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RESUMO 

 

O modelo francês nas artes disseminou-se por toda a Europa no século XVIII, 

graças ao poder político representado pela figura de Luis XIV. Essa influência foi absorvida 

tanto na educação da nobreza quanto nos espetáculos assistidos por ela. No primeiro caso, 

no que diz respeito à dança, através da tradução de tratados usados para o treinamento dos 

bons modos do nobre – notadamente o tratado de Pierre Rameau Le Mâitre à danser (Paris, 

1725). No segundo, na realização de balés nas óperas – característica do gênero de 

espetáculo francês – que estimulou na França e na Itália o desenvolvimento de uma 

literatura especializada sobre as relações entre música, teatro e dança. Seguindo o modelo 

francês, foram publicados em Portugal três tratados que se remetam à dança cortesã 

(Cabreira, 1760, Pantezze, 1761 e Bonem, 1767), bem como foram incluídos balés nas 

Óperas de então, coreografados por nomes importantes como François Sauveterre 

(antecessor de François Noverre na corte de Stuttgart), Antonio Marrafa, Carlo Bencini, 

Luigi Chiaveri, Alessandro Zucchelli, Pedro Pieroni, Luiz Chiavre (discípulos de Noverre), 

Pietro Angiolini e Gaetano Gioja (coreógrafos do balé pré-romântico). O presente trabalho 

pretende demonstrar a presença de elementos franceses nos ambientes culturais portugueses 

no século XVIII nos quais a dança realizava um papel importante tanto como expressão dos 

códigos cortesãos (no ambiente privado e semi-privado), quanto como co-participante dos 

espetáculos operísticos em que se revela como um dos principais focos de discussão sobre a 

transformação da ópera. Pretende contextualizar e caracterizar a presença dos balés nas 

óperas realizadas em Portugal no século XVIII, revelando uma trama complexa de 

influências francesas e italianas quanto ao tratamento da dança no espetáculo dramático 

cujo modelo é o italiano, e de que forma esses aspectos fizeram parte da evolução desse 

gênero em Portugal. Para tanto foram pesquisadas fontes primárias – tratados sobre a 

temática da dança cortesã publicados tanto em Portugal como fora deste, bem como da 

dança teatral ligada à ópera (incluindo-se tratados técnicos e reflexões teóricas dos críticos 

que analisavam as transformações do espetáculo operístico) –, e fontes secundárias (estudos 

atuais, esparsos mas fundamentais para esta pesquisa, especialmente os autores Guimarães 

e Hansell). Palavras-chaves: Dança Cortesã; Dança Teatral; Ópera; Portugal; Século XVIII. 



x 

 



xi 

ABSTRACT 

The French model for the arts was spread all over Europe during the Eighteen 

century, due to the political power that Louis the XIV exerted. This influence has touched 

the education of the nobility as much as the spectacles noblemen attended. In the former, 

relating to the dance, it happened through the publication and translation of treatises used to 

train the nobles – specially the book of Pierre Rameau Le Mâitre à danser (Paris, 1725). In 

the latter, we can note French influence in the execution of ballet in Operas – a feature of 

the French approach at the genre – which stimulated, in France and Italy, the development 

of a special literature concerned with the relations between music, plays and dance. In 

Portugal, three treatises about the court dance following the French model were published 

(Cabreira, 1760, Pantezze, 1761 and Bonem, 1767), and also many ballets were included in 

the operas performed in the country. The ballets were signed by renowned choreographers, 

such as François Sauveterre (he preceded François Noverre at the Stuttgart court), Antonio 

Marrafa, Carlo Bencini, Luigi Chiaveri, Alessandro Zucchelli, Pedro Pieroni, Luiz Chiavre 

(pupils of Noverre), Pietro Angiolini and Gaetano Gioja (choreographers of the pre-

romantic ballet). This dissertation has the purpose of showing the influence of French 

cultural elements on the Portuguese cultural milieu throughout the 18th-century, in which 

dance played an important role as a way to express court codes (in private and semi-private 

environment), as much as a co-participant in operatic performances, where it becomes one 

of the main focus in the discussion concerning changes in opera. This research aims to give 

context to and to typify the ballets performed in operas in 18th-century Portugal, revealing 

the complexity of the connections of French and Italian influences. It aims as well to 

explain how these features took part in the evolution of the dramatic genre in Portugal. The 

research was based on primary sources – treatises on court dance published in Portugal and 

abroad, as well as on documents concerning theatrical dance related to opera (including 

technical dance treatises and theoretical reflections of philosophers that analysed changes in 

operatic spectacles) –, and secondary sources 

 Keywords: Dance; Theater; Opera; Portugal - Court and courtiers; Portugal - Eighteenth 

century. 
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INTRODUÇÃO 

 

Na segunda década do século XVIII operou-se uma mudança de rumo no 

desenvolvimento da linguagem musical em Portugal – que até então privilegiava os gêneros 

sacros. Em decorrência das ações político-culturais de D. João V – e da influência da rainha 

D. Mariana de Áustria que promoveu uma transformação da vida social e musical da corte 

portuguesa1 –, uma nova proposta favorável a elementos da cultura italiana orientou de 

forma crescente as artes, redefinindo especialmente a representação dos espetáculos 

dramáticos: a Ópera passa a ser o gênero dominante nos palcos ao longo do século. Assim 

vê-se a primeira representação de ópera em Portugal (Il Don Chischiotte della Mancha, 

autor anônimo), interpretada em 1728 e repetida até a proibição de todas as representações 

teatrais e outras formas de entretenimento em Lisboa. Essa decisão privou os espaços 

públicos e privados de ópera, teatro e dança que só seriam reabilitados com a subida ao 

trono de D. José, em 1750. 

D. José I, grande entusiasta da ópera, criou a Ópera do Tejo (ou Casa da Ópera) 

que foi inaugurada com a ópera Alessandro nell’Indie de David Perez – compositor 

napolitano de óperas sérias – que reuniu artistas de renome, como o coreógrafo Andrea 

Alberti e o cenógrafo Carlo Bibiena. Porém este teatro foi destruído pelo terremoto de 1755, 

de forma que a vida musical em Lisboa renasceria, pouco a pouco, a partir do início da 

década de 1760 nos vários domínios – da ópera à música sacra –, momento que coincide 

com a publicação do primeiro tratado de dança cortesã publicado em Portugal, de Joseph 

Thomas Cabreira (Arte de Dançar à Franceza, 1760). Paralelamente já há o registro de 

várias óperas realizadas em Portugal que apresentam balés coreografados por mestres de 

dança da corte portuguesa, também reconhecidos coreógrafos de balés (como o próprio 

                                                           
1 Ao introduzir novos costumes, abrindo portas para que outros gêneros musicais fizessem parte dos 

divertimentos na corte, segundo Sasportes (1970). 
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Andréa Alberti e Francesco Sauveterre), e nos quais a grande parte dos bailarinos tem 

origem italiana. 

Os estudos sobre as artes em Portugal no século XVIII insistiram sempre na 

presença de artistas italianos nos diversos domínios, como arquitetura, pintura, música, 

ópera, cenografia2. Em alguns textos esparsos que trataram mais especificamente sobre 

algumas das questões da ópera, a referência ao universo francês aparece, seja no que 

concerne aos libretos e sua estrutura3, seja em questões musicais, como no caso de certas 

óperas de Jommelli4. Constantemente se afirma que a corte francesa serviu como modelo 

para as diversas cortes européias, o que também pode ser verificado em Portugal pela 

publicação de tratados de dança cortesã segundo o modelo francês em voga; contudo, no 

caso específico dos espetáculos, a influência italiana é importante mas não elimina o modelo 

francês, especialmente no caso da dança de caráter sério – realizada pelos bailarinos 

atuantes no gênero, ou Ballerini seri – que predomina como modelo mesmo nos balés 

italianos até o fim do século XVIII. 

Nesse sentido há uma lacuna investigativa que explore e elucide o alcance da 

influência francesa especialmente no que tange à realização e concepção dos balés nas 

óperas em Portugal. Que revele de qual forma, e se, elementos dessa influência marcaram o 

tratamento e a dinâmica do espetáculo operístico que representa, sobretudo, um modelo 

italiano. A escassez de uma bibliografia especializada – a bibliografia luso-brasileira 

dedicou-se, sobretudo, a elucidar as origens italianas da produção artística portuguesa – 

pouco tratou da possível presença de elementos franceses. Apesar de McClymonds (1980) 

ter indicado que tradições italianas e francesas conviviam em cortes que tiveram uma 

relação estreita com Portugal (especialmente a de Stuttgart), e de Kühl (1999) ter 

                                                           
2 É vasta a literatura sobre o assunto: os diversos artigos publicados por Miranda, o texto de 

Carvalho, “O Recurso a pessoal estrangeiro no tempo de Pombal”. In Revista de História das Ideias, 4/1, 
1982, pp. 91-115; os estudos de Manuel Carlos de Brito, de José Augusto França e tantos outros. 

3 Kühl, P. M., “Fontes da ópera séria: Gaetano Martinelli e a tradição francesa”. In Cadernos de Pós-
Graduação, UNICAMP-Campinas, Vol. 3, n.2, 1999, pp. 102-111. 

4 Cf. McClymonds, M., Niccolò Jommelli. The last years, 1769-1774, Ann Arbor, Mi., UMI 
Research Press, 1980. 
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demonstrado o uso de libretos de Quinault para determinadas óperas em Portugal, as 

características dos balés presentes nas óperas de Portugal precisavam ser exploradas.  

O interessante desafio foi por mim abraçado, uma vez que a trajetória 

profissional que percorri me permitiu desenvolver um conhecimento no campo da dança 

francesa do século XVIII, a qual estudei paralelamente ao curso de formação em Violino 

Barroco durante os anos de formação acadêmica no exterior. E, portanto a combinação das 

desenvolturas no campo musical e também na área da dança histórica me possibilitou ter a 

intimidade necessária para transitar com liberdade entre documentos específicos de uma ou 

outra área. 

Englobando as questões ponderadas, a pesquisa foi organizada inicialmente em 

duas seções: o estudo dos tratados de dança cortesã (ligado à educação do nobre e aos 

divertimentos), e o dos espetáculos (a ópera), os quais estão intimamente ligados na vida 

da corte. 

Quanto ao primeiro, teve como ponto de partida os três tratados de dança 

publicados em Portugal na segunda metade do século XVIII, aos quais foi acrescida uma 

coletânea de danças em manuscrito, a saber: de Joseph Thomas Cabreira, Arte de Dançar à 

Franceza (1760); de Julio Severin Pantezze, Explicaçam para aprender com perfeição a 

dançar as Contradanças (1761); de Natal Jacome Bonem, Tratado dos principais 

fundamentos da Dança (1767); de Dom Felix Kinski, Choregraphie (1751). Fez-se um 

estudo para contextualizar essas publicações e uma análise inédita para demonstrar a 

correspondência destas com as obras originais, as quais serviram de modelo para atividades 

típicas cortesãs pouco relatadas nos documentos e pesquisas sobre a prática musical de 

Portugal do século XVIII. 

Quanto ao segundo, o estudo da ópera em Portugal teve como objeto de análise 

os balés. Neste ponto a ausência de estudos específicos revelou um campo ainda mais 

árido. Há apenas um autor que avança no conhecimento aprofundado da história da dança 
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em Portugal, Daniel Tércio Ramos Guimarães 5, cuja pesquisa não possui o foco específico 

sobre os aspectos qualitativos desses balés e suas implicações, mas que traz informações 

preciosas contidas em libretos de óperas, cartas e relatos de viajantes. 

Partindo da premissa que o modelo de espetáculo operístico tomado em 

Portugal era o italiano, procurou-se, num esforço pioneiro, reconhecer e traçar as linhas de 

influência direta, de transferência de tratamento da dança na ópera aplicado na Itália que 

tiveram eco em Portugal. Aqui os estudos de Kathleen Kuzmick Hansell6 e Carmela 

Lombardi7 foram fundamentais para criar o arcabouço que pudesse sustentar essa trama de 

conhecimentos. Também essenciais foram as pesquisas feitas em fontes primárias, como 

publicações de dança teatral italiana (LAMBRANZI, 1716; MAGRI, 1779) – que tratam de 

aspectos qualitativos e técnicos da realização da dança –, documentos sobre as 

transformações da dança pela ótica de seus coadjuvantes (NOVERRE, 1760; GALLINI, 

1772), bem como reflexões de teóricos sobre as reformas na Ópera no século XVIII 

(ARTEAGA, 1785; ALGAROTTI, 1754) – que corroboram a idéia de que o balé ocupava 

uma posição de destaque no espetáculo operístico, ainda que não fizesse parte da sua 

estrutura na Itália. 

                                                           
5 História da Dança em Portugal. Dos pátios das Comédias à fundação do Teatro São Carlos, 

Dissertação de Doutoramento, Universidade Técnica de Lisboa (1996). 
6 Il ballo teatrale e l’opera italiana in Storia dell’ Opera italiana (1988). 
7 Il ballo pantomimo – lettere, saggi e libelli sulla danza (1773 – 1785) (1998). 
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Capitulo I – A dança no Ambiente Cultural português no século XVIII como traço da 

cultura francesa. 

 

Este capítulo trata dos três espaços do ambiente cultural português no século 

XVIII em que a dança francesa assume diferentes aspectos: o privado, dos salões e câmaras 

palacianas em que realiza seu papel na educação do nobre e nos divertimentos da corte; o 

público, das Assembléias e Long-rooms, nos quais sua prática traduzia o exercício dos 

códigos cortesãos de civilidade espelhados na nobreza; e os teatros régios e públicos, em 

que a dança era assistida, pela nobreza e pela burguesia, como parte do espetáculo 

operístico. 

 

1.1 A dança Cortesã: um projeto de formação do novo nobre em Portugal 

 

O reinado de D. João V (de 1707 a 1750) abriu portas para o influxo da cultura 

italiana resultante das alianças de poder estabelecidas entre Portugal e Áustria – este, um 

grande centro promotor da cultura italiana no século XVIII. O casamento de D. João V com 

D. Mariana da Áustria 8 – uma alternativa quanto à sucessão espanhola frente ao 

rompimento de acordos matrimoniais pela França – teria permitido uma aproximação à 

música sacra italiana, e depois à ópera. Este fator teria contribuído para um distanciamento 

em relação a uma força cultural francesa que ditava um caminho oposto em relação às 

linhas de desenvolvimento da ópera, e da dança a ela associada 9. Porém, no ambiente 

cortesão, a hegemonia do modelo francês firmou-se nas cortes mais importantes da Europa, 

                                                           
8 Mariana da Áustria ou Mariana de Habsburgo (1683 – 1754), filha do imperador Leopoldo I da 

Germânia, foi rainha de Portugal pelo casamento com D. João V. 
9 Na França verifica-se, durante a segunda metade do século XVII, o desenvolvimento do ballet de 

cour que se desdobrou em comédie-ballet com Molière e em tragédie-ballet com Lully. A profissionalização 
da Dança, através da criação da Academia de Dança em 1661 permitiu o desenvolvimento profissional e 
coreográfico da dança no plano teatral. Segundo Sasportes (1970 e 1979), ainda no começo do século XVIII 
foram representadas tragédies-ballets em Portugal atribuídas a Lully (Atis e Cibele ou Acis e Galateia), 
oferecidas pelo Embaixador da França em Lisboa, antes dos anos trinta, apresentadas “com todas as 
decorações e perspectivas pertencentes à sua representação”. 
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e teve eco na corte portuguesa que também sentiu sua influência. Segundo Guimarães 

(1996, p.126), na corte “a dança, os jogos, a música (as serenatas, sobretudo), quase não 

passavam da câmara privada, do recato familiar das açafatas, ou da rotina das lições” 10. 

Assim, apesar do rompimento com a França, Luis XIV e sua corte são fontes de inspiração 

para D. João V – tido como o “príncipe solar” de Portugal – que aprecia o traje, o 

mobiliário e a moda francesa, incluindo as danças sociais por vezes representadas em cenas 

na azulejaria do princípio do século que revestiam paredes interiores e muros dos jardins 

(Figura 1) 11: 

 

Figura 1 - Cena de dança. Palácio Mello (Lisboa). Salão de festas. Painel de grandes 
dimensões do início do séc. XVIII.  

Fonte: Guimarães (1999). 

                                                           
10 Segundo o mesmo autor (1996, p.88), na corte já existia o ofício de ‘Mestre de Dançar dos Reis’, 

cargo ocupado por não portugueses, como o espanhol Joseph Borques e o francês Pedro Duya, 
respectivamente entre 1709 e 1724, e a partir de 1724. 

11 Na figura podemos reconhecer traços significativos da dança francesa do século XVIII: 
movimentos de oposição entre braços e pernas de forma que, estando a perna direita projetada à frente, eleva-
se o braço esquerdo, e vice-versa; nota-se o movimento espelhado entre os bailarinos, recurso muito 
explorado coreograficamente, além da postura que sugere sempre o perfil. 
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Do princípio do século é também a publicação de uma coreografia intitulada “The 

Royal Portuguez”, do mestre de dança inglês Mr.Isaac 12, dedicada ao aniversário da Rainha – no 

caso a rainha Anne (1665-1714) da Inglaterra, Escócia e Irlanda – com melodia de autoria de 

Jacques Paisible, compositor francês com quem manteve estreita colaboração (Figuras 2 e 3): 

 

Figura 2 – “The Royal Portuguez”, capa da coreografia de 
Mr. Isaac para o aniversário da rainha. 
Fonte: Isaac (1709). Disponível em 
http://memory.loc.gov/cgi-
bin/ampage?collId=musdi&fileName=128/musdi128.db&re
cNum=0. Acesso em 8 de Maio de 2010. 

                                                           
12 Mr.Isaac foi um aclamado mestre de dança que atuou em Londres no fim do século XVII e 

princípio do XVIII. Embora nunca tenha ocupado um cargo oficial na corte inglesa, suas coreografias foram 
difundidas entre os grandes mestres de dança da corte, como John Weaver, publicadas e usadas tanto nos 
salões da corte quanto nos teatros. 
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Figura 3 – “The Royal Portuguez”, primeiro couplet. 
Fonte: Isaac (1709). Disponível em 
 http://memory.loc.gov/cgi-
bin/ampage?collId=musdi&fileName=128/musdi128.db&recNu
m=1. Acesso em 8 de Maio de 2010. 
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Esta coreografia, elaborada segundo o sistema de notação de Feuillet 13, 

corresponde a uma Loure, dança majestosa 14, lenta, executada por um casal. Não foi ainda 

investigado em que contexto esta coreografia foi elaborada – poderia ser apenas uma 

homenagem à monarquia portuguesa pelas estreitas relações entre os países 15 – mas não se 

pode descartar que seja mais um indício de que a corte portuguesa já tinha alguma 

familiaridade com a dança francesa no início do século XVIII, como atesta um outro 

documento deste período, um manuscrito anônimo de tablatura para guitarra barroca – o 

Livro do Conde Redondo – que traz minuetos, sarabandas, gigas e contradanças. 

Fora da corte, a presença de inúmeros estrangeiros que se reuniam 

semanalmente nas “assembléias das nações estrangeiras” para assistir concertos e promover 

bailes 16 e jogos, fomentou o gosto pela dança social na primeira metade do século XVIII, e 

também na segunda como será visto. Mas em Portugal as manifestações artísticas que 

envolviam representações em que a dança tomava parte – fosse no ambiente privado da 

corte, ou em festividades cortesãs ou públicas (e profanas), bem como em atividades 

operísticas nos espaços régios e públicos – todas flutuaram em função de avanços e 

retrocessos marcados por proibições carregadas de considerações religiosas moralistas. A 

corte portuguesa era vista pelos olhares externos como casta e religiosa, e não sem motivos, 

pois o poder eclesiástico controlava em Portugal tanto o comportamento da aristocracia, 

quanto as atividades das quais a corte participava, ditando nestas a conduta permitida pela 

                                                           
13 Raoul-Auger Feuillet, mestre de Dança na corte de Luis XIV, desenvolveu um sistema de notação 

em parceria com Beauchamp, também mestre de dança do rei, que veio à tona em seu Choregraphie ou l’art 
de decrire la danse par caracteres, figures et signes demontratifs (Paris, 1700), traduzido em várias línguas 
ao longo do século XVIII. Segundo catálogo dos Fundos Musicais organizado por José Augusto Alegria 
(Fundação Calouste Gulbenkian, 1977), há um exemplar deste documento na Biblioteca Pública de Évora. 
Sala Nova: E. 5-C.7. 

14 Segundo Quantz (1752, trad. Reilly, 1966, p.291) a Loure é tocada majestosamente.  
15 Nesse período Catarina de Bragança, casada com Carlos II, ‘ rainha da Inglaterra. 
16Segundo Sausurre (1989, apud Guimarães, 1996, p. 134): “Os ingleses, franceses e holandeses aqui 

estabelecidos como comerciantes organizavam um belo concerto composto por uma vintena de instrumentos e 
de oito a dez vozes... Durante o inverno alternam os concertos com bailes. Pelo baile paga-se o dobro do que 
custa o concerto...”. 
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igreja, especialmente no que dizia respeito à participação do sexo feminino17. Em oposição 

a outras cortes, apenas a rainha poderia assistir às óperas, por exemplo. Quanto às danças 

de salão, restava às mulheres dançarem entre si, assim como os homens, ocupando salas 

distintas, num ambiente de recato familiar18. A própria realização de espetáculos e 

festividades, nos quais a dança está incluída, foi proibida por D. João V em função do 

agravamento de seu estado de saúde atribuído pelo poder religioso às manifestações 

profanas que ganharam espaço durante seu reinado 19. É nesse quadro que, até a metade do 

século, segundo Guimarães (1996), a dança social não ocupa uma posição privilegiada no 

ambiente da corte portuguesa, em contraposição à prática do modelo francês já estabelecido 

em outras cortes, codificado e descrito exaustivamente em inúmeros tratados e documentos 

publicados na França sob o reinado de Luis XIV, e traduzidos para diversas línguas.  

A partir da coroação de D. José I, e por sua união matrimonial com a princesa 

Mariana Vitória 20 em 1750 – filha de Felipe V, bisneta de Luis XIV, que “na companhia 

das suas damas... se entregava aos exercícios musicais e bailatórios” (GUIMARÃES, 1996, 

p. 128) –, o modelo cortesão francês se firmou na corte portuguesa. A dança, como a 

música, passa a ocupar um papel central na formação do nobre em Portugal, tanto por ser 

um meio para o aprendizado dos códigos de civilidade cortesã em moda, quanto por 

sustentar os espetáculos do qual podiam tomar parte os próprios nobres, como nos bailados, 

nas mascaradas e também, porém mais restritamente, na ópera. 
                                                           

17 Quanto ao acesso das senhoras da nobreza aos espetáculos dos teatros públicos por volta de 1740, 
Guimarães (1996, p. 145) relata: “As senhoras, separadas do público masculino, assistem eventualmente a 
sessões encomendadas”. 

18 Segundo o relato de Merveilleux sobre o período entre 1723 e 1726 (Ibidem, p. 133), “Os homens 
estão numa sala e as senhoras noutra e como ambos os sexos são muito dados à dança, as senhoras dançam 
umas com as outras na sua sala e os homens uns com os outros na sala contígua...”. 

19 Segundo Guimarães (1996), D. João V suspende em 1746 toda a atividade teatral, os bailes 
públicos e particulares, aconselhado por Frei Gaspar da Encarnação e apoiado pela Rainha Mariana de 
Áustria. Segundo Brito (Estudos de História da Música em Portugal, 1989) teria sido o ataque que deixou o 
rei hemiplégico a causa da proibição qual. Segundo cita o autor, a Rainha “Concorreo para se extinguirem os 
theatros profanos das Comedias, e para exemplo de occupação mais segura visitava os templos com 

frequencia” (Castro, 1762-3 apud Brito, 1989, p. 112).  
20 Segundo Guimarães (1996), a princesa se casaria com Luis XV num primeiro acordo entre as 

coroas espanholas e francesas o que ocasionou sua mudança, ainda criança, para Versalhes. Com a anulação 
do contrato outro foi estabelecido com a coroa portuguesa. Assim, ainda menina, se desloca para Lisboa 
depois de ter vivido na corte francesa de Luis XIV. 
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O modelo francês copiado, e praticado, projetou-se na dança aristocrática 

portuguesa e, segundo Guimarães (1996), entre 1750 e 1755 (período que vai do 

coroamento de D. José ao terremoto de 1755) a dança social – em que o componente 

coreográfico ocupa um papel de destaque – ganhou maior visibilidade pelas inovações 

músico-teatrais (como serenatas e óperas) introduzidas nas recepções e festividades em que 

a aristocracia participava. Um dos documentos que atesta claramente a absorção do modelo 

de dança francesa é uma coletânea de coreografias em manuscrito de Don Felix Kinski 21, 

datado de 1751 – Coregraphie o arte para saber danzar todas as sortes de danzas –, usado 

para a prática da dança de salão 22 segundo as orientações gráficas da notação de Feuillet. 

Esse documento evidencia o conhecimento e o exercício das danças, anteriores mesmo à 

publicação do primeiro tratado publicado em Lisboa em 1760 – Arte de Dançar à 

Franceza, que ensina o modo de fazer todos os differentes passos de minuete [...]–, de 

Joseph Thomas Cabreira. 

O grande intervalo observado entre o manuscrito não publicado de Kinski e o 

primeiro tratado de dança que vem à tona em 1760, de Cabreira, coincide com um período 

de retração pelas mudanças drásticas na política portuguesa que passa pelo luto da morte de 

D. João V, pela ascensão de D. José I, pelo terremoto de 1755, e pela crescente influência 

política do ministro Sebastião José de Carvalho e Melo, o Marquês de Pombal. Nesse 

contexto sobrevive a prática da dança aristocrática, já estabelecida, a qual ganha status 

formal ao integrar, a partir de 1765, as artes corporais no Colégio dos Nobres juntamente 

com a esgrima e a equitação. Projeto de Pombal, fundado em 1761 e inaugurado em 1766, 

o Colégio dos Nobres – inspirado nas Cartas sobre a Educação da Mocidade (1760) 23 de 

                                                           
21 Don Felix Kinski foi mestre de dança no Porto e deixou em manuscrito o Choreographie o arte 

para saber danzar todas suertes de danzas por choreographie com caracteres, figures i señales 

demonstrativos traduzido de su original por Don Felix Kinsky, maestro de danza nesta ciudad de Oportu, 

como esta impreso em Paris I compuesto por sus autores de danza em dicha corte con la maior claridad para 

los discípulos que saven danza choreografique. Oportu. 20 Henero de 1751. Ver capítulo II, item 2.2, p. 40. 
22 No caso, as danças coreografadas seriam: Minueto, Passepie, Alemanda, Sarabanda, Loure, 

Courante e Bourré. Ver capítulo II, item 2.2, p. 44. 
23 Guimarães (1996, pp. 381 - 383) traz uma lista de outras obras doutrinárias sobre cortesia, 

civilidade e educação publicadas em Portugal no século XVIII. 
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Ribeiro Sanches – representava uma das alternativas pombalinas para a promoção do 

ensino 24, antes confiada aos jesuítas. Destinava-se a rapazes de 7 a 13 anos, e teve um 

sucesso modesto, segundo França (1983). 

A dança social, associada aos banquetes, recepções de prestígio, casamentos 

aristocráticos, representações músico-teatrais e bailes, confirmava seu papel na 

autopromoção da nobreza. Como conseqüência, as cidades de Lisboa e do Porto passavam 

a acolher mestres de dança vindos da França (e de outras partes da Europa) que além de 

ocupar essas funções na corte, também oferecem aulas particulares por toda a cidade 25. 

Entre os mestres de dança conhecidos, alguns foram também célebres coreógrafos dos balés 

das Óperas portuguesas, dentre eles Andrea Alberti, François Sauveterre, e Pietro 

Colonna26. 

É preciso situar o espaço ocupado pelas danças cortesãs francesas (tanto dentro 

como fora da corte) como um reflexo dos projetos de reconstrução de Pombal que, em suas 

“providências” de 1755 apontava medidas visionárias para uma nova cidade, para uma 

nova imagem do poder pós-terremoto. Lisboa, completamente devastada, acabou por ser a 

matéria-prima, bruta, necessária para as intervenções do ministro que, procurando 

reinventar o país, imprimiria um novo aspecto ao poder, o “iluminismo despótico” como foi 

denominado, por trás do qual maquiou seu governo progressista, mas implacável e 

controlador que perdurou até a morte de D. José I em 1777. 

Segundo situa França (1983), Pombal (fidalgo da pequena nobreza), conquistou 

a confiança da diplomacia e foi, em 1756, indicado secretário de Estado do Interior. No 

poder, reorganizou, reformou e substituiu os ministros pelos seus apoiadores para garantir o 

                                                           
24 Cf. França (1983), a outra importante reforma do ensino por Pombal diz respeito à Universidade de 

Coimbra, para a qual serviu de base a obra de Verney, o Verdadeiro Método de Estudar, publicado em 
Valência em 1746. 

25 Cf. Madureira (1990) no reinado de D. José ficaram célebres alguns mestres no ‘Minuete da 
Cidade’, ‘Minuete da Corte’, ‘Minuete afandangado’, como Le Beau e Duprée Louis. Outros nomes são 
Borrinha, Madame Varela, Pedro Colonna e Ricardo José. 

26 Em parênteses o período que atuaram como mestres de dança no Colégio dos Nobres: Andrea 
Alberti (1765 a 1779), François Sauveterre (1769 a 1775), e Pietro Colonna (1779 a 1821).  
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poder absoluto do Estado, além de banir e punir severamente os opositores do Rei – a 

nobreza tradicionalista que, apoiada pelos jesuítas (segundo o autor), numa fracassada 

investida em 1758, atentou contra D. José I. Prosseguindo, o autor afirma que Pombal 

logrou destituir do poder o controle exercido pela Companhia de Jesus “que governava o 

país há duzentos anos, através da corte, da escola e dos privilégios no comércio do Brasil” 

(FRANÇA, 1983, p. 242) expulsando-os definitivamente do reino em 1759. Assim Pombal 

passou a exercer o poder de fato, concentrado em sua personalidade política que vai 

também galgando títulos na nobreza – é nomeado Conde de Oeiras e Marquês, 

posteriormente. Passa a ser o líder e maior porta-voz de uma classe emergente, a alta 

burguesia comercial, a qual foi sua maior aliada pelos privilégios concedidos aos seus 

acionistas nas várias e grandes companhias monopolistas que criou (entre 1753 e 1759) 

para cuidar das principais atividades econômicas de então: o comércio das Índias e do 

Brasil.  

Dentro de seus projetos de reforma, 

  

Pombal quis criar uma classe que pudesse dar um escol de espíritos progressistas 
à Nação, uma nova nobreza activa que pudesse introduzir sangue novo nas veias 
da antiga – atrasada, ignorante, esgotada em tradição. Uma nobreza nascida do 
grande comércio e da finança, aberta a idéias modernas, semelhante à que se tinha 
desenvolvido em França... (FRANÇA, 1983, p.248) 

 

Estabelecia-se a polarização entre um centro moderno, Lisboa, apontado para as 

conjecturas européias inovadoras, e outro conservador, Queluz, onde a nobreza tradicional 

se refugiou depois da catástrofe. Neste contexto chegavam da França as influências que 

ocupariam tanto os debates filosóficos quanto os costumes da nova classe burguesa 

formada com ares de nobreza. Nesse quadro visionário, a fundação da academia literária 

‘Arcádia Lusitana’ em 1756, também projeto de Pombal, contribuiria para a reforma da 

mentalidade desejada no primeiro caso. No segundo, quanto aos costumes, vêm à tona as 
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publicações de temática cortesã que exploram a educação dos bons modos através da dança, 

da educação das posturas, da apresentação corporal e gestual reconhecidas pelos códigos de 

civilidade franceses. Saber dançar, mas também “bem andar, saudar, e fazer as cortezias” 27 

são premissas indispensáveis não só dos nobres, mas também das “pessoas honestas e 

polidas” 28 que tem na nobreza o seu modelo de comportamento. E é para essa nova classe 

esclarecida (de “pessoas honestas e polidas”) que os tratados foram direcionados. 

Os espaços de convívio e lazer da burguesia emergente protegida por Pombal 

eram as ‘assembléias’ já estabelecidas pelos estrangeiros desde o reinado de D. João V, 

como visto. Gozando de certa liberdade – pois que fora do paço régio estavam mais 

afastadas do controle eclesiástico, nestas “se discutia, se recitavam poemas, se cantava, 

dançava” (FRANÇA, 1983, p. 252) e a prática da dança coreograficamente regrada 

ocupava as atividades com dança social em reuniões e bailes em que tomavam parte 

também a pequena fidalguia, além de alguns membros da aristocracia e representantes 

políticos locais e estrangeiros (como ministros e embaixadores) 29. A publicação em 1761 

do tratado de Julio Severin Pantezze – o Methodo ou Explicaçam para aprender com 

perfeição a dançar as Contradanças, direcionado para a prática das contradanças inglesas 
30 e dedicado aos “Assignantes da Casa da Assemblea do Bairro Alto” – e do tratado de 

Jacome Bonem de 1767 – Tratado dos principaes fundamentos da dança, em que o 

Minueto recebe o foco da obra – confirma a importância do modelo francês absorvido 

nessas Assembléias “adonde o uso do mundo a todos chama” 31. 

As principais ‘Assembléias’ e alguns aspectos de suas atividades com dança 

serão tratados a seguir. 

                                                           
27 In frontispício de Arte de Dançar a Franceza (CABREIRA, 1760) e Tratado dos principaes 

fundamentos da Dança (BONEM, 1767). 
28 Bonem (1767, Capa). 
29 Segundo o mesmo França (1983, p. 253), “a mistura das classes era então um facto novo.” 
30 Ibid., p.246. Neste momento Pombal, afinado com a Inglaterra, permitia que esta explorasse de 

forma privilegiada as riquezas do país pela abertura dos portos portugueses à economia inglesa, assumindo 
uma difícil posição de equilíbrio entre os blocos que definiram a política internacional polarizada entre França 
versus Inglaterra depois da Guerra dos Sete Anos. 

31 Bonem (1767, loc.cit). 
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1.2 A Dança nas Assembléias 

 

A partir de 1750 multiplicam-se em Lisboa os espaços de convívio e lazer 

(salas, casas e cafés) que correspondem a uma vitrine para a representação dos códigos de 

civilidade e cortesia espelhados na nobreza 32. Atraída por um ambiente luxuoso, mas não 

sem encontrar resistência por partidários de uma perspectiva anti-francesa face à ‘nova 

moda’ 33, uma clientela seletiva da alta sociedade lisboeta participava e sustentava o 

funcionamento das ‘assembléias’, tanto nos long-rooms34 quanto nas academias literárias. 

Nestes espaços era possível expor respectivamente o conhecimento das danças cortesãs – o 

refinamento da postura corporal e gestual que diferenciava a aristocracia (e os que nela 

procuravam se espelhar) das outras classes –, e confrontar idéias, incluindo a representação 

de teatro35. 

Dentre esses espaços os long-rooms e a ‘Casa da Assembléia do Bairro Alto’ 

promoviam bailes, danças sociais povoados de Minuetos e Contradanças. Envolvendo 

públicos distintos, os Long-rooms (registrados por vários autores viajantes como Twiss, 

Beckford e Bombelles) eram organizados semanalmente pelos estrangeiros, e contava 

também com a participação da burguesia portuguesa. A ‘Casa da Assembléia do Bairro 

Alto’, “um teatro de burgueses, para burgueses” (GUIMARÃES, 1996, p. 197), voltado 

para a declamação portuguesa, era freqüentada também pela aristocracia. 

                                                           
32 Segundo Madureira (1990), na Pintura do sexo bello, as damas virtuosas, publicada em Lisboa em 

1774, sintetizam-se em poucas páginas uma série de conselhos sobre a arte de frequentar assembléias. 
33 Cf. Madureira (op. cit), a Nova Relaçam da Pragmatica da Secia contra todas as Franças e 

casquilhos (s/d), texto irônico, inclui um parágrafo sobre as novas modas da França: “… que todo o Pay de 
familias, que despender dinheiro com franceses bailarotes, mandando ensinar as filhas a dansar o passa pié, e 
outras modas… seja condemnado na afronta de ter nétos antes de tempo, pois com estas modas de França…”. 

34 Os Long-rooms eram espaços de convívio organizados semanalmente pela colônia inglesa em 
Portugal na segunda metade do século XVIII. Nestes realizavam-se concertos, bailes e jogos.  

35 Cf. França (1983), paralelamente à presença massiva da cultura italiana – que se manifestava não 
só na música sacra e instrumental, mas também na ópera e na literatura pela popularidade de Metastasio e 
Goldoni –, o gosto pelo teatro francês, mais ideológico, era defendido pelos estrangeiros, cultivado na 
burguesia emergente e fomentado por Pombal, um admirador de Molière.  
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A ‘Casa da Assembléia do Bairro Alto’ desperta maior curiosidade por ter sido 

administrada, por volta de 1765, por Pedro Antonio Avondano. O músico (violinista da 

Câmara Real), também compositor, foi autor de inúmeras suítes, minuetos, música de teatro 

e de ópera. Um testemunho se refere ao fato de ele oferecer “... sempre bailes nas cazas da 

sua morada...”, ou dar “... baile publico a estrangeiro” 36 em que atuava um grupo francês 

na apresentação dos ballets. O tratado de Pantezze (1761) teria sido justamente “oferecido 

aos digníssimos assinantes da Casa da Assembleia do bairro Alto”, que seria a própria casa 

de Pedro Antonio Avondano, nesta altura. 

Ainda sobre o compositor, segundo Sasportes (1970, p.178), “em 11 de 

Novembro de 1760 Avondano realizou um baile em honra do rei da Inglaterra, no seu 

aniversário, em que o Conde de Oeiras dançou com lady Hay, esposa do enviado 

extraordinário da Inglaterra, o primeiro minuete.” A popularidade de Avondano entre a 

colônia inglesa possibilitou a edição, em Londres, de duas coleções de seus minuetos: 

Eighteen entire new Lisbon Minuets for Two Violins and a Bass. Selected out of the Book of 

Minuets composed for and played at the British Factory Ball [1770?], e A Second set of 

Twenty-Two Lisbon Minuets for two Violins and a Bass [1761]. 

As referências feitas em diversos relatos aos Minuetos e contradanças nessas 

festividades, bem como a atenção dedicada exclusivamente ao Minueto nos tratados de 

Cabreira e Bonem (e especificamente a contradança no tratado de Pantezze) vem confirmar 

o reconhecimento destas danças como símbolos da corte, situação que apenas muda com o 

advento da valsa, já no princípio do século XIX. Este aspecto será discutido com maior 

profundidade no capítulo II, item 2.1. 

Quanto aos minuetos de Avondano citados, estes contêm linhas melódicas 

simples e equilibradas, apresentadas pelo primeiro e segundo violinos acompanhados de 

uma linha de baixo. Apresentados em 3/4 ou 3/8, exploram diversas tonalidades, contrastes 

                                                           
36 “Processo de habilitações de Antonio Pedro Avondano à Ordem de Cristo”, apud Madureira 

(1990). 
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de dinâmica (evidenciados pelos símbolos “F.” e “P.” na coleção dos dezoito minuetos, ou 

for e pia na de vinte e dois minuetos, muitas vezes quebrando a hierarquia de tempos fortes 

e fracos do compasso), cromatismos e tipos de articulação (a cunha usada para sugerir uma 

articulação mais curta, o stacatto, é usado sobre as notas assim como os pontos que 

sugerem o piquè 37, idiomáticos da linguagem técnica violinística que se estabelecia de 

forma mais precisa neste período, e com a qual o autor, como violinista, certamente estava 

familiarizado). Todas essas características situam esses minuetos no estilo galante já 

difundido na segunda metade do século XVIII (Figuras 4 a 9): 

 

Figura 4 - Capa do “Eighteen entire new Lisbon Minuets for Two Violins and a Bass. Selected 
out of the Book of Minuets composed for, and play’d at the British Factory Ball”.  
Fonte: P. A. Avondano [1770?], Cópia obtida na British Library, Music Collections: 
b.57.a.(2.), System number 004183329. 

                                                           
37 No Minueto XI do Eighteen entire new Lisbon Minuets vê-se claramente a articulação reconhecida 

como piquè ou stacatto volante, em que várias notas agrupadas numa ligadura recebem, cada uma, um ponto, 
significando que devem ser articuladas sem a troca de sentido das arcadas, portanto todas para baixo, ou todas 
para cima.  
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Figura 5 – Minueto II, p.4 do “Eighteen entire new Lisbon Minuets for Two Violins and a 
Bass. Selected out of the Book of Minuets composed for, and play’d at the British Factory 
Ball”.Notar a cunha sobre as colcheias (compasso 2). 
Fonte: P. A. Avondano [1770?], Cópia obtida na British Library, Music Collections: 
b.57.a.(2.), System number 004183329. 
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