao do instrumentéario de sopro, Sib Maior, Mib
Maior, Fa Maior, etc., tornaram-se tonalidades “do triunfo, (...) do jabilo da vitéria, (...) das
marchas”. Note-se porém que a tonalidade é entendida como parametro contributivo do es-
tilo militar aquando da existéncia de outros que, pelas suas caracteristicas, corroboram a
utilizacao deste significante. Fruto da profusao de afinagoes do instrumentario de sopro, da
perda de algumas das associagoes retéricas a tonalidade e da sua livre escolha pelos com-
positores, esta nao pode ser tida como caracteristica distintiva e indispensével ao estilo mi-
litar; é um parametro somente corroborativo.

3.1.3 Andlise dos Hinos de Marcos Portugal e D. Pedro
Marcos Portugal

Hino da Nacao Portuguesa (Hino Patriético; do Principe; de D. Joao VI)

O Hino Patriético encontra-se estruturado em trés secgoes: introdugao instrumen-
tal; 12 estrofe; 22 estrofe. A introducao instrumental é divisivel em 2 subseccoes. A 12 sub-
secgao é caracterizada pela seguinte construcgao frasica: membro de frase a, membro de
frase b, membro de frase a, membro de frase c. Os trés primeiros membros de frase sdo com-
postos segundo os preceitos do sub-tépico marcha do tépico estilo militar. A ligagao entre o
membro de frase antecedente e o seu congénere consequente é realizada mediante o uso de
um outro tépico, alla zoppa.*” O quarto membro de frase sugere o uso do tépico stilo canta-
bile. Na segunda subsecgao, um motivo ascendente e descendente em terceiras, em sub-to-
pico marcha, assenta sobre um toque de clarim com os harmoénicos 2 e 3 (ou 4 e 6). A intro-
ducao é concluida por uma alusao a uma fanfarra, constituida por um toque de clarim, com
os harmonicos 8, 6, 5 e 4; este motivo finalizara as secgoes seguintes.

Na segunda seccgao, a disposigao tematica abacd correspondem os versos 1, 2, 3, 4
e 4 da primeira estrofe. O periodo compreende dois segmentos fréasicos, constituidos pelo
mesmo membro de frase inicial; o verso final é repetido em caracteres distintos. No que
concerne aos topicos utilizados refira-se que o primeiro e terceiro membro de frase sao con-
cebidos enquanto alusdo a um toque de clarim, com os harménicos 6, 8, 9, 10 ou, se omi-
tirmos uma semicolcheia, 3, 4 e 5. O segundo membro mantém o mesmo ritmo, mas o con-
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torno melédico nao se presta a instrumentos naturais, sendo assim classificado enquanto
marcha. O terceiro membro compreende stilo cantabile na primeira voz, com clausula em
sub-tépico marcha, enquanto na segunda voz se observa um toque de clarim com os harmo-
nicos (6 e 8 ou 3 e 4). O quarto membro de frase é composto em sub-tépico marcha. Sucede-
lhe a clausula final, similar a da introducao.

No que diz respeito a terceira secgao - segunda estrofe —, importa sublinhar que
enquanto o primeiro distico mantém uma construgao frasica, o segundo assenta sobretudo
numa construgdo motivica. Sugerimos como disposigao para o primeiro distico a estrutu-
ra musical aa’. A primeira frase musical, destinada ao primeiro verso é concebida no sub-
-tépico marcha, sendo iniciada por uma sexta que pode ser incorporada nos harmoénicos
constituintes dos toques de clarim; a mesma frase é depois variada, sem perder o caracter
marcial, servindo o segundo verso. Dois motivos em sub-tépico marcha, em ritmo similar
(colcheia pontuada semicolcheia seminima, seminima), mas de contorno melédico descen-
dente conjunto e disjunto, respectivamente, servem o terceiro verso. Dois outros motivos,
de novo com o mesmo ritmo, mas com contorno melédico conjunto ascendente e disjunto
descendente, servem primordialmente o verso final. O tltimo verso é repetido em stilo can-
tabile, sendo reiterado duas vezes “ou morrer”. Aquando da reiteragao, o texto é exposto em
estilo militar, mas os intervalos utilizados (a parte a ornamentacao) aludem ao significan-
te toque de clarim; o motivo é, ainda assim, também uma férmula comum na conclusao do
repertério vocal, e, por esta razdo, pode ser igualmente classificado como stilo cantabile.
A orquestra pontua a recapitulacdo destas palavras com materiais musicais profusamente
figurados, classificaveis como style brillant. Uma clausula similar as restantes de final de
secgao conclui a peca.

Hino de agradecimentos a Lord Wellington

O Hino de Agradecimentos a Lord Wellington esta estruturado em quatro secgoes:
introdugao instrumental, primeiro periodo, segundo periodo, e conclusdo instrumental. A
introdugdo instrumental apresenta diversas semelhangas com a secgao congénere do Hino
Patridtico. Esta secgdo compreende 2 subsecgoes. A 1% subsecgao é caracterizada pela cons-
trugao frasica motivo a, motivo b, motivo a, motivo ¢, motivo ¢, com uso do sub-tépico mar-
cha. A segunda subsecgao tem uma construgdo em unissono, em style brillant; a redugao do
motivo sugere um toque de clarim: harmoénico 4, 6, 8,6,4 ou 2,3,4, 3, 2, cujo incipit é o mes-
mo do Hino Patriético. A clausula esta disposta em sub-tépico fanfarra, que pode ser cons-
tituido por toque(s) de clarim.

O primeiro periodo segue também de perto a estrutura presente no Hino Patridtico.
A primeira quadra é disposta em dois segmentos frasicos: dos cinco membros de frase em
estrutura musical abcdd’, os dois primeiros constituem o segmento inicial, enquanto os res-
tantes trés, dada a repetigao do verso final, perfazem o final. O primeiro membro de frase
é escrito em sub-t6pico fanfarra, ainda que numa pratica pouco habitual. E necessario al-
guma clarificacgao, e para esta, apropriamos dois conceitos da escrita para trompete natu-
ral: clarino (a escrita nos registos médio, agudo e sobre-agudo, com recurso aos harménicos
superiores) e principale: (a escrita nos registo grave e médio, com recurso aos harménicos
inferiores; ao primeiro corresponde a linha mel6dica, e ao segundo o suporte ritmico-har-
monico.”® Estabelecemos este sub-tépico pois a escrita musical do primeiro membro de fra-
se é idiomatica para trompete natural, e poderé de facto ser realizada por um ensemble des-
tes instrumentos; recorde-se a proposito, a Charamela Real activa em Lisboa na centiria
anterior. A primeira voz esboga um contorno melédico préximo ao de clarino, constituida
pelos harménicos (6) 8 a 11. A segunda voz faz, com excepcao de um caso, uso dos harmo-
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nicos 5 e 8, com incidéncia no registo médio. A terceira voz faz uso dos harmoénicos 4 a 8,
com incidéncia no registo grave-médio. O segundo membro de frase do primeiro segmento
frasico segue uma construgao semelhante, mas o contorno melédico das trés linhas mel6-
dicas é agora concebido em graus conjuntos, ndo sendo executéavel por instrumentario de
metal; assim, o segundo membro de frase é classificado como sub-tépico marcha. No tercei-
ro membro de frase, o compositor procura recuperar o tépico de fanfarra usado no primei-
ro membro de frase: a transposigdo para uma série de harmoénicos sobre a fundamental fa
permite identificar, na primeira voz, os harménicos 8,7, 6, 5, 4, mas a clausula final ja nao
pode ser considerada como proxima a escrita baseada na série dos harménicos; por outro
lado, na terceira voz, é claro o uso dos harmoénicos 4 e 6 (ou 2 e 4) de um instrumento afi-
nado em Sib. Malgrado, a escrita da segunda voz, em graus conjuntos, nao se aproxima de
todo de uma escrita para instrumento de sopro natural em registo grave-médio. A qualidade
dubia deste membro de frase leva-nos a sugerir uma atribuigao bipartida: por um lado, fan-
farra, resultante do intuito de escrita para instrumentario de sopro manifesto no primeiro
membro de frase, e, por outro, o sub-tépico marcha, mais consensual e adequado a todas as
linhas mel6dicas do membro de frase. O quarto e quinto membros de frase, destinados ao
verso “Gragas a Wellesley”, sao concebidos num tropo constituido por stilo cantabile e sub-
-tépico marcha, na tonalidade da dominante. Uma clausula constituida pelos sub-tépicos
fanfarra e toque de clarim conclui a secgao.

O segundo periodo exibe, a semelhanga do Hino Patriético, uma escrita tanto frasi-
ca como motivica. O verso “Vés, 6 filhas da memoria” é exposto duas vezes: uma primeira,
mediante o uso de um pequeno motivo em estilo militar (similar em ritmo aos identifica-
dos no Hino Patridtico), distinguido pela harmonizacao; uma segunda, com uma frase as-
cendente em stilo cantabile, com clausula em sub-t6pico marcha. O segundo verso dispoe
igualmente um contorno melédico ascendente, iniciado pela célula tipica do estilo mili-
tar — colcheia pontuada semicolcheia — e concluido em suspensao; o acompanhamento or-
questral é exclusivamente constituido pelo mesmo tipo de célula do estilo militar, o que
nos permite classificar este membro frasico como sub-tépico marcha. Uma segunda sub-
secgao inicia-se apds esta suspensdo: um primeiro tema em estilo cantabile serve o terceiro
verso, e precede a recapitulagao dos membros de frase ja utilizados para o verso “Gragas a
Wellesley” no primeiro periodo, agora na tonalidade geral. Apés estes, o nome de Wellesley
é duas vezes pronunciado, em pequenos motivos que podem ser classificados como sub-
-tépico toque de clarim, se ndo atendermos a ornamentagao ou diminuigoes: o primeiro
recorre aos harmoénicos 6 e 5 e o segundo aos harmonicos 6, 3 e 4. O final da seccao coral
é seguido por uma conclusao instrumental, iniciada pelo primeiro motivo da introdugao
orquestral, mas que recorre depois a novos motivos, em style brillant e sub-t6pico marcha.
Uma clausula idéntica aquela que finaliza o primeiro periodo, desta feita na tonalidade
central, conclui a obra.

Hino para a feliz aclamacao de S. M. F. o Senhor D. Joao VI

Cada estrofe do Hino para a Aclamacao de D. Joao VI esta estruturada em quatro
secgoes: introdugao instrumental e 1° distico, 2° distico, 3° distico, mediados por intercala-
¢Oes instrumentais. Enquanto nos restantes hinos, cada secgao corresponde habitualmente
a uma estrofe, neste caso cada secgdo serve um distico: o 3 distico é comum a todos as es-
trofes e tem funcao de refrao. Nos dois primeiros disticos, observa-se a repeticao do segundo
verso e quarto verso; no refrao (3° distico) a repetigao do texto é profusa, correspondendo a

» o«

“longo seja”, “é tao amado”. Apds cada estrofe, é de novo apresentada a introdugao orques-
tral, como se de um Da Capo se tratasse.
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A introducao orquestral pode ser dividida em trés subseccoes: cada uma delas com-
preende uma exposicao tematica/motivica realizada nas tonalidades central e da dominan-
te, finalizada por uma ou duas cldusulas motivicas de cardcter contrastante. A primeira
subsecgdo é iniciada por um motivo (e sua repeticao, na tonalidade da dominante) que, em
nosso entender, tem como nicleo uma fanfarra, constituida por possiveis toques de clarim,
aos quais foram adicionados ornatos inferiores e superiores e demais ornamentacao. A pri-
meira voz requer os harménicos 8, 10, 12; a segunda e terceira vozes empregam os harméo-
nicos 4, 5, 6; a quarta e quinta vozes utilizam a harmoénicos (2, 4) a distancia de oitava®™. A
repetigao deste motivo consiste numa transposigao quase linear a quinta inferior, com alte-
ragoes relevantes: o &mbito melédico da primeira voz mantém-se, sendo requeridos os har-
monicos 8, 10, 12; o contorno melédico das vozes intermédias é todavia distinto: a segunda
e terceira voz utilizam os harménicos 5, 6, 8 e 10; a quarta e quinta voz utilizam agora o in-
tervalo de quarta ascendente, compreendido entre o harmoénico 3 e 4 ou 6 a 8. A primeira
subsecgdo da introdugao instrumental é concluida pelo mesmo sub-tépico, mas com duas
fulcrais diferengas, cujo intuito visa a distingao com os motivos precedentes: o uso de uma
célula ritmica distinta empregue também no “estilo militar”; nao sao identificados quais-
quer contornos de toque de clarim (a excegao das vozes inferiores). Os harménicos utiliza-
dos sado a fundamental ou harménicos superiores correspondentes (2, 4) na terceira voz, o
harménico 9 e 12 na segunda e terceira voz; e os harménicos 12 e 14 na primeira voz.

Poder-se-a obstar a esta leitura por diversas razoes.”® Nao obstante, mantemos esta
classificagao de fanfarra, constituida por toques de clarim, atendendo ao conhecimento da
prética da época: o efetivo instrumental poderia compreender instrumentos em diversas ti-
pologias: trombetas, cornetas ou clarins, cuja afinagao poderia distar uma oitava.’® De igual
forma, as vozes mais graves poderiam ter sido realizadas por instrumentos como trompa,
trombone, serpentao, ou oficleide, sem que o cardcter do motivo fosse perdido.” Por outro
lado, a realizagdao do motivo em tonalidades distintas é possivel pela troca ora de instru-
mento, ora de intérprete.*® Note-se que os significantes toque de clarim e fanfarra nao per-
dem a sua capacidade de correlagao, apesar das constantes alteracoes necessarias do instru-
mentario (a que se encontra associado) para a sua realizagao; o que os determina enquanto
tépicos ou sub-tépicos sao as relagoes intervalares tipicas da série dos harmoénicos existen-
tes nos motivos/temas. E tampouco o uso deste significante em instrumentos nao limita-
dos pelo uso da série dos harménicos que permite estas diversas combinagoes. Podemos as-
sim tomar como provavel que 1) Marcos Portugal terd concebido o motivo inicial enquanto
alusdo a uma fanfarra, resultante da combinagdo de toques de clarim constituidos, por um
lado, pela fundamental e harménicos correspondentes nas vozes mais graves, e por outro,
pelos harmonicos 4 a 10 nas vozes superiores, que seria obrigatoriamente realizada por ins-
trumentos de vibracao labial de afinagoes diversas; 2) o seu intuito de reiteragaio/manuten-
¢ao do caracter, mediante escolha de uma repetigdo quase linear do mesmo motivo, era exe-
quivel a luz da pratica instrumental da época.

A segunda subseccao é constituida por um segmento frasico em estrutura abac. O
parametro ritmico, de caracter marcial, é justaposto a um contorno melédico pontuado por
graus conjuntos e intervalos amplos em expressao dolce e piano, sob processo harménico
complexo entre tonalidade central e homénimo menor, o que pode sugerir um tropo entre
estilos militar e cantabile. Por ora, note-se a proximidade deste membro de frase com outro
que surgira adiante, para o texto “Longo seja o seu reinado”: este membro que aqui surge
pode ser considerado como a variagao e transposicao a terceira superior do tema cantado.
Outros sub-tépicos ocorrentes finalizam o segundo e quarto membros de frase, respectiva-
mente, um toque de clarim na voz inferior e um “gesto de reveréncia” (movimento 2-1 na
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voz superior). Segue-se a clausula da subsecgao, um motivo em tercinas em staccato na voz
superior, exposto a primeira vez em intensidade forte e a segunda vez em intensidade pia-
no. E acompanhado, a primeira vez, pela célula ritmica colcheia semicolcheia em resolugio
dominante-ténica, e, a segunda vez, por colcheias staccato. A classificagdo deste motivo é
assaz complicada: escolhemos, a falta de melhor, o tépico associado as clausulas cadenciais,
grosso modo, em percurso harménico dominante-ténica — “hammer strokes™® — tomando
em conta que a tercina, constituida por um ornato, ¢ uma diminuigao. Assim, classificamos
a primeira exposicdo do motivo como tépico “hammer strokes” finalizado com sub-tépico
toque de clarim, acompanhado por células ritmicas de estilo militar; a segunda contém ape-
nas o tépico “hammer strokes”.

A terceira subseccao é constituida por um segmento frasico e dois motivos, todos
eles em diversos sub-tépicos do estilo militar. O segmento frasico, em estrutura abab, com-
preende uma pequena marcha, com um membro de frase de contorno descendente, em per-
curso harmoénico ténica-dominante, e um membro de frase consequente de contorno har-
monico ascendente, no mesmo percurso harménico. A primeira exposigao é realizada em
intensidade forte, com orquestragdo do acompanhamento em oitavas; a segunda, em inten-
sidade piano assai, faz uso de uma orquestragao mais contida, de textura menos densa. O
acompanhamento, em intervalos de quinta descendente e quarta ascendente, pode igual-
mente ser considerado um toque de clarim. Este segmento frasico é sucedido por um toque
de clarim, constituido pelos harmoénicos 6, 5 e 4, exposto na tonalidade central, em unisso-
no, orquestrado em quatro oitavas e em intensidade forte assai. O terceiro motivo é uma fan-
farra na tonalidade da dominante, com os harménicos 8, 6, 5 e 4 nas vozes superior e média,
e com harmonicos a distancia de oitava (2° ou 4°) nas vozes graves. Este motivo é concluido
por “hammer strokes”, na tonalidade da dominante.

O primeiro distico, em estrutura abac, € composto igualmente em diversos sub-t6-
picos do estilo militar, sob relagoes tonais de ténica-dominante e em intensidade forte as-
sai. O primeiro e terceiro membros de frase correspondem ao primeiro distico; todavia, no
terceiro membro a apresentagao tematica é exclusivamente instrumental. O contorno ritmi-
co-meldédico deste membro de frase assemelha-se a um toque de clarim (com excegao das
altimas duas notas) constituido pelos harménicos 6 a 12. O segundo e quarto membros de
frase sao criados em sub-t6pico marcha, com cadéncia em “gesto de reveréncia” (cf. “Rei”)
nas vozes femininas. A reexposigdo da clausula da segunda subsecgao da introdugao ins-
trumental serve como intercalacao entre disticos.

O segundo distico é igualmente exposto em sub-tépico marcha mas num percurso
harmoénico mais complexo: o primeiro verso deste distico é exposto apenas uma vez, num
percurso dominante-ténica para o homénimo menor. O segundo verso é utilizado extensi-
vamente: a semelhanca de outros hinos, Marcos Portugal recorre ao motivo ritmico caracte-
ristico colcheia pontuada semicolcheia duas seminimas para a primeira exposicao do texto
poético “sem do tempo”; este motivo é repetido, tomando o lugar da tltima seminima uma
minima, prosseguindo entao a exposigao integral e reexposigao do verso. A substituigao da
seminima pela minima — bem como a inflexao ao III grau da tonalidade geral que a serve —
gera uma combinagao entre o sub-tépico marcha e o tépico alla zoppa que caracteriza todo
o material musical utilizado para o segundo verso. A intercalagdo instrumental seguinte
agrega a primeira exposigdo da clausula da segunda subseccao da introdugao instrumen-
tal, em “hammer strokes” e estilo militar, com a fanfarra que finaliza a terceira subsecgao
da mesma introducao.

O refrao é iniciado por uma associagao retérica clara entre os textos poéticos e
musicais: em “longo seja”, o compositor recorre ao sub-tépico fanfarra, exposto em figuras
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de longa duracgao, precedidas pela célula ritmica colcheia pontuada semicolcheia. Os har-
monicos utilizados sdo: na primeira voz, 6°, 5° 7° e 6°; na segunda voz, 5° 4° 6° e 5% na
terceira voz, 4° e 2% na quarta voz; 2°. (A excecao do 7° e 2° harmoénicos, todos os demais
sdo utilizados nos toques de clarim). O acompanhamento orquestral é classificavel como
style brillant.

A segunda subsecgdo do refrdo compreende um periodo constituido por duas fra-
ses: o primeiro verso do refrao, e primeiro membro de frase, é exposto duas vezes e é carac-
terizado por uma escrita em terceiras em sub-tépico marcha, iniciada pelo sub-tépico toque
de clarim e concluida por “gesto de reveréncia” na primeira voz. O segundo verso, e segun-
do membro de frase, exposto apenas uma vez, combina a primeira voz, em stilo cantabile
iniciado com a célula ritmica de estilo militar colcheia pontuada semicolcheia, com uma se-
gunda voz bastante simples, constituida apenas pela ténica, e que aqui escolhemos classifi-
car como um (arcaico) sub-tépico toque de clarim. O acompanhamento instrumental desta
seccao ¢é igualmente simples, com marcagao ritmico-harmonica a tempo. Uma curta célula
em style brillant leva-nos a terceira subseccao, com uma nova célula de acompanhamento,
colcheia, pausa de semicolcheia, semicolcheia, que serve enquanto incremento a pulsagao
métrica e ao cardcter militar da nova subseccao.

Marcos Portugal recupera o primeiro membro de frase da subsecgao anterior, ex-
pondo-o em unissono nas quatro vozes e mantendo a segunda voz no acompanhamento,
para o justapor a um novo segundo membro de frase, assemelhado ao segundo membro
de frase do segundo distico, em sub-t6pico marcha e alla zoppa, que serve o texto poético
“quem d'um povo”. O terceiro membro de frase, para o texto poético em falta “é tao amado”,
é caracterizado pelo uso de uma escrita em sub-t6pico marcha. O contorno melédico prin-
cipal deste membro de frase é constituido por trés motivos: os dois primeiros encontram-se
associados em antecedente e consequente, e sao repetidos duas vezes; o terceiro serve como
clausula final, a primeira vez sobre a primeira inversao do acorde e a segunda na ténica. A
voz de contralto é escrita a distancia de uma terceira. A voz de tenor utiliza apenas o pri-
meiro motivo, sustentando a dominante aquando do segundo motivo. A escrita dos dois pri-
meiros motivos para a linha de baixo, apesar de recorrer a um contorno tipico de harmoni-
zagao, pode também ser classificada como toque de clarim, recorrendo aos harmoénicos 4, 5,
3 e 4. No motivo final o contorno melédico das vozes masculinas segue movimento contra-
rio aquele usado nas vozes femininas. A analise até aqui conduzida serve o seguinte texto
musical, constituido pela recapitulacao da introdugao instrumental e pela idéntica dispo-
sigdo musical das estrofes seguintes; nao a realizaremos aqui, certos de que o exposto ser-
vira suficientemente o leitor na classificacao dessas secgoes. Retomamos a anélise apenas
para a conclusao instrumental constituida por trés motivos em estilo militar. O primeiro
trata-se do motivo inicial em sub-tépico fanfarra da introdugao instrumental. Sucede-o um
novo motivo em sub-tépico marcha, no percurso harménico IV-V-I, iniciado por toque(s) de
clarim — no baixo (6° 5° 3 © harménicos em Sib); na voz principal (5°, 6° 8° e 10° em Mib).
A obra é finalizada na tonalidade geral por um toque de clarim — em unissono (ou a duas li-
nhas, com as mesmas notas em oitavas distintas) com os harmoénicos 4/8, 6, 5 e 4 — e “ham-
mer strokes”.

Hino da Independéncia do Brasil

O Hino da Independéncia do Brasil encontra-se estruturado em cinco secgoes: intro-
ducao instrumental, 1° periodo/1° verso, 2° periodo/1° distico do refrao, interladio instru-
mental, 3° periodo/2° distico do refrao e conclusao instrumental. A introdugao instrumen-
tal compreende um periodo bi-frasico, em estrutura ab/ac. O primeiro — e terceiro — membro
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de frase, em sub-tépico marcha, surpreende pelas suas relagoes harmoénicas entre os acor-
des da ténica e da sensivel da dominante (I-vii/V), construidos sobre a ténica pedal. O se-
gundo membro de frase recorre ao mesmo sub-t6pico, numa escrita em terceiras assente
num percurso tonal-ténica dominante; o acompanhamento é pontuado por um possivel to-
que de clarim compreendido entre o 3° e 0 4° harmoénico. O quarto membro de frase é carac-
terizado por uma escrita baseada na série dos harmoénicos e nas suas notas adjacentes, com
intervalos de terceira, sexta e oitava. Podemos classificar este membro de frase como sub-
-topicos marcha ou fanfarra — recordemos os duos de trompetes caracteristicos nas Sonatas
existentes no corpus de obras da Charamela Real — ou como sub-tépico do estilo de caca
bicinia. As caracteristicas deste ultimo sub-tépico compreendem sobretudo a escrita em
graus conjuntos sobre notas da série dos harmoénicos, em intervalos de terceira, que se con-
vertem, no registo grave, em intervalos de sexta e oitava. A associagdo de um sub-tépico do
estilo de caga ao estilo militar pode ser estabelecida, dado que o instrumentario associado
a estes estilos (trompas e trombetas, respectivamente) possui semelhante morfologia, e por
conseguinte, possibilidades de escrita idénticas.*” Por sua vez, o acompanhamento do quar-
to membro de frase pode, a semelhanca do segundo membro, ser considerado enquanto fan-
farra, constituida pela jungao de diversos toques de clarim: voz inferior, harmoénicos 3, 6 e
2; voz intermédia, harmoénicos 6, 8 e 4; voz superior, harménicos 6, 10 e 4.

O primeiro periodo segue uma estrutura abacd, similar a da introdugao, com repe-
ticdo do ultimo verso da estrofe. Embora possamos considerar o primeiro e terceiro mem-
bros de frase como sub-tépico marcha iniciado por toque de clarim — com os harménicos
8, 9 e 10 — este membro de frase ja ndo expoe claramente o métier composicional presente
nos anteriores hinos. O segundo e o quarto membros de frase sdo compostos em sub-tépico
marcha. O quinto membro de frase, que recorre ao mesmo texto do quarto membro de fra-
se, expoe um contorno ritmico-melédico distinto e pronunciado, bem como um percurso
tonal mais complexo, préprios de stilo cantabile. A disposigao musical do verso final, nos
dois membros de frase, é préxima daquela usada no final da primeira secgido cantada da
Cantata de Louvor a Lord Wellington. Um toque de clarim, constituido pelos harmoénicos
4, 5, 6 e 8, finaliza a secgdo (veja-se adiante o Hino Constitucional de D. Pedro, composto
no ano anterior, em 1821, que utiliza uma semelhante intercalacdo orquestral entre sec-
¢Oes vocais).

O segundo periodo compreende duas sub-secgées. A semelhanga de hinos anterio-
res, a escrita do segundo periodo é motivica: a primeira subseccao é constituida por dois
motivos em estrutura ab/ab, num percurso tonal ténica-dominante-ténica. Um primeiro
motivo em sub-tépico marcha (cuja reducéao ilustra a sua constituigdo pelas notas da série
dos harménicos 5, 4, 5, 7 em Fa) serve o texto “brava gente” e “longe vé te-”. O motivo se-
guinte, que serve o texto “Brasileira” e “-mor servil”, é um toque de clarim realizado com os
harmoénicos 5, 6, 5 € 4; em “lei” e “vil”, o acompanhamento realiza uma pequena fanfarra. A
segunda subsecgao, que utiliza apenas o segundo verso do distico, recorre a um motivo an-
tecedente e a um membro de frase consequente. Um primeiro motivo cromético ascendente
em colcheias, classificavel como stilo cantabile (ou recitativo), é pontuado por uma figura
similar a um rufo, que optamos denominar coup d’archet, por encontrarmos neste topico a
mesma fungao de antecipagao, por diminuigoes, de uma nota. Sucede-lhe o membro de fra-
se, constituido por um motivo em sub-té6pico marcha em movimento harménico dominan-
te-tonica-dominante. No que concerne ao motivo cromatico ascendente, por ora adiantamos
que Marcos Portugal podera ter tomado de empréstimo uma ideia empregue por D. Pedro
em dois motivos da primeira secgao vocal do Hino Constitucional, composto no ano ante-
rior, que sao caracterizados pela mesma relacao cromaética.
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No interladio instrumental podem identificar-se os seguintes topicos: style brillant;
stilo cantabile e estilo militar.

No terceiro periodo, Marcos Portugal empreende alguma economia de meios, re-
correndo a motivos e frases musicais previamente compostas para outros hinos*'. Este pro-
cesso de auto-citagao, corrente na época, havia ja sido empregue pelo mesmo, no ambito da
musica ocasional, entre dois géneros distintos: no Hino de Agradecimentos e na Cantata de
Iouvor a Lord Wellington. Inicialmente, o distico “Ou ficar a patria livre/ Ou morrer pelo
Brasil” é servido pelo primeiro membro de frase da segunda subseccao do refrao do Hino de
Aclamagcao: “Longo seja o seu reinado”. Como acima foi referido, este consiste num exem-
plo do sub-tépico militar marcha, iniciado pelo sub-tépico toque de clarim e concluido por
“gesto de reveréncia”; o acompanhamento encontra-se simplificado, procurando conferir a
melodia um caracter solene. Aquando da repetigdo do primeiro verso — “Ou ficar a Patria
livre” — o compositor faz uso de outra citagdio com uma minima alteragdo, nomeadamen-
te o primeiro membro de frase respectivo ao primeiro verso do segundo distico do Hino da
Aclamagao: “Sustentar promete a lei”. O tema é exposto em sub-tépico marcha, num per-
curso harménico dominante-ténica para o homénimo menor, resolvido, todavia, em cadén-
cia interrompida ao VI grau. A divisao do ultimo verso em duas partes “Ou morrer/Pelo
Brasil” serve como fonte textual ao remanescente da obra. Um pequeno motivo de trés no-
tas em estilo militar — assaz habitual, como acima verificdimos, nas obras em analise des-
te compositor — é utilizado para “ou morrer”. Dele encontramos facilmente correspondén-
cias ao seu contorno ritmico-melédico: as que surgem como mais relevantes sao citagoes
do Hino Patriético: enquanto “por gléria” evidencia uma maior semelhanga com o contor-
no ritmico melédico, “ou morrer” expde o mesmo contetido semantico do texto e proximi-
dade sintatica para com o motivo musical. Por sua vez, o incipit de “Pelo Brasil” — trés col-
cheias em contorno meldédico conjunto ascendente — recorda o motivo utilizado no mesmo
Hino Patriético para o texto “vencer”. O membro de frase antecedente que se segue, que dis-
poe o verso em inversao “pelo Brasil, ou morrer” para o depois cadenciar com o motivo de
trés colcheias ascendente discutido, tem um contorno ritmico-melédico em sub-tépico mar-
cha finalizado em “gesto de reveréncia” sob um percurso tonal ténica-subdominante (IV)-
dominante(V)-ténica; ndo nos parece erréneo classificar o mesmo membro de frase, apesar
do seu parametro ritmico, também como stilo cantabile, pela sua semelhanga com alguma
escrita idiomatica para canto, ou como tropo estilo militar/stilo cantabile. Uma subsecgao
final deste distico compreende a reiteragao do texto “Pelo Brasil”. Os motivos escritos para
o canto podem ser reduzidos da sua ornamentagao e diminuigao, surgindo como toques de
clarim: o primeiro recorre aos harmoénicos 10, 9 e 8 e é préximo de outro usado no Hino da
Aclamagao, em “amado”; o segundo aos harménicos 12, 6, 8. Nao obstante, a escrita para
canto e o acompanhamento sdo caracteristicos de stilo cantabile, o que nos leva a sugerir,
para sua classificagdo, um tropo sub-tépico toque de clarim/stilo cantabile, a semelhanga do
que acima fizemos para a subsecgao precedente.

A obra é concluida com a recapitulagao da introdugao instrumental (veja-se acima
a tipificagao), sendo-lhe adicionada, como cldusula, uma fanfarra.

D. Pedro:

Hino [a D. Joao]

O Hino a D. Joao de D. Pedro partilha texto poético, estrutura musical e tonalida-
de com o Hino Patriético de Marcos Portugal. Este primeiro hino de D. Pedro encontra-se
estruturado em trés secgoes: introdugao orquestral; 12 estrofe; 22 estrofe. Nao obstante, no
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que concerne a estrutura interna das suas subsecgoes, sdo notdrias substanciais diferengas.
Como sera visto, tais diferengas aproximam esta peca do Hino da Aclamagao de D. Joao VI
— também em Si bemol Maior —, composto por Marcos Portugal no mesmo ano.

Ainda que a macroestrutura desta obra se adeque ao Hino Patriético, ja na introdu-
cdo orquestral ficam claras as relagées com o Hino de Aclamacdo. A semelhanca deste alti-
mo, a introdugao instrumental é constituida por trés subsecgoes. A 1* subsecgao é concebi-
da na seguinte disposicao frasica: membros de frase ab/ab. A subdivisdo destes membros de
frase nao é clara: todavia, o seu significante é comum: sub-t6pico marcha. O primeiro mem-
bro de frase é precedido por coup d’archet e/ou toque de clarim, com os harménicos 6, 8 e10.

Curiosamente, identificamos na segunda subseccao diversos exemplos de emprés-
timo (ainda que nao se saiba se foi do aluno para com o professor ou vice-versa). No primei-
ro periodo, em estrutura ab/ab, podemos identificar o sub-tépico bicinia, comum aos dois
autores, ainda que seja mais evidente na obra de D.Pedro. Os harménicos utilizados nesta
obra sdao 12, 10, 9 e 6 na primeira voz e 10, 8, 9 e 5 na segunda voz; todavia, nem todas as
notas existentes integram a série dos harménicos. O empréstimo entre compositores é dis-
farcado pela inversao dos intervalos ou das linhas melédicas e por diminuigdo dos valores
ou redugao das mesmas diminuigoes. Embora a relagao de empréstimo motivico/frasico en-
tre ambos néo seja tdo clara neste caso, a exposicao do motivo seguinte afirma-a contun-
dentemente: D. Pedro e Marcos Portugal recorrem, ap6s o tema em bicinia, a um toque de
clarim em unissono, exposto em quatro oitavas, constituido pelos harménicos 6, 5 e 4 de
um instrumento afinado em Sib. Este motivo é por sua vez concluido por ambos os com-
positores com outro sub-tépico do estilo militar, uma fanfarra constituida por um toque de
clarim com os harménicos 8, 6, 5 e 4, na tonalidade da dominante. A distingdo no uso deste
sub-t6pico entre ambos os compositores resulta da orquestracao: D. Pedro dispde no regis-
to grave, além da oitava utilizada por Marcos Portugal, os harménicos 3, 4 e 5. Este motivo,
que para Marcos serve como clausula das secgoes seguintes, nao é utilizado por D. Pedro;
nao ha alids, no Hino a D. Joao, qualquer intercalagao instrumental entre secgoes, hé ape-
nas o uso de um acorde final em bloco no segundo tempo. D. Pedro finaliza esta subsec-
¢do com outro tépico, cuja associagao ao repertorio luso-brasileiro ainda nao foi discutida,
mas que é reconhecido no repertério orquestral europeu: “Mannheim rocket” ou “foguete
de Mannheim”, a escala antecipatoria tipica dos ataques iniciais das obras nas execugoes
da orquestra de Mannheim.

Finalmente, D. Pedro adiciona uma nova subseccao na introducao instrumental: a
exposicdo prévia de um tema cantado do hino, neste caso, o periodo correspondente a pri-
meira estrofe, em stilo cantabile, que classificamos mais pormenorizadamente adiante. Por
ora, recordamos que também Marcos Portugal utiliza um periodo em stilo cantabile no Hino
da Aclamagao, cujo primeiro (e terceiro) membro de frase pode ter sido derivado do mate-
rial musical que serve o texto “Longo seja o seu reinado”. Este periodo em stilo cantabile
tem localizagao distinta entre os dois compositores: no hino de Marcos Portugal ocorre na
segunda subseccao, antes dos motivos em bicinia, fanfarra; no hino de D. Pedro encontra-
-se na terceira subsecgao, antes do canto, e assume fungdo de exposigao instrumental dos
temas seguintes.

A primeira estrofe é servida por uma disposicdo musical comumente utilizada -
aba’c. Sao no entanto notérias e relevantes algumas alteragdes para com a prética que acima
descrevemos: primeiro, a conjungao entre os membros de frase antecedente e consequente;
segundo, a transformagéo do terceiro membro de frase para justaposigao ao quarto membro;
terceiro, a auséncia da habitual repetigao do dltimo verso; quarto, a escolha por um tépico
dominante — stilo cantabile, concluido com “gesto de reveréncia” — distinto do habitual es-
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tilo militar, que ainda assim é retido no parametro ritmico; por tltimo, o percurso harmo-
nico complexo. Nestes tultimos casos, é dificil afirmar que o contorno melédico se preste
a facil memorizagao; a pega tera até surpreendido pela audacia do contorno melédico — so-
bretudo cromético no primeiro membro de frase — e pela progressao harmoénica respectiva.
O primeiro membro de frase nao expoe uma clara harmonia funcional: ténica, dominante,
quinto grau aumentado do homénimo menor, dominante do homénimo menor (em inver-
soes diversas), homénimo menor/ténica. O segundo membro de frase realiza o percurso har-
monico inverso: homénimo menor, dominante da dominante, dominante, dominante com
nona maior e décima primeira, dominante com sétima, dominante sem terceira, ténica. O
terceiro e quarto membros de frase conduzem o pardmetro harménico para a tonalidade da
dominante através de um percurso claro: ténica, dominante da dominante, dominante t6-
nica em Fa Maior, subdominante (II m/b3), dominante em segunda inversao, dominante em
estado fundamental, tonica. Um acorde final no segundo tempo finaliza a secgao.

A segunda quadra é composta em dois periodos e é constituido por cinco mem-
bros de frase distintos, na seguinte estrutura: ab/cdce; entre cada dois membros de frase
(ab e cd/ce) ha uma clara relagdao antecedente/consequente. Nesta secgdo, D. Pedro parece
seguir mais de perto os modelos composicionais do género hino estabelecidos por Marcos
Portugal, ja claramente determinados no Hino Patriético. No primeiro membro de frase, o
texto “Por vos, pela Patria” é servido por um adequado sub-tépico toque de clarim, constitu-
ido pelos harmoénicos 6, 8, 6, 10, 6, 12, 10, 8 (ou 3, 4, 3, 5, 3, 6, 5, 4) em Sib. Na orquestragao
observa-se numa fanfarra, resultante da sobreposicao de varios toques de clarim realizados
num instrumento em Sib: vozes graves — harmoénicos 3/6, 4/8; vozes intermédias - harméni-
cos 6, 5, 6, 8, 6/4, 10/6, 8/6, 4/6; a voz superior é idéntica a linha de canto. O membro de frase
seguinte recorre, nos mesmos parametros — uma linha vocal e sua orquestragao em terceiras
—, ao sub-tépico marcha. A seguinte subsecgao, na tonalidade da dominante, constitui, fruto
da repeticao do distico final, um periodo e recorre, para os membros de frase antecedente
e consequente, aos tépicos alla zoppa e stilo cantabile, respectivamente. Para os terceiro (e
quinto) membros de frase, com texto “Por gldria s6 temos”, D. Pedro intui uma nova apro-
ximagao ao Hino da Aclamagdo, nomeadamente a segunda secgdo que emprega os topicos
estilo militar e alla zoppa, e que servem o texto “quem d'um povo é tdo amado”, contribuin-
do possivelmente, de forma subliminar, para uma nova associagao exortativa ao seu pai. Os
membros de frase consequentes sao classificaveis como stilo cantabile ou estilo militar (no-
te-se 0 acompanhamento). Chamamos sé a atencao para a semelhanga do contorno melédi-
co do quarto membro de frase com o membro de frase que serve “Triunfal coroa tecei” no
Hino de agradecimentos a Lord Wellington; ainda que se trate agora de uma associagao mais
dificil de justificar, pois nao se trata de um hino para a nagao ou monarca, julgamos ainda
assim aponté-la, pois, a ser possivel, serviria a continuagao da laude para com o Rei D. Joao
VI. Para o quinto membro de frase (e conclusao da obra) é recuperado o quarto membro de
frase da primeira secgao. O habitual acorde final no segundo tempo conclui a obra.

Hino Constitucional (da Carta)

No Hino Constitucional é notéria a relagao entre as préaticas composicionais lega-
das, na quase totalidade dos seus hinos, por Marcos Portugal e o seu uso e desenvolvimen-
to por D. Pedro. O Hino Constitucional apresenta uma estrutura tripartida: introdugao ins-
trumental; 12 estrofe; 22 estrofe. A introducao instrumental é divisivel em trés subsecgoes,
todas estas caracterizadas pelo uso de varios sub-tépicos do estilo militar. A primeira sec-
¢do combina alternadamente uma fanfarra, estabelecida sobre a fundamental e demais sons
naturais, e um toque de clarim unissono, em quatro oitavas, que, a semelhanga do Hino da
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Aclamacao de Marcos Portugal sugerem a mudanca de instrumentério entre primeiro moti-
vo, na tonalidade da ténica, e motivo consequente, na tonalidade da dominante; neste caso,
a realizacao destes motivos por instrumentos naturais implica o uso de instrumentario em
Mib e em Sib, respectivamente. No que concerne a fanfarra sao utilizados, no compasso1,
em Mib, a fundamental, harménicos 2, 4, 5, 6, 8; no compasso 3, em Sib os harménicos 2, 3,
6, 8,10, 12. Por outro lado, o toque de clarim requer a utilizagdo da familia dos instrumen-
tos de metal soprano, contralto, tenor e baixo para a realizagdao das quatro oitavas. No to-
que de clarim faz-se uso, no compasso 2, dos harménicos 4, 3, 4, 5 em Mib; no compasso 4
recorrem-se aos harmonicos 6, 4, 6, 7 em Sib. A resolugao do acorde seguinte na tonalidade
de Mib nao limita a sua significacao, pois a subsecgao poderia ser realizada por dois grupos
de instrumentistas. Na subsecgao seguinte, a linha mel6dica em terceiras, com caracter de
marcha, assenta sobre resolugoes harmoénicas de tipo ténica-dominante-ténica, executaveis
por instrumentério natural: considere-se para isso o uso dos dois grupos de instrumentis-
tas, em Mib e Sib, acima referidos. A terceira subsecgdao compreende a justaposicao de va-
rios toques tipicos de clarim em unissono, cujas afinagoes necessarias para a sua realizagao
sao distintas: o primeiro, em Mib, com os harménicos 6 e 8/5; o segundo, em Mib, com os
harménicos 8, 12, 10, 8, 12 (ou 4, 6, 5, 4, 6); o terceiro, em Sib, com a fundamental e harmo-
nicos a distincia de oitava 2, 4 e 8.

As secgoes vocais, cada uma das quais constituida por dois periodos, sao caracte-
rizadas pela combinagao entre escritas frasica e motivica. Na segunda seccgao, o primeiro
periodo compreende dois membros de frase, em estilo militar. E sobretudo relevante, nesta
secgao, a manutencao do sub-tépico toque de clarim na quase totalidade do primeiro mem-
bro de frase, pratica ja acima identificada na obra de Marcos Portugal: sao utilizados os har-
monicos 6, 8, 6, 5 da tonalidade de Mib (ténica) até a clausula, cujo contettddo musical nao se
enquadra ja na série de sons naturais. O segundo membro de frase, que realiza o percurso
tonal para a dominante, é exposto em sub-tépico marcha, cadenciado em “gesto de reverén-
cia”. O segundo periodo da segunda seccao compreende dois motivos e um membro de fra-
se. Os dois motivos expéem um contorno melédico assaz proximo, que é caracterizado pelo
uso dos topicos stilo cantabile (note-se o contorno melédico cromatico) e estilo militar (no-
te-se o parametro ritmico, sobretudo na versao instrumental). O membro de frase, repetido
duas vezes, consiste num toque de clarim (ou marcha*), cujo contorno melédico é consti-
tuido pelos harmoénicos 8, 9 e 10 em Sib; aquando da primeira exposigao o percurso harmo-
nico executa uma cadéncia interrompida na tonalidade da dominante; na segunda exposi-
cao é realizada a cadéncia perfeita na tonalidade central. Finaliza a secgao uma fanfarra,
constituida por toque de clarim, com os harmoénicos 4, 5, 6, 8 em Sib. Note-se a repetigao do
membro de frase final e a utilizagao da fanfarra enquanto intercalagao instrumental como
arquétipos ja estabelecidos no hinério de Marcos Portugal.

Na terceira secgao, o primeiro periodo é constituido por quatro motivos em estilo
militar. Os dois primeiros podem ser classificados como exemplos do sub-tépico toque de
clarim: no primeiro motivo, na tonalidade da dominante (Sib maior), o intervalo de tercei-
ra maior é realizado entre os harmoénicos 4 e 5; no segundo motivo, na tonalidade central,
o intervalo de quarta é realizado entre os harménicos 3 e 4 (ou 5 e 8). Os restantes motivos
enquadram-se no sub-tépico marcha. O segundo periodo é constituido por dois membros de
frase, em sub-t6pico toque de clarim. O primeiro membro de frase, na tonalidade da subdo-
minante, faz uso dos harménicos 6, 8, 9, 10, 12 em Lab. A orquestragao néao faz uso do mes-
mo sub-tépico, mas antes do sub-tépico marcha e do tépico alla zoppa, por via da sua pro-
gressdo harmoénica:* I-V-I em Lab Maior e cadéncia, no segundo tempo do compasso, no VII
grau de Sib Maior. O Gltimo membro de frase, o sub-tépico toque de clarim, com os harmé-
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nicos 8, 9 e 10, é comum a ambas as secgoes vocais: enquanto na segunda secgao encontra-
-se na tonalidade da dominante, na terceira secgao é exposto na tonalidade central. O per-
curso harmonico é, ainda assim, aproximado: dominante/dominante do homénimo menor,
homénimo menor (cadéncia interrompida), dominante da dominante (VII grau), dominante
(V64), dominante, ténica. A adicao da dominante da dominante (VII grau) realiza, a segun-
da vez, uma marcagao no segundo tempo do compasso, caracteristica do tépico alla zoppa
(tal como acima se notou para o primeiro membro de frase).

Os materiais musicais da introdugao servem parte da conclusao instrumental, sen-
do alterada a terceira subsecgao: as trés células motivicas sao dois toques de clarim em Mib,
intercalados por uma fanfarra. Neste tiltimo sub-t6pico, apenas as vozes nas extremidades
podem ser consideradas toques de clarim. Correndo o risco de nos contrariarmos, a reali-
zagdo em instrumentos naturais desta fanfarra requer a alteragido de afinacdo de Mib para
Sib no decurso da célula motivica, ao contrario dos outros exemplos referidos, pelo que nos
parece mais rigorosa a classificacdo como fanfarra.

Em resumo, importa referir a profusa utilizagao do sub-tépico toque de clarim nes-
te hino. Entendemos ser relevante que aquando do seu u'so, o sub-tépico se ajuste a tonali-
dade da secgdo (como se fizesse uso de um instrumento nessa afinagao), o que torna ainda
mais inteligivel o seu uso. Por outro lado, recordem-se as relagoes intertextuais que unem
Marcos Portugal e D. Pedro, sobretudo no que concerne, do segundo para o primeiro, ao uso
de modelos estruturais e arquétipos composicionais estabelecidos, e, do primeiro para com
o segundo, ao reaproveitamento motivico de algumas ideias do Hino Constitucional (1821)
no Hino da Independéncia do Brasil (1822).

Hino a Independéncia do Brasil (ou Imperial e Constitucional)

Como acima foi referido, os hinos a Independéncia do Brasil de Marcos Portugal e
D. Pedro foram compostos em datas préximas, e fazem uso do mesmo texto poético, da au-
toria de Evaristo Ferreira da Veiga. Todavia, as tonalidades e estruturas utilizadas nao sao
as mesmas: as relagoes que se observam entre as duas obras dizem respeito sobretudo a seg-
mentagao frasica, periodizagao e topoi utilizados. Nao faremos todavia uma descrigao com-
parativa entre as duas obras; ja analisimos acima o hino de Marcos Portugal, pelo que nesta
seccao s6 apontaremos os aspectos distintivos e similares entre as mesmas.

Enquanto Marcos Portugal utiliza uma estrutura hexapartida — introducéao instru-
mental, 12 estrofe, 1° distico da segunda estrofe, interlddio instrumental; 2° distico da se-
gunda estrofe; recapitulagao/conclusao instrumental -, D. Pedro utiliza uma estrutura te-
trapartida — introdugdo instrumental, 1* estrofe, interlidio/intercalagao instrumental, 22
estrofe, recapitulagao/conclusao instrumental.

Para a introducao instrumental, D. Pedro compoe dois periodos em tépicos con-
trastantes: o primeiro periodo é gerado através de um motivo comum, em tipologia contra-
danga e com recurso ao tépico alla zoppa. O motivo é exposto na ténica, dominante, sub-
mediante e dominante da tonalidade geral, Mib Maior. A relagdo de motivo antecedente e
consequente parece ser, todavia, estabelecida num plano tonal dominante-ténica: ainda que
o primeiro acorde seja o da ténica, este serve enquanto dominante da subdominante; na
frase seguinte, é realizada a mesma relagao tonal em diregdo a dominante. A confirmagao
tonal surge assim ja no segundo periodo, composto no sub-t6pico marcha e tépico alla zo-
ppa. A relagao entre antecedente e consequente é de novo interessante, visto que a segunda
frase nao é mais que a quase inversao da primeira. O acompanhamento ritmico-harmoénico
da primeira frase pode ser classificado como sub-tépico fanfarra. O comum climax das li-
nhas meldédicas de D. Pedro, ocorrente, grosso modo, no segundo tempo, é aqui marcado, no
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acompanhamento, por um toque de clarim com os harménicos 6, 5 e 4. Um acorde em blo-
co, no segundo tempo, finaliza a introdugao instrumental.

O tratamento estrutural da primeira estrofe é, por um lado, préximo ao da segunda
estrofe do Hino de D. Jodo, e por outro, préximo daqueles hinos, acima referidos, que recor-
rem a reexposicao do verso final. A semelhanca da secgao referida do Hino de D. Jodo, a dis-
posigao textual da estrofe é realizada em dois periodos, mas numa estrutura interna distin-
ta: ab/cdef. Os seis membros de frase servem a estrofe na seguinte disposigao — versos 1, 2,
3, 4, 4, 4. A exposicao tripartida do verso final ja havia sido realizada no refrao do Hino da
Aclamagao de Marcos Portugal; ndo obstante, a pratica comum parece ter sido o uso de um
tnico periodo com exposigdo bipartida do verso final, tal como o faz D. Pedro na segunda
estrofe deste hino e Marcos Portugal no seu Hino da Independéncia do Brasil.

O primeiro periodo é constituido por dois membros de frase. A semelhanca da qua-
se totalidade dos hinos em analise, o primeiro membro de frase faz uso do sub-tépico toque
de clarim, com recurso aos harmoénicos (6), 12, 10, 8, 9, 12, 8. O segundo membro de frase
procede com o sub-tépico marcha. O segundo periodo emprega ambas as construgdes mo-
tivica e frasica, respectivamente, nos terceiro e quarto membros e nos quinto e sexto mem-
bros de frase. Os terceiro e quarto membros de frase, que utilizam como topoi estilo militar
e alla zoppa, sao idénticos: ambos sdo constituidos por dois motivos, com o ritmo (semi-
colcheia) colcheia pontuada semicolcheia seminima minima; distingue-os a conjungao ou
disjungao do contorno melédico e a harmonia, dominante ou ténica em Mib Maior. (O con-
fronto destes motivos com aqueles utilizados para a segunda estrofe no Hino Patriético de
Marcos Portugal permite asseverar alguma similaridade). O quinto membro de frase com-
bina duas linhas melddicas, uma vocal, outra instrumental, caracterizadas pelo uso do
mesmo sub-tépico marcha. O sexto membro, pelo contrario, justapde uma linha vocal em
caracter marcial com outra propria para canto na orquestracao, obtida através da ornamen-
tacao da linha vocal; sao assim combinados estilo militar e stilo cantabile. Embora o hino
congénere de Marcos Portugal parecga afastar-se ja um pouco deste modelo, pelo uso de um
motivo pouco clarificado enquanto toque de clarim para o primeiro membro de frase, a uti-
lizagao de topoi para a primeira secgao vocal é assaz similar nos hinos da Independéncia
destes compositores.

A intercalagao instrumental é constituida por um motivo cuja classificagdo nos
apresenta grandes dificuldades: pode tratar-se de um exemplo de tipologia contradanga ou
de marcha. Esta secgao é concluida por um bloco harménico no segundo tempo.

A quarta secgao tem muito de semelhante com o segundo periodo da primeira sec-
¢ao, pois evidencia uma composicao motivica e frasica, no que concerne respectivamen-
te, aos primeiro e segundo e aos terceiro, quarto e quinto membros de frase. Além disso,
os dois primeiros membros de frase sdao criados também por dois motivos idénticos, com
o mesmo ritmo colcheia pontuada semicolcheia seminima minima e com a mesma rela-
¢ao harménica dominante-ténica; desta feita, diferencia-os o contorno melédico conjunto
ascendente versus descendente. Os topicos sdo, recordemos, estilo militar e alla zoppa. O
acompanhamento é também distinto daquele exposto na primeira seccao. O terceiro e quar-
to versos sao expostos em trés membros de frases de ambito alargado (conjunto ascendente,
disjunto, e conjunto descendente). O compositor recorre a um contorno melédico préprio
para canto — stilo cantabile — sendo mantido o pardametro ritmico da marcha — estilo militar.
A escrita instrumental — que recupera o acompanhamento para a melodia em stilo cantabile
da primeira secgao — combina também, curiosamente, estes dois topicos. Se atendermos ao
Hino da Independéncia de Marcos Portugal, apesar da distincao estrutural, voltamos a iden-
tificar semelhantes processos e caracteristicas composicionais, entre as quais, escolhemos
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sublinhar o recurso a construgao motivica, ao uso de semelhantes topoi e, em particular, a
utilizacao de um tropo stilo cantabile/estilo militar.

Para a conclusao instrumental é utilizada a introdugao com duas transformagoes:
a alteracdo da segunda frase do segundo periodo e a adigdo de uma fanfarra. Observa-se,
na segunda frase do segundo periodo, a reutilizagao da frase em tercinas que acompanha o
final do dltimo verso da primeira quadra. A fanfarra final, que substitui o bloco harméni-
co no segundo tempo, utiliza a fundamental e os harménicos 2, 4, 5, 6, 8 e 10. Finalmente,
note-se a proximidade do métier para a conclusao instrumental, mormente para o recurso
ao topico fanfarra, na obra de ambos os compositores.

Em conclusao, esta breve leitura comparativa asseverou que, apesar do uso de es-
truturas distintas, os compositores recorrem a modelos composicionais estabelecidos, com
caracteristicas assaz similares em aspectos como periodizagao, relagao texto poético-musi-
ca (leia-se construcao frasica ou motivica) e significagao; note-se contudo que, na pena de
D. Pedro, o hino oferta um carédcter mais sonante, e em Marcos Portugal, um caracter mais
associado ao mundo operatico do que ao mundo militar. Foram igualmente identificadas au-
tocitagoes e empréstimos entre compositores (a que acima aludimos na analise da obra de
Marcos Portugal) que, além da estima manifestada entre professor e aluno e/ou empregado
e patrono, sugerem um reconhecimento mutuo enquanto compositores, relevante sobretu-
do se atendermos a que um dominio musical deste nivel nao era requerido a um monarca.

Hino Novo Constitucional (da Amélia, ou de D. Pedro)

D. Pedro faz uso da seguinte moldura estrutural no Hino de D. Amélia/Novo
Constitucional: introdugdo orquestral, primeira estrofe e segunda estrofe (subdivisivel em
duas subsecgoes). Nao obstante, por forga das relagoes tematicas entre secgoes, a estrutura
empregue é a mais complexa entre as identificadas no hinario composto por D. Pedro. Por
outro lado, a versificagao deste texto poético é distinta dos demais hinos, o que se reflete
na periodizacao frasica: a habitual disposigdo musical das redondilhas menor ou maior em
membros de frase é substituida por uma composicao em frase, constituida por membros de
frase antecedente e consequente, necessaria a uma versificagdo em nove silabas.

Apesar de tudo isto, a introdugao orquestral parece nao ter-se prestado a uma cons-
trucao frasica distinta das habituais. A estrutura desta subsecgao — ab’acc’[d(clausula)] — é,
como vimos, corrente. Os trés primeiros membros de frase sdo compostos em sub-tépico
marcha; sobre eles também se pode sugerir que, no seu estado mais simplificado, fazem uso
de harmoénicos empregues nos toques de clarim. O quarto membro de frase parece prestar-
-se a uma classificagdo que ja temos feito uso: o tropo stilo cantabile/estilo militar, visto que
o seu contorno meldédico surge-nos como uma férmula corrente da escrita para canto, en-
quanto faz uso, no incipit, de uma contraparte ritmica tipica do estilo militar. A cldusula fi-
nal faz uso dos tépicos style brillant — na possivel ornamentacao de um toque de clarim — e
“hammer strokes”.

Tal como em anteriores hinos, D. Pedro utiliza, para a primeira secgao cantada,
uma estrutura com repetigao do distico final. Mas o que surge como relevante neste caso
é a transformagao desse mesmo modelo, por via da adigao de dois motivos finais, com uso
da Gltima palavra da estrofe; sobre esta adigao importa também recordar que é uma préti-
ca ja empregue por Marcos Portugal. A primeira secgao cantada fica assim estruturada em
aa’bcbcdd. As quatro frases — dispostas para os versos 123434 — e os dois motivos fazem
uso de varios significantes do estilo militar. A primeira frase faz uso do sub-tépico marcha,
abandonando (tal como o também podera ter feito Marcos Portugal) o sub-tépico toque de
clarim. A segunda frase, com incipit em estilo militar, aproxima-se do stilo cantabile. A ter-
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ceira (e quinta) frase fazem uso do sub-tépico marcha, ainda que possam também ser clas-
sificadas enquanto tropo estilo militar/stilo cantabile. O sub-tépico toque de clarim acaba
por surgir na quarta (e sexta) frase e nos motivos. Um toque de clarim com os harménicos
6, 5, 4 e 3 serve o texto “Lisia a disgra-”, inserido numa frase em sub-tépico marcha, com
cadéncia em “gesto de reveréncia”. Os dois motivos podem ser classificados como stilo can-
tabile — enquanto uso de uma férmula vocal comum - ou como sub-tépico toque de clarim
— com uso dos harménicos 6 e 4. Note-se que motivos congéneres sao utilizados por Marcos
Portugal na Cantata de louvor a Lord Wellington e no Hino Patriético. O acompanhamento
instrumental destes motivos é realizado em style brillant e sub-tépico fanfarra.

A segunda seccgdo cantada —a secgao coral a trés e/ou duas vozes — é divisivel em
duas subsecgoes. A primeira subseccao recorre a um arquétipo composicional comumente
utilizado por ambos os compositores nesta secgao: a concomitancia entre construgdes mo-
tivica e frasica. O primeiro verso é disposto com quatro motivos; o segundo verso faz uso,
fruto da sua repeticao, de duas frases. A estrutura desta primeira secgao pode ser resumida
em [motivos] aabb’ [frases] cd. No que concerne ao primeiro verso, note-se que, para além
da comum construgao motivica, a grande maioria dos quatro motivos da primeira secgao
faz recordar, pelo seu contorno ritmico melédico (semicolcheia, colcheia pontuada, semini-
ma, seminima), as secgoes congéneres em outros hinos, sugerindo o uso em conformidade,
na totalidade dos seus parametros, de um modelo ja estabelecido/utilizado. Os dois primei-
ros motivos sao constituidos por duas seminimas: os intervalos entre vozes podem sugerir
o sub-tépico fanfarra, mas é problematica a atribuicdo de um tépico; por essa razdo optamos
nao estabelecer qualquer classificagdao. Alias, deve ressalvar-se que a criagao de material
musical pode enquadrar-se a topicos ja estabelecidos ou concorrer para a gestagao de novos
tépicos; o tedrico deve reprimir a atribuigdo forcada a casos dibios, dado que no periodo ro-
mantico a associagdo convencional a um determinado tépico é perdida (AGAWU, 1991, pp.,
30, 137; MONELLE, 2006, p. 7). Os motivos seguintes, similares a outros no hinario de am-
bos os compositores, sugerem o sub-tépico marcha.

Uma curta intercalagao instrumental, em sub-tépico fanfarra, separa as duas sub-
secgoes da segunda secgdo vocal. A segunda subsecgao exibe uma estrutura similar a da
primeira seccao, vindo a apropriar desta os materiais musicais para a repeticao do disti-
co final. Assim, a estrutura desta subsecgao é: frases aa [novo material musical]; frases
bc; motivos dd [provenientes da primeira seccao vocal]. A nova frase, composta em sub-
-topico marcha, segue um contorno melédico similar a outro utilizado em pegas — “Diana”,
“Estandartes” — reunidas na coleccao Toques de Estado e Guerra de Clarins e Timbales para
o servigo da Cavalaria Ligeira dos Mandamentos Regulares. A breve consulta deste manus-
crito permitiu-nos concluir que este tipo de escrita, de tipo clarino, servia os toques para
apresentacao dos estandartes (simbolo nacional ou militar), bem como das figuras sociais
de maior relevancia. No que concerne as restantes frases, a frase antecedente recorrem ao
sub-t6pico marcha ou tropo estilo militar/stilo cantabile, enquanto a frase consequente uti-
liza os sub-tépicos marcha e toque de clarim. Os dois motivos finais sao classificdveis como
stilo cantabile ou como sub-tépico toque de clarim; o acompanhamento instrumental recor-
re ao tépico style brillant e ao sub-tépico fanfarra (veja-se a analise acima). A pega é conclu-
ida por este ultimo sub-tépico.

Este hino conduz-nos a uma outra discussao, mormente pelo seu acompanhamento
instrumental. A nossa analise assevera que a manutengao do uso do estilo militar é s6 rea-
lizada na introducao instrumental e nos finais frasicos. Nas demais secgoes, o acompanha-
mento utilizado — veja-se o sistema respectivo a mao esquerda do piano na edigao de Ziegler
— presta-se mais a repertério vocal ou instrumental de outra indole. E tal facto nao pode ser
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desprezado numa obra desta natureza. O caracter ambivalente que resulta da conjugacao
entre os topoi do estilo militar utilizados no canto e topoi do stilo cantabile adequa-se as-
sim mais ao ambiente estético onde foi gerado, indo de encontro a um repertério de caracter
mais cosmopolita, diminuindo (mas nao abandonando) a importancia de estratégias com-
posicionais instituidas e praticadas ja desde o Antigo Regime.

4. Paradigmas
4.1 Os textos poéticos

No que diz respeito aos poemas, o primeiro denominador comum é a escolha da
lingua. Todos os hinos estdao em Portugués. Isto é relevante se levarmos em conta que o ita-
liano era a uma lingua muito presente na producao vocal do periodo, mesmo no universo
da cancgao. No caso dos hinos nacionais, isto é sintomatico do que posteriormente se iria
desenvolver na forma dos nacionalismos linguisticos. O segundo é a presenga de refroes ou
bordoes, seja na forma de estrofes inteiras, ou de trechos menores como é o caso do altimo
verso das estrofes do Hino a Lord Wellington, ou do trecho “Longo seja o seu reinado / Quem
d’hum povo he tao amado” do Hino da Aclamagao. Estas células poéticas que se repetem fa-
cilitam a memorizacao do texto e sua consequente disseminagao.

De modo geral, o contetido dos poemas €, guardadas as exigéncias do proprio estilo
poético da época, relativamente simples e direto, pois necessita ser apreendido por um pu-
blico alargado. Isto explica muitas vezes a critica severa que este género de poema tem rece-
bido. Contudo, tendo em conta o objetivo persuasivo dos hinos, sua simplicidade e frontali-
dade — caracteristicas presentes, por exemplo, no Hino da Carta — sao elementos cultivados
e nao defeitos. Por outro lado, nos casos aqui apresentados o texto é formalmente muito bem
construido. Prevalecem as redondilhas, excegao vista somente no Hino da Amélia. Temos
uma maioria de redondilhas maiores, sendo o Hino Patriético o tinico exemplo de opgao pe-
las menores. O uso deste tipo de versos, a chamada “medida velha”, parece ser uma busca,
consciente ou nao, pelas tradicoes mais antigas da poesia ibérica que s6 mais tarde aceitou
a “medida nova”, constituida pelos decassilabos do renascimento italiano. Este retorno as
raizes em busca de um passado imemorial da comunidade é um dos expedientes caracte-
risticos do nacionalismo (ANDERSON, 2005) e podemos ver aqui alguns de seus sintomas.
E preciso salientar que todos os poemas tém uma grande preocupacao com o rigor métrico.
Por exemplo, todos os versos tém acentos que recaem sempre sobre as mesmas silabas poé-
ticas: 3% e 72 silabas, nas redondilhas maiores, 2% e 5? silabas, nas menores; 3%, 6% e 9%, nos
versos do Hino da Amélia. Isto nao é apenas virtuosismo e tem uma razao pratica: as estro-
fes, sempre quadras, precisam ter um padrao ritmico igual entre si, para tornar possivel a
aplicacao de todas elas a mesma misica. Quanto as rimas, as opgoes sdo mais variadas, mas
sdo um elemento sempre presente, pois aumentam a musicalidade do texto e facilitam sua
memorizacao. O caso do Hino da Carta e o da Independéncia é notavel. Temos ai o bordao
“divinal constituigao” e “Brasil” respectivamente, que é sempre repetido no tultimo verso,
com rima no segundo. Sendo assim, através da rima constante com as silabas “gao” e “sil”,
que se repete em todas as estrofes, temos a valorizagao da constituicao e da nagao livre, o
Brasil. Dito isto, € bom ressaltar que é muito comum o emprego de palavras oxitonas no l-
timo verso das estrofes. Estas terminacdes masculinas ajudam a conferir o caréater vigoroso
e marcial das obras. Na busca por ressaltar e manter este carater o alla zoppa é muitas vezes
empregado de forma a acentuar os tempos fracos do compasso. Este expediente acrescenta
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maior vigor a musica, ao transformar momentos de relativo “relaxamento” em enérgicos. E
como se a musica dissesse palavras de ordem, usando seu proprio léxico e gramatica. Efeito
ainda mais expressivo quando obriga a linha vocal a contrariar a prosédia do poema:
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Figura 6: Trecho do Hino para Aclamacéo, Marcos Portugal.

Ainda no tocante a relagao entre texto e musica, tépico importante é a opgao pela
cangdo estrofica. Ao nivel musical, isto tem a mesma fungao das células poéticas que fun-
cionam como refrao ou bordao, facilitando a memorizacao da cangao.

4.2 Os textos musicais

O estudo do texto musical visou debater o entendimento do carécter dos hinos. Em
resumo, asseveramos que, apesar da confirmacao do caracter militar como dominante, deve
tomar-se em conta que a diversidade motivica e melédica da obra, assente nos principios
composicionais de unidade e variedade, é obtida através do uso de: 1) sub-tépicos distintos
do estilo militar; 2) topicos e sub-t6picos congéneres do estilo militar, tal como o estilo de
caga; 3) topicos contrastantes: stilo cantabile, entre outros.

O uso de significantes de estilo militar, certificado pelos parametros ritmicos, me-
lédicos e harménicos, é ainda corroborado pelo parametro tonal: sete dos oito hinos sao
compostos nas tonalidades de Sib e Mib Maior. Como acima referimos, julgamos que estas
tonalidades sao, no periodo em estudo, significantes que aludem ao “triunfo, dos alleluias,
dos choros de guerra, do jabilo da vitéria”.

A utilizagao dos significantes do estilo militar visa uma correlagao a figura miti-
ca** do militar virtuoso, a personificagdo do herdi; por conseguinte, os significados a que
alude sao o heroismo, a virilidade, a nobreza, o espirito aventuroso e as virtudes morais de
um individuo (vide MONELLE, 2006, p. 35ss.). Estes “codigos de heroismo™® (KABAWATA,
2004, p. 91) no hinario de Marcos Portugal e de D. Pedro sdao usados para conferir os sig-
nificados acima referidos a individualidades especificas (D. Joao VI, Lord Wellington) ou a
comunidade do Estado-nagdo, que, por sua vez, e através deles, vé a sua grandeza e as suas
virtudes pronunciadas.

Talvez seja legitimo procurar identificar outros significados correlacionados a estes
significantes. Por um lado, pode entender-se do uso do sub-tépico de clarim um significado
mais direto. O sinal por si integra o entendido vulgarmente como “ordem unida”, que dita a
execugdo de um determinada actividade tactica ou labor em prol de uma entidade superior.
Julgamos assim que o toque de clarim representa, no ambito dos hinos, a mesma ordem em
uniao (ou ordem e uniao) em prol da nagao.

A concepgao de significados associados a estes “codigos de heroismo” pode igual-
mente ser relacionada com a praxis musical portuguesa e brasileira, mais especificamente
lisboeta e carioca. Assim, importa também notar que os significantes se mantém apés a ins-
tituigdo da monarquia constitucional em Portugal e da proclamagao da independéncia do
Brasil. Apesar destas transformacdes, os significantes do estilo militar servem a manuten-
¢do da grandeza, da liberdade, da virtude da nagao sobre um novo periodo politico. Entre
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estes tépicos, todavia, alguns outros significantes indicam novas caracteristicas estilisticas,
associadas ao gosto publico. E a manifestagao destas caracteristicas musicais é, por sinal,
também bastante significativa: indica, no seio da “grande”, “nobre” e “livre” nacao, a exis-
téncia de uma nova sociedade, cosmopolita, literada e ilustre, a par com as suas congéneres
europeias.

Finalmente, no que concerne as estruturas, a tipificagao por nés apresentada em
duas categorias - hino festivo ou cerimonial; hino de propaganda politico-militar - encontra
conformidade nos aspectos tanto poéticos como musicais analisados, dispondo estruturas

proprias que resultam da inter-relagdo entre eles.

4.3 Avaliacdo dos paradigmas

Como foi possivel demonstrar, alguns dos hinos aqui apresentados podem ser si-
tuados sem sombra de davida entre os mais importantes no meio luso-brasileiro — sdao ao
todo cinco hinos “nacionais”. Dentro da produgdao musical dos compositores em questao,
eles também sao relevantes, quanto mais se lembramos que o Hino Patriético de Marcos
Portugal e o da Independéncia de D. Pedro continuam sendo executados regularmente com
carécter oficial, representando desta forma simbolos vivos das nagdes portuguesa e brasi-
leira respectivamente, fato que os coloca entre as pegas mais longevas e disseminadas de
ambos os compositores.

Por outro lado, a caracterizacao destes hinos aqui nao é um simples exercicio de
analise. Se a pesquisa documental apresentada comprova a importancia dos hinos em ques-
tao, em especial daqueles que conseguiram alguma oficialidade, estabelecendo-os como
modelos dentro do repertério, a identificagao de topoi torna possivel determinar o que ha de
comum a estes hinos. A localizagao destes mesmos topoi em outras composigoes do hinario
politico luso-brasileiro podera determinar até que ponto estes modelos realmente funciona-
ram como paradigmas. Este é o pr6ximo passo de um percurso que pretendemos comple-
tar ao publicarmos em breve uma antologia de hinos anteriores a instauragao da reptblica
brasileira e portuguesa. Neste processo serd possivel também estabelecer outros eventuais
paradigmas ou modelos, tecendo relacoes entre eles. Ao final, teremos conseguido localizar
pontos de referéncia para a anélise e avaliagao de todo o repertorio em questao. Isto serd um
contributo importante, pois ao fazer avaliagoes de hinos o music6logo acaba por esbarrar
na falta de pardmetros seguros pelos quais se guiar. Acaba por comparar hinos com outros
tipos de produgao mais estudados ou conhecidos, seja no que diz respeito a poesia — que é
comparada com outros géneros poéticos — seja a muisica — que é cotejada com outros tipos de
cangdo ou até outros géneros vocais mais desenvolvidos como cantatas e 6peras. Este tipo
de comparacao acaba por ser contraproducente, pois o hino nao pretende ser nenhum destes
outros objetos. Dentro do contexto histérico e estético aqui abordado, o hino quer ser hino.
Se o compositor escreve um hino e este acaba resultando num lundu, ou numa berceuse,
por exemplo, podemos dizer que o resultado néo é satisfatorio, pois nao atinge seus objeti-
vos primeiros. Para sermos rigorosos e justos, os hinos devem ser avaliados dentro de seu
proprio género e nunca em outro, tomado de empréstimo por proximidade. De outra forma,
o analista moderno pode cair no erro de consideréa-los como algo de interesse histérico ape-
nas e sem qualquer valor musical, se comparados, por exemplo, com uma aria de épera. Isto
nao quer dizer que nao possamos tecer relagoes com outros géneros. Afinal, alguns chegam
a ser usados como tema para outras composicoes instrumentais com identidade prépria, ex-
trapolando desta forma os limites do repertério vocal.
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Ap6s estabelecer estes modelos locais, estaremos também prontos para colocar estes
paradigmas em confronto com outros modelos estrangeiros, como a Marseillaise (Franga),
o Hino de Riego (Espanha), o God Save the King/Queen (Inglaterra), e outros que, como es-
tes, mostrarem relagoes histéricas e influéncias que justifiquem uma analise comparativa.
Contudo, neste momento ja é de certa forma possivel testar a influéncia destes hinos luso-
-brasileiros, esbocando inter-relagoes entre eles préprios. Como pudemos ver, D. Pedro e
Marcos Portugal partilham de textos poéticos, o que por si s6 mostra a relagdo estreita que
hé entre a produgédo dos dois compositores. Ao que tudo indica, o Hino Patriético de Marcos
Portugal parece ter sido o primeiro modelo local deste tipo de cancao. O fato de ser o hino
mais antigo entre aqueles ditos “nacionais” por Sassetti ja confirma isto em grande medi-
da. E evidente a influéncia deste primeiro modelo no primeiro hino de D. Pedro, que segue
os moldes dados pelo seu mestre — o Hino a D. Jodo tem o mesmo texto do hino patriético,
mesma tonalidade, mesmo intervalo de inicio.

No entanto, apesar da inegavel influéncia do estilo de Marcos Portugal nas compo-
sigoes de D. Pedro, este chega a revelar um gosto ou estilo pessoais. Nao podemos esquecer
que apesar de Marcos Portugal ter sido seu professor mais constante, D. Pedro pode ter rece-
bido algumas ligdes musicais de outros importantes compositores como o Pe. José Mauricio
Nunes Garcia (1767-1830) e Sigismund von Neukomm (1778-1858)*°. Além disso, a misica
de Marcos Portugal nao era a tGnica influéncia, pois D. Pedro era figura presente em even-
tos musicais e nos teatros, tendo grande paixao pela musica de Rossini, quem chegou a co-
nhecer pessoalmente em sua estadia em Paris em 1831. Sendo mais especificos, podemos
dizer que o primeiro hino de D. Pedro diverge um pouco do modelo proposto por Marcos
Portugal, o que é indicado, por exemplo, pelo trecho melédico rico em cromatismos presen-
te na introdugdo. Todavia, este hino pode ser visto como um arroubo de jovem compositor,
pois os dois seguintes mostram-se perfeitamente em acordo com os modelos estabelecidos
por Marcos Portugal. No entanto, o ultimo hino de D. Pedro d4 um passo além em diregao
ao estilo burgués e cosmopolita, o que pode ser reflexo de sua vivencia musical em Paris
logo antes da composigao do hino, sem falar da falta do velho mestre, falecido no Rio de
Janeiro, em 1830. O importante €é frisar que seria simplista afirmar que D. Pedro foi apenas
uma sombra de seu mestre, pelo menos no que diz respeito a composigao de hinos. Mas fa-
zendo também justica a Marcos Portugal, é importante sublinhar que, no tinico hino deste
compositor que tem como homenageado a nacao e ja ndo o Antigo Regime, o autor se dis-
tancia dos seus préprios modelos - tais como a clara construgao melédica do incipit musical
do primeiro verso vocal em sub-tépico toque de clarim - podendo até de quando em quando
notar-se uma aproximagao a um universo burgués, como se pode notar na primeira estro-
fe. Todavia, o autor usa igualmente processos de significacao anteriores, e recorre a auto-
-citagao: entendemos que com estes procura perpetuar a mesma significagao, conferindo ao
novo Estado-nacdo as mesmas virtudes.

Para além do gosto pessoal, as especificidades dos hinos de D. Pedro e Marcos
Portugal vém da diferenga do ptiblico alvo dos compositores. Marcos Portugal, um msi-
co da corte, tinha como destino principal a prépria nobreza, logo, parece mais preocupa-
do com o cerimonial e a representagcdo do poder real — lembremos que ele compos dois hi-
nos festivos, enquanto D. Pedro ndo compds nenhum. Por sua vez, o primeiro imperador
do Brasil é um estadista liberal e tem como ptblico, além da nobreza, as classes burguesas
emergentes e o proprio povo em geral. Ele esta, desta forma, mais preocupado em conseguir
a adesao de todos a sua ideologia. Podemos dizer que D. Pedro parece querer levar os mo-
delos palacianos de Marcos Portugal para a atmosfera dos saloes burgueses e dos ambien-
tes mais populares — sabemos que os hinos tornam-se repertério constante nos salées luso-
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-brasileiros, dividindo espago com as modinhas, lundus, valsas e outros géneros de salao.
Assim, podemos dizer que, se Marcos Portugal estabeleceu os primeiros padroes, D. Pedro
foi importante na sua disseminagao e atualizagao.

Antes de finalizar, é conveniente situar este texto dentro dos estudos sobre Marcos
Portugal. E preciso dizer que o conhecimento sobre a obra e vida deste compositor foi imen-
samente enriquecido pelo projeto de pesquisa a seu respeito, desenvolvido no CESEM da
Universidade Nova de Lisboa. No entanto muito ainda deve ser feito no sentido de avaliar-
mos a obra para além do préprio compositor, determinando como esta producao se relacio-
nou ou dialogou com a obra de outros compositores, menores ou nao, e até que ponto in-
fluenciou a produgdao musical como um todo. O presente texto é um dos primeiros esforgos
nesta direcao.

Notas

Para informacgodes biograficas detalhadas, ver Marques, 2012.
Para informacgoes biograficas detalhadas, ver Pacheco, 2012a.

Todos os hinos aqui analisados serdo brevemente publicados pelas Edigées Musicais Caravelas, e ficaram
disponiveis em: http://www.caravelas.com.pt/Edicoes_Musicais.html

Textos que tratam de toda a produgéo ocasional de Marcos Portugal podem ser lidos no livro Marcos Portugal:
uma reavaliaga. David Cranmer (Ed.). Lisboa: CESEM/Colibri, 2012. E possivel consultar ai uma apresentagao
destes hinos e uma contextualizacgao histérica dos mesmos.

Os titulos estao em acordo com a fonte/citagcdo mais antiga conhecida.

“Um Hymno da Nagao Portuguesa, com acompanhamento de toda a banda militar”, segundo “Relagdo Auto-
grafa” (Portugal in PORTO-ALEGRE, 1859, p. 493).

“Retro Hymno com o acompanhamento tambem de toda banda militar. Dedicado & mesma Nagao Portuguesa”
(Portugal in PORTO-ALEGRE, 1859, p. 493).

O termo “retro” talvez faga referéncia ao hino anterior na lista de titulos, “Um Hymno da Nagdo Portugueza...”,
o0 que sugere que se tratasse da mesma musica.

Cantata em Louvor de Lord Wellington Com Acompanhamento de Fortepiano Do Snr. Marcos Portogal (manu-
scrito sem data guardado na Biblioteca Nacional de Portugal, cota M.M. 341//23)

Os titulos estao em acordo com a fonte/citagdo mais antiga conhecida.

Uma apresentagao de todos estes hinos e sua contextualizagdo histérica podera ser consultada brevemente na
introdugao da sua edigao critica, a ser disponibilizada brevemente pela Ediges Musicais Caravelas.

Para uma visao geral sobre este tipo de repertorio ver Pacheco, 2009.

Segundo Alejandro Pizarroso Quintero: “A musica, especialmente o canto, foi sempre utilizada como instrumento
propagandistico: os cantos guerreiros desde a Antiguidade, os cantos religiosos em todas as épocas, os hinos, as
cangoes revoluciondarias, as pequenas composigoes satiricas cantadas, etc., serviram para fortalecer a coesao dos
grupos para introduzir neles novas ideias faceis de reter e repetir gragas a muasica” (QUINTERO, 2011, p. 21).

O Hino a D. Joao pode ter sido escrito em homenagem ao rei, mas tem uma componente politica e exortativa tao
importante que seria simplista considerd-lo como um hino festivo apenas.

Machado expoe na “Adverténcia” e nas definigoes de estilo e cardcter do seu Dicciondrio Musical o seguinte
conjunto de ideias: 1) o compositor constitui, através do uso apurado dos diversos parametros musicais,
determinados materiais que, de acordo com as suas caracteristicas, se filiam em conformidade com categorias
especificas (estilos, caracteres); 2) tais categorias sdo tornadas claras ao executante pelo uso de termos técnicos
especificos, ditos de andamento, caracter e/ou expressao; 3) o reconhecimento destes materiais musicais e da
sua categoria especifica é acessivel as audiéncias, apesar do desconhecimento do termo técnico; 4) a audiéncia
associa os materiais musicais a categoria especifica, bem como a outros exemplos congéneres, correlacionando-
os com “os sentimentos que o autor intenta pintar”; 5) a obrigatoriedade de “satisfagdo do auditério” sugere
que o compositor segue, em casos especificos, tramites estabelecidos para a composigdo de determinado
repertério: o contexto produtivo da obra determina o seu cardcter dominante, e, consequentemente, os seus
materiais musicais; estes trAmites sdo do conhecimento do compositor, dos intérpretes e das audiéncias. As
tipificagoes, a definigao de vérios caracteres e/ou estilos e a referéncia ao seu respectivo uso e reconhecimento
nos processos poiético e estésico descritas por Machado encontram uma clara correspondéncia com a aplicagao
musical da teoria de topoi, encetada por Leonard Ratner (1980). Este autor identificou um “dicionario de figuras
caracteristicas”, de lugares comuns (topos kéinos) no discurso musical oitocentista, bem como concluiu que a
particulares referéncias convencionais estdo associados determinados significados, sublinhando nao apenas a
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acessibilidade do compositor a estas “figuras caracteristicas” mas também a compreensao, pela audiéncia, dos
seus significados. Esta nogao da eventual existéncia de um c6digo comunicativo musical estabelecido numa
particular cultura — baseado exclusivamente em sintaxe, pois a musica é um uso da linguagem asemantico
— conduziu ao uso das disciplinas linguistica (sobretudo saussureana) e semiética (sobretudo peirceana) em
estudos recentes sobre topoi. Por claras razoes de espago, nao podemos aqui expor o estado da arte sobre a teoria
de topoi, que pode ser consultado em Ratner 1980; Monelle 1992, 2000; Agawu 1991, 2009; Hatten 1994. Para
uma discussdo mais aprofundada da teoria de topoi e da correspondéncia entre o termo caracter e topico na obra
de Machado e de outros tratadistas e lexicografos oitocentistas portugueses, vide Pinto, 2010, 2012.

Vide Pinto 2012.
Vide Monelle, 2000, pp. 45-65; Pinto, 2010: pp. 116).

Apesar dos varios esforgos, nao foi possivel estabelecer uma datagao para esta fonte. Nela pode identificar-se o
uso do registo clarino, compreendido entre os harmoénicos 8 a 13, em toques de caracter solene, especialmente
na apresentagao e desfile de estandartes. Por outro lado, outros toques fazem uso da terceira maior no registo
grave o que indica que todos os toques inclusos poderao ter sido realizados no registo clarino. O confronto entre
as vérias colegdes permitiu identificar, entre todas, a existéncia de pegas e motivos comuns: uma linha melédica
em registo principale, destinada ao acompanhamento dos toques de caracter solene, executados em consorte,
é utilizada sobre o titulo “marcha grave” no manuscrito de 1797, e terd permanecido como toque comum no
repertorio de clarim, pois ainda se encontra, sob o titulo “marcha de guerra”, no Apenso publicado em 1986 pelo
Estado Maior do Exército. E nosso intento debrucarmo-nos sobre esta matéria noutro artigo.

SOUSA (2012; 2013) asseverou a similitude entre os toques de clarim britdnicos e portugueses, necessarios ao
entendimento operacional dos militares das nagoes da Alianga, aquando das Guerras Napoleénicas.

O clarim, na época de Beresford é afinado em sol, “Gsolreut”. O manuscrito estd, todavia, escrito em Do,
evidenciando uma convengao de escrita que visava facilitar a leitura.

As fontes [Estampal, Toques de campo (...), Toques de Quartel e [Toques] do espdlio General Ribeiro Artur fazem
uso de toques existentes na colecgdo de 1816; a sua datagao nao é possivel no d&mbito deste artigo, mas podemos
concluir que tera sido realizada ap6s 1816 ou 1825 e antes da publicagdo dos Regulamentos da década de 1890,
visto que estes tltimos incluem alguns dos toques identificados.

Ainda que se desconhega o &mbito da aplicagao destas colecgdes de toques no reino portugués, parece-nos crivel
0 seu uso no reino e suas colénias, bem como o possivel conhecimento das colegoes pelos compositores em
discussdo neste artigo. Quanto a validade da tessitura considerada para o toque de clarim no &mbito deste artigo
ap6s a independéncia do Brasil, acreditamos que a eventual génese de toques de clarim para o novo Estado se
encontraria em conformidade com a tessitura empregue até entdo e no periodo seguinte, nomeadamente o uso
dos harmoénicos 3 a 10, com omissao do harmoénico 7.

Este toque compreende a tessitura consensual do clarim. Nos Exercicios para a caixa de guerra e clarim, Artur
Fao lista os harménicos (em dé) 3 a 12 como 4mbito do clarim e faz uso dos harménicos 3 a 11 nos exercicios,
afirmando que os harménicos 7 e 11 sao defeituosos, mas que este tiltimo “usa-se com a mais completa tolerdncia
do ouvido como fa”.Fruto de tal confirmagao, tomamos por correcto o &mbito do toque referido.

Vide Monelle, 2006, pp. 35-181.

Vide Monelle, op. cit..

Sousa, 2012. Os autores agradecem a Pedro Marqués de Sousa as informagoes gentilmente cedidas.

Vide, por exemplo, a entrada “Cantabile” no Dicciondrio Musical (1842) de Rafael Coelho Machado.

Para o estudo das propriedades afectivas correlacionadas com tonalidade, vide Steblin (1983) e Ishiguro (2010).
Christian Schubart, Ideen zu einer Aesthetik der Tonkunst (1806) apud Rita Steblin, A History of Key Charac-
teristics in the 18th and Early 19th Centuries. UMI Research Press, (1983). Nao sera todavia certo que a obra do
autor fosse conhecida em Portugal ou Brasil, ou que o entendimento das associagdes retéricas a determinadas
tonalidades fosse obrigatoriamente o mesmo nestes paises. Todavia, a importagdo de instrumentério, de
instrumentistas oriundos dos estados alemaes e dos seus modelos de actividade e técnica instrumental justifica
o uso desta obra como fonte (vide DODERER, 2003, pp. 7-34).

Vide Edward Tarr, “Trumpet” in Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2001.
Vide “Clarinete”, “Flauta”, “Oboé” in Vieira 1899.

Alla zoppa (“cambalear”) é um tépico caracterizado pelo uso de irregularidade métrica, que visa contrastar com
materiais musicais em regularidade e uniformidade métrica, no intuito de promover variedade.

Vide Edward Tarr, op. cit.

Deve notar-se que a fundamental é dificilmente realizavel nos instrumentos de vibragao labial; todavia, neste
artigo, faz-se referéncia a fundamental em relagdo aos demais harménicos utilizados.

A classificagao dos harmonicos utilizados é dubia: estabelecemos as correspondéncias entre os toques, tomando
como fundamental a nota da quarta voz; a quinta voz ficaria uma oitava abaixo dessa fundamental. Por outro
lado, a realizacgao desta fanfarra pelo mesmo instrumentério exigiria o uso de registo agudo para as primeira
e segunda vozes, 0 que nao se observava nos toques de clarim, mas no &mbito concertistico ou marcial; como
acima foi dito, os toques de clarim fazem uso habitual dos harmoénicos 2 a 8 e, em casos raros e especificos, dos
harménicos 4 a 6, 8 a 10 e 12. Finalmente, a repeticao do motivo e a realizagao da clausula nao seriam possiveis
no mesmo instrumentario.
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Nesse caso, o contorno melédico, que num efectivo constituido por instrumentédrio similar, requeria os
harménicos 8 a 16, em instrumentos diversos, afinados a distancia de oitava, exigia apenas os harménicos 4 a
10 para as primeira e segunda vozes.

Assim poder-se-a justificar a voz escrita uma oitava inferior da fundamental como possivel harménico de um
instrumento de registo grave.

Se atendermos a escrita orquestral para o instrumentéario de vibragao labial, é requerida muitas vezes a alteragao
da afinacgéo, possivel através da adigdo de bombas ou roscas no corpo do instrumento. Consideramos a troca de
intérprete e ou instrumento a luz das praticas de orquestragao empregues até a importagao do instrumentario
com chaves, pistdes ou valvulas: por exemplo, no século XIX eram utilizados dois pares de trompas em afinagoes
distintas, compreendidas, na maioria dos casos - e a semelhanga do exemplo em discussao — a distancia de uma
quarta inferior.

A tradugao literal é “golpes de martelo”, que se refere a blocos harménicos curtos, em relagbes harmoénicas de
ténica e dominante, em intensidade forte e ataque marcato.

Este tipo de escrita para trompas surge frequentemente nas obras instrumentais para solista e efectivo
acompanhador do compositor Francisco Santos Pinto, activo entre as décadas de 1830 e 1860.

As relagoes textuais que dela resultam, no &mbito de uma nova obra, adquirem suma relevancia. A associagao
do Hino da Independéncia do Brasil aos Hino de Aclamagao de D. Jodo VI e ao Hino Patriético poderao, além
da clara economia de meios, visar outros intuitos. A citagdo musical gera um texto paralelo que potencia
possivelmente um entendimento mais amplo do que o idedrio manifesto na letra do hino, e que se encontrava
acessivel a sociedade brasileira coeva. Entre estes refiram-se por exemplo a associacao da Independéncia do
Brasil a Dinastia de Braganga. Recorde-se, por exemplo, que o tltimo titulo de D. Joao VI é Imperador do Brasil
e que a Dinastia brigantina reinou no Brasil até 1889, e em Portugal até 1910.

Se nao for tomado em conta o harmoénico 9, é justificada a classificagdo em sub-tépico marcha.
A duracgao das figuras ritmicas sugere uma marcha grave.

A significagdo ndo é contempordanea mas mitica: a figura do militar, que personifica a figura do heréi, esta des-
ligada das virtudes morais (MONELLE, 2006, pp. 35ss.).

Kabawata (2004, p. 91) denominou “cédigos de heroismo” aos significantes em estilo militar existentes no
repertério violinistico francés composto apds a Revolugdo. A autora afirma que estes se inseriam no aparato
heréico da cultura musical da época posterior a Revolugio e que a associagao destes significantes musicais a
esse significado era certificada por um discurso que conferia aos intérpretes qualidades de heroismo, poder e
virilidade.

Ver Pacheco, 2012a.
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