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Resumo

MUsica, musica portuguesa, Francisco de Sa Noronha, violino, manuscritos.

Este trabalho tem como objetivo dar a conhecer trés obras para violino e
piano de Francisco de Sa Noronha, violinista e compositor do séc. XIX,
através da interpretacdo das mesmas ap0s a sua analise e consequente
edicdo, presentes neste documento. A documentacdo utilizada para a
criacdo deste trabalho proveio, essencialmente, da Biblioteca Nacional. Os
manuscritos a partir dos quais foi possivel realizar esta edicdo e
interpretacdo encontram-se na area de Mdusica da Biblioteca Nacional,
enquanto que os documentos que permitiram realizar uma pequena
biografia sobre Noronha, encontram-se na area de Monografias. Estes
contém pequenas biografias sobre o compositor criadas, na sua maioria,
pelos seus contemporaneos. Através da apresentacdo e edicdo destas
obras, torna-se possivel incluir mais um compositor portugués no repertério
violinistico do nosso pais. Da metodologia aplicada faz uma parte pesquisa
bibliografica dos manuscritos referentes as obras interpretadas neste
trabalho e uma analise e edicdo dos mesmos.
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abstract
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This document's purpose is to give notice to three musical pieces for violin
and piano composed by Francisco de Sa Noronha, a violinist and composer
from the 19th century, begining with their analysis and edition followed by its
interpretation. All the documentation used to create this document canbe
found, almost entirely, at the Biblioteca Nacional. The manuscripts from
which became possible to create this edition and interpretation is located at
the Music area and the documents that allowed the creation of a small
biography about Noronha can be found at the monographies section both
belonging to the Biblioteca Nacional. Through the presentation and edition of
these pieces, it becomes possible to include another portuguese composer
in the violinistic repertoire of our country. The metodology used is a
bibliographic research of the manuscripts related with the pieces that are to
be interpreted, as well as their analysis and edition.
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Introducao
Este documento enquadra-se na Tese de Mestradedarinfance como documento de

apoio a pratica performativa da mesma.

Francisco de Sa Noronha foi um violinista e composile finais do século XIX. No
entanto, o seu trabalho musical ndo € muito codbempesar de ja terem sido realizados
alguns trabalhos sobre ele. Um exemplo seria ordento realizado por Luisa Cymbron
sobre a sua 6peraArco di Sant’/Anna uma Opera bastante reconhecida na altura em
Portugal. Foram também j& apresentadas algumas phra violino sendo que, apesar de
ainda nao ser muito conhecida, \ariacdes sobre um Thema de Thalberg para violino

soloesta ja editada.

Assim, o0 objectivo deste trabalho é dar a conh&ésrobras de Noronha para violino e
piano, através da sua edicdo e preparacdo pararrparfce. Este trabalho envolveu a
transcricdo das referidas obras, o seu estudojseanél correcdo inconsisténcias e
problemas encontrados nos manuscritos que serverbase a sua edicdo. As obras
escolhidas sddomino Noir: VariacdesFiglia del RegimentoFantasia é-antasia sobre

um thema original

A metodologia usada nesta investigacao baseia-sevis#io bibliografica, e na analise e
edicdo dos manuscritos. O trabalho esta divididadeis capitulos. No primeiro capitulo,
“Excerto biografico de Francisco de S& Noronha’amesentada uma biografia do
compositor e violinista baseada em varias biogsghaexistentes, fazendo o cruzamento
das mesmas, algumas das quais escritas por corméamepe de Noronha. Neste capitulo,
também é possivel perceber as dificuldades quenpasitor teve que ultrapassar para ter
o reconhecimento das suas obras, principalmengesuas 6peras. No segundo capitulo
“Trés obras para violino e piano”, estas, escokid@ entre as que o violinista compoés e
interpretou, sado apresentadas nos diferentes dtidogap acompanhadas de uma analise

aprofundada que tera como objectivo a edicdo dagiae



Capitulo 1

1.1 — Excerto biogréfico de Francisco de S& Noronha

A bibliografia referente a Francisco de Sa Noro(l&20-1881) é escassa e, com excecao
dos estudos efectuados por Luisa Cymbron e de pesgj@etigos presentes em dicionarios
e enciclopédias, ndo é recente. De facto, desd#ign ajue se encontra ridicionario
Biogréafico de Musicos Portuguesds Ernesto Vieira, com data de 1900, até ao tnabal
de sintese para Provas de Aptiddo Pedagodgica ei@age Cientifica de Luisa Cymbron,
apresentada em 1990, sobre a sua Op&eco di Sant’Anna € pouco significativo o
trabalho sobre este compositor. Durante este perjmara além das biografias presentes
em dicionarios de musica ou em enciclopédias, efd@éncia ndlistéria da Masicade
Paulo Ferreira de Castr@xiste apenas uma pequena biografia de Alvarne@rarque nos
da uma perspectiva da vida de Noronha incidindimcipalmente, na sua passagem por

Bragé.

Anteriores a biografia apresentada por Ernesto rdjieexistem trés artigos que se
encontram na Biblioteca Nacional de Portugal: 1Passias enderecadas em Braga ao
Eximio Violinista Vimaranense, Francisco de Sa Mda No seu muito applaudido
concerto de 29 de Junho de 1886ntém, além das poesias mencionadas pelo tita,
biografia do violinista de autoria do seu discipiPereira-Caldas; 2) Ndesboco
Biographicq de que né&o foi possivel determinar o autor, @sgmtada uma biografia
bastante completa incidindo, no final, sobre a estadia em Lisboa; 3) Por fim, existe
uma compilacdo de todos os artigos que sairam ermsvjrnais acerca de Noronha,
nomeadamente, da altura em que ele esteve no Reuwtodos por Antdénio Moutinho de
Sousa enQuestao Noronha, ou Coleccdo de Todos os Artigdgidaaos em Diversos
Jornaes, Acerca da Questio que se Suscitou respeitterito D’este Distincto Violinista

A biografia do seu discipulo, bem como a compilagddMoutinho de Sousa, datam de

1856, 0 esboco biografico ndo contém data masptendconsideracado que na parte final

! Nery, Rui Vieira, and Paulo Ferreira Casttistoria da musica. Sinteses da Cultura Portuguéssboa:
Imprensa National, 1991.
2 Carneiro, AlvaroFrancisco de S& Noronha em Bradiraga, 1965.



o0 texto se faz referéncia a opé&rarco di Sant'’Annaque tinha acabado de ser ouvida no
Teatro S. Carlos a 20 de Marco de 18@8te texto sera provavelmente deste ano.

O trabalho mais recente acerca deste compositassén, a Tese de Doutoramento de
Luisa Cymbron sobre a sua 6pé&fArco di Sant’/Anna que inclui uma biografia e uma

cronologia.

Segundo os artigos encontrados acerca do compesitoestudo, ndo parece haver um
consenso quanto a data do seu nascimento. Na fiofgida pelo seu discipulo, Pereira-
Caldas, é indicada como data de nascimento o dide2Bevereiro de 1821. O esboco
biogréfico de uma compilacdo denomindds Contemporanepsefere a data de 23 de
Fevereiro de 1823. Por outro lado, as biografiasEteesto Vieira e Alvaro Carneiro
referem também a data de 24 de Fevereiro, mas2& b8m como a de Luisa Cymbron,
gue por certo se baseia nas anteriores. Na biagrpfesentada neste documento, opta-se
por colocar a data de 24 de Fevereiro de 1820 sgondoé esta a mais recentemente
apresentada em textos realizados acerca do amwgvelmente baseados na proposta de

Vieira, uma vez que este teve acesso ao regidtatdemno de Sa Noronha (Vieira, 1900).

De acordo com o registo de batismo, Francisco dédg@nha nasceu em Viana do Castelo
e, ainda recém-nascido, 0s seus pais mudaram-aeagadade de Guimaraes. O facto de
ter ido tdo novo para Guimaraes, e por la teradigia sua carreira musical, fez com que o
seu discipulo Pereira-Caldas o considerasse, emeatda, originario desta cidade: “O
nosso violinista afamado, (...), nasceu no berco daamchia portugueza, a antiga villa e

nova cidade de Guimaréaes, (...)"” (Pereira-Caldas6)185

Em Guimarédes frequentou o seminario da Senhoralidair@ cujo mestre de capela era,
na altura, Bruno (Os Contemporaneos, 1868), umree&spanhol que, tendo tomado
grande afeicdo por Noronha, “o tratava por seu @to»” (Vieira, 1900). Aos nove anos
de idade apresentou ao seu mestreMisererede sua autoria, deixando-o atonito (Vieira,
1900). O método de ensino de Bruno partia “de ustesyatico apego as regras chamadas
classicas, e de um grande fundo de admiracdo pessres da velha Italia e Allemanha
(...)" (Os Contemporaneos, 1868), sendo a este sistpra Noronha deve o0s seus rapidos

% cymbron, LuisaFrancisco de S& Noronha e “L’arco di Sant’Anna”. faao estudo da 6pera em Portugal,
Trabalho de sintese para Provas de Aptiddo Pedmg@giCapacidade Cientifica, Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lishishph, 1990.



progressos e levando-o desde pequeno a ser reaabid®@ seu violino pelas principais
familias da cidade (Vieira, 1900).

Aos quinze anos ficou 6rfao e, vendo-se sem sagi@of rumou ao Porto com a intencao
de obter uma colocacdo nalgum teatro, mas sem wgralgsultado. Segundo Pereira-
Caldas (1856), seu discipulo mais conhecido, N@ar@o conseguiu a sua colocagao por

nao ter recomendac¢des de outros mestres valendselmente, o seu talento.

Apoés esta desilusdo, apostou numa ida até ao Beasil1839, para tentar a sua sorte
(Vieira, 1900). Partiu para o novo continente necd®liveira que, durante a sua viagem,
parou no Funchal onde Noronha tocou violino a dendo conde de Carvalhal (Os

Contemporaneos, 1868).

Chegado ao Rio de Janeiro, 0 seu mérito, tanto calyexjuista e compositor, valeu-lhe a
realizacdo de varios concertos e um contrato coraestro no teatro de S. Pedro da
Alcantara (Os Contemporaneos, 1868). Durante esta da sua carreira musical surgem
as suas primeiras 6peras:filha do cegpO baiano da corteA EsmeraldaA Familia
Morely, San’Gonsalce A graca de DeugOs Contemporaneos, 1868). Ainda durante esta
sua estadia no Rio de Janeiro, comp6s a OperaTs@jano pela altura do casamento do
Imperador, fazendo-o receber o habito da Rosa @se@poraneos, 1868). As variacdes
Domino Noirpara violino e piano, baseadas num tema da omefadiel Auber com o
mesmo titulo, sdo também desta fase da sua caartisica, sendo que na dedicatéria a D.
Luiz, “nessa altura Duque do Porto, Noronha irdits#: Rebeca particular da Camara de
Sua Majestade/O Imperador do Brasil/Cavaleiro doitd&dla Rosa” (Cymbron, 1990).

Em 1846 decide visitar os Estados Unidos, passppnddNova lorque, onde deu alguns
concertos, e Filadélfia onde, a convite da Sacrasi® Society, compbe a 6pera
descoberta da América por Cristovao Colomi@&ymbron, 1990). Ainda durante a sua
visita a Filadélfia, Noronha encontrou-se com adimvistas Artaud e Sivori e o pianista
Wertz (Os Contemporaneos, 1868). Acerca do seunémecoom Artaud, “muito lucrou
com ouvil-o (...)", o “estylo largo, pureza de somlirapidez de execucao [de Sivori]
muito influiram para o nosso compatriota reformaperfeicoar o seu methodo” e “foi aos

seus conselhos [de Wertz] que Noronha deveu maitsciencia da composicdo, em que



ate ahi era apenas, como elle mesmo o confesseaytmso audaz” (Os Contemporaneos,
1868).

Regressa ao Brasil em 1848 passando, durante\aagieamn, pelo Chile e Pert (Cymbron,
1990). Durante esta sua expedicdo, Noronha ficmordiecer os cantos denominados
tristes e “se deixou apoderar d’esta saudosa melodia,upprgm geral, a sua musica,
devaneada em motivos plangentes e bemolada quagieseapresenta-nos o sentimento de
magoa, a acentuacao elegiaca do genio musical @lagoovo” (Os Contemporaneos,
1868). Serd, provavelmente, por esta altura quewsa fantasiaos Tristes del Perpara

violino e piano (Cymbron, 1990).

Em 1853 ruma & Europa via Londté€ymbron, 1990). Durante a sua estadia nestaeidad
conheceu o violinista aleméo Ernest “amigo e inutade Paganini” (Os Contemporaneos,
1868). “As vantagens que o rabequista portuguen tfesta intimidade, foram imensas,
segundo elle mesmo confessa. O seu arco adquiis subtileza; os seus cantos, (...)
tornaram-se largos, puros; a sua execucao alcangaigez de que s6 os grandes modelos

nos dao a verdadeira idéa” (Os Contemporaneos).1868

Aquando da sua chegada a Portugal, ja a sua feema de um compositor inspirado e
violinista eximio, um artista feito (Vieira, 190@ez véarios concertos no Porto (Moutinho
de Sousa, 1856), Braga (Carneiro, 1965) e LisbeaQ@nhtemporaneos, 1868). Na capital,
deu varios concertos no S. Carlos, no D. Maria Q©etemporaneos, 1868) e no teatro
Gymnasio (Vieira, 1900). O entusiasmo dos espertadivi tal que Dom Pedro V o
agraciou com o habito de Sant’'lago. Em 1854, jaacdirector musical do teatro da Rua
dos Condes, estreou uma comédia de sua autoria,octitnlo deArthur ou 16 anos
depois e apresentou a Opetagraca de Deusanteriormente estreada no Brasil. No teatro
do Gymnasio subiu a cena o vaudeviligitaphio e EpitalamiqVieira, 1900). Apesar de
nenhuma destas obras lhe valer os aplausos queianahvia, a sua habilidade com o
violino continuava a ser aplaudida e exaltada, apde Sivori, 0 grande discipulo de
Paganini, se encontrar na capital na altura (Vidie®0): “Todos n6s conhecemos, que,

depois de Sivori, o violinista de reputacdo unigkrabaixo de Paganini, tinhamos um

* Segundo Ernesto Vieira, este regresso a Europaalem 1850. J4 para Pereira-Caldas foi em 1854.



grande vulto para incorporar na ja existente galele artistas celebrados no mesmo
instrumento, aqui escutados e aplaudidos, (...)"@Ostemporaneos, 1868).

Mais tarde vai até ao Porto onde realiza mais ctoeeom o seu violino sendo “recebido
com uma daquelas estrondosas ovacdes que a exji@adédos portuenses prodigaliza
com frequéncia” (Vieira, 1900). Foi nesta alturae quomecou a escrever a sua opera
Beatriz de Portugal com libreto de Almeida Garrett. Do Porto, Noronbarte para
Guimardes onde, acolhido localmente como vimararierisi recebido com imensas
ovagOes, tributos e homenagens (Vieira, 1900). ridn@ dedicados poemas e até lhe
ofereceram uma coroa de prata. Tanto o Porto comm#&éaes deliravam de entusiasmo

pelo violinista.

No entanto, no meio de todo este entusiasmo, leuss@ uma voz discordante através do
jornal O Porto e a Cartague se autodenominaasombra do que fuum pseuddénimo de
Arnaldo da Gama (Vieira, 1900). A 27 de Novembrdl 885 saiu neste jornal o folhetim
onde se criticavam as habilidades violinisticas Ntonha: “Noronha tem defeitos
extraordinarios e quanto a mim incuraveis, embaenacidade da sua vontade, porque o
Noronha ja ndo estd em estado de os dominar” (Mlooitil856). E a critica continua:
“Primeiramente digo-te que como executor ndo techas. (...), porque nao segue
nenhuma das conhecidas, e a sua, se acaso pardalsa pdéde chamar, € ma, € pessima.
Na execucdo nota-se-lhe grande acanhamento e imiigaifeicdo. Toca os andantes com
sentimento; porém nos andamentos rapidos tem mfstes sensiveis, e desafina de
quando em quando. Os harmonicos sé&o tirados erhagenapouca perfeicdo, a ponto de
Ihe falharem muitas vezes. Tem pouca certeza erasdaitavas. O manejo do arco € mau;
a posicao é forcada; o arco parece que |lhe pesmdm Tem em tudo um certo
acanhamento muito sensivel” (Moutinho, 1856). Maes de comegar a criticar o
violinista, A sombratece o seguinte comentario: “Ninguem mais do quepesa o
Noronha, ninguem mais do que eu se ensobrebede dg&l portuguez. (...) o Noronha é
um homem de verdadeiro talento, e até consideragtodos poucos meios que teve para o
estudo, € um homem admiravel. Com tdo pouco nindagemde certo mais do que elle, e

mesmo poucos dariam tanto” (Moutinho, 1856). Aroafth Gama ataca também a sua

®> Como j& foi dito anteriormente, Noronha foi levaainda muito novo para Guimaraes. Este facto fez co
gue vimaranenses o considerado seu patricio, quandealidade era natural de Viana do Castelo.



capacidade de compositor: “A sua musica ndo teginalidade e ndo é inspirada pelo
verdadeiro genio musical” (Moutinho, 1856); bem comsua personalidade: “O Noronha
confiou de sobejo na nossa ignorancia artistices gumar a popularidade, e pdz-se ahi a
fazer certas poloticas, indignas d’'um artista aeotanerecimento como elle” (Moutinho,
1856). Coloca-o num nivel abaixo dos violinistago8i e Saint-Leon e mesmo de um
violinista do Porto, ndo chegando a mencionar orsgne. No final da carté sombra
volta a ser magnanima: “Que elle comtudo acredite, ninguem mais do que eu o presa,
porque sympathiso com o verdadeio talento, e remmpntoda a energia e todos os esforgos
que lhe foram necessario fazer para chegar a gqae@. (...) lastimo sinceramente que
elle ndo tivesse estudos regulares, que néo fakssm@o por Beriot ou por outro grande
mestre, porque se o fosse talvez chegasse umsdin@ primeiro rabequista da Europa”
(Moutinho, 1856).

Esta critica tdo severa, e ao mesmo tempo, tdo aameljg despontou muito
descontentamento nos fas do violinista. Em varaaajs surgiram folhetins onde os
admiradores de Noronha o defendiam ferreamentieando, por sua vez, Arnaldo da
Gama: “Mas sabera s. s.2 0 que sAm@mvas® Explicou-lhe alguem o que eram o0s
harmonico® Nao temeu que falando deanejo do arcasse Ihe notasse falta deluele?
(...) Lamenta que o Noronheio fosse educado por Beriot ou outro grande mestresso
Ilhe faz v. s.2 um grande elogio; porque o Noroske esse auxilio, tocou e foi aplaudido
nos principaes teatros de Londres” (Moutinho, 1856).) 0 musico, como 0 escriptor,
tem o selestyloproprio e peculiar (...). A eschola do Noronha nam#ghecida, porque 0
Noronha é portuguez, e 0S NnOSsSOS criticos port@gplegze ndo sao estrangeiros, so
conhecem as escholas dos estrangeiros!...” (Mautit866). A troca de criticas é continua

e férrea.

Os folhetins aqui apresentados foram compiladogajoente com muitos outros de varios
jornais, por Moutinho de Sousa com o intuito de @@onhecer o que Noronha suscitou
nos portuenses aquando da sua passagem pela citids. folhetins, como se pode
observar pelos exemplos acima indicados, chegdmorada questdes muito especificas da
técnica violinistica. E possivel, como nos indican#ldo da Gama, que Noronha,
eventualmente, ndo tivesse de facto uma técnicagéiada quanto seria de esperar de

alguém com o reconhecimento, até internacionalatjngiu. Olhando para o seu percurso,



observamos que apenas teve um mestre, que nerbessesara violinista, e que 0s seus
encontros com outros violinistas foram breves essus. Logo, o seu método provinha
essencialmente do seu talento e autoaprendizagiégmeses dois ultimos aspectos que
fazem com qué sombraapesar de ter tecido tamanhas criticas a sugae@mnda assim,
admire Noronha. De facto, a eventual falta de neétiml artista ndo se consegue sobrepor
ao patriotismo do critico, pelo que, Arnaldo da @aapesar das criticas, também glorifica
Noronha pelo seu talento e pelos seus feitos cdegarafirmar que tem orgulho em que
ele seja portugués (Moutinho, 1856). Gama critiezstes folhetins, ndo s6 as obras de
Noronha, mas também as diversas 6peras que estasamapresentadas na altura. Sendo
estas criticas por um lado duras, por outro, saopse acompanhadas de alguns
apontamentos positivos. O critico auto-designaeseocprovinciano mas, quem lhe faz
frente, refere-o como o doutor. Ainda assim, njo$sivel saber qual seria 0 seu grau de
conhecimentos musicais e, para o caso em questdécrmica violinistica. E que Gama faz,
de facto, referéncias bastante especificas a tatec Noronha. No entanto, surgem
também criticas ao proprio Arnaldo da Gama pelo gsereve no seu folhetim. Os
seguidores do violinista defendem-no sem hesita€dias opinides foram expressas, nao
s6 por pessoas que ndo teriam particular formag#ical, mas também por musicos de
orquestra: “Nés, abaixo assignados, professoremateestra do Real Theatro de S. Joao,
surprehendidos com o injusto artigo publicado mogbPorto e a Cartan® 476, acerca do
merecimento artistico do insigne professor e vistan Noronha, faltariamos a um justo
dever se por este meio ndo manifestassemos a gdmigaie Nos causou a intempestiva
censura dirigida ao insigne artista, que tantohwwsa. O snr. Noronha é um genio sublime
gue comprehende os segredos da arte, e pelasadivexgdes que viajou recebeu provas de
reconhecimentos ao seu merito (...) (Moutinho, 18%B)facto de existirem musicos
profissionais a criticar Gama, pode significar guseu “ataque” a Noronha nédo seja, de
facto, sustentado num verdadeiro conhecimento mus@guer tenha sido Noronha, de
facto, “um genio sublime que compreende os segrddaste (...) (Moutinho, 1856), tal
como afirmaram os musicos do Real Teatro de S., dadom violinista com uma técnica
violinistica imperfeita, como afirma Arnaldo da Gana verdade é que, apesar de tudo,
ambos os lados o consideram um violinista e congrosieio de talento que conseguiu o
seu mérito fora de Portugal, tornando os seus coiog@s orgulhosos do seu trabalho.



Além de Porto e Guimardes, Noronha também estevBragga, onde a sua fama ja era
conhecida e foi continuamente aplaudida. Foi a 18 de Fevereiro de 1856 que 0 nosso
violinista deu dois concertos, altura em que “o%tag®, bracarenses, enlevados e
maravilhados pela soberba execucédo, «afinaramaa érrecitaram versos da sua lavra,
como testemunho de homenagem e admiracdo pelceilagista” (Carneiro, 1965). No
namero 209 do jornd Farol do Minhosaiu uma noticia da qual se segue um excerto:

Braga, que até agora apenas tinha ouvido com espaatmiracéo, o que toda a
imprensa havia dito a respeito do maior dos ralséagii Francisco de Sa Noronha, péde
hoje também dizer — ouvi-o, admirei-o.

(-..)

Todos os poetas de Braga afinaram a lyra, e reanitdrellissimas poesias; e
tendo acabado o beneficio as 10 horas e meia, tm@lostiraram com magoa de ndo
terem sido eternas aquellas horas, que tédo depreasam... porem ainda assim havia
uma esperanca de tornar a ouvil-o; e efectivametgoute seguinte & do dia 16 tornou

o snr. Noronha, e mais o snr. Morley, a de novequbisir-nos.

(...)

Os poetas recitaram novas poesias, algumas das goaseguimos havel-as, e
as damos ao publico.

Quando o grande artista, tocou — uma despedidajueen plateia soube ser a
ultima cousa — verieis como de todas as partesus@ @am unico brado — adeus
Noronha — adeus Noronha (...).

Foram mais dous triumphos, foram mais dous lousya p coroa do artista, e

completa satisfacao para os bracharenses. (Carbéb: p. 12)

A 20 de Fevereiro saiu no jorn@l Moderado nova noticia acerca dos dois concertos de
Noronha em Braga, enlevando novamente a capacidgaNeronha como violinista: “ (...)
Francisco de S& Noronha, com as acrobacias viiddiass com a suavidade e
expressividade que sabia imprimir as obras queutxes e ainda com 0 mavioso som que
obtinha do seu instrumento, deleitou e arrebatobrasarenses até ao delirio (como no
Porto e em Guimaréaes), e conseguiu até que as dagitassem os lencinhos brancos e
dele se despedissem, impressionadas, com um sauddsteus, Noronha»” (Carneiro,
1965).

Noronha voltou ao Brasil onde concluiu a épReatriz de Portuga(Os Contemporaneos,
1868) regressando a Portugal em finais de 185%pearanca de a ver interpretada, mas

sem sorte, apesar de continuar a ser bastantgtkstmomo violinista (Vieira, 1900). No



entanto, ndo desistiu de fazer a sua Opera saeu@sforgo foi recompensado quando, a 7
de Marco de 1863, esta Opera foi estreada no tdat& Jodo, no Porto (Vieira, 1900). Foi
de tal modo aplaudido que, novamente recebeu Ikriedpoesias (Vieira, 1900). Este
sucesso inspirou-o0 a continuar o seu trabalho stpEyi Foi durante a sua estadia no Porto
que comecou a comp@® Arco de Sant’Annaujo libreto foi extraido do romance de
Garrett e dedicado aos portuenses (Vieira, 190pHsA0 sucesso que esta Ultima Opera
obteve na cidade Invicta, Noronha vai para Lisbma o intuito de a apresentar também
na capital. Sendo a sua sorte a mesma, foi sé rapda luta que conseguiu que fosse
cantada no teatro S. Carlos. O éxito foi tdo grammheo no Porto (Vieira, 1900). “Noronha
andou SETE ANNOS!... primeiro que lograsse ouviauppera sua em S. Carlos!” (Os
Contemporaneos, 1868). Mas apesar desta demorketdifo sobre este acontecimento
contém o seguinte comentario: “N’'uma palavra, ahaiapinido é que o sr. Noronha é um
incontestavel talento musical. Melodista insinuaat@ao mesmo tempo cheio de vida,
instrumentista vigoroso e que ja consegue reatlizaprquestra os efeitos da harmonia
dramatica, o seu engenho de compositor, sem pdedeivacidade dos bons modelos da
escola italiana, é ligeiramente tocada d’aquell@ede scismadora melancholia que
imprime cunho tdo peculiar no genio da poesia eman” (Ferreira in Os
Contemporaneos, 1868).

Apls estes sucessos, viveu entre a América e Rbregmdo que neste Ultimo foram
cantadas mais 6peras da sua aut@i&agulhg Os BohemigsSe eu fosse reD Anel de

Prata e Tagir (Vieira, 1900). Vendo que 0 seu sucesso estavammrecer, dispds-se a
regressar ao Rio de Janeiro, onde estreou, aindauco éxito bastante consideravel, a

OperaA princesa das cegueirasa operet®s NoivogVieira, 1900).

No Rio de Janeiro faleceu a 23 de Janeiro de 188ido as suas cinzas sepultadas no
cemitério S. Francisco Xavier (Vieira, 1900).
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Capitulo 2 - Obras para violino e piano
Neste capitulo serdo apresentadas e estudada&sasbtas de Francisco de Sa Noronha
para violino e piano que constituem a parte préatieste trabalho, e sobre as quais se

realizou a respectiva transcricao e edicao.
A maior parte da obra de Francisco de Sa Norontdadepositada na Biblioteca Nacional.

No que diz respeito as obras que sdo objecto deleestieste projeto 0os manuscritos

encontram-se na area de Mdusica desta bibliotecarfirse de manuscritos em boas
condicdes de conservacéo e leitura que apreseptaniezes, emendas e algumas paginas
com colagens. Para cada peca so6 foi possivel eacamha Unica fonte, sendo que cada
uma continha a sua propria cota: 1) “Variacdes: DonNoir’, C.N.550; 2) “Figlia del

Regimento: Fantasi§”C.N.547; 3) “Fantasia sobre um thema original\ 646.

No que diz respeito ao conteldo dos manuscritds-s® claramente que a escrita, em
todos eles, é igual, o que nos leva facilmenterdgue foram feitos pela mesma méo. Nao
€, contudo, possivel, nesta fase de estudo, nenersebjetivo deste trabalho, perceber
se 0s mesmos sairam da pena do proprio composit@edforam realizados por um
copista. Para as trés obras, existem apenas maosiStym a partitura geral (violino e
piano), ndo tendo sido possivel encontrar na Bdsteo Nacional a parte de violino solo.

As fontes atras descritas apresentam, no entalgiansaproblemas que sdo necessarios
ultrapassar no sentido de se conseguir realizar edigho coerente e exequivel. Os

maiores problemas encontrados estdo relacionadosdinamicas; articulagées; métrica.

No manuscrito com a parte geral, as indicacOesimiamica aparecem, salvo rarissimas
excecdes, apenas na parte de piano. Nao tendpasdovel aceder a outras fontes, optou-
se por aplicar a parte do violino solo as mesmdisagdes de dindmica que aparecem na
parte de acompanhamento. Excecionalmente, foraradiis e acrescentadas indicacbes
de dindmica que seguem a linha melodica do viokendo, neste caso, claramente uma
abordagem pessoal. Ao nivel da articulagédo, atasapresenta inidmeras inconsisténcias
no que diz respeito ao uso de ligaduras. Em pranleigar, nalgumas frases, o tipo de

escrita ndo nos permite perceber exatamente omdecer ou acaba, a ligadura. Por vezes,

% No manuscrito o titulo desta obra surge como i&idél Regimento: Fantesia”. Para efeitos desigéedi
o titulo foi alterado para “Figlia del Regimenta@rfasia”.
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em frases ou figuracao repetidas, a articulagdoérgampre igual, deixando-nos a duvida
da verdadeira intencdo do compositor. Isto é, sereeende que haja contrastes na
articulacdo ou se apenas, como era pratica cofragse@mir que a articulacdo, uma vez
apresentada numa frase, se deveria manter inatetgdao fim. No que diz respeito a
métrica, surgiram questdes em que houve necessiadsdterar o ritmo escrito para

manter o niumero de tempos do compasso estabel&stes problemas serdo descritos e

tratados em detalhe mais a frente nos nimero22. &, 2.3.

Outro tipo de problema encontrado, que neste casontais a ver com a execucao das
obras, prende-se com a escassez de indicacéo tleadéds, apesar de, ocasionalmente,
surgirem apontamentos sobre a corda em que seéamredeterminada nota ou passagem.
Os harmoénicos estédo indicados com o numero zeporeyezes, também com a palavra
“harmédnicos”, escrita por cima da passagem a i@aliéo indicando como deveriam soar,

uma oitava acima, ou duas ou a nota real.

Deste modo, ndo s para a edicdo como para exedastas obras, houve necessidade de
tomar decisbes no sentido de resolver os problamaEsentados, o que sera discutido ao
longo dos subcapitulos seguintes. Ao nivel da e@xuoi também necesséario encontrar
solugdes que melhor se adaptassem a minha téaiegeducdo do instrumento, sendo o
produto final deste trabalho, uma edicado destaasotwm revisdo em que a escrita esta ja

adaptada a técnicas mais atuais.

As indicacbes de tempo colocadas pelo compositar s&peitadas, tendo sido
acrescentados alguralentandospara criar algum énfase em determinados finafsage.

A linha melédica do violino sugere, com a sua ¢scam caracter especifico em cada
tema, por exemplo, lirico ou, em contraste, virtstio. Cada um desses temas vai ser

reproduzido com o estilo sugerido pela escritaatopositor.

Antes de abordar o tema, ou temas, em que se baseauescrever as suas proprias
composicoes, sendo estes casos dvdaisicoes: DomindNoir e daFiglia del Regimento:
Fantasig Noronha escreve uma introducdo de sua automaepo para o piano e depois
para o violino, acompanhada pelo piano. No casbatdasia sobre um thema original
compositor faz uma introducédo para o piano quedaaientrada a um tema, em estilo

cadencial, para o violino, em que o piano tem peasieespostas de acompanhamento.
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A parte de piano é baseada numa escrita simplessna-se, claramente, apenas ao
acompanhamento do solista, ndo tendo nenhum monutoelevo ou de grande
importancia no discurso musical. Os poucos momegrosgjue 0 piano se encontra a solo
sdo os inicios das pecas e em pontes criadas nangaudle tema ou variacdo. Em
dindmicas mais intensas, a parte de piano é compostoitavas, ndo em todos 0s casos,
para dar a sensacdo de preenchimento, e em dirsamé&®s intensas as melodias tornam-

se muito simples, em comparacdo com a parte dewiqlie € extremamente virtuosistica.

2.1 — Variagdes: Domino Noir
As “Variagcdes: Domino Noir” de Francisco de Sa Ndra sdo baseadas na Opera coOmica

em 3 actos de Daniel Auber “Le Domino Noir”.

A Opera foi interpretada pela primeira vez a 2 @gddnbro de 1837 e conta a historia de
uma jovem novica de Espanha, Angele de Olivares §azar os seus Ultimos restos de
liberdade antes de fazer os votos finais, Angetédder ao baile de aniversario da rainha
de Espanha onde, no ano anterior, conheceu um jokiamado Horace que se apaixonou
por ela e que também, neste ano, voltou ao baiksparanca de a voltar a ver. Para que
ninguém a possa reconhecer, Angéle utiliza uma anaste uma sé metade (“domino”).

Ainda assim acaba por se encontrar com Horace, qqoem danca, sem que este, no
entanto, a reconheca. O amigo de Horace, Condandulatrasa o relégio para o ajudar
fazendo com que Angele perca a hora de recolhinmsmtmonvento. Quando se apercebe
do sucedido, sai do baile. Nao conseguindo chegampo, tenta refugiar-se numa casa,
gue vem a saber ser do Conde Juliano, onde deaartia festa. Nesta casa, consegue
enganar toda a gente fazendo passar-se por sollangp@avernanta, que a estava a ajudar,
mas Horace reconhece-a do baile do ano anteri@nea-a num quarto esperando obter
respostas quanto a sua identidade e o que esfarzaraali. Angele consegue fugir quando

0 amante da governanta abre a porta e se assustel@gpensando que era um demoénio
por causa da mascara. Assim, consegue entrar mergonsem que ninguém dé por ela.

Entretanto, uma nova abadessa instala-se no canegrtomo tem ciimes de Angéle,

expulsa-a e manda-a arranjar um marido. Por ca@ncid, Horace aparece no convento e

aproveita para pedir Angéle em casamento.
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As trés variacdes desta obra tomam como tema dJariauis sauvee enfin”. Apés uma
introducéo escrita num estilo de cadéncia, da @utier Noronha, o tema é apresentado no
compasso 86. A variacao | surge no compasso 186riacéo Il no compasso 180 e a
variagao Ill no compasso 223.

A peca inicia-se com uma pequena introducéo deopaangue se segue uma sec¢ao, Como
foi referido anteriormente, em estilo de cadéndam pequenas frases de caracter
virtuosistico, entrecortadas com pequenos apoioideo, que nos conduz a uma
passagem de caracter melodico com o respectivomdramento, terminando com uma
verdadeira cadéncia para o violino. Até aqui tudb iftegralmente constituido com
material da autoria do compositor. A seccdo cadércibastante virtuosa, com escalas
descendentes rapidas e arpejos realizados enrasiogilartas e sextas. A melodia que nos
€ apresentada no compasso 31 tem um caracter ted#tiao e, pela sua escrita, apresenta
caracteristicas muito préoximas das melodias daadpBio entanto, surgem alguns
compassos que nao sdo consistentes ritmicamente,t@u tempos a mais para um
compasso quaternario. No compasso 24 (Fig. 1)0sesté uma passagem cadencial onde
o violino é livre para a realizaad libitum pois o piano ndo acompanha, ndo ha, assim,

absoluta necessidade de respeitar a métrica doassmem questao.
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Figura 1 — Compasso 24 em estilo cadencial
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No entanto, ja no compasso 38 (Fig. 2), existeargeplo violino meio tempo a mais que

nao tem correspondéncia na parte do piano e ngeit@s meétrica definida.
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Figura 2 — Compasso 38 com meio tempo a mais na paxe violino

Neste caso, foi necessario realizar uma analise pnafunda no sentido de dar resposta ao
problema apresentado. Apds alguma reflexdo, supdeesnpreender a intencdo do
compositor. Num compasso onde a métrica excedemmio tempo a quadratura do
compasso, Noronha, eventualmente, quis dar maigatera ultimo L& e, por essa razéo,
transformou-a numa colcheia com ponto. Nesta ediggtou-se por corrigir a métrica
deste compasso, transformando o galope em senhmetalccom ponto mais fusa,
acrescentando uma suspensao na ultima colcheiandpasso, sobre a nota La do violino
e da nota DG do piano, criando o efeito que se esupfe o compositor pretendia. O
rallentandoque o compositor colocou na parte do piano refar@eia de “extensdo” da

ltima figura ritmica (Fig. 3).
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Figura 3 — Compasso 38 da edi¢cdo com a uUltima céulitmica alterada

Um problema semelhante € nos apresentado nos cemspdf e 54 (Fig. 4), que sao
iguais, em que a métrica também excede a quadrdtummpasso. A diferenca € que,
nestes casos, 0 piano tem pausas no final do cempayando a crer que o compositor
criou, durante essas pausas do piano, uma pegassagem cadencial, dando liberdade ao
violino para realizar o arpejo, apoiado nalentandoque a parte de piano tem escrita. De
qualquer modo, a solugdo encontrada € a mesma @uméedor, pois transformando o
galope e colocando uma suspensao, o efeito tornsup®stamente, o pretendido por
Noronha (Fig. 5).
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Figura 4 — Compasso 42 (o compasso 54 é igual) estile cadencial
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Figura 5 — Compasso 42 (e 54) da edicdo com a Uléroélula ritmica alterada

No compasso 41 surge um outro problema ao niveméaica. O ritmo relativo ao
primeiro tempo desse compasso (Fig. 6) apreseatparte do violino, uma figura que
excede a duracdo de uma seminima (uma colcheigaootu e trés fusas). Se tivermos em
consideracdo 0 que acontece numa passagem posi@momaterial idéntico (compasso
53) em que a mesma melodia aparece escrita cama die uma colcheia seguido de uma
tercina de semi-colcheias (Fig. 7), a solucdo mlaisa sera a de substituir as trés fusas do

compasso 41 por uma tercina de fusas (Fig. 8).
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Figura 6 — Compasso 41 cujo primeiro tempo excedena seminima
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Figura 7 — Compasso 53 e correspondente do compagdo
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Figura 8 — Compasso 41 da edi¢cdo com tercina de &ss

A ultima cadéncia € mais extensa sendo que, nmjrEgnesma comeca com uma série de
acordes e pequenas frases em harmonicos, aludimticeaquema de pergunta/resposta e a
personalidades distintas do género afirmativo/ttmié série de acordes tem uma
sequéncia cromatica no baixo que, logo de segse&ltransforma no acorde de La Maior.
Ai, a partir deste acorde, o compositor cria unmee s escalas, cada uma mais comprida
gue a anterior, desaguando numa sequéncia de éléslias com notas iguais, mas com
ritmos ligeiramente diferentes, e terminando nustaka descendente de quase 4 oitavas, a
repeticdo da nota La em diferentes registos e adabaum acorde de La Maior em

Pizzicato
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A apresentacdo do tema surge no compasso 86 ené, jadoi dito, baseado na aria “Je
suis sauvee enfin”. O compositor colocou as duasevaa introducéo da aria, no original
entregue as flautas, na parte do violino, alterdigggramente o ritmo (fig. 10), utilizando

somente semi-colcheias em vez de apogiatura (JigT8do o tema restante segue a

melodia original do canto.

Allegro (d-=72)

Figura 9 — Original da reducgé&o para piano em que anelodia da mao direita estéa entregue as flautas
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Figura 10 — Exemplo das duas vozes que correspondés flautas no original e estdo entregues ao violin@ obra
de Noronha

Relativamente a articulagdo, foram mantidas asdliges originais. No entanto, no
compasso 126, optou-se por colocar uma ligadurgarge final da melodia (escala
descendente em sextinas) obtendo o efeitacdehet Dentro das diversas possibilidades
de execucdo desta passagem, fez-se uma escoll@alpgae tem em consideragdo a
pratica corrente, atualmente, neste tipo de figiodEig. 11).
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Figura 11 — Efeito dericochet na escala descendente
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A tonalidade do tema escolhida por Noronha é diterdo original, sendo que este ultimo
estd em Sol Maior e as variacbes de Noronha emdér M\ escolha da tonalidade de Sol
Maior poderda estar relacionada com o facto de, pdifpo de melodias escolhidas, poder
tirar maior partido dos diferentes registos dorureento.

A primeira variagcdo comega no compasso 137 e éabaseuma figura melddica com
arpejos ascendentes em stacatto (Fig. 12). No tentao longo desta variagcdo, surgem
inconsisténcias nesta mesma célula melédica. Etojgae, no inicio da variacao, as duas
primeiras vezes em que surgem estes arpejos, apa@mn uma ligadura com pontos, na
terceira vez em que ele surge a ligadura estadeoitieig. 13) € nos casos seguintes
aparece sem ligaduras (Fig. 14). Quanto a falttamagdtimas, percebe-se que ndo tenha
havido necessidade de as colocar. Sendo esta echdae desta variacédo faz sentido que
seja tocada sempre da maneira em que € apresenta@aente. J4 no que diz respeito ao
compasso 145 (Fig. 13), o arpejo com duas ligadigas-se, provavelmente, ao facto de a
direcdo das hastes ter sido alterada a meio dgoalp&ta figura musical é rigorosamente
igual a apresentada no compasso 137 (Fig. 12), uamegte motivo € apresentado pela
primeira vez. Assim, ndo fara sentido, e ndo exisighuma razao Obvia, para alterar a
articulagéao inicial (Fig. 15).
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Figura 12 — Arpejos ascendentes em stacatto
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Figura 15 — Exemplo da edi¢cdo com articulagcdo igu@m todos os arpejos

Ao longo desta variagdo surge, também, um ritma awjiculagdo se optou por alterar
(Fig. 16). Trata-se de uma escolha pessoal questernonsideracdo o estilo virtuosistico
da obra. Assim, nas passagens dos compassos Bi&, 186, foram colocadas ligaduras
nas tercinas de fusas ao invés de manter tudoaskpadeste modo, toda a variacdo €
realizada com ligaduras num so arco, sendo qugiega mais compridos sao para cima e

0s arpejos de tercinas sdo para baixo, criandeitwefericochet(Fig. 17).

v
by

Figura 16 — Exemplo da articulagdo do manuscrito docompassos 141, 149 e 166
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Figura 17 — Exemplo da edi¢cdo com nova articulagéo

Nos compasso 156 (Fig. 18), 160 (Fig. 19) e 164. (E0) surgem novas discrepancias ao
nivel da articulacé@o. As células melddicas dessapassos sdo iguais mas aparecem com
ligaduras diferentes. Apds um estudo mais aprofimdiesta passagem, neste caso, optou-
se por manter o original do manuscrito, ndo unifpamdo as ligaduras. Tendo em atencéo
a direccao dos arcos de toda a passagem meldéda@mnps notar que esta escolha, apesar

de diferente, ajuda a ligar cada frase da melhondo
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Figura 18 — Compasso 156 com uma primeira articulap
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Figura 19 — Compasso 160 com nova articulagdo
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Figura 20 — Compasso 164 com a mesma articulacao filgura anterior

A seguinte variacdo comecga no compasso 180 e oasopopta pela alternéancia entre

harménicos e notas tocadas normalmente (Fig. 21).
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Figura 21 — Exemplo do manuscrito da 22 variacdo aw alternancia entre harmonicos e notas reais

A dificuldade desta variacdo esta em saber conlzaeas harmonicos. No manuscrito,
existem zeros por cima de determinadas notas (dostcado na fig. 21), revelando que o
compositor queria harmonicos. O que nao fica eXxpli& o resultado que se pretende, ou
seja, que nota deveria soar, se a nota real, seoitma acima ou se outra diferente.
Depois de analisar a variacdo, decidiu-se tocaroéss com harmonicos que soem duas
oitavas acima da nota real (fig. 22), sendo que estiacdo tem um ritmo mais calmo,
similar a uma cancédo de embalar, e também poreste dnodo, cria mais contrastes. Se
tivermos em consideracdo que esta variagdo naaiterraracter tao virtuosistico, tomou-
se a liberdade de a interpretar num tempo um powgig lento dando-lhe, assim, um

caracter mais lirico.
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Figura 22 — Exemplo da 22 variagdo com escrita acl

A terceira variagdo comecga no compasso 223, naajuampositor colocou duas vozes,

sendo que a voz superior é escrita com fusas e enfeyior com colcheias (fig. 23).
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Figura 23 — Exemplo do manuscrito da 32 variacao

A articulacdo aparece apenas colocada na voz superique leva a crer que esta €
constante e a colcheia s6 deve soar na primeira. fid® entanto, ha elementos
contraditorios a esta suposi¢cao. Logo no inicivaldacdo, os segundo e terceiro tempos

estdo com escrita abreviada, ou seja, as duas est&g escritas como fusas, mas no
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compasso seguinte ja escreve como indicado naideciexplicacdo da terceira variacao.
Ainda outro elemento contradiz a suposicao inicendo que no compasso 224 o
compositor n4o escreve como na maior parte dagZrinas com a voz inferior mostrada
apenas com uma fusa. Tocar as duas vozes constamte®mente a primeira nao
constituem grande dificuldade pelo que a escoll@atsear as colcheias como se também
fossem fusas, e sempre que surgirem notas indigidobamo no compasso 225 e 233,
serdo tocadas como estd escrito no original. Acwdaitdo €, tecnicamente, bastante
complicada, e visto que o compositor a colocowaatéinal da obra, torna-a mais dificil de
execucao. Noronha colocou um compasso trés paor reppteto de semi-colcheias e com

indicacao de tempo “Piu Allegro”, demonstrando quempo pretendido é rapido. Optou-
se, assim, por tocar esta passagem toda separado.

O final da obra &, como ja foi referido, semelhamntdtima variacdo, mantendo o0 mesmo

ritmo e articulacdo, ou seja, acaba de forma \éigiiwa em acordes, na tonica, nos ultimos
cinco compassos (fig. 24).

2 x inew i
' L= NS P IS 1 = TS P Y % 5 I
iy 4 a — s ta——— — N -~
L e i e o e S S S S e S i S
| D T 1 1= - T
—~ — = - e \l‘l {1 pm—— [ ] f—
5 |
|
; | |
— D ! - T ‘. P — & -
4 | =Y < | =l Ve
1 — - 1 e | R o ==1 T o ==t
PN [T | B P o {500 1 et T T 1 | ERRA RSB BETSY S
a mi DAY Oy | PR - J_I“ :
H T} J’ u J' L .r
— -
x SN o
ﬁ{ 2

Figura 24 — Final da obra

2.2 — Figlia del Regimento: Fantasia
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A “Figlia del Regimento: Fantasia” foi baseada para coOmica “Figlia del Regimento” de
Gaetano Donizetti em dois actos.

A 6pera conta a historia da ocupacao do Tyrolvptia de 1815, pela Franca. A heroina é
Marie, uma orfa e chefe de uma cantina militar @gimento que esta apaixonada por um
camponés da zona chamado Tonio, suspeito de S@oe€)s soldados tratam-na, muito
galantemente, como “a filha do regimento”. Quandaid é levado como prisioneiro pelos
militares, por ter tentado ir ao regimento, dizegdie procura Marie, esta tenta salva-lo.
Tonio, apesar de conseguir escapar, retorna pafassar o seu amor a Marie que lhe diz
poder casar apenas com um soldado do regimentoedadse encontra. A Marquesa de
Berkenfeld, no seu caminho para a Austria, pedel@iSe, o sargento que adoptou Marie,
gue a escolte até ao castelo. No entanto, quarsdogento ouviu o apelido da Marquesa
recordou a carta que encontrara perto de Mariedquara nova. Ao revelar este facto a
Marquesa esta admite que Marie € a filha perdidaudairma que tinha estado a sua
guarda mas tinha desaparecido. Vendo que Maridinida as maneiras convenientes da
nobreza, decide leva-la consigo para o castelo pava reeducacdo. Entretanto, Tonio
inscreve-se no regimento para poder casar com Magde esta tem de deixar tudo o que
conhecia para tras incluindo o seu amor. No castelarquesa arranja um rapaz para
casar com Marie e tenta ensinar-lhe os modos daerambmas sem grande efeito.
Entretanto, no castelo encontra-se também Sulglieeesta a recuperar de um ferimento.
Quando Tonio entra com 0 seu regimento no saldcadtelo para se declarar a Marie a
Marquesa ndo se deixa mover e, quando sozinha atphc®, confessa que Marie €,
afinal, a sua filha que foi abandonada por receiaesgraca social. No dia do casamento
de Marie, quando se recusa a sair do quarto, Selgonta-lhe que a Marquesa é, na
realidade, a sua mée fazendo com que Marie mudeéeis pois n&do deve ir contra
vontade da progenitora. No momento em que estaepres assinar 0 contrato de
casamento, Tonio regressa com o0 regimento parategsg sua “filha”, Marie revela,
perante a indignacdo dos convidados, o seu passaglo chefe da cantina e declara que
nunca podera pagar a divida que tem para com meegp. Movida pelo amor da sua

filha, a Marquesa permite que Marie se case conolon

Desta obra, Noronha utiliza para a sua Fantasis @tgs e a introdu¢do ao segundo acto.

27



Tal como nas “Variacdes: Domino Noir”, os primeitesas do piano e do violino sdo da
autoria do compositor. Este inicio da uma boa thigdo aos temas da 6pera, visto que
Noronha utiliza um estilo semelhante, num caraditéco, com uma sequéncia de
apresentacdo de temas que vado do mais lento aordpai® culminando numa cadéncia
sobre a nota L4 que faz a ponte para o primeira @anopera. Também nesta introducao
surgem algumas inconsisténcias ritmicas. Os corap&sse 32 (Fig. 25) contém um ritmo
gue supera, em muito, 0 compasso quaternario ésdoghelo compositor. Analisando a
parte do acompanhamento no piano, e fazendo aalewidespondéncia para a parte de
violino solo, chegamos a conclusdo de que, para caldheia do piano, corresponde uma
figura ritmica que, aparecendo no original com lweile seguida de trés fusas, tera de ser

transformada em semi-colcheia seguida de tercidasdes (Fig. 26).
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Figura 25 — Compasso 30 (e 32) do manuscrito commpos a mais
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Figura 26 — Compasso 30 (e 32) da edi¢cdo com o ridroorreto

Nos compassos 31 e 33 (fig. 27) deparamos com um ewo de escrita ao nivel do
ritmo. Todas as pausas de fusa que aparecem lesteaSSOS SA0 com certeza de semi-
fusa pois, a ndo ser assim, mais uma vez o compasaaempos a mais. Neste caso a
solucéo é 6bvia pois, quando olhamos para a parfeatho, fica claro qual o ritmo que se
pretende (Fig. 28).
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Figura 28 — Compasso 31 (e 33) da edi¢cdo com paudassemi-fusa

O primeiro tema baseado na 6pera s6 aparece ncassmf? e € retirado da introducéo do
segundo acto da épera, o “Tirolese”. Este tema iéorsimples e Noronha transportou-o
praticamente igual para a sua obra, criando umagoegvariacdo dos compassos 47 e 48,

e acrescentando algumas apogiaturas nos compassads,449 e 50 (Figs. 29 e 30).
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Figura 29 — Exemplo do original da reducédo para piao da épera de Donizetti dos compassos variados por
Noronha
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Figura 30 — Exemplo da edi¢cdo com as variagdes defdnha relativamente ao original da 6pera

A melodia original do “Tirolese” tem duas partes dhtanto, Noronha opta por utilizar a

penas a primeira, sendo que a reproduz uma segeadmas em harmoénicos (Fig. 31).
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Figura 31 — Exemplo do manuscrito do temo do “Tirolee” em harmonicos

No compasso 75 o piano faz uma ponte para o nova baseado nbempo de Marciao
Coro “Il briccone & uno spione”. O tema esta nupralidade diferente da 6pera e, tal
como no caso anterior, as frases ndo sdo uma ewpta da melodia original. Também
aqui, Noronha repetiu este excerto duas vezespsprelno final da segunda vez cria uma
ponte, baseada nos elementos musicais anteri@esdpas variacdes sobre este mesmo
tema. Os elementos constituintes da primeira v@aviago semicolcheias em harmonicos
cujas frases terminam em acordes. Na segunda &ariatantém as semicolcheias
substituindo os harmonicos por arpejos ascendentiescendentes, com pontos por cima,
sugerindo que estas sejam tocadas em spicattativi@elante aos harmaonicos, surge o
mesmo problema das “Variagdes: Domino Noir”, nal quaompositor ndo indica como
quer os harmoénicos nem onde acabam. Apds anaksa sieccao, optou-se por fazer soar
0s harmonicos uma oitava acima das notas reais @siis melodia corresponde a linha

melddica original da marcha.
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N&o havendo indicacdo de quando terminam os hacogrionsiderou-se que a passagem
a modo “ordinario” se da no inicio da seccédo sdgumor se tratar, claramente, de uma
passagem em que nédo é possivel fazer harmonidssepo notas demasiado agudas para
serem tocadas dessa forma. Por outro lado, maentef no compasso 135, Noronha da

também a indicacdo de que quer esta passagenocajiatna corda Sol (Fig. 32).
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Figura 32 — Passagem em que Noronha indica a cordan que deve ser tocada

e
e

No que diz respeito a arcos, foram acrescentadaduras as trés células ritmicas em
fusas, mantendo a igualdade de todas estas célalasarcha. Nas restantes seccdes foi
mantido o original de Noronha, com excecéo de afguhgaduras que se acrescentaram

na ultima variagéo deste tema.

“Convien partir” € a proxima aria utilizada na fasie. Surge no compasso 148, novamente
com uma introducdo do piano. Tal como anteriormarde esta na mesma tonalidade da
Opera e ndo aparece exatamente como no originaseQuo final da primeira seccdo em
gue é apresentado o tema, o compositor coloca eferando e escreve duas vozes na
parte do violino mantendo a melodia original na soperior. No compasso 176, tal como
no original, a tonalidade para, por alguns compas#® La Menor a La Maior (no original
de Fa Menor a Fa Maior). Nesta parte em modo Maicgmpositor recorre a uma escrita
bastante virtuosistica em que o violino toca duases, utilizando, no final, oitavas
reforcando cromatismos descendentes, bem comaaudds e ralentandos para dando a
esta passagem um caracter lirico, tipico da op@raulminar desta aria adaptada por
Noronha é a cadéncia composta por sequéncias sapia pequenos pontos de repouso
em notas um pouco mais longas cujo resultado égada ao acorde de L& Maior, sobre o
gual o compositor cria uma série de arpejos paegatha uma Laé em harmonico,

finalizado esta parte de forma quase etérea.
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No que diz respeito a articulacdo, néo se altet@se hada apenas colocando indicacdes
de arcadas de acordo com a frase melddica e cdodmaduras na seccdo das pequenas

oitavas para ajudar a enfatizar o cromatismo 3.
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Figura 33 — Exemplo das oitavas com ligaduras paraudar a enfatizar o cromatismo

Noronha utiliza ainda mais um, baseadoAhegrettodo Dueto “Che! Voi, m'amate!” de
Maria e Tonio do primeiro acto, tema para acabaua fantasia. Tal como nos outros
excertos, 0 compositor ndo segue a risca o quezBiingscreveu, optando por colorir um
pouco mais a sua obra e tornando-a mais virtuosidiista parte encadeia com o final da
obra que é composto por um frenesim de semi-ca@stsinples, em harmaonicos, oitavas e
com tempaPilu Vivosendo que deve ser tocado num tempo razoavelméagiteh. Como

nas “Variacdes: Domino Noir”, acaba com uma ségi@cbrdes e numa cadéncia Plagal.

Esta obra também tem as suas dificuldades técrsedsem que parece ser mais facil de
executar do que as “Variacbes: Domino Noir”. A ‘igdel Regimento: Fantasia” €
baseada em diversas melodias que, ndo sendo nauntplexas tecnicamente, assentam
num caracter mais lirico e expressivo, proprio skilceoperatico. As “Varia¢cdes: Domino
Noir” também tém melodias que necessitam de unpastiis operatico, mas o facto de
exigir uma técnica superior, dificulta esse objectiUm exemplo € o facto de o
compositor ndo recorrer tanto as cordas dobradem® cws “Variagdes: Domino Noir”.
Recorre mais a melodias simples, cheias de ratldotae accelerandos tal como os

cantores costumam interpretar as 6peras devidag&nou accao de cada acontecimento.

2.3 — Fantasia sobre um thema original
Esta Fantasia € uma das poucas obras para vidiistasque em Noronha usa um tema
original, ndo sendo, portanto, baseada em matarialalgum tema ja existente. Tal como

nas duas anteriores ja estudadas, comec¢a com tnoduigo do piano diferente dos temas
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gue, a seguir, irdo ser apresentados pelo viokista introducdo comegca com um arpejo
em oitavas na mao direita que €, de seguida, imipeda mao esquerda (Fig. 34). Este
desenho é repetido mais a frente (compassos & ¢oflp esta seccdo é desenvolvida nesta
I6gica de didlogo entre as duas maos em que aafigarritmica se vai tornando mais

rapida até a entrada do violino.
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Figura 34 — Inicio da obra

Apesar de a obra estar na tonalidade de Ré Mammtrada do violino, que comeca com
uma cadéncia, da-se na relativa Menor, isto € eMeaior (compasso 16 a 26) (Fig. 35).
Durante esta sec¢ao o violino toca sem acompanhanetepto no compasso 22, em que

acontece uma pequena intervencéo do piano.
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Figura 35 — Entrada do violino apds pequena introdugo do piano

A passagem seguinte surge no compasso 27 e temardautar bastante diferente da
anterior. Encontra-se na tonalidade de Fa# Maiorfilal da seccéo, esta tonalidade passa
a ter funcdo de Dominante da tonalidade da se@gigrge, que é novamente a cadéncia
em Si Menor. Esta cadéncia é semelhante & primera, pequenas diferencas que se
encontram no compasso 43, com pizzicatos da maeek e uma sequéncia diferente
das anteriores. A voz superior € agora uma melodimatica em seminimas, com
ornamentos de semi-colcheias, sobre um acompantameom funcdo de suporte
harménico, de fusas em ostinato na segunda vozdailinor No compasso 46, o piano

comeca a acompanhar o violino com trémolos a queegeem duas pequenas sequéncias
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ascendentes, deixando o violino a tocar a solopesaagem de caracter virtuosistico e de
elevada complexidade (fusas em intervalos de tag@ décimas). A sec¢do acaba com
uma sequéncia descendente, com varios Las repetidodiferentes oitavas e com um
acorde final em L4 Maior. Este acorde, enquanto ibante de Ré Maior, estabelece,
finalmente, a tonalidade da obra, terminando asainmtroducdo e dando inicio a
apresentacao do tema obra.

Este tema tém um caracter bastante lirico, muitxipro de uma aria de Opera, o que
revela o interesse do compositor por este génpeboetipo de melodias que este escolhe, e
neste caso cria, como base para as suas compoga@esgiolino (Fig. 36). Esta sec¢éo €
bastante repetitiva e incorpora e duas pequen@nciag de notas rapidas.
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Figura 36 — Inicio do tema principal

O Allegro do compasso 91 surge como uma variacatema apresentado (Fig. 37). E
baseado numa escrita com caracter bastante viticosicom muitas passagens em cordas
dobradas, e notas rapidas em sequéncias ascendetgesendentes, muitas num s6 arco

ou entdo todas separadas, e pizzicatos de maaeésgue

Figura 37 — Exemplo da primeira variagdo

34



O Pil Vivo do compasso 120 apresenta uma segumidg&a ao tema (Fig. 38) e usa um
tipo de escrita muito semelhante ao utilizado néeriacdes: Domino Noir” e numa parte
da “Figlia del Regimento: Fantasia’ na medida e gucomposto, na sua maioria, por

harmonicos
— - -~
. fegue alhe ao fonn da Variacoo N 4
yvmonacr? o n~ < 5 PN ague
N e T o o ; S e LYY .
4 r(’.’.‘Lr\').',.m

_Lr
i
\ b
"
4
\
#++1
(oo
++1
U
*+
l‘ﬂJ
+1]
\ +4H
f|
$+1p)
ol
11
et
”,.J
\ i
(
o} H '
1
Uyl
|
+4
i

ol

I
|4
A

{41

bl

[+

1

1

o
4
4]
L
.
Q

Figura 38 — Exemplo da segunda varia¢ao

No final desta variacdo, 0 compositor cria uma @pfdita pelo piano, para repetir o tema
original que, desta vez, é desenvolvido de modoaa ema ligagdo com o final da obra.
Este desenvolvimento é composto por sequénciasonaginelhantes entre si, tanto
ascendentes como descendentes, que dao lugama @idéncia da obra, com arpejos
curtos ascendentes e descendentes e uma sérietate rapidas que acabam numa
suspensao sobre o V grau da tonalidade de Ré Midaodo lugar a ultima seccéo, o
Allegro. Esta, € toda constituida por tercinas,séacattq a uma e duas vozes, neste caso
em diversos intervalos. A obra acaba com uma dérizcordes de Ré Maior, sendo que a

ultima nota é a tonica desta tonalidade.

Esta obra, apesar de ndo apresentar os problemaslicBio que se verificaram nas
anteriores, levanta, em todo o caso, algumas eeeptiia as quais foi necessario encontrar

resposta.

No compasso 28 da introducdo surge um Si# no teréempo da parte de violino que
choca com o acorde de sétima Do#, Mi#, Sol#, Sn{lbante de Fa&# Maior) na parte do
piano (Fig. 39). Apos uma andlise mais profundsu@me-se que se pretende que esta nota
seja uma apogiatura que toma o lugar de sensivelcdade tocado pelo piano, sendo
resolvida no tempo seguinte. Esta ideia € reforpattaque acontece no compasso 30, que
€ igual ao 28, e nos compassos 27 e 29, apenasesminicdes diferentes. No caso do
compasso 27, o Ré# do terceiro tempo resolve pataddm o acorde da Toénica (Fa#
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Maior) no piano e no compasso 29 volta a surgasalucdo de Ré# para Do# no terceiro e
guarto tempos e, no primeiro tempo, um Mi# quelvespara Fa# também com o acorde
da Tonica realizado pelo piano. Voltando ao comp&& encontramos outro problema.
No quarto tempo surge a nota Si que, na parte deej continuaria Si# pois ndo é
desfeita a alteracdo do tempo anterior. Tendo entcao o que foi dito anteriormente, que
0 Si# sera uma apogiatura, a nota Si seguinte ides&r natural pois faz parte da harmonia
gue esta na tonalidade de Fa# Maior levando a @este modo, que a falta do bequadro
no si do ultimo tempo do compasso se deve, pronarde, a esquecimento.
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Figura 39 — Exemplo das apogiaturas com resoluca@$ segundo e quarto tempos

Outro problema surge na primeira variagdo ondecat@$ao € clara quanto a articulacao
pretendida. A primeira tercina estacattosurge com uma ligadura (Fig. 37) sendo que as
seguintes nao as tém, excepto no compasso 94 orgkeena ligadura na segunda tercina,
e no compasso 105 (Fig. 40) onde comeca uma pegueEngosicado deste tema.
Eventualmente, as ligaduras poderdo ser uma refar@ntercina, apesar de as primeiras
tercinas estarem indicadas com o numero trés ereigds do compasso 105 estarem sé
representadas com ligaduras. A intencdo poderia s diferenciar as duas partes do
tema. No entanto, a opcéo foi a de tocar tudo $gaaddras tomando as ligaduras como

representacao da tercina.

Figura 40 — Compasso 105 (inicio da reexposi¢ao)
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Por fim, na terceira variacdo, surgem mais uma mexlemas relacionados com a
interpretacdo dos harmaonicos. Tal como nos cadesi@es, ndo € possivel fazer soar os
harménicos tal como estdo escritos, como nota(Fégl 41). Assim, adoptou-se a mesma
solucdo das vezes anteriores. Os harmdnicos secadds uma oitava acima da nota

escrita.
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Figura 41 — Exemplo da passagem tocada em harmongco

37



Conclusao

A investigacdo realizada sobre o compositor ajudoperceber os obstaculos que Sa
Noronha teve de ultrapassar para romper por endrefileiras de musicos seus
contemporaneos, particularmente em Portugal, para donhecer a sua musica. Toda a
sua histéria parece indicar que teria um grandmtalcomo violinista e compositor e,
apesar de as suas obras para violino e piano ném $Buito conhecidas na actualidade,
terdo tido algum impacto no seu tempo e representam parte da histéria da musica

portuguesa que néo deve ser negligenciada.

Como pudemos observar, as opinides do publico ssbhseias qualidades violinisticas e de
composicao, sdo varias e, por vezes, bastanteelsdao sendo o objetivo deste trabalho
abordar a vida deste compositor e, nomeadamearey talguma luz sobre as questdes que
foram levantadas acerca das suas reais qualidadgmssivel perceber que Sa Noronha
foi um musico e compositor suficientemente respeit@ que conseguiu adquirir ao longo

da sua vida um importante reconhecimento naciomdeeacional.

O trabalho realizado nas trés obras escolhidas gefarmance teve em vista a andlise,
transcricdo critica, e preparacdo das mesmas pswa apresentacdo publica. As opc¢oes
encontradas para a solucdo dos problemas com guedemardmos nos manuscritos
tiveram em vista a procura de solugcdes que tormaasperformance coerente e exequivel
e devem ser vistas como um incentivo para pro@pegnder mais sobre a sua obra e o

contexto que a envolveu.

Nos dias de hoje, ainda sdo poucos os trabalhoalzprdam este compositor na tentativa
de o fazer irromper das sombras da historia parado dia. O material de pesquisa que se
pode obter sobre ele encontra-se, em Portugal bhotéica Nacional. Tal facto néo
impede que ndo existam mais manuscritos, ou biegraobre Noronha fora do pais.
Sabendo-se que ele viajou por uma parte do munslea andsica pode estar espalhada por
varios paises, bem como informacfes ainda descoialsesobre a sua técnica do
instrumento e modo de composicdo. Sendo que Norpassou grande parte da sua vida

no Brasil, € provavel que por |4 existam mais femteerca do seu trabalho musical.

Ao serem apresentadas e editadas, estas obrasviphma e piano visam cultivar o

interesse sobre este musico ainda tdo pouco calthecireconhecido, na actualidade. As
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“Variagbes Domino Noir”, a “Fantasia Figlia del Regnto” e a “Fantasia sobre um
thema original” poderéo fazer parte do repertér@inistico portugués, que tem vindo a
crescer cada vez mais com o passar dos tempososejabras de outros séculos ou obras

nossas contemporaneas, e ser divulgadas atrad@gedsas interpretacoes.
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