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INTRODUCAO

A presente dissertacdo estd marcada na sua génese por uma perspectiva
eminentemente pratica. Foi apos ter interpretado em concerto algumas das obras
religiosas de Francisco Antonio de Almeida que desenvolvi o interesse pela obra deste
compositor. Assim, quando tomei a decisdo de me inscrever no Curso de Mestrado de
Musicologia Historica, o topico da dissertacdo estava ja definido a partida. Ainda no
periodo da elaboragdo da mesma, tive também oportunidade de apresentar publicamente
uma das obras analisadas.

Inicialmente, o projecto previa o estudo e transcricdo de toda a sua obra
religiosa, tendo chegado a transcrever a maior parte das obras liturgicas para vozes e
baixo continuo, porém, por limitagcdes varias, o trabalho veio a circunscrever-se as seis
obras para solistas, coro e orquestra. Assim, das vinte e oito obras sacras da autoria
deste compositor, apenas ndo conhecemos a partitura da Oratéria I/ Pentimento di
Davidde. As restantes obras sacras abarcam a Cantata espiritual 4 quel leggiadro volto,
dois Canticos sacros — Magnificat ¢ Benedictus — o Gradual Os justi, o Hino Gloria laus
cum reliquis versibus, a Ligdo da primeira lamentacdo do sdbado da Paixdo, uma Litania
da Virgem Maria, uma Missa, quatro motetes — Justus ut palma, O lingua benedicta, O
quam suavis, In dedicatione templi —, a oratéria La Giuditta, trés responsorios — Beatam
me dicent, Dixit Dominus e Si quaeris miracula —, cinco salmos — Nisi Dominus, duas
versoes do Miserere, Beati omnes e Confitebor — e a sequéncia Veni Sancte Spiritus.

Para a limitagdo do objecto de estudo, concorreram varios factores, tanto de
natureza taxondmica como circunstancial, designadamente: a dimensao e complexidade
das obras analisadas neste trabalho, que resultaram em varias centenas paginas de
transcri¢do; o facto das seis obras seleccionadas serem desconhecidas da comunidade
cientifica e do publico em geral, e constituirem um grupo bem circunscrito, enquanto a
musica religiosa para vozes e 6rgdo tem sido frequentemente apresentada em concerto
por diversos agrupamentos corais; a morosidade na obtenc¢do das copias das fontes
primarias; e a escassez de trabalhos de cariz analitico sobre o repertério litlirgico dos
bolseiros joaninos, que permitisse a confrontagdo com as obras de compositores coevos
influentes na cena musical italiana. Quanto a Oratoria La Giuditta (FAA 1, 2), exemplo da
grande oratoria do barroco tardio, apesar de se manter na esfera do sagrado, corresponde
a um contexto de execucdo muito particular, apresentando caracteristicas que a
aproximam da musica operatica. No que respeita a Cantata espiritual 4 quel leggiadro
volto (FAA 1, 1), a mesma apresenta o mesmo tipo de estrutura que encontramos nas
cantatas solisticas napolitanas do barroco tardio, Recitativo-Aria-Recitativo-Aria, das
quais um dos principais cultores foi Alessandro Scarlatti, como se sabe. Ainda assim,
foram pedidas copias dos manuscritos que se encontram na Staatsbibliothek de Berlim,
e no arquivo do Convento de Sdo Francisco de Assis, em Italia. Assim, para além das
motivagdes de indole pessoal, também a urgéncia de um trabalho neste campo acabou
por determinar a tematica desta dissertagdo, tanto mais que a musica escrita e executada
em Portugal na primeira metade do século dezoito continua a ter uma divulgacgdo
bastante restrita. Os seus contornos t€m sido desenhados sobretudo a partir de edi¢des
modernas de musica de tecla e de investigacdes de pendor mais historico-sociologico,
com excepgdo de alguns estudos de referéncia sobre a musica de tecla de Carlos Seixas
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e pequenas sinteses de natureza analitica. O aparecimento de trabalhos analiticos nesta
area permitira certamente vir a obter uma imagem mais clara da musica deste periodo,
bem como o delinear das correntes estilisticas e caracteristicas especificas da escrita de
cada compositor. Tendo em conta que este estudo pretende ser uma pequena
contribuicdo para colmatar esta lacuna, constituiu cuidado sempre presente na
elaboracdo deste trabalho a tentativa identificar os tracos composicionais que pudessem
caracterizar a escrita de Francisco Anténio de Almeida, e em virtude disso, evitou-se
um tipo de analise comparativa com a obra de outros compositores coevos. Por outro
lado, procurou-se identificar o tipo de relacdo existente entre a escrita deste compositor
e a tradicdo musical anterior, marcadamente ibérica, na perspectiva de contribuir para o
esclarecimento do modo como esta ultima foi absorvida pela cultura musical transalpina
progressivamente dominante.

Como se sabe, em inicios do século XVIII opera-se uma mudanca profunda na
actividade musical lisboeta e também nos principais centros musicais do pais. A
actuacdo renovadora levada a cabo pela Coroa, sustentada pela melhoria das condi¢des
econdmicas decorrente do afluxo do ouro brasileiro, teve implicagdes muito amplas em
varios campos culturais, ndo se restringindo as artes, em particular a musica. Neste caso,
porém, resultou na incorporacdo de praticas de execucdo e modelos de composi¢do de
influéncia italiana, através de diferentes accdes, designadamente: a criacdo de condigdes
especialmente favoraveis para o ensino da musica; o inicio de uma politica de bolseiros,
permitindo que jovens musicos portugueses pudessem desenvolver as suas competéncias
musicais no ambiente no centro musical e espiritual da cristandade; a contratacdo de
musicos e artifices de varias nacionalidades, em especial a italiana, sejam eles cantores,
instrumentistas ou construtores de instrumentos, dos quais se destaca Domenico
Scarlatti. Também a Rainha D. Mariana de Austria, filha do imperador e compositor
Leopoldo I, terd desempenhado um papel activo na promog¢do das actividades musicais
ligadas as Corte, numa altura em que se verifica o abandono progressivo de referéncias
musicais eminentemente ibéricas, em favor dos novos modelos transalpinos.

Neste contexto de mudanga, a actividade musical religiosa foi uma das que mais
beneficiou das transformacdes introduzidas, fruto de incentivos varios que a Coroa
concedeu a Igreja, e que resultaram quer numa nova dinamica da actividade musical,
quer em alteracdes significativas no patrimoénio e instituicdes religiosas. Neste sentido, ¢
criado o Seminario da Patriarcal, institui¢do onde sera ministrado um ensino de alta
qualidade a jovens musicos portugueses, sendo os mais dotados enviados posteriormente
para Roma, como bolseiros, afim de se aperfeicoarem na composi¢do e execucdo
musical. E com este estatuto que Antonio Teixeira, Jodo Rodrigues Esteves, Joaquim
Vale Mexelim e Francisco Antonio de Almeida partem para Roma, vindo a obra deste
ultimo a constituir um exemplo muito particular neste processo de mudanga, como se
pretende comprovar neste trabalho.

O ambiente musical romano do primeiro quartel do século dezoito que os
bolseiros joaninos foram encontrar, aquando da sua deslocagdo a esta cidade, pode-se
caracterizar pela existéncia de numerosas manifestacdes musicais, exercendo um poder
centripto sobre a maior parte dos compositores deste periodo, tanto no contexto sacro
como profano. Consequentemente, estas manifestagdoes, designadamente, Operas,
oratorias, cantatas e serenatas de diversos compositores famosos, entre os quais avultam,
Pier Paolo Bencini, Alessandro ¢ Domenico Scarlatti, Ottavio Pitoni, Giovanni Giorgi,
Antonio Bononcini, Francesco Gasparini ¢ Nicola Porpora, aconteciam tanto nas igrejas
como nos palcos improvisados de palacios e academias privadas, e ainda em teatros.
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Estas obras eram executadas em variadissimas ocasides de caracter fixo, quer no
calendario litirgico, quer nos dias de aniversario de diversas personalidades, e também
para celebrar um nascimento real ou uma vitéria militar, com o patrocinio diversos
mecenas, dos quais o cardeal Ottoboni e também os embaixadores portugueses na cidade
papal foram alguns dos mais distintos protagonistas.1

O processo de incorporacdo das caracteristicas do Barroco italiano nao tera
ocorrido sem alguma resisténcia por parte dos compositores partidarios de um estilo de
escrita baseado nos modos do cantochdo e no contraponto de modelo palestriniano.”
Observando-se a producdo de alguns compositores de relevo na cena musical da época,
como Frei Manuel dos Santos e Manuel Soares, verifica-se a perpetuacdo do mais severo
estilo contrapontistico, ainda que este integre uma linguagem tonal diferente, quer pela
escrita a quatro vozes sem baixo continuo, quer pelo aditamento de vozes a obras de
grandes polifonistas, como Manuel Mendes. > Contudo, podemos encontrar este tipo de
escrita mais conservador também na obra de Alessandro Scarlatti ou de Francisco
Anténio de Almeida®. Para esta situacdo de resisténcia a mudanca tera contribuido,
certamente, o relativo isolamento cultural do pais durante o século XVII, resultante da
situacdo subordinacdo politica a Castela e subsequente processo de independéncia,
embora possamos encontrar, tanto na misica como na pintura, focos de penetracdo do
vocabulério barroco de matriz italianizante, que encontram maior expressao a partir do
reinado de D. Pedro II, e que atingem um dos seus pontos culminantes durante o
designado periodo joanino.’

Escassos sdo os dados biograficos que conhecemos de Francisco Antonio de
Almeida, ndo sabemos sequer as datas do seu nascimento e morte. Subsiste portanto a
necessidade de se realizar um trabalho de pesquisa que permita avangar com novos
dados, porém, a reconstituicdo da biografia deste compositor ndo constitui um dos
objectivos principais deste trabalho. Por esta razdo, procurei apenas reavaliar
criticamente, € ordenar os dados contidos em fontes secundarias, com a finalidade de
chegar a uma sintese que acompanhasse o percurso cronoldgico das suas obras, na qual
sd0 enumeradas as principais referéncias biograficas. Devo, porém, salientar um aspecto
singular que se relaciona com o proprio processo de recolha de dados, € que nas obras
historiograficas de referéncia de Diogo Barbosa Machado® ou de Joaquim Vasconcelos’,
ndo surge qualquer entrada com este nome, enquanto o Dicionario Biogrdfico de
Musicos Portugueses de José Mazza se limita a expressdo “organista da Patriarcal e
famoso compositor”.® Ora, sendo Francisco Antonio de Almeida um dos principais
compositores da corte joanina, sendo o principal, excluindo o caso de Domenico

! Ver lista de libretos relacionados com Portugal no tempo de D. Pedro II e de D. Jodo V publicada em
BRITO, 1992, pp. 528-533.

2 Sobre este periodo transitorio, ver o competente estudo de Mariana de FREITAS sobre a obra sacra de
Diogo Dias Melgas [vd. Bibliografia].

* Ver NERY, 1991: 81.

* Refiram-se aqui os exemplos do Hino Gloria laus cum reliquis versibus ¢ um Miserere (FAA 1, 27 e 28,
respectivamente) que se encontram guardadas no livro de coro do arquivo do Pago Ducal de Vila Vigosa
com a cota P-VV, 6.’

* Ver SERRAO, 2003.

® Bibliotheca Lusitana, da qual foi publicada a parte relativa a actividade musical por Rui Vieira Nery em
Para a Historia do Barroco Musical Portugués, Lisboa, FCG, 1980.

7 Os miisicos portugueses — Biographia — Bibliographia, 2 vols., Porto, 1870.

¥ Editado com notas e prefacio de José Augusto Alegria como separata da Revista Ocidente, 1944-45.
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Scarlatti, este tipo de tratamento ndo pode deixar de causar estranheza, sobretudo
quando comparamos com as entradas de outros compositores, nomeadamente, as
bolseiros joaninos, Antonio Teixeira e Jodo Rodrigues Esteves, ou até de Pedro Antonio
Avondano, manifestamente mais extensas, e contendo uma significativa descrigdo da
obra bem como detalhes biograficos. Tanto mais que em todas as obras profanas que se
conhecem ¢ por demais evidente a sua integracdo no circulo das actividades musicais da
Corte. Quanto a obra de Ernesto Vieira, Diccionario Biographico de Musicos
Portuguezes, a entrada de Francisco Antonio de Almeida é de facto mais extensa, mas
ndo apresenta dados biograficos significativos; refere-o como um dos primeiros
compositores de opera italiana em Portugal, que viveu na primeira metade do século
dezoito; faz uma sintese analitica da 6pera La Spinalba, relevando a diferenca de escrita
entre FAA e os compositores da geracdo anterior, bem como a afinidade com a
orquestra utilizada por Alessandro Scarlatti. De resto, as informagdes apresentadas
decorrem da leitura dos libretos das suas obras, e ainda de uma carta de Tibério
Pedagache aos socios do Journal Etranger de Paris, que Ernesto Vieira data da altura
do terramoto, onde ¢ referido o nome do compositor, em conjunto com Pedro Anténio
Avondano e Antonio Teixeira.” J4 no século passado, Mario de Sampaio Ribeiro nio
hesita no epiteto:

«Foi, sem contestacdo possivel, o primeiro compositor portugués da primeira
metade de setecentos e um dos maiores do seu tempo. Cultor primoroso do
barroquismo, a sua obra ndo teme o confronto da de qualquer dos seus
contemporaneos, ainda que os mais famosos. [...] » '°

O dado biografico mais antigo que dispomos de Francisco Anténio de Almeida
testemunha a sua presenca em Roma, como pensionista da coroa portuguesa, pelo
menos desde o primeiro trimestre 1722, uma vez que no segundo domingo da Quaresma
daquele ano fora executada a oratoria I/ Pentimento di Davidde naquela cidade, cujo
prefacio nos da conta da sua recente chegada a Roma. Segundo Mario Sampayo
Ribeiro, esta ida para Roma tera acontecido por mediacdo dos Padres da Congregacao
do Oratorio,' hipotese que parece ser consolidada pelo facto de ser dedicada a D. Diogo
Curado, Padre da Congregagio do Oratério e Consultor do Tribunal do Santo Oficio."
Do seu nascimento ndo temos até agora noticia alguma, nem da data, nem do lugar,
sendo comummente apontado o ano de 1702 como data provavel, contudo, desconhego
a fundamentagio para tal."> Ainda assim, se atendermos a esta hipotese, o compositor
deve ter chegado a Roma com uma idade compreendida entre os dezoito e os vinte anos,
ja, pois, com uma s6lida forma¢ao musical de pelo menos oito a dez anos no Seminario
da Patriarcal,' ou seja, por volta de 1720, pouco tempo apés Domenico Scarlatti ter

? Esta carta encontra-se na Biblioteca da Ajuda.

' Cf. RIBEIRO, 1952: 74.

" Ibidem.

12 Ibidem.

3 Os musicologos Manuel Carlos Brito e Robert Stevenson indicam esta data em vérios textos.

" De acordo com a hipétese levantada por Rui Vieira Nery de que o regulamento interno desta escola fora
decalcado do do Colégio dos Reis de Vila Vigosa [NERY, 1991: 89], 0 mesmo ndo permitia a entrada de
jovens com idade superior a nove anos ou até aos doze anos, mas com a condigdo de ja saberem cantar e
de ndo estarem muito proximos da mudanga de voz, como se pode verificar pelo seu enunciado: “Auera
neste Collegio athe oito Collegiais, e farcehdo boas deligencias por se achare mogos de boas vozes q
tenhdo prencipio de canto de 6rgdo, e ainda q o ndo tenhdo nao pasando de noue annos que nelles dé



vindo para Portugal, o qual foi substituido nas suas fun¢des na Capela Giulia por
Ottavio Pitoni, cujo anterior posto de mestre de capela em Sdo Jodo Latrdo foi entdo
ocupado por Giovanni Giorgi. A referéncia cronoldgica seguinte ¢ a do Unico retrato de
Francisco Anténio que conhecemos até hoje, realizado no dia 9 de Julho de 1724, por
Pier Leone Ghezzi (1674-1755)," autor de diversas caricaturas de miisicos e outras
personalidades famosas, entre os quais se encontra Anténio Vivaldi. A legenda da
caricatura de FAA diz o seguinte:

" Signor Francesco Portughese il quale ¢ venuto in Roma per studiare, e
presentemente ¢ un bravissimo compositore di Concerti, e di musica da Chiesa,
e per essere Giovane € uno stupore e canta con gusto inarrivabile, venendo alla
mia Academia di Musica lo Cavalier Ghezzi me ne sono lassata la memoria il di
9 luglio 1724".'°

Este retrato testemunha, pelo menos, a existéncia de relagdes muito proximas de
Francisco Anténio com o escol do meio cultural romano, tanto sacro como profano,
galvanizadas certamente pela politica de afirmacdo cultural levada a cabo pelos
representantes da Coroa portuguesa em Roma. Para além das qualidades que teria como
cantor e compositor, tanto de concertos como de musica de igreja, relevadas por Ghezzi;
desconhecemos, todavia, até agora qualquer obra exclusivamente instrumental de
Francisco Anténio de Almeida. Cerca de dois anos depois, na Quaresma de 1726, pouco
antes de voltar a Portugal, ¢ executada a oratéria La Giuditta, que ¢ dedicada ao
embaixador André de Melo e Castro, da qual se conhece também a musica.'” Durante a
sua estadia em Italia, pensamos ser admissivel a hipotese de que tenha efectuado uma
deslocagdo a Dresden, como outros compositores, dadas as caracteristicas dos dois
manuscritos que se conservam na Sichsiche Landesbibliothek daquela cidade, e que
foram utilizados para este trabalho, um deles, autdgrafo, e, o outro, autdgrafo atribuido.
Na figura 1, onde ¢ reproduzida uma inscricdo que se encontra na folha de rosto do
manuscrito com a cota D-DIb Mus. 2655-D-1,1 (FAA 1, 4) pode-se ler claramente o
apelido «Almeida», enquanto na figura 2, que se pode observar na ultima folha do
manuscrito com a cota D-DIb Mus. 2655- D-1,3 (FAA 1, 5) se pode ler claramente a
primeira letra como um «F» e, comparando com o contorno caligrafico da figura
anterior, ensaiar uma reconstituicdo da assinatura deste compositor «FA» seguido de
«Ay, ficando completo o conjunto das iniciais, «FAA». Para além de serem duas fontes
que presumivelmente terdo saido da pena do compositor, repletas de emendas e
cancelamentos, ¢ sobretudo o facto da instrumentacdo se revelar particularmente rica
nos sopros,'® ¢ de encontrarmos recorrentemente os oboés a duplicar as partes de
violino, caracteristicas distintivas da musica escrita para os agrupamentos instrumentais
daquela cidade.

motra de aproueitare, e tere boas uozes, ¢ os que souberem cantar dando mostras de ndo mudar sedo,
serdo recebidos, sendo passare de doze annos, e se fore extrauagantes, que tenhdo corrido m.tas terras nao
serdo recebidos, sem tirar informagao de sua modéstia, E criagdo.” [ALEGRIA, 1983: 315-316].

!5 Ghezzi tera feito também o retrato de Dom Jodo V apos este ter sido aclamado Pastor da Arcadia de
Roma, retrato esse que ainda sobrevive na colec¢@o de retratos de arcades ilustres do Museu de Roma —
Deposito de Arcadia. [QUIETO, 1990: 53].

' Citado em BRITO, 1989: 124,

'7 Existe um excelente registo discografico desta obra da responsabilidade de René Jacobs, dirigindo a
Academia fiir Alte Musik.

'8 Chegamos a encontrar flautas travessas, flautas de bisel e oboés a partilharem a mesma parte.
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Figura 1 Figura 2
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Posteriormente, sabemos que no dia 22 de Abril de 1728 se executou em Lisboa,
na residéncia do Cardeal da Mota, certamente para celebrar a recepgdo do barrete
cardinalicio, a sua serenata /! trionfo della virtii, com libreto de Luca Giovine, facto que
prova a sua presenca em Lisboa. Assim, o seu regresso a Portugal terd acontecido entre
a Primavera de 1726 e a de 1728. A noticia da sua contratacdo como organista da
Capela Real aquando da sua vinda para Portugal ¢ revelada por Jos¢é Mazza no seu
dicionario (vd. nota n.° 3), € mais recentemente por Manuel Carlos Brito," contudo, o seu
nome ndo consta na lista de instrumentistas publicada em 1732 no Lexikon de Johann
Gottfried Walther™, excepto se considerarmos a hipotese de que o nome de Antonio
José, organista portugués, que ai encontramos se refira a dois nomes proprios de
Francisco Antonio Almeida, isto €, Antonio e, possivelmente, José, porém nao disponho
de quaisquer informagdes que possam fundamentar esta hipotese.

A sua forte ligacdo a actividade musical da corte ¢ atestada pela sua presenca na
longa lista do séquito que acompanhou o Rei D. Jodao V aquando da troca das princesas
no Caia, no dia 26 de Janeiro de 1729.*' Por consequéncia, ¢ de supor que tenha feito
toda a viagem, pernoitando com o resto da comitiva em Vendas Novas, Montemor-o-
Novo, Evora, Vila Vigosa e Estremoz, e participando nas cerimoénias que os
responsaveis religiosos tinham preparado para acolher a familia real.* Ainda nesse ano,
no dia 27 de Dezembro, ¢ executado o Scherzo pastorale Il trionfo d’amore no Pago da
Ribeira, cuja partitura autografa atribuida se guarda na Biblioteca do Palacio Real de
Vila Vig:osa.23 Exactamente um ano depois, a 27 de Dezembro de 1730, é executada a
serenata G!’incanti d’Alcina, designada dramma per musica da cantarsi, ¢ dividida em
dois actos, cujo libreto andénimo se guarda na Biblioteca Nacional.”* No Carnaval de
1733 ¢ executada no Pago da Ribeira aquela que ¢ comummente apontada como a
primeira opera que se conhece de um compositor portugués, trata-se de La pazienza di
Socrate, dramma comico da cantarsi, dividida em trés actos, com libreto de Alexandre
de Gusmado, cuja partitura do terceiro acto se conserva na Biblioteca da Ajuda com a
cota P-La 47-1I-14. No ano seguinte de 1735, mantendo a tradi¢do da apresentacdo de
uma opera por altura do Entrudo, ¢ executada La finta pazza, dramma per musica, cujo
libreto de autor anénimo se conserva na Biblioteca da Universidade de Coimbra. A
referéncia cronoldgica que se segue encontramo-la no manuscrito do responsorio Beati
omnes, conservado em partes separadas na Biblioteca Municipal de Elvas; no canto

' Cf. BRITO, 1989a: 7.

* Cf. WALTHER, 1732: 489.

2 Cf. BRITO, 1989: 124.

2 Cf. BRANDAO, 1993: 66; ALEGRIA, 1983: 85; ALEGRIA, 1987: 165-166, citando Gabriel
PEREIRA, Estudos Eborenses, 2.° vol., Evora, 1890, 5.2 parte, p. 3 a 23; Talio ESPANCA, : 89, 449.

2 De acordo com os dados que disponho sobre as caracteristicas da caligrafia musical de Francisco
Antonio de Almeida, a atribuigdo feita por Mario Sampayo RIBEIRO, e referenciada por Augusto
ALEGRIA no catalogo da mesma biblioteca, justifica-se plenamente.

** Cf. BRITO, 1989a: 129.
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superior direito da folha de rosto encontramos inscrita a data de 1738. Nesse mesmo
ano, no dia 22 de Outubro, ¢ executada a serenata Le virtu trionfanti, com libreto de D.
Antonio Tedeschi, no paldcio do primeiro Patriarca de Lisboa, D. Tomas de Almeida,
por ocasido da sua elevacdo a dignidade cardinalicia. No Carnaval de 1739 é novamente
apresentada uma 6pera de Francisco Antdnio no Paco da Ribeira, La Spinalba ovvero il
vecchio matto, cujo libreto ¢ de autor anénimo. A partitura conserva-se na Biblioteca da
Ajuda com a cota P-La 48-11-42. Segundo Platon von Waxel, na entrada ‘Portugiesische
Musik’ do Musikalisches Conversations-Lexikon, esta 6pera terd sido cantada também
por ocasido da inauguragio do novo Teatro na Real Quinta da Ajuda.”

Apos esta data, segue-se um periodo de treze anos, dos quais ndo se conhece
qualquer referéncia biografica, assim, s6 no dia 4 de Dezembro de 1752, se volta a ter
noticia da execug@o de uma obra do compositor. Trata-se da serenata a seis vozes L'
Ippolito', com libreto de Antonio Tedeschi, obra escrita para celebrar o aniverséario de
D. Maria Barbara, Rainha de Espanha, a executar no Paco da Ribeira. A tltima noticia
que temos de Francisco Antonio de Almeida surge numa carta que Miguel Tiberio
Pedegache escreveu aos soécios do Journal d’Etranger de Paris, no ano de 1755, onde o
compositor € referido sob o nome familiar de Francisco Antonio:

" Na Musica temos feito os mayores progressos. Ndo ha casa onde se ndo ache
algum instrumento musico, ou quem ndo saiba cantar. Os Senhores Francisco
Antoénio, Antonio Teixeira, Pedro Antonio Avondano, e outros que nao
nomeyo, por ndo ser mais extenso, fazem admirar as suas composi¢des. Nao
fallo dos compositores italianos, que se achdo nesta Corte, porque temos mister
para realgar a nossa gloria do merecimento alheio."*

Dada a auséncia de noticias biograficas apos esta data, € dado como provavel
que Francisco Antonio de Almeida tenha falecido aquando do terramoto de 1755.

Relativamente as fontes utilizadas para este trabalho, trata-se de um conjunto de
manuscritos que se encontram em arquivos da Alemanha, designadamente na
Sachsische Landesbibliothek — Staats — und Universitéitsbibliothek Dresden (FAA 1, 4,5 ¢
6) e no arquivo musical do Conde de Schonborn, em Wiesentheid, cujas copias em
microfilme pedimos ao Deutsches Musikgeschichtliches Archiv - Kassel (FAAT, 6,7 e 8),
dos quais foram obtidas copias em papel ou em microfilme. Do meu conhecimento,
estas fontes constituem os Unicos exemplares das obras analisadas, porém, ndo
constituiu objectivo deste trabalho o estudo das suas caracteristicas e do seu estado de
conservagdo. Ainda assim, foram pedidas informagdes aos responsaveis pelos arquivos,
pelas quais pude tomar conhecimento que os manuscritos de duas das obras que se
guardam em Dresden apresentam muitissimas alteragdes, observando-se a utilizagdo de
varios tipos de tinta em diferentes camadas de papel sobrepostas. Neste caso, as
alteragdes ao texto musical sdo visiveis nas fotocopias, 0 que permitiu a reconstituicdo
da versao completa de cada uma das obras (FAA I, 4 e 5), mas um estudo detalhado das
fontes permitird muito provavelmente obter novos dados relativos ao processo de
composi¢ao e datacdo. Para este trabalho optou-se por transcrever todo o texto musical
que encontramos nestas fontes, incluindo as passagens que foram canceladas, no sentido

5 Citado por BRITO, 1989a: 201. Segundo este musicélogo, esta informagio carece de fundamentagdo,
uma vez que nao ¢ apresentada de qualquer prova que a sustente.
26 Cf. VIEIRA, 1900: 18. A datagdo desta carta é da responsabilidade deste autor.
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de obter e apresentar a maior quantidade de informagdo possivel, e esclarecer as razdes
pelas quais o compositor realiza aquelas alteracdes.

Tendo definido os objectivos do trabalho, colocou-se entdo a questdo de
encontrar um modelo de analise e de redac¢ao que permitisse estabelecer uma sintese
analitica comparativa das obras e assim mostrar as caracteristicas da escrita de
Francisco Antonio de Almeida. Definiu-se entdo um tipo de exposi¢ao que foi utilizado
na analise de todas as obras e respectivos andamentos. Primeiramente, ¢ apresentada
uma caracterizagao global da obra, relevando os aspectos mais significativos sobre cada
um dos parametros musicais: ritmo, estruturas formais, material tematico e motivico,
tonalidades, texturas e instrumentacdo. Cada um dos andamentos foi analisado também
de acordo com esta estrutura, de seguida procurou-se integrar todas estas observagdes
numa perspectiva diacronico-descritiva, isto ¢, acompanhando todo o discurso musical.

Para a pesquisa das origens das estruturas melddicas no cantochdo, houve
necessidade de fazer uma selec¢ao de quatro fontes: O Enchiridion de Missas Solemnes
e votivas e vesperas das selebridades, e festas de todo o anno, com hymnos novos, e
cantocham, coligido por Mathias Villalobos, impresso em Coimbra, em 1691, o
Processionale Juxta Formam Ritualis Romani Pauli V, editado em 1749, o amplamente
difundido Theatro Ecclesiastico de Frei Domingos do Rosario, obra da qual utilizamos
a sexta edicdo de 1779, e também o Liber Usualis.

Relativamente as transcri¢des, seguiu-se o principio da reproducdo do texto
original, actualizando apenas alguns aspectos, designadamente, as claves originais de
do1 para o soprano, do3 para o alto, do4 para o tenor foram substituidas pelas habituais
claves de sol2 para soprano e alto e sol2 oitavada para o tenor, a designa¢do dos
compassos, a aplicacdo ocorrente de acidentes, que frequentemente vém expressos nas
cifras do baixo, mas que ndo sdo indicados nas partes superiores, ¢ uniformizando as
pausas finais. Respeitou-se o tipo de cifras utilizadas, com correc¢des muito pontuais de
alinhamento, de falta de uma alteracdo ou de uma resolucdo. Completou-se a designacdo
das partes onde esta faltava e também a pontuagdo do texto nas partes vocais. Foi
uniformizada a escrita do latim bem como as indicagdes da agdgica, onde incluimos as
de dinamica e de movimento. Foram mantidas as armacdes de clave originais, bem
como a marcagdo original de barras de compasso, a qual vem frequentemente de dois
em dois compassos, tal como era pratica corrente na €poca, € que encontramos também
nos manuscritos das operas La Spinalba e La Pazienza di Socrate deste compositor.
Esta op¢do teve em vista, por um lado, a perspectiva de revelar possiveis organizagdes
frasicas, e, por outro, um sentido pratico de no decurso da analise poder estabelecer uma
rapida correspondéncia entre a transcricao e a fonte, assim, a numeracdo dos compassos
¢ feita de acordo com aquela marcagdo e ndo com a soma total de compassos. Foi
também reproduzido o agrupamento original das figuras ritmicas mais pequenas,
colcheias e semicolcheias, bem como a disposi¢do das partes instrumentais na partitura.
Nos casos em que os oboés partilham a mesma parte dos violinos, mas com diferencas
ritmicas significativas, optou-se por incluir na partitura uma linha separada para os
primeiros, por razdes de clareza. De igual modo se procedeu, e pela mesma razao, nas
passagens em que a escrita das partes solisticas vocais ¢ feita no mesmo pentagrama das
vozes de tutti.

Para melhor percepgdo da articulagdo formal, optou-se por uma representacdo
grafica em blocos no decurso do discurso analitico, onde se encontram reflectidas as
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modifica¢des introduzidas nas duas versdes do Salmo Beatus vir, pela diferenca de
ponteado nas linhas que delimitam os blocos.

Adoptou-se a classificagdo das obras de acordo com a sua natureza, sacra ou
profana, aditando as iniciais do compositor, assim, as obras de cardcter sacro sdo
classificadas como FAA, [+numero de obra, e as de caracteristicas profanas como FAA
II+nimero de obra. Dentro destes grupos a ordenacao estd relacionada com a simples
ordem de entrada em base de dados.

Para clarificacdo da redacg@o analitica, preferiu-se adoptar a expressdo
«andamento» para designar cada uma das partes da obra, por analogia com as obras
instrumentais, evitando-se assim a designacdo de nimero, que na minha perspectiva ¢
menos precisa.

Para concluir esta introducdo, gostaria de deixar aqui expressos varios
agradecimentos, primeiramente, ao Prof. Doutor Carlos Brito, que na fase de preparagdo
do projecto, gentilmente me forneceu uma primeira lista de obras religiosas de
Francisco Antonio de Almeida; ao Dr. Maurizio Tarrini, que chamou a minha atencao
para a existéncia de uma cantata no arquivo da Biblioteca de Assisi, em Italia, bem
como o facto de me ter cedido uma lista das bibliotecas estrangeiras onde podemos
encontrar os libretos das Operas e oratorias deste compositor; ao responsavel da
biblioteca Dresden, Dr. Karl Geck, e do arquivo do Conde de Schénborn, Dra. Frohmut
Dangel-Hofmann pelas informagdes acerca das fontes e pela autorizagdo de execucdo
publica das obras e edicdo comercial; e por ultimo, ao meu orientador, Prof. Doutor
Gerhard Doderer, pelo acompanhamento de todo o processo de elaboragdo desta
dissertagcdo, porventura, demasiado longo, pela tolerdncia que sempre manifestou
relativamente a necessidade de prorrogar a sua entrega, mantendo a confianga no meu
trabalho, pelas sugestdes, correcgdes e informagdes acerca das fontes, mas sobretudo
pelo encorajamento que sempre manifestou, em especial nesta tltima fase do trabalho, o
meu franco agradecimento.
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1. ANALISE

1. 1. FAA 1, 4: Beatus vir

Tradicionalmente integrado na celebracdo das Vésperas, o salmo Beatus vir,
com n.° 111 na Vulgata, pertence ao conjunto dos salmos sapienciais, € constitui uma
meditac@o sobre os valores primordiais que devem nortear a vida de todos os crentes.

Ao longo salmo, encontramos um conjunto de expressdes literarias
particularmente propicias as técnicas de ilustragdo musical, nomeadamente aquelas que
se referem a diferentes estados de alma ou a fendomenos da natureza, tais como a luz, as
trevas, etc., as quais, em qualquer uma das versdes musicais analisadas neste trabalho,
encontram uma favoravel correspondéncia em figuras da retoérica musical do tipo
hypotiposis.

Originalmente constituida por doze andamentos, esta obra apresenta-se na fonte
que utilizamos com onze andamentos, >’ porquanto aquele que era dedicado ao texto et
Spiritui Sancto foi suprimido, acabando esta sec¢do do texto por ser integrada no
décimo andamento. Assim, a distribui¢do do texto do Salmo ¢ feita de modo a que cada
versiculo corresponda a um dos nove primeiros andamentos, enquanto os dois
andamentos finais repartem entre si o texto da pequena doxologia.

A obra exige a participag@o do soprano e do alto solistas, bem como um coro a
quatro vozes. Na orquestra, ¢ utilizado um conjunto diversificado de instrumentos de
sopro. Para além das trompas e oboés, cordas e oOrgdo, partes instrumentais que
constituem o alicerce orquestral de FAA nesta e nas restantes obras vocais com
orquestra, sdo aqui também utilizadas, por vezes em simultineo — o que implica a
existéncia de um instrumetista por parte—, flautas travessas e flautas de bisel. Estas
ultimas surgem tanto no andamento de instrumentag@o reduzida (3.° and.), como também
no dueto solistico (5.° and.), no qual participam em conjunto com as flautas travessas e os
oboés (cf. apéndice D). Do conjunto de andamentos que constituem esta obra, sobressai
um equilibrio entre as intervengdes do futti e dos solistas, caracteristica comum a todas
as obras analisadas neste trabalho, sendo neste caso atribuido aos solistas um total de
cinco andamentos; os restantes, destinam-se ao coro e solistas em stile pieno ou
concertato.

Do ponto de vista formal, se considerarmos o conjunto dos nove andamentos
dedicados ao texto do Salmo, verifica-se que o quinto andamento constitui o ponto a
partir do qual se pode estabelecer uma divisdo da obra em duas partes assimétricas,
estruturadas por relagdes de natureza tonal, como adiante se ird demonstrar (cf. figura 2 e
apéndice D). Esta divisdo reflecte-se também nas instrumenta¢des de cada andamento.
Assim, o facto do primeiro e ultimo andamentos apresentarem a mesma instrumentagao
—2cor, 2fl, 2o0b, 2vl, vla e 6rgdo—, e de no quinto andamento, além destes
instrumentos, serem também incluidas as flautas de bisel, contribue para reforgar esta
analise. Nos restantes andamentos encontramos seis instrumenta¢des diferentes, nas
quais predomina a textura instrumental constituida por dois oboés, cordas e baixo

" Dadas as caracteristicas das fontes disponiveis, ndo podemos considerar as versdes deste salmo em
analise como definitivas.



continuo. Relativamente as estruturas formais de cada andamento, predomina a
tipologia estrofica binaria, de duas secg¢des paralelas, AA’, no segundo, terceiro, quinto,
sexto e décimo primeiro andamentos, seguindo-se-lhe a tipologia AB, no primeiro,
quarto e oitavo andamentos, ¢ da sua versdo dupla ABA’B’, no sétimo andamento, e,
por ultimo, um unico exemplo da estrutura ternaria ABC, que ¢ o caso do nono
andamento.

Considerando a tonalidade principal da obra — F4 maior — na qual se
encontram escritos os andamentos que constituem a sua estrutura fundamental —
primeiro, quinto, oitavo e décimo primeiro — podemos observar uma correspondéncia
tonal que justifica a divisdo analitica da obra em duas partes atras apontada.

Figura 3
1.° and. Ténica 5.° and. Tonica 11.° and. Tonica

2.° and. Mediante 6.° and. Dominante

7.° and. Mediante (Relativa da Dominante)
3.%and. Relativa 8.% and. Tonica

— |, .

9.° and. Relativa

4.° and. Subdominante =~ ____ 10.° and. Subdominante (Tonica)

Assim, conforme se pode verificar na figura acima, a cada um dos andamentos
intermédios da primeira parte corresponde um conjunto de dois andamentos da segunda,
cujas tonalidades se distanciam de um intervalo de terceira menor, com excepgdo do
quarto ¢ décimo andamentos que fecham cada uma das partes, na tonalidade da
subdominante. Também no plano ritmico se reflecte esta divisdo estrutural da obra, com
0 primeiro, quinto e décimo primeiro andamentos a serem 0s Unicos escritos em
compasso ternario (3/8), em movimento rapido, Allegro, enquanto nos restantes
predomina a divisdo binaria (C ou 2/4).

Do conjunto das obras que integram este trabalho, esta ¢ aquela cuja fonte
manuscrita apresenta maior nimero de cancelamentos e emendas; nove dos onze
andamentos que a constituem apresentam alteragdes, algumas das quais com
implicagdes consideraveis na estrutura formal, como € o caso do primeiro, segundo,
terceiro, oitavo e nono andamentos. O nimero total de 183 compassos cancelados é bem
ilustrativo da dimensédo das alteragdes efectuadas.

O primeiro andamento ¢ marcado pela coexisténcia de dois tipos de escrita que
ilustram a divisdo do primeiro versiculo do salmo em dois hemistiquios: Beatus vir qui
timet Dominum™ In mandatis volet nimis. Apo6s a dupla exposicao inicial do versiculo
completo nos solistas, verifica-se que cada um dos hemistiquios encontra
posteriormente uma correspondéncia distinta no tipo de escrita coral, (cf. figura 4. 1. 1).
Assim, para o primeiro, a escrita é globalmente homofonica (cc. 63-67), enquanto para o
segundo ¢ um fugato. Escrito na tonalidade de F4 maior, em compasso ternario (3/8) —
caracteristicas que encontramos também nos principais andamentos da obra—, este
andamento apresenta uma instrumentacao ampla, em que os diferentes naipes intervém
activamente no discurso com grande relevancia no plano motivico e da textura. Assim,
no ritornelo inicial, ¢ apresentado o material tematico principal, com modificagdes que
servem unicamente os idiomas instrumentais, enquanto ao longo do andamento se



assiste a uma interac¢do entre as partes vocais e as instrumentais em diferentes
situacdes, designadamente, na duplicagdo selectiva das linhas vocais; no refor¢o
instrumental das entradas do tema do fugato, associando um instrumento a cada entrada
vocal; nos didlogos imitativos entre vozes e instrumentos; no acompanhamento
instrumental com figuragdes de semicolcheias em arpejos; e na realizagdo de pequenos
segmentos transitivos, nas trompas, ligando as diferentes frases solisticas. E ainda de
relevar o facto da linha da violeta se manter relativamente independente da do baixo,
embora a sua participag@o se restrinja ao preenchimento harmoénico do discurso, bem
como 0s oboés so intervirem no discurso nas sec¢oes de futti.

No plano ritmico, este andamento ¢ marcado pela regular acentuacdo do segundo
tempo do compasso, com a utilizagdo de ritmos idmbicos e anapésticos, reproduzindo a
prosodia do espondeu Beatus e do dactilo Dominum, bem como de féormulas ritmicas
pontuadas e, nos processos cadenciais, de tercinas de semicolcheias.

Quanto a sua estrutura formal, as alteragcdes encontradas na fonte compreendem
o cancelamento de quase metade do nimero de compassos que o constituiam, num total
de 74 compassos, conforme se pode verificar na figura abaixo.

Figura4.1. 1
cl ¢7 G8c 15 ¢ 19 c. 24 c.43 c. 63
1 1 I 1v
A solo| Ssolo
rit - - - - tutti
A
c. 67 c. 69 c.71 c.73 c. 77 c.79 c. 81 c. 82
12v. - - - - - - -
A: tema S: tema T: tema B: tema B: tema S: tema B: tema A: tema
vla vl T ob cor vla cor IT vla corl
ob I: ct A, vla: ct S, vl ct T, ob: ct S,obI:ct | B,vla:ct S, cor: ct
B
c. 86 c.93 c. 99 i c. 113 c. 115 c. 117 c. 119
I1v. 12v. § 12v. - — —
A,Ssolo | — B: tema T: tema A: tema S: tema
i vl 1, vla cor I obl corl/obll

S, ob: ct i B, vl, vla: ct T,corl: ct| A,obl:ct
rit

c. 121 c. 123 c. 125 c. 127 c. 129 c. 131
12v. - - - - -
B: tema T: tema A: tema S: tema B: tema T: tema
vl vl obl cor IT (ob 1I) corl/ob Il
S, ob II: ct B, vl I, vla: ct T, vl 1I: ct A,obL ct S, cor II: ct B, vla: ct
B (cont.)
c. 138 c. 141 c. 147 c. 152 ¢. 156
12v. -
S, A solo (cad)
rit rit -

Relativamente as alteragdes introduzidas, ¢ possivel adiantar as seguintes
hipoteses que as justificam: o primeiro cancelamento situa-se na introdugdo
instrumental (cc. 8-14), e terd por objectivo eliminar uma frase de caracteristicas
perorativas baseada na pedal da dupla dominante, a qual, a subsistir, poderia diminuir o
efeito conclusivo da nota pedal da dominante que se lhe segue; o segundo e terceiro
cancelamentos (cc. 79-130, 141-155) terdo como finalidade suprimir as entradas



supranumerarias do tema do fugato no soprano e no alto, a contra-exposicao paralela na
dominante, a sec¢do modulante e as quatro subsec¢des solisticas (cc. 53-112, 141-152),
clarificando assim a estrutura formal. A versdo definitiva do andamento fica assim
reduzida as duas primeiras secgoes, A e B, delimitadas por dois ritornelos instrumentais,
o que impede a recorréncia do efeito contrastante das sec¢des em estilo concertado e em
contraponto fugado. Devido aos cancelamentos efectuados, com os quais sdo eliminadas
as sec¢des tonalmente mais afastadas, o discurso nao transcende o universo bipolar de
tonica-dominante, ainda que se observem inflexdes a subdominante nas sequéncias
cadenciais e a homonima menor, na peroracdo do primeiro ritornelo.

No que respeita ao material melodico, registam-se neste andamento dois temas:
o primeiro, que surge na introdugdo instrumental e nas partes solisticas, divide-se em
duas frases (/a, Ib) correspondentes as duas partes do versiculo. /b é apresentado na
versdo instrumental, com uma célula ritmica que constitui o elemento transitivo
utilizado na articulagdo das frases solisticas; ¢ o segundo, o tema do fugato (7), é
complementado por um contratema idéntico aos que o compositor utiliza nos restantes
andamentos fugados, que se baseiam no retardo da sensivel. Observa-se ainda a
existéncia de uma frase de caracteristicas perorativas, onde ¢ reiterado o texto do
segundo hemistiquio («); uma célula ritmica pontuada que corresponde a articulacdo da
palavra Dominum (b); € um grupo de semicolcheias em arpejo (¢) que realiza o
preenchimento ritmico-harménico do discurso. E de assinalar o facto de podermos
identificar antecipadamente o tema do fugato na introducdo instrumental, repartido
pelas duas partes de flauta, ainda que um pouco modificado (c. 18).

Figura4.1.2
Ia:c. 1,vlII c. 24, A solo
al
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o s 2 e e e S .= = r— s x
& R R e = I N i m B ow - m
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Quanto a textura, verifica-se aqui a existéncia de quatro diferentes tipos: o
primeiro, observa-se nos ritornelos instrumentais, caracterizando-se pela construgdo
segmentada do discurso e pela complementaridade motivica entre os diferentes grupos
instrumentais; o segundo, encontramo-lo nas subseccdes solisticas, nas quais
encontramos breves didlogos imitativos, nos violinos e nas flautas, baseados na célula b,
e as linhas solisticas sdo duplicadas alternadamente pelos violinos I e II — neste tipo de
textura, as trompas assinalam as transi¢des frasicas com b ou reforgam a acentuacdo do
primeiro tempo de cada compasso—; o terceiro, observa-se na sec¢do fugada (cc. 67-78),



em que cada entrada do tema surge duplicada por um determinado naipe instrumental:
no alto, pela violeta, no soprano, pelos dois violinos em unissono, no tenor, pelos dois
oboés e flautas em unissono e no baixo, pelas duas trompas, também em unissono; por
ultimo, a quarta, observa-se no futti dos compassos 63-66 e no final da sec¢do fugada,
caracterizando-se por uma descontinuidade na duplicacdo instrumental das linhas
vocais, com as flautas a abandonarem os unissonos, € os violinos, com um movimento
continuo de semicolcheias, a funcionarem como fundo ritmico-harmonico.

O ritornelo instrumental que inicia o andamento abre com uma breve frase de
textura reduzida (fl, cordas e bc) onde encontramos o violino II a apresentar a primeira
parte do tema principal (Ia). Este facto adquire um especial significado porquanto as
subseccdes solisticas sdo iniciadas pelo alto, e ndo pelo soprano, e a duplicacdo vocal ¢
também realizada inicialmente pelo violino II, podendo-se, assim, admitir um
paralelismo entre cada uma das partes de violino e as vozes solisticas. No final desta
frase, a entrada das trompas sobrepde-se a reduzida textura instrumental, iniciando-se
assim a sua participacao com a célula b, o que conduz o discurso a dominante com uma
variante instrumental de /b. Nos compassos 4-7, encontramos a linha do continuo
reduzida a violeta, enquanto os violinos se limitam a pontuar o primeiro tempo de cada
compasso; em seguida, nos compassos 7, 15 e 16, ¢ retomada a intervengao das flautas e
das trompas, marcando o inicio de uma aceleragdo cadencial do ritmo harmoénico
sublinhada pelas tercinas de semicolcheias no violino I. Na pedal da dominante que se
segue encontra-se exposto o tema do fugato, repartido pelas duas flautas, verificando-se
aqui uma inflexdo a homdénima menor que acentua o caracter perorativo dos ultimos
compassos do ritornelo inicial. A introdugdo instrumental fecha com todas as linhas
instrumentais em movimento homorritmico, ornado por citagcdes da célula b, nos
violinos. No compasso 24, inicia-se a interven¢do solistica do alto, apresentando a
versdo vocal de la e Ib, enquanto as flautas e os violinos reiteram alternadamente a
célula b. Apos o elemento transitivo b, que surge nas trompas e na flauta Il a marcar a
inflexdo a dominante, ¢ iniciada a frase perorativa do alto (c. 32) com um reflexo
motivico do final da frase anterior (»), nos violinos, caracterizada, inicialmente, por uma
breve pedal da dominante, onde se encontra exposta a primeira parte do elemento Ic, e
por uma breve sequéncia; nesta frase a duplicagdo vocal passa a ser realizada pelo
violino I. A intervencdo do alto solo conclui-se com uma cadéncia na dominante (cc. 42-
43), iniciando-se de imediato a primeira frase solistica do soprano, a qual ¢ decalcada
melodicamente do solo anterior, embora a distdncia de um intervalo de quinta
ascendente. O acompanhamento instrumental apresenta algumas diferencas
relativamente ao da primeira subsec¢ao solistica, surgindo aqui mais esparso, onde ¢
realizado inicialmente um segmento melodico repartido pelo violino II, violino I e
flautas. A partir da segunda frase do soprano (c. 45), a articulagdo frasica deixa de ser
assegurada pela célula b, e, simetricamente ao solo anterior, a duplicagdo vocal passa a
ser feita pelo violino Il até ao compasso 54, assistindo-se a um processo de
interrelacionamento melodico entre as duas partes de violino, enquanto os restantes
instrumentos se restringem a um mero preenchimento harmonico-ritmico da textura. O
tutti vocal que conclui a primeira sec¢do inicia-se no compasso 63, na tonica, ja com 0s
oboés integrados no tecido instrumental, assistindo-se no compasso 66, nas trompas, a
uma intensificacdo do movimento ritmico de caracter conclusivo.

A sec¢do B consiste numa exposi¢ao de fuga elaborada com material melodico
distinto do anterior, € inicia-se, uma vez mais, com a entrada do tema no alto, secundada



pelo oboé, que apresenta o contratema. As entradas do tema sucedem-se nas restantes
vozes, sem que se verifique qualquer modificacdo melddica, com as respectivas
duplica¢des instrumentais (cf. figura 4. 1. 2), registando-se ainda duas entradas
supranumerarias no baixo e no tenor que fecham a exposicdo e, simultaneamente, a
intervengao vocal neste andamento. Segue-se o ritornelo final, que consiste numa versao
abreviada da introducdo.

Dedicado ao segundo versiculo do salmo, o segundo andamento consiste na Aria
Potens in terra, para soprano, cordas e baixo continuo, escrita na tonalidade de La
menor, sendo marcada harmonicamente pelas numerosas sequéncias que possibilitam as
modulagdes a relativa maior e as inflexdes tonais a subdominante. E de relevar o modo
como ¢ iniciada e concluida a interveng¢do vocal, com uma frase que culmina num
acorde de sétima diminuta (c. 19) € com uma suspensdo sobre o acorde de sétima da
dominante (c. 68) que permitem ao cantor a realiza¢do de uma cadéncia ornamentada

Ritmicamente, o andamento caracteriza-se pela utilizagdo sistematica de células
ritmicas do tipo troqueu e anapesto, enquadradas em métrica bindria simples (2/4), o que
lhe confere um caracter ritmico de matriz vivaldiana. Estrutura-se formalmente em duas
secgoes paralelas (A A’), das quais a segunda apresenta um prolongamento sequencial
sobre a palavra benedicetur de fungdes claramente perorativas.

Figura4.2.1
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A
c. 48 c. 50 c.53 c. 57 c. 62 c.63 c. 68 c.70 ¢ 72 c.76
I 1v. 11 2v. — benedicetur —
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rit it rit > S
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Conforme se pode observar na figura acima, os cancelamentos abrangem os
compassos 27-46 ¢ 72-75. No primeiro, excluem-se trés sequéncias harmonicas, uma
das quais apresenta caracteristicas cromaticas cadenciais, semelhante a do compasso 60,
e uma subsec¢do de material melddico diverso, o que resulta numa maior consisténcia
motivica e formal, ao circunscrever o material melodico utilizado aquele que € exposto
no ritornelo inicial; no segundo, suprime-se a sequéncia do ultimo ritornelo
instrumental, o que permite reequilibrar o final do andamento, dado que esta sequéncia
constituiria a reiteragcdo de uma outra, na subseccao perorativa vocal (63-70), evitando-se
deste modo a sua repeticdo perifrastica diminutiva do efeito da cadencial.

No que respeita ao material tematico, encontramos aqui um tema principal,
dividido em trés elementos (la, 1b, Ic); dois motivos (a, b) sempre associados ao elemento
la, constituindo a a origem melodica dos melismas sequenciais sobre a palavra
benedicetur (cc. 25-26, 57-59); ¢ uma célula de quatro semicolcheias utilizada em
segmentos transitivos (c).
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Os dois tipos de textura que se observam neste andamento distinguem-se nao
tanto pela sua espessura, mas sobretudo pelas caracteristicas proprias de cada uma das
diferentes partes: o primeiro, encontramo-lo nos ritornelos instrumentais e na sequéncia
perorativa da seccdo A’, onde os violinos executam principalmente linhas melodicas
paralelas, & distancia de terceira, a violeta realiza um contraponto que complementa
ritmicamente o movimento nos violinos, com uma linha independente da do baixo e, por
ultimo, o 6rgdo realiza a linha do continuo; o segundo, encontramo-lo nas duas secgdes
vocais, nas quais o violino I duplica maioritariamente a linha vocal, e o violino II ora
realiza um contraponto imitativo com o violino I, ora se associa ritmicamente a linha da
violeta e do baixo, constituindo-se assim o grupo de continuo.

O andamento abre com um ritornelo instrumental onde € exposto todo o material
tematico utilizado, com entradas em sequéncia das diferentes partes. Apos a entrada do
violino I e do baixo continuo com o primeiro elemento tematico /a, segue-se-lhes de
imediato a violeta, a distancia de uma pausa de colcheia, com o motivo b, ¢ ainda, na
anacruse para o segundo compasso, o violino II, com o motivo a. A primeira frase, de
quatro compassos, fecha com uma cadéncia na dominante, j4 com os violinos em
movimento paralelo, iniciando-se de imediato uma sequéncia em que /c ¢ apresentado
reiteradamente pelos violinos, enquanto a violeta complementa ritmica e melodicamente
este movimento, invertendo o padrdo ritmico da célula caracteristica de Ic (cf. figura 4. 2.
2). A introducdo instrumental termina com uma cadéncia na ténica, registando-se ai uma
interac¢do imitativa de caracter transitivo entre o violino I e o violino II (+ violeta). A
entrada do solista inicia-se com o elemento /a (c.15), secundado pelo motivo a no
violino I, o qual protagoniza conjuntamente com aquele um breve didlogo imitativo
baseado numa versdo modificada de /b que culmina numa cadéncia marcada pelo
acorde de sétima diminuta sobre a dominante, com a qual se encerra esta frase de
fungdes claramente introdutdrias. A partir do compasso 20, o violino I retoma o
elemento /a, duplicando uma vez mais a linha vocal, enquanto a realizacdo do continuo
¢ temporariamente assegurada pelo violino II e pela violeta. A frase que se inicia no
compasso 23 ¢ marcada por uma inflexdo a subdominante que prepara uma nova
sequéncia na relativa maior, sobre a silaba benedicetur, elaborada com uma versio
modificada de a, a terminar na cadéncia do compasso 47. A articulacdo frasica é
assegurada por duas células transitivas paralelas, realizadas imitativamente nos violinos,



na violeta e no baixo (cc. 24-25). Segue-se uma breve intercalacdo instrumental, a partir
do compasso 47, onde sdo reexpostos os elementos la e /b, e em que, apds a célula
transitiva de quatro semicolcheias na violeta (c. 49), é efectuada a modulagdo de retorno
a tonica com recurso a alteragdo cromatica da terceira do acorde de III (Mi maior),
observando-se aqui um jogo imitativo nos violinos (cc. 49-50) baseado em Ic, o que
contribui para a continuidade discursiva. Ainda no compasso 50, principia a segunda
sec¢do (A’) com uma frase solistica baseada nos elementos la ¢ Ic, este ultimo
deslocado da sua fung¢@o sequencial primordial, que termina com uma cadéncia frigia na
dominante (c. 52) Segue-se uma frase paralela com texto distinto, ligada pela mesma
célula transitiva dos compassos 24-25, que culmina na primeira sequéncia sobre a
palavra benedicetur, caracterizando-se pelos dialogos imitativos entre o solista e o
violino II, a desembocar numa breve progressdao cromatica cadencial (c. 60) que termina
na ténica. A interpolagdo instrumental dos compassos 62 ¢ 63 demarca a subsecgdo
perorativa, a qual se caracteriza pela antecipag@o vocal da sequéncia baseada em /c, que
previsivelmente encontrariamos no ritornelo final, observando-se aqui uma
complementaridade do movimento das linhas melddicas do solista, duplicado pelo
violino I, e do violino II. A participacdo vocal culmina numa cadéncia suspensiva sobre
0 acorde de sétima da dominante (c. 68) onde o cantor pode realizar uma cadéncia,
concluindo-se de imediato a intervencao vocal com uma breve peroracdo cadencial. O
epilogo instrumental consiste numa versdo abreviada do primeiro ritornelo, dada a
supressao da sequéncia intermédia.

Destinado ao terceiro versiculo do Salmo, o terceiro andamento consiste na Aria
Gloria et divitiae para alto solo, duas flautas de bisel, cordas e continuo. Relativamente
as alteragdes introduzidas, regista-se neste andamento o cancelamento dos compassos 5-
16 e 25-29, que constituiam as frases sequenciais do primeiro hemistiquio, de
caracteristicas semelhantes as do segundo, contribuindo, assim, para uma maior
individualizacdo das subsecgdes dedicadas a cada uma das partes do versiculo. Foram
também suprimidas duas entradas perifrasticas do tema principal, uma tonica (c. 15) e
outra na dominante menor, numa sequéncia ascendente (cc. 25-26), bem como um
ritornelo instrumental que acabaria por antecipar o material melddico utilizado nas
subsecgoes dos compassos 19, 36 ¢ 46. Deste modo, o material utilizado em cada um
dos dois hemistiquios ¢ claramente distinguido pela sua relevancia tematica e estrutura
tonal.

Escrito em compasso ternario (3/4), em movimento moderadamente lento
(Andante), este andamento apresenta uma preponderancia de formulas ritmicas de
caracter anapéstico que se ajustam a acentuacdo do segundo tempo do compasso,
evocando o modelo ritmico da sarabanda.

Quanto a sua estrutura formal, verifica-se aqui a auséncia de uma introdugao
instrumental, iniciando-se o discurso directamente com a entrada do solista. Assim, o
andamento divide-se em duas sec¢des (A A’), articuladas e procedidas por ritornelos
instrumentais.
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Conforme se pode observar na figura acima, as duas secc¢des distinguem-se pelas suas
dimensdes, sendo a segunda mais extensa que a primeira, com a interpolagdo
instrumental do compasso 45 a marcar o inicio da subsec¢do perorativa, mas também
pelo tratamento musical dado a cada uma das partes do versiculo.

No plano melddico, encontramos um tema principal (7) correspondente a palavra
Gloria, que surge no inicio de cada seccdo e na breve interpola¢do instrumental do
compasso 45, sendo constituido por uma frase de trés compassos de ambito de terceira
menor. Identificamos também dois motivos (a, b), 0 primeiro, sempre associado ao tema
principal, funciona como um contratema, e estrutura-se numa sequéncia de dois
retardos; o segundo, ¢ utilizado nas transi¢cdes frasicas a partir da interpolagdo
instrumental do compasso 22. Nas subseccdes dos compassos 19, 36 e 46 e nas breves
interpolagdes instrumentais transitivas encontramos também um conjunto de motivos de
fungdes estritamente sequenciais.
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Este andamento encontra-se escrito na tonalidade de Ré menor, e apresenta
modulacdes de passagem a subdominante, a relativa maior e & dominante menor,
nomeadamente no final da primeira e da segunda sec¢do, bem como nas sequéncias

harmonicas da subseccdo perorativa.




No plano da textura, observamos aqui trés tipologias: a primeira verifica-se na
seccdo A, caracterizando-se pela participagdo de todas as partes, com a linha do
continuo a ser realizada, em unissono, pelas cordas e pelo baixo, enquanto a flauta de
bisel II duplica a linha vocal, e a flauta I realiza um contraponto melddico baseado em
a; a segunda, de caracteristicas mais polifonicas, encontramo-la na transi¢ao entre A e
A’, em que ¢ abandonada a realizacdo da linha do continuo pelas cordas, passando entao
a existir uma textura contrapontistica a quatro ou cinco vozes, com os violinos e as
flautas a duplicarem alternadamente a linha do solista, e estas ultimas a sublinharem
transitivamente as cadéncias, num discurso descontinuado; a terceira, que consiste numa
variante da segunda, encontramo-la na peroracdo final, e caracteriza-se pela
intensificagdo do movimento contrapontistico, encontrando-se ai duplicacdes
ornamentadas da linha vocal, nas flautas, e respostas imitativas, no violino I. No que
respeita as intervencdes estritamente instrumentais, estas caracterizam-se seja pela
participagdo instrumental reduzida as cordas ou as flautas de bisel e continuo (cc. 22, 45),
seja pela manutencdo das caracteristicas instrumentais da peroragdo final, porém com
uma maior participag@o dos dois violinos.

O andamento abre directamente com uma frase do solista, acompanhado pelas
cordas e continuo em unissono e pelas duas flautas de bisel, das quais a primeira
apresenta o motivo a, e a segunda duplica a linha vocal, verificando-se, mais uma vez,
uma correspondéncia entre a voz do alto e o segundo instrumento de cada naipe, que ja
tinha sido observada no primeiro andamento. A primeira frase termina no compasso 3,
seguindo-se-lhe uma nova frase que fecha o primeiro hemistiquio com uma cadéncia na
dominante, cessando aqui a duplica¢do vocal. A partir do compasso 19, € utilizado novo
material melodico que serve de base a uma dupla sequéncia conducente a relativa maior,
apresentando-se em dois planos, um vocal, ¢ outro instrumental caracterizado pela
utilizacao de ritmos pontuados. A primeira sec¢do termina no compasso 22, iniciando-se
ai o segmento transitivo b, nas flautas de bisel, que antecede a segunda secgio. A
semelhanca da primeira, esta inicia-se com o tema /, o qual entra aqui de modo singular,
duplicado pelo violino II, como sétima do acorde da dominante. Também aqui, as
flautas realizam a articulacdo das frases com o elemento transitivo b (c. 31, 35), sendo
retomado um discurso de caracteristicas sequenciais, marcado por intervengoes
instrumentais de notas longas em retardos, que s6 se modifica na peroracdo cadencial
dos compassos 43-44. O inicio da subseccdo perorativa ¢ assinalado pela breve
interpolagdo instrumental onde ¢ retomado / no violino I, enquanto o violino II realiza o
motivo a. O solista reentra no compasso 46 a concluir a frase instrumental anterior,
iniciando-se de imediato a sequéncia que ira culminar na cadéncia suspensiva do
compasso 50. Nesta sequéncia, observa-se uma ornamentacdo vocal baseada em
tercinas, imitada com movimento simétrico no violino I, enquanto as flautas
desenvolvem um contraponto imitativo, com retardos, onde ¢ duplicada a estrutura
melddica da linha do solista. A sequéncia termina com um movimento melddico
contrastante, nas flautas e no solista, elaborado com a reitera¢do ascendente de formulas
ritmicas anapésticas sobre uma pedal da dominante (cordas e continuo). A intervencao
vocal ¢ concluida, abreviadamente, com uma breve peroragdo cadencial (férmula cadencial
tipo 3, cf. apéndice F); segue-se entdo o ritornelo final, onde se assiste a uma intensificagdo
polifénica da textura, baseada no material motivico da sequéncia anterior, que vem a
desembocar numa cadéncia marcada por ritmos pontuados.
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Destinado ao coro, oboés, cordas e continuo, e antecedendo um dos andamentos
estruturantes da obra, o quarto andamento desempenha fungdes claramente transitivas.
De pequena extensdo, com apenas 16 compassos, a semelhanga do que acontece com o
décimo andamento, ¢ também aqui utilizado o stile pieno, desta vez sustentado por um
movimento continuo de colcheias nos instrumentos, encontrando-se escrito em
compasso quaternario, em movimento lento, adagio.

O texto do quarto versiculo do salmo tem aqui um tratamento sildbico
marcadamente homofonico. No compasso 8, registam-se as primeiras entradas
imitativas, com o texto et miserator, mas que confluem rapidamente para um
movimento homofonico. Esta alteracdo da textura, bem como a suspensdo sobre o
acorde da tonica, no compasso 7, assinalam a divisdo do texto em dois hemistiquios que
correspondem as duas brevissimas secgdes que constituem a estrutura formal, conforme
se pode verificar na figura que se segue.

Figura4.4. 1
c. 1 c.7
| IV v | | IV 2v |
tutti tutti
A B

Escrito na tonalidade de Sib maior, embora com um unico bemol na clave,
registam-se aqui modulagdes de passagem a relativa menor (c. 4), @ submediante (c. 7) e
a subdominante (c. 11), marcadas pela utilizacdo de acordes de sétima diminuta e pela
movimentagdo cromatica no baixo. O tecido vocal caracteriza-se pela utilizacdo de
retardos consecutivos, particularmente a partir da segunda seccdo, resultando numa
textura distendida que serve o caracter expressivo do texto.

Relativamente as configuracdes melodicas, sdo de relevar as caracteristicas da
primeira frase no soprano, escrita no ambito modal de tritus plagal, e o salto de 5.2
diminuta descendente, no baixo, que ultrapassa o limite inferior do ambito habitual
desta voz (Fal), ilustrando assim a expressdo tenmebris, com uma figura da retorica
musical do tipo hypotiposis. De salientar ainda o segmento melddico sobre o texto et
miserator, com o qual é esbocado um contraponto imitativo em movimento contrario (c.
8) iniciado pelo soprano e pelo baixo.

Quanto a textura, esta ¢ marcada por dois planos, o primeiro, instrumental, em
que os violinos e oboés realizam as notas da harmonia num movimento continuo de
colcheias que constituem o suporte ritmico-harmonico, em homorritmia com a linha do
orgdo; e o segundo, vocal, de movimento globalmente homofénico, exceptuando a
situagdo anteriormente referida.

O discurso abre com uma frase homofonica sobre o texto Exortum est in
tenebris, observando-se uma pequena ornamentacdo melddica no tenor, que se detém
num retardo sobre a terceira do acorde da dominante (c. 2). Segue-se uma nova frase,
iniciada com um acorde de sétima diminuta sobre a silaba [umen, onde se assiste ao
desvio ritmico do movimento homofonico pelo soprano e tenor, vindo a fechar com uma
cadéncia dorica na tonica. Na segunda seccdo é retomada a articulacdo homofonica do
texto sobre a palavra misericors (c. 7), a qual € sublinhada por um expressivo acorde de
sétima diminuta que determina a inflexdo a submediante, seguindo-se o breve
contraponto imitativo ja mencionado, que se dilui a partir do compasso 12, marcado por
sucessivos retardos que encaminham o discurso para a tonica, passando pela dominante
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menor (cc. 10-11) e subdominante (cc. 11-12). Esta frase vem a desembocar na peroragéo
final dos trés Gltimos compassos, caracterizada pelo acelerar do movimento ritmico das
vozes e pelo acorde sétima diminuta da dupla dominante, que antecede a cadéncia final.

O quinto andamento constitui o tnico dueto solistico desta obra, e destina-se as
vozes de alto e soprano, sendo dedicado ao quinto versiculo do salmo. Ao invés do que
acontece nas restantes obras analisadas, em que € comum observar-se a utilizacdo
alternada de instrumentos da familia das madeiras em andamentos diferentes,
permitindo assim que o mesmo executante seja responsavel por diferentes partes
instrumentais, assiste-se aqui a utilizacdo simultdnea de trés diferentes instrumentos
desta familia, o que pressupde a existéncia de um executante para cada instrumento,
bem como de um agrupamento instrumental particularmente bem constituido. Escrito
em compasso ternario (3/8), na tonalidade de F4 maior, observa-se aqui uma intensa
interaccdo motivica entre as partes vocais € instrumentais, isto apesar de, nas subsecgdes
vocais, os didlogos entre os solistas € os instrumentos praticamente nao existirem,
intervindo estes ultimos apenas na duplicacdo das linhas vocais (vl 1 e II) € na
demarcagao das transigoes frasicas.

Figura4.5. 1
c.l ¢S5 c.8 c. 8 c. 10 c. 13 c. 17 c.20 c.22 c.23
Vv, - V 2v. — V 3v. -
A solo S solo A solo S solo A, S solo —
rit - - -
A
c.27 c. 31 c.35 c.38 c.40 c.46 c. 48
V lv. V 2v. - V 3v. -
S, Asold| S solo A solo S, A solo -
rit rit
A’

Conforme se pode verificar pela figura acima, a estrutura formal é constituida por duas
secgoes vocais paralelas, A A’. No que respeita a alteragdes que encontramos na fonte,
neste andamento, s6 os compassos 5 a 8 foram cancelados, correspondendo a uma
subsec¢do onde seria exposto material motivico de caracteristicas transitivas, que mais
tarde ¢ utilizado no segundo ritornelo e no inicio da segunda seccdo. Com este
cancelamento, consegue-se obter um maior equilibrio formal: além das duas seccdes
vocais, a participacdo instrumental fica reduzida a dois ritornelos idénticos, o primeiro a
iniciar o andamento e o segundo a fecha-lo. Por outro lado podemos verificar que as
duas secgOes vocais se apresentam interrelacionadas sob o ponto de vista da sua
organizacdo interna, identificando-se a existéncia de algumas simetrias e
complementaridades de natureza formal. Assim, conforme se pode observar na figura 4.
5. 2, enquanto na primeira sec¢do a intervencdo solistica ¢ iniciada pelo alto, na
segunda, ¢ o soprano que abre a intervencao vocal nos trés versos deste versiculo:
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Figura4.5.2

A A
Asolo+vIT | Ssolo (solo
|_ Ssolo + vl 1T Asolo e duo)

Asolo + vI I 7 Ssolo + vl 1

e

Asolo + Ssolo Ssolo + Asolo
+  + +  +
viII vlI vil vlII

~ —

Podemos também observar algumas permutagdes na duplicagdo das linhas solisticas,
pelos violinos (secgdo A: 1.° e 2.° versos), que resultam na alterndncia da duplicagdo vocal,
ora pelo violino I, ora pelo violino II. Na segunda secc¢do, ¢ mantido o mesmo tipo de
duplicacdo vocal, embora a ordem de entrada dos solistas seja a inversa. Qualquer uma
delas encerra com um dueto solistico correspondente a terceira parte do versiculo.

No plano tonal, o andamento encontra-se escrito em Fa maior, observando-se
uma modulacdo a dominante na cadéncia da primeira subseccdo solistica e consequente
retorno a tonica no final da subseccdo do compasso 40. Registam-se ainda inflexdes a
relativa menor (cc. 18-20), mediante (cc. 20-22, 35-36) ¢ dominante menor paralela da
mediante (cc. 39-40). S3o de assinalar, também, as sequéncias que se baseiam na
modificagdo cromatica da terceira dos acordes, reconduzindo, nas duas tultimas
subseccoes, o discurso a tonica (cc. 40-42).

Relativamente ao material tematico e motivico, encontramos aqui um tema
principal, dividido em dois elementos (/a, /), dos quais o primeiro surge de modo
integral nos ritornelos instrumentais, enquanto o segundo aparece apenas de um modo
abreviado, correspondendo a seguinte divisdo do texto: Jucundus homo/ qui miseretur et
commodat. Identificamos também um tema secundario (/) que serve o texto do segundo
verso. Na primeira secc¢do, a apresentacdo de /7, no alto, é retardada pela frase paralela
no soprano reiterativa de 7 (cc. 13-17), enquanto na segunda sec¢do os dois temas surgem
de modo sequencial. Além deste material melddico encontramos também outras
configuragdes melodicas relevantes, designadamente, os dois motivos instrumentais de
funcdo transitiva (a, b), 0 primeiro a surgir na peroragdo vocal do compasso 46, e o
segundo, no ritornelo intermédio do compasso 27; bem como dois motivos de ambito
vocal (ci, ¢2) que correspondem ao restante texto do versiculo (quia in aeternum non
commovebitur), com 0s quais € elaborado um didlogo imitativo.
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Figura4.5.3
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Relativamente a textura, o discurso apresenta-se marcadamente polifonico,
distinguindo-se duas tipologias: a primeira, verifica-se nos ritornelos instrumentais, em
que os violinos apresentam a indicagdo de piano sempre, ainda que sem deixar de
participar activamente nos didlogos imitativos desenvolvidos entre os oboés e as
trompas, exceptuando no ritornelo do compasso 27, onde ¢ introduzido novo material
motivico (b); a segunda, verifica-se nas subsecgdes vocais, caracterizando-se pela
descontinuidade do discurso instrumental, onde encontramos a realizacdo do
acompanhamento e da duplicagdo alternada das linhas vocais pelos violinos e pelas
madeiras, bem como a intervencdo das trompas a assinalar as transi¢cdes frasicas. Nas
subseccgoes dedicadas a terceira parte do versiculo, assiste-se ainda ao adensar da textura
com a intensificacdo dos dialogos imitativos entre o alto e o soprano.

O andamento abre com uma introdu¢do instrumental onde predominam os
dialogos imitativos entre as diferentes partes, que confluem na homofonia cadencial dos
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compassos 8 e 9. A entrada do alto surge no compasso 10, com o primeiro elemento
tematico /a a ser reiterado pelos oboés, seguindo-se a entrada do soprano (c. 13), com
uma frase paralela de caracteristicas semelhantes, que inicia uma alternancia entre os
dois solistas, pontuada por breves intervengdes transitivas nas trompas, a culminar no
dueto imitativo que conclui a primeira sec¢do, ja na dominante, sobre o texto non
commovebitur (cc. 23-27). Segue-se o segundo ritornelo, marcado pelos dialogos
instrumentais ndo imitativos, que resumem o essencial do material tematico deste
andamento, e pela simetria do movimento melddico, globalmente ascendente nos
compassos 27 e 28, e descendente nos dois compassos seguintes.

A segunda seccdo inicia-se com a entrada do soprano (c. 31), expondo a primeira
parte de /la, logo seguida da do alto, intercaladas por um elemento transitivo
caracteristico do ritornelo anterior (5), nos violinos. Segue-se uma breve frase em dueto
baseada em /b, a fechar a repeticdo do primeiro verso, que se liga a duas frases paralelas
por um apontamento instrumental que retine os elementos /a € b (c.35): a primeira do
soprano, que comeca na relativa e termina na mediante, ¢ a segunda do alto, a terminar
com uma cadéncia em Mi menor no compasso 40. Neste mesmo compasso, associada
ao texto do terceiro verso, inicia-se uma sequéncia imitativa que reconduz o discurso a
tonica. A tultima subseccdo assume fungdes claramente perorativas, consistindo na
reiteracdo modificada da tltima subfrase vocal, com a permuta das linhas melddicas
vocais. No ritornelo final, as entradas do elemento /a surgem de modo simétrico,
relativamente ao ritornelo inicial, primeiro nas trompas, depois nos oboés, repetindo-se,
a partir dai, a estrutura do primeiro ritornelo, com excepcao da reiteragdo do motivo a.

O sexto andamento é também solistico, consistindo na aria In memoria aeterna
para soprano, cordas e continuo, onde ¢ apresentado o texto do sexto versiculo do
salmo. Escrito na tonalidade de D6 maior, em compasso quaternario, com a indicagao
de movimento Largo e piano, este andamento ¢ marcado pelo contraste de textura entre
os ritmos pontuados nos violinos € 0 movimento continuo de colcheias na violeta e no
baixo, que realiza o acompanhamento.

Nas partes de violino surge uma indicacdo de execu¢ao muito particular, trata-se
da expressdo col piombo. Apds consulta dos dicionarios de referéncia, os métodos de
violino de Leopold Mozart e Francesco Geminiani, bem como alguns intérpretes
especializados na pratica do violino barroco, ndo foi possivel determinar o significado
exacto desta singular indicacdo.*®

A Unica referéncia a esta expressdo, encontramo-la, nos diciondrios de lingua italiana, sendo que
piombo significa chumbo, e col piombo, com uma barra de chumbo. Ora, parece ndo fazer qualquer
sentido a utilizacdo de uma barra de chumbo na execucdo do violino barroco. Porém, existe um aspecto
que pode ajudar a esclarecer a questdo, que € o facto de encontrarmos no inicio do andamento seguinte a
indicagdo de col’arco, o que obviamente significa que este andamento devera ser executado senza [’arco.
Assim sendo, € possivel considerar que a expressdo col piombo pretenda indicar a utilizagdo de um
pequeno objecto de chumbo servindo de plectro, para colocar a corda em vibracdo, beliscando-a, como
acontece no bandolim, podendo-se mesmo admitir que o objectivo da utilizagcdo de um objecto deste tipo
fosse o de procurar imitar o som do bandolim. Esta hipotese parece-nos bastante valida, tanto mais que
durante o séc. XVIII este instrumento de origem napolitana se tornou bastante a la mode, sendo
constituido por quatro ordens de cordas, de afinac¢do idéntica a do violino, ¢ podendo mesmo reproduzir
as linhas melddicas escritas para este Gltimo.
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Quanto as alteragdoes efectuadas neste andamento, encontramos aqui duas
subseccdes instrumentais canceladas, de caracteristicas idénticas (cf. fig. 4. 6. 1), no
primeiro e no ultimo ritornelo, as quais apresentam um desenvolvimento sequencial do
terceiro elemento temadtico (/). Com estes cancelamentos evita-se a duplicacdo
perifrastica destas sequéncias, reservando-se para o final da segunda seccdao deste
andamento uma subsecc¢ao com estas caracteristicas, embora elaborada com figuragdes
ritmicas diversas. Para além destas alteracdes, sdo aqui apresentadas alternativas
meloddicas pontuais na linha do solista, diminuindo o dmbito melddico, o que permite
evitar algumas notas mais agudas no inicio das frases e nas cadéncias, nomeadamente, o
Sol4 e o La4 (cc.13-15, 28, 34-35). Curiosamente, estas mesmas notas surgem com alguma
frequéncia na linha vocal sem que nessas ocasides se sugiram alternativas melodicas,
muito provavelmente por lapso ou entdo simplesmente pelo facto da fonte manuscrita
utilizada ndo constituir a versao definitiva da obra.

Em termos formais, este andamento estrutura-se em duas secgdes vocais
paralelas, A A’, articuladas por trés ritornelos instrumentais, conforme se verifica na
figura que se segue.

Figura 4. 6. 1
c. 1 c.4 c.8 c. 10 c. 12 c. 13 c. 16 c.20
VI 1v. VI 2v. —
S solo S solo -
rit - — rit rit
c.23 c.25 c.29 c. 30 c.35 c. 39 c.43
VI 1v. V 2v. VI 2v.
S solo -
rit - =
A’

As breves interpolacdes instrumentais da primeira e segunda sec¢des t€m funcdes
diversas, na primeira sec¢do, serve para assinalar a a divisao do versiculo em dois
hemistiquios, € na segunda, para demarcar a subsec¢ao perorativa.

Quanto aos aspectos tonais, o andamento apresenta a seguinte estrutura tonal: a
primeira seccdo inicia-se na tonica e, apés uma dupla sequéncia cadencial, termina na
dominante; a segunda, apresenta inflexdes a relativa maior, a mediante — através do
acorde de sexta napolitana — e a submediante, sendo retomada a ténica a partir do
compasso 28.

No plano melédico, encontramos aqui um tema principal () correspondente ao
texto da primeira parte do versiculo, In memoria aeterna, que na versdo instrumental
apresenta diferencas de natureza ornamental; dois motivos (a e b) que correspondem a
divisdo do segundo hemistiquio em duas partes, ab auditione mala/non timebit, e que
apresentam versdes modificadas na segunda seccdo (A’); e dois motivos de expressdo
estritamente instrumental (c e d) subsequentes as entradas do tema principal, o primeiro,
contrastante, marcado por intervalos de sétima maior, surge como resposta a /, € o
segundo, retomando os ritmos pontuados, funciona como elemento de ligagdo entre as
duas primeiras frases vocais, sobrepondo-se e duplicando pontualmente a.
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Figura 4. 6.2
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No que respeita a textura, distinguimos aqui trés situagdes distintas: a primeira,
encontramo-la nos ritornelos, caracterizando-se pela participagdo de todos os
instrumentos, em que os violinos desenvolvem dialogos imitativos a distancia de uma
colcheia, enquanto a violeta e o 6rgdo funcionam como o grupo de continuo, apesar de
apresentarem linhas melddicas distintas; a segunda, associada a ¢, caracteriza-se pelo
plano de melodia e acompanhamento (vl I/ vl II+ vla), com o violino II a associar-se
ritmica e funcionalmente a violeta, que realiza o baixo continuo; por ultimo, a terceira,
encontramo-la nas duas secgdes vocais, em que coexistem as duas versdes de /, com os
violinos a manterem, pelo menos no inicio de cada sec¢do, os didlogos imitativos,
contudo, ¢ evidente a duplicacdo pontual da linha vocal, quer pelo violino I (), quer
pelo violino II (a).

No ritornelo inicial, sdo enunciados sequencialmente, o tema principal I, o
motivo ¢ e uma versdo cadencial de d, o qual liga no final do ritornelo com a primeira
frase vocal através de uma dupla imitacdo nos violinos (c. 9: vI1,3.°t- v I, 4.° t; c. 10: vl 1,
1.°t- vl 11, 1.° t.). Na primeira frase solistica (cc. 10-11), é apresentado o tema principal,
terminando com uma cadéncia doérica na dominante que o distingue da versdo
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instrumental (cc.1-2). Apos a interpolagdo instrumental onde é exposto ¢, segue-se uma
nova frase vocal constituida por duas subfrases paralelas em sequéncia (ata),
incorporando a célula ritmica que caracteriza d, a desembocar numa nova sequéncia
pré-cadencial que consiste na replicacdo descendente de b sobre a silaba timebit, com
duplicagdo integral no violino I, que culmina numa cadéncia na dominante, fechando-se
assim a primeira sec¢do. Segue-se um ritornelo instrumental na dominante, semelhante
ao primeiro, mas com um final idéntico ao da interpolagdo instrumental anterior (cc. 12-
13), isto é, d ¢ apresentado de modo abreviado e coincidente com o inicio da nova
seccdo (A’), na qual € exposto novamente o tema principal, na dominante. Aqui, a seguir
a primeira frase vocal ndo se regista qualquer interpolagdo instrumental, continuando o
discurso vocal com uma subsec¢do modulante baseada em b, na qual sdo afloradas, em
sequéncia, as tonalidades da relativa (c. 25), da mediante — através do acorde de 6.?
napolitana — (c. 26), e da submediante (c. 26), com intervenc¢des imitativas nos violinos.
Segue-se um breve apontamento instrumental transitivo prenunciando, conjuntamente
com a citacdo da homonima menor, a peroragdo final baseada em b modificado, o qual
se apresenta desdobrado ritmicamente em tercinas de semicolcheias numa sequéncia
descendente onde surge um jogo imitativo entre o violino I (+Ssolo) € o violino II. A
intervengdo vocal termina com a formula cadencial mais comum, de 6/4 (cf. apéndice F),
sendo o andamento concluido com um ritornelo instrumental em tudo idéntico ao
primeiro.

Se no andamento inicial é utilizado um processo de justaposi¢do formal que
releva a distingdo entre hemistiquios, através de técnicas de escrita distintas —a
concertada e a fugada—, no sétimo, a alternancia entre a escrita fugada e o stile pieno
resulta numa estrutura de quatro sec¢des (A B A’ B’), nas quais a seccdo B funciona
como um episédio modulante, e a seccdo B’ como peroragdo final, sem que exista
qualquer ritornelo instrumental a pontuar o discurso, conforme se pode verificar na
figura 4. 7. 1.

Figura4.7.1
c. 1 c.5 c. 10 c. 11 c. 12 c. 14 c. 18 c. 20
VII 1v. - - - - - - -
S: dux T: comes T: dux - S: comes B: dux T: dux T: ct
ob, vl I vla vl — vl I vla A: comes
A, vlIL:ict | B, vla: ct B: ct — T, vl ct T, vl II: ct B: ct -
ob II: ct
A
c.23 c.25 c.27 c. 28 c.29 c.33
VII 2v. - VII 3v. - VII 3v
S, A T,B T: comes | B: comes A: comes (cad)
(S, A) vla vl
T, S: ct B, vla: ct
tutti tutti
B A’ B’

Verificamos também que na sec¢do A’, as entradas do tema surgem de modo abreviado
e em stretto, adaptando-se assim as caracteristicas do texto do segundo verso. Aqui a
instrumentagdo é reduzida aos oboés, cordas e 6rgdo, cuja funcdo se circunscreve a
duplicacdo das partes vocais, por vezes desdobrando as suas linhas em células ritmicas

18



de valor mais pequeno. O cancelamento dos compassos 11 a 19 evita as entradas
assimétricas do tema no soprano, no baixo e no tenor, resultando numa divisdo da
exposi¢do em duas partes, com a intercalacdo de uma sec¢do onde coexistem homofonia
e imitacdo (B), funcionando as entradas do tema no tenor como pivd que liga o primeiro
ao terceiro verso, o que contribui para uma maior continuidade do discurso.

Neste andamento, identificamos dois planos de textura, o primeiro, vocal, com
figuras ritmicas mais longas, em escrita imitativa ou homofonica; e o segundo,
instrumental, com as caracteristicas acima descritas. Escrito na tonalidade de L4 menor,
em Andante, apresenta modulacdes de passagem a dominante menor e a subdominante.

No plano tematico, o material utilizado nas secgdes fugadas apresenta
caracteristicas semelhantes ao das restantes fugas de FAA, sendo o ambito normalmente
de um intervalo de quinta/sexta ou de quintat+quarta. Neste caso, o intervalo de quinta,
definido pelas notas da triade, s6 ¢ ultrapassado pelo salto de sexta menor ascendente no
final da primeira parte do tema,”’ enquanto a segunda parte, ¢ ritmicamente mais
movimentada. Nas sec¢des B € B’, o material motivico reduz-se ao segmento melddico
caracterizado por um gesto ritmico de duas colcheias em anacruse que prepara a
acentuacdo dos espondeus confirmatum e inimicos.

Figura4.7.2
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O andamento abre com a entrada do tema no soprano, duplicado pelo violino I e
oboé I. No compasso 2, entra o contratema no alto, duplicado pelo violino II e oboé¢ II,
que se baseia no retardo da sensivel pela tonica. Segue-se a entrada do tema no tenor,
em resposta tonal, duplicado pela violeta, enquanto o contratema surge, a partir do
compasso 7, no soprano, a confirmar a inflex@o tonal & dominante menor, assistindo-se,
a partir do compasso 8, a intensificacdo do movimento ritmico nas partes instrumentais.

¥ Idéntico ao tema da fuga de FAA L, 7: 1
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A nova entrada do tema no tenor (c. 10) surge de modo diverso, aglutinando a primeira
parte do tema e o contratema, coincidindo com final da primeira sec¢ao (c.23).

Na segunda seccdo, a textura modifica-se, caracterizando-se por blocos
homofoénicos de pares de vozes (s, o/ T, B), que definem duas sequéncias paralelas
conducentes a relativa menor, na qual ¢ fechada esta sec¢do. No compasso 27 continua
o discurso fugado, com a entrada do tema no tenor (versio comes), de seguida no baixo e
no alto, em stretto, completando-se assim esta singular exposicdo. A partir do compasso
30, o movimento vocal intensifica-se, desembocando na sec¢do perorativa com uma
cadéncia dorica na dominante menor. Na primeira frase de B’, é restabelecida a tonica,
fixando-se, o discurso, numa pedal sobre a dominante, a partir do compasso 36. Aqui, a
violeta associa-se a0 movimento continuo de semicolcheias dos restantes instrumentos,
verificando-se um afrouxamento ritmico das linhas vocais, a partir do compasso 37, que
culmina no acorde de sétima diminuta sobre a dupla dominante a marcar o inicio da
cadéncia final. Neste epilogo, verifica-se também uma diminui¢do do movimento nas
linhas instrumentais.

No oitavo andamento ¢ retomada a escrita solistica, trata-se da Aria Dispersit
para alto, de caracter concertado, onde as trompas, flautas, cordas e baixo continuo, que
constituem o acompanhamento instrumental, desenvolvem entre si, ¢ com o solista,
intensos dialogos imitativos. Escrita na tonalidade principal da obra —Fa maior—, em
compasso quaternario, € em movimento rapido Allegro, esta aria apresenta elementos
motivicos j& utilizados em andamentos anteriores, nomeadamente no primeiro € no
quinto, servindo, aqui, a formula anapéstica como material de base para os didlogos
supracitados.

A divisdo do texto do versiculo em trés versos ndao encontra correspondéncia na
estrutura formal, em vez disso, as duas secgoes, A e B, que constituem este andamento,
que s@o pontuadas por ritornelos instrumentais, repartem o texto em 2+1 hemistiquios.

Figura 4. 8. 1
c. 1 .0 c. 8 c.9 c. 11 c. 14 c. 19 ..¢.21
VIII 1v. VIII 2v. —
A solo - -
rit = - rit —
A
c.31 c35 c.39 c.42 c. 48 c.53 c. 55
VIII 3v. - - -
A solo - - -
rit - -
B

No que respeita as alteragdes introduzidas, registam-se neste andamento quatro
cancelamentos, dois dos quais paralelos, no primeiro e ultimo ritornelos, que excluem
uma sequéncia descendente realizada com material melddico sem qualquer
correspondéncia vocal, conseguindo-se deste modo uma maior consisténcia motivica;
por outro lado, o cancelamento dos compassos 21-30 modifica substancialmente o
segundo ritornelo, transformando-o num mero apontamento instrumental transitivo a
ligar as duas secgoes; e por ultimo, o cancelamento dos compassos 35-38 elimina uma
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cadéncia na relativa e uma inflexdo a mediante, pelo facto de utilizarem material da
subseccdo perorativa (c. 42). Neste andamento predomina a tonalidade principal da obra,
que é Fa maior, exceptuando as breves modulagdes a dominante, que ocorrem na
primeira sec¢do € no ultimo ritornelo, bem como a modulagdo a relativa menor que
marca o inicio da seccao B.

Relativamente ao material melddico encontramos o tema /, constituido por trés
elementos (Ia, Ib, Ic); sendo os dois primeiros muito semelhantes entre si, e estando
presentes quer nas partes vocais, quer nas instrumentais, enquanto o terceiro ¢ de ambito
estritamente vocal; o motivo a, de funcdes transitivas, derivado directamente de /b;
distinguimos também os dois motivos secundarios, b e ¢, que integram a frase vocal
onde ¢ apresentado o segundo verso, sendo reutilizados na subsecgdo vocal final.

Figura 4. 8.2
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No plano da textura, identificamos aqui duas tipologias: a primeira, encontramo-
la nos ritornelos instrumentais e nas primeiras subsecgdes de A e de B, caracterizando-
se pelos ja mencionados dialogos imitativos baseados em /la e Ib, entre as trompas,
flautas e o solista, quando este intervém; a segunda, observa-se nas secgdes vocais, €
caracteriza-se por uma reducao global da participagdo instrumental, em que o violino I
duplica a linha vocal a distancia de oitava superior, enquanto o violino II se associa ao
movimento do continuo, chegando a duplicar a linha do baixo, nos compassos 11-14 e
31-34; neste caso, as trompas e as flautas s6 intervém no pontuar das transi¢oes frasicas.

O andamento abre com um ritornelo instrumental onde € visivel a influéncia do
estilo concertante, a lembrar a escrita de Antonio Vivaldi, caracterizado por dois planos
de didlogos imitativos, o primeiro, baseado em Ia e Ib, ¢ protagonizado pelas trompas e
pelas flautas, no papel de solistas; o segundo, verifica-se nas cordas e no orgao,
funcionando como acompanhamento, em que ¢ rearticulado de modo complementar o
elemento ritmico o que esta na origem de /a (cf. figura 4. 8. 2). No compasso 3, os
violinos sdo incorporados no primeiro plano de didlogo, agora baseado no motivo a, os
quais, a partir do quinto compasso, precipitam o inicio da peroracdo cadencial com um
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gesto melddico descendente de semicolcheias que desemboca na homorritmia cadencial.
A primeira frase do alto solo surge de imediato, duplicada pelo violino I, expondo
integralmente o tema principal, enquanto nas flautas e nas trompas subsiste 0 mesmo
tipo de didlogo, interagindo agora com o solista; o violino II, a violeta e o érgdo mantém
a sua funcdo de acompanhamento. No encadeamento das trés frases iniciais do solista,
progressivamente mais extensas, as flautas e as trompas surgem a realizar as transi¢oes
frasicas com o motivo a. A ultima destas frases, onde ¢ apresentado b, conduz o
discurso a cadéncia na dominante que conclui a primeira seccdo (c. 19). Aqui, a
participacdo instrumental ¢ reduzida as cordas e ao baixo continuo, caracterizando-se
pela duplicagdo da linha solistica, no violino [; e pelo movimento continuo de
semicolcheias realizando as notas da harmonia, no violino II, enquanto a violeta duplica
a linha do baixo. As flautas e as trompas sdo reintegradas no discurso aquando da
transicdo para a breve interpolacdo instrumental (cc. 19-20), sendo também retomado o
mesmo tipo de discurso dialogal do primeiro ritornelo, de novo na tonica.

A sec¢ao B inicia-se no compasso 31 com uma modulagdo a relativa menor,
onde o solista apresenta, em duas frases (cc. 31-32; 33-34 e 39-41), material melodico
diverso, a segunda das quais caracterizada por uma sequéncia descendente que se
precipita no processo cadencial dos compassos 39-41, onde ¢ retomada a tonica.
Articulada pela célula ritmica caracteristica de /b, nas trompas e nas flautas, a subseccao
vocal perorativa inicia-se com uma nova sequéncia ascendente, baseada em c, que
culmina numa pedal sobre a dominante. Esta sequéncia, sublinhada pelos trilos nas
flautas, prepara a cadéncia final do solista na ténica. O ultimo ritornelo apresenta as
mesmas caracteristicas que o primeiro, reiterando, porém, no ultimo compasso, as notas
do acorde da tonica num gesto conclusivo.

Destinado ao texto versiculo IX, o nono andamento encontra-se escrito em estilo
concertado, e constitui um exemplo onde sdo representados diferentes afectos, cada um
deles corresponde a uma das trés secgOes constituintes deste andamento. Assim,
registam-se aqui contrastes de natureza ritmica, tonal, tematica, de textura e de
movimento marcados pela alternancia tutti/soli, que concorrem de modo diferenciado
para uma correspondéncia entre texto e musica.

A tonalidade principal do andamento ¢ Ré menor. Contudo, a fim de sublinhar o
contraste entre as sec¢des, observa-se um salto tonal da primeira para segunda secgao,
sendo a tonalidade de Ré menor reposta a partir do compasso 41.

No plano formal, como ja foi afirmado, o andamento estrutura-se nas secgoes A,
B e C, das quais a primeira e a ultima, apesar de serem diferentes, apresentam alguns
tracos comuns, nomeadamente ao nivel da tonalidade e do movimento. Excluindo a
brevissima introdug@o instrumental da sec¢do A, que apresenta o caracter de expectagdo
da primeira frase do texto, ndo se registam quaisquer intervencdes estritamente
instrumentais. Na primeira seccdo ¢ apresentada a primeira parte do primeiro verso
—Peccator videbit —, inicialmente pelo coro e posteriormente pelos solistas, assumindo o
discurso caracteristicas pietistas; na segunda, ¢ completado o texto do primeiro
hemistiquio, sendo aqui ilustrada a furia —et irascetur—; por ltimo, a terceira sec¢ao ¢
dedicada a segunda parte deste versiculo, representando desta vez os efeitos da furia
divina, que resulta no sucumbir dos que nao respeitam a palavra de Deus.

22



Figura4.9. 1

c. 1l c.3 c.5
IX 1v.
A, S solo
rit tutti
A
c. 11 c. 13 c. 15 c. 20 c.23 c.25 c. 30 c. 37 c. 39
IX 1v. - IX 2v. IX 1v. - 1X 2v. -
A solo S solo A, S solo S, A solo
cordas - = tutti = - tutti -
B
c. 46 c. 49 ¢ 52 c. 54 c. 55
IX 3v. - - - -
A solo S solo coro S, A solo coro
cordas - - - org
C

Conforme se observa na figura acima, o cancelamento dos compassos 23-38
elimina duas subsecc¢Oes destinadas ao fufti e uma outra destinada aos solistas, ambas
pertencendo a seccdo B. A explicacdo destas alteragdes reside, muito provavelmente, no
facto de, nestas subseccdes, a reiteragdo do texto do segundo verso ser feita nos
compassos 15-20 e 39-45, além do que banalizaria o efeito ilustrativo, e anularia o
paralelismo fréasico entre os solistas e o futti.

Também no plano ritmico se reflecte a estrutura tripartida, assim, a primeira
sec¢do, encontra-se escrita em compasso quaternario, em andante, onde o movimento
continuo de trémulos nos instrumentos se contrapde as figuras ritmicas de valor mais
longo das partes vocais; a segunda, mantém o mesmo tipo de métrica mas 0 movimento
¢ rapido; e a terceira, escrita em compasso ternario simples, caracteriza-se pela gradual
fragmentacdo do discurso que se traduz na utilizacdo de um ntmero crescente de
pausas.

Quanto as configuragdes melddicas, cada uma das sec¢des apresenta material
diverso, verificando-se que a cada subsecgdo solistica corresponde uma subseccao coral
paralela que utiliza parcialmente o mesmo material. Regista-se, assim, a existéncia de
trés temas (/, I e 11I), o segundo dos quais se divide em duas partes (/la e /Ib); do motivo
a, utilizado pelo coro (a), que serve de base a um jogo imitativo entre pares de vozes; e
de uma célula (») baseada no inicio de /I, que surge unicamente nos dialogos imitativos
do compasso 15 (cf. figura 4. 9. 2).

Relativamente a textura, encontramos aqui quatro tipos, dois dos quais se
observam na segunda sec¢do e os dois restantes na primeira e terceira secgoes,
respectivamente. O primeiro, encontramo-lo na seccdo A, caracterizando-se pelo
movimento continuo de semicolcheias em trémulo, nas cordas, e de colcheias nos
oboés; o segundo, nas subseccoes solisticas de B, em que o acompanhamento das linhas
vocais pelas cordas se circunscreve ao sublinhar dos tempos fortes do compasso,
intervindo praticamente s6 nas transi¢des frasicas, quer duplicando a linha vocal, quer
intensificando o movimento ritmico; o terceiro, nas subsecgOes de tutti de B,
caracterizando-se por um movimento vocal muito intenso, com imitagdes entre pares de
vozes (B, T/ A, S; B, A/ T, S), sendo aqui retomada a textura instrumental da seccdo
introdutoria, com duplicagdes descontinuas das linhas vocais; e por ultimo, o quarto,
encontramo-la na ultima sec¢ao, e apresenta, desde o seu inicio, uma reducdo gradual da
participag@o instrumental, inicialmente sem a participacdo dos oboés e, ja no final,
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também sem as cordas, numa progressiva fragmentacdo do discurso, em particular nas
subfrases associadas ao espondeu peribit.

Figura4.9.2
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Apobs a breve introdugdo instrumental de dois compassos, estruturada numa
sequéncia de trémulos nas cordas e nos oboés, que realizam trés retardos consecutivos a
terminar com uma cadéncia frigia na dominante, surge a primeira frase vocal,
replicando a estrutura harmoénica da introducdo. Seguem-se duas frases paralelas
destinadas aos solistas, a primeira, do alto, e a segunda, do soprano, que confluem no
dueto final, encerrando-se a primeira seccdo com uma meia cadéncia.

A seccao B abre com uma frase solistica do alto, ja na relativa maior; aqui a
extensa ornamentacdo melodica sobre a silaba irascetur reflecte um exercicio retorico
de ilustragcdo do texto que termina num gesto melodico descendente, duplicado pelo
violino II e imitado, a distidncia de colcheia, pelo violino I. Paralelamente, segue-se uma
frase idéntica no soprano, na dominante, realizando agora o violino I a duplicagdo vocal.
A partir do compasso 15, a tensdo discursiva intensifica-se, com duas frases solisticas
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em streto que culminam na homorritnia sobre a silaba tabescet (cc.17-19). Na intervencao
coral que se segue, ¢ reutilizada a escala descendente do final de //a bem como o inicio
de I11b, nos dialogos imitativos cerrados entre pares de vozes, prosseguindo o processo
de ilustragdo musical. A partir do compasso 39, os dialogos assumem fungdes
claramente perorativas. Surge aqui um novo segmento melddico associado a palavra
fremet que serve de base a uma sequéncia imitativa, a consolidar a modulagdo a Ré
menor, culminando na homofonia do compasso 45 que marca o fecho da segunda
seccao.

Caracterizada pelo movimento de danga lenta ternaria, a seccao C (cc. 46) inicia-
se com duas frases solisticas paralelas, a primeira, no alto, na ténica, a segunda, no
soprano, na dominante menor, pontuadas por um tecido instrumental por vezes
imitativo, nos violinos. Apods a reentrada homofénica do coro (c. 52), o discurso vai-se
progressivamente fragmentando, quer nas vozes, quer nos instrumentos, numa clara
ilustracdo do conceito de derrota contido no texto (peccator peribit). O andamento fecha
com uma frase do coro acompanhado unicamente pelo baixo continuo, retomando de
modo conclusivo o material das tltimas intervengdes solisticas.

O breve décimo andamento, dedicado a primeira parte da doxologia, constitui,
na pratica, uma introdu¢do ao andamento final da obra. Escrito em compasso
quaternario, em movimento lento —Largo —, inicia-se em Sib maior e termina na
tonalidade principal da obra e n3o na dominante, como seria mais comum num
andamento com estas fungdes’’. A cadéncia dérica do segundo compasso marca a
divisdo estrutural do andamento em duas frases curtas, de dois compassos cada,
conforme se pode verificar na figura 4. 10. O movimento vocal ¢ globalmente
homofénico, subordinando-se ritmicamente a acentuacao do texto.

Figura 4. 10

c. 1 c.3
X

tutti —

A instrumentacdo utilizada ¢ idéntica a do andamento anterior (2ob, 2vl, vla e org),
mas em que os instrumentos se limitam a duplicar integralmente as linhas vocais,
partilhando os oboés e os violinos a mesma parte.

O décimo primeiro andamento constitue uma sintese de varias caracteristicas
que marcaram os andamentos anteriores, nomeadamente, dos elementos motivicos,
tonais, ritmicos e de instrumentacdo, acabando por ter uma funcdo recapitulativa e
conclusiva. E também retomada a escrita vocal concertada, em que a alternincia
tutti/soli &€ complementada pela participagdo de todos os instrumentos, com excepcao
das flautas de bisel que s6 sdo usadas no quinto andamento.

30 Cf. situagdes idénticas em FAA I, 7 e FAA L, 9
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Figura4.11.1
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No plano ritmico, o discurso ¢ marcado pela utilizacdo de formulas ritmicas

idmbicas e anapésticas, enquadradas numa métrica terndria, situacdo idéntica a do

primeiro e quinto andamentos, bem como a todos os restantes que estdo escritos em

divisdo ternaria. A utilizagdo destes padr
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tmicos, que no caso desta transcrig
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significa frequentemente a acentuacdo da segunda e quinta colcheias entre duas barras
de compasso, ¢ das hemiolias cadenciais, proporciona, sobretudo a partir das subsec¢des
destinadas a palavra Amen, uma grande diversidade de acentuagdes ritmicas e
melodicas, distribuidas, por vezes, por grupos de dois ou trés compassos.

Relativamente ao material melddico (cf. figura 4. 11. 1), identificamos um tema
principal dividido em trés elementos (la, Ib, Ic), dos quais la e Ib surgem de modo
substancialmente condensado e ornamentado na introducdo instrumental, uma frase
solistica (d) caracteristica das subsec¢des perorativas e trés motivos (a, b, ¢) que, para
além de servirem de base a breves jogos imitativos instrumentais e das estruturas
melodicas terem sido utilizadas anteriormente, sdo também utilizados nas transigdes
frasicas.

No plano formal, o andamento estrutura-se em duas secgdes paralelas (AA’) de
textura diversa, baseadas no mesmo material tematico, ¢ antecedidas por um ritornelo
introdutorio. A primeira sec¢do ¢ inteiramente dedicada aos solistas, enquanto a
segunda conta também com a participagdo do coro, constituindo a subsec¢ao solistica
(cc. 44, 56-58) a demarcagao do inicio da peroracgao final.

Figura4.11.2

c. 1 c.9 c. 11 c. 12 c. 14 c. 15 c. 19 c.22 c¢27 c. 30
XI Amen XI Amen -
A solo - S solo — A, S solo
rit - - - -
A
¢35 c. 40 c 44 C..45 ¢.49 G503 c. 56 ¢ 58 €59 c 63
XI Amen - - - - - - - -
S, A solo - S, A solo - S solo
tutti - tutti tutti - e
A’

Conforme se pode verificar na figura acima, observa-se aqui o cancelamento dos
compassos 9-10 e 12-13, no ritornelo instrumental; e dos compassos 45-55 e 59-62, na
seccdo A’. Na introdugdo, os compassos cancelados contém material motivico que, além
de ndo ser utilizado ao longo do andamento, a ser incluido na versdo final, constituiria
uma valoriza¢do de material meramente transitivo, utilizado em andamentos anteriores
— isto se considerarmos os cancelamentos efectuados no quinto e oitavo andamentos,
em que a utilizacdo deste material se circunscreve a breves segmentos de ligacdo frasica
ou a subsecgdes pré-cadenciais —; na segunda seccdo, os cancelamentos efectuados
evitam as sequéncias perifrasticas nos solistas e no tutti, as quais antecipariam o efeito
perorativo das subsecgdes finais, bem como as inflexdes tonais a mediante e a relativa
menor, conseguindo-se assim uma maior bipolarizacdo tonal da tonica e da dominante.
A quase omnipresenca da tonalidade principal — F4 maior — é pontuada por uma Unica
modulagdo a dominante, que surge no final da primeira intervencao solistica (c. 17),
sendo retomada a tonalidade de F& maior a partir do dueto solistico (c. 31).

No plano da textura, observam-se aqui cinco tipologias, a primeira, encontramo-
la na introdu¢do instrumental, caracterizando-se pelos didlogos entre as trompas e as
flautas — os oboés s6 sao utilizados nas subsecgdes corais —, enquanto a intervengao das
cordas se restringe a acentuacao do primeiro tempo dos compassos; a segunda, podemos
encontra-la nas subsecgdes solisticas, excluindo aquelas que sdo dedicadas a palavra
Amen — em que os violinos e flautas mantém uma maior continuidade no discurso, com
duplicacdes alternadas das partes vocais (vl II: Asolo; vl I: Ssolo), € as trompas sublinham
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as acentuagdes ritmicas ou assinalam, em conjunto ou alternadamente com as flautas, as
transicoes frasicas —; a terceira, surge nas subsecgOes de rfutti dos compassos 35-39,
caracterizando-se por uma maior participacdo de todas as partes no discurso musical,
em que o baixo reproduz o elemento tematico principal e as restantes vozes seguem em
movimento homofonico, aqui, os violinos adoptam figuracdes de semicolcheias em
arpejo ou em notas repetidas, mantendo a continuidade do movimento, enquanto os
oboés e as flautas acompanham a homofonia vocal com a duplica¢do descontinua das
vozes, assinalando as transi¢des frasicas; a quarta, encontramo-la nas subseccoes de futti
dedicadas a palavra Amen (cc. 40-43, 58-68), verificando-se uma alteragdo na duplicagdo
das vozes (ob, fl: T, A; vl II: S), enquanto as trompas mant€ém o sublinhar da métrica
terndria ¢ o violino I persiste nas figuragdes em arpejo, duplicando, nas cadéncias, a
linha do soprano; por ultimo, a quinta, encontramo-la na subseccdo solistica de A’ (cc.
44-57), sendo marcada pelos jogos imitativos, e caracterizando-se por uma diminui¢do
da participag@o instrumental, com os oboés e as flautas a acentuar unicamente o
primeiro tempo dos compassos, enquanto os violinos se juntam a violeta e ao 6rgdo na
realiza¢do, em unissono, da linha de continuo.

Este andamento abre com uma frase nas trompas que resume os dois primeiros
elementos tematicos (/a, Ib), enquanto os restantes instrumentos se limitam a pontuar o
inicio de cada compasso. A primeira frase termina numa cadéncia & dominante (c. 6),
assumindo, a partir dai, as flautas, a lideranca do discurso, que partilham com as
trompas uma breve troca de motivos (b/, b2), as quais se juntam os restantes
instrumentos na homofonia cadencial do compasso 14 que fecha o ritornelo
introdutdério. A primeira frase solistica do alto — caracteristica comum a todos os
andamentos — ¢ imediatamente antecedida pela célula ¢, no violino I, que gera um
impulso ritmico para a segunda colcheia do compasso, na qual se inicia o solo. Aqui sdo
apresentados sequencialmente /a, Ib e Ic, em trés frases articuladas pela célula a3, nas
trompas e nas flautas, a ultima das quais com acentuagdes ritmicas diversificadas que se
sobrepdem (idmbica+anapéstica+hemiola), culminando na férmula cadencial que confirma a
modulagdo a dominante. Segue-se a entrada do soprano solista, duplicado pela flauta II,
com trés frases paralelas, agora na dominante, articuladas de modo idéntico. A partir do
compasso 30, o paralelismo frasico, nas vozes, torna-se mais proximo, distando apenas
dois compassos, sendo entdo retomada a participacdo das trompas, que assinalam o final
da primeira secc¢ao.

A segunda seccdo inicia-se de imediato, com a entrada do coro, onde ¢
apresentado o material tematico principal, na linha do baixo, aglutinando /a e /H numa
unica frase e reunindo na segunda frase coral Ic e o elemento d (cc. 40-43), observando-
se aqui também algumas sobreposicdes ritmicas. A partir da sec¢do A’, 0s oboés sdo
integrados no discurso partilhando a mesma parte das flautas travessas, que em conjunto
duplicam as vozes do tenor e do alto. Na anacruse do compasso 44, surgem de novo o0s
solistas em dueto, com entradas imitativas em streto baseadas em d, acompanhados por
um grupo reduzido de instrumentos, anunciando-se assim a peroracao final.

Na ultima subsec¢do do andamento, iniciada homofonicamente pelo coro e por
todos os instrumentos, assiste-se a processo gradativo de intensifica¢do ritmica, que
resulta numa diversidade de acentuacdes e didlogos imitativos com entradas muito
proximas, algumas delas simétricas (cc. 63-64), a lembrar algumas secgdes perorativas da
polifonia maneirista, que culminam na homofonia final, esta, marcada pela acentuagdo
iambica.
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1. 2. FAA 1, 5: Beatus vir

Na segunda versao polifonica do Salmo Beatus vir, o texto encontra-se repartido
por sete andamentos, dos quais o terceiro e o quinto englobam cada um deles dois
versiculos do salmo, enquanto o oitavo e nono andamentos repartem entre si a pequena
doxologia, Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto e Sicut erat in principio et nunc et
semper et in saecula saeculorum, respectivamente. Contudo, esta distribuicdo do texto
ndo corresponde ao plano composicional inicial, podendo-se distinguir, no manuscrito,
um andamento independente para o versiculo 3 (Gloriae et divitiae), posteriormente
cancelado (cf. figura 5. 1. 1), € um outro para o versiculo 7 (Paratum cor ejus). O texto deste
ultimo acabou por ser integrado no quinto andamento, em conjunto com o versiculo 6,
como se pode verificar na parte de alto solo, parte essa emendada no primeiro
pentagrama, de modo a conter o texto do versiculo 7 (cf. figura 5. 1. 2).

Figura 5. 1. 1
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Figura 5. 1.2

No plano ritmico, cinco andamentos sdo escritos em métrica bindria (C),
enquanto os quatro restantes em compasso ternario simples (3/4) ou com divisdo ternaria
do tempo (12/8). Verifica-se que em termos da simbologia, ¢ ainda adoptada a indicacao
arcaizante da divisdo métrica do compasso e do tempo — C + frac¢do —, reminiscéncias
de anteriores modelos notacionais que se mantém mesmo nas obras profanas deste
compositor. Contudo, esta op¢ao ainda se manterd em obras mais tardias como na dpera
La Spinalba ou até na serenata L’ Ippolito, embora de um modo ndo sistematico.

Se observarmos a disposi¢cdo dos andamentos ao longo da obra, sob o ponto de
vista ritmico, verificamos que esta se estrutura na alternancia de pares de andamentos
em métrica binaria e ternaria (C, C; 12/8, 3/4; C, C; 12/8, 3/4; C), concluindo-se com um
andamento disjunto, em métrica binaria. SO cinco andamentos apresentam indicagdo de
movimento, nomeadamente o quarto, quinto, sétimo, oitavo e nono. Predominam as
indicagdes de Vivace e Andante, sendo de relevar o facto da obra terminar em
movimento moderadamente lento, Andante.

A tonalidade principal da obra ¢ F4 maior, na qual se encontram escritos a
maioria dos andamentos. O quinto e sexto andamentos, estando escritos,
respectivamente, na dominante menor e na subdominante, constituem uma inflexdo
tonal no sentido da subdominante. A utilizacdo de acidentes fixos na clave, mesmo na
tonalidade de D6 menor, restringe-se a um ou dois bemadis, reportando-nos, assim, para
sistemas notacionais anteriores. A maioria dos andamentos esta escrita em modo maior,
existindo unicamente dois em tonalidades menores — relativa e dominante menor —, que
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correspondem aos que cujo texto apresenta um caracter mais expressivo (3.° e 5.°
andamentos).

A semelhanca das restantes obras analisadas, regista-se aqui uma clara
valorizagdo das vozes solistas de soprano e de alto, sendo-lhes atribuida, quer a solo,
quer em dueto, a maioria dos andamentos (1.°, 4.° e 7.° andamentos). Dos restantes
andamentos, s6 o segundo se destina exclusivamente ao coro, tratando-se de uma fuga,
estando o sexto, oitavo € nono andamentos escritos em estilo concertado.

Os andamentos destinados ao futfi apresentam uma orquestracdo idéntica a que
Francisco Antonio usa nas suas obras corais com orquestra (2cor, 20b, 2vl, vla, org),
enquanto nos andamentos solisticos se observa uma instrumentacao reduzida. No sétimo
andamento, encontramos ainda algumas subsecgdes destinadas ao violino solo, mas que
foram posteriormente canceladas (cf. figura 5. 1. 3). De relevar ainda que na maioria dos
andamentos, as partes dos oboés duplicam integralmente as linhas dos violinos, com
excepgdo do quarto andamento, onde ¢ atribuida aos oboés uma parte independente.

Figura 5. 1.3
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Dadas as caracteristicas tonais desta obra, cuja tonalidade principal € Fa maior, é
muito provavel que para a sua execucdo se utilizasse trompas em Fa, apesar de no
manuscrito a parte destinada as trompas se encontrar escrita em Do. Este facto deve-se
muito possivelmente as caracteristicas deste manuscrito, o qual, a semelhanca do que
acontece com a outra versio do mesmo texto analisada, ndo constituira a versdo
defnitiva, devidamente corrigida, limpa de emendas, cancelamentos e transposigées“.

No que diz respeito aos aspectos formais, esta obra apresenta-se estruturada em
nove andamentos que evidenciam alguns elementos comuns, refor¢cando assim o sentido
de unidade da obra. No conjunto dos nove andamentos, observam-se quatro tipologias

31 A este respeito cf. o manuscrito da oratoria La Giuditta, em que a parte das trompas surge ja
transposta.
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formais que podemos classificar como estroficas: AA’, AB, ABC, ABA’B’. Existe
ainda um andamento em escrita fugada, com uma sec¢do perorativa final que termina
em homofonia.

A obra inicia-se com um andamento solistico para soprano e alto solo, onde
encontramos exposto o primeiro versiculo do salmo. Os meios instrumentais envolvidos
constituem a orquestragdo-base de praticamente toda a obra, com excep¢ao do terceiro,
quinto e sétimo andamentos, onde ndo encontramos as trompas e os oboés, mas, por
outro lado, sdo utilizadas duas flautas travessas.

No plano melddico, distinguem-se neste andamento dois elementos tematicos
principais, cada um deles dividido em duas partes (Ia, b, IIa, 1Ib); dois pequenos motivos
(e, b) e uma célula (c), excertos do primeiro elemento tematico, que funcionam
autonomamente como eixo de ligagdo entre as diferentes subsec¢des. Estes motivos
aparecem também na sequéncia das intervengdes vocais, como elemento unificador,
contribuindo, assim, para uma maior consisténcia tematica e formal deste andamento.

Figura 5. 1.3
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Os dois elementos tematicos principais apresentam-se de modo diferenciado, o
primeiro, surge tanto nas partes vocais como instrumentais, enquanto o segundo surge
apenas nas partes vocais. O elemento la reproduz claramente a métrica da formula
dactilica Beatus vir, como se pode verificar nas entradas vocais.

Quanto a textura, ao longo do primeiro andamento encontramos trés tipos: os
dois primeiros, caracterizados por um didlogo polifénico intensivo, encontram-se
sobretudo nos diferentes grupos instrumentais, bem como nas articulagdes homofonicas
do elemento /a com os solistas; o terceiro, encontra-se nos compassos 23-27 e 36-51,
caracterizando-se por uma textura instrumental reduzida (cordas e / ou continuo) na qual os
instrumentos tendem a participar menos intensamente no discurso, simplificando as suas
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linhas, isto é, reduzindo-as a um movimento ritmico-melddico caracteristico do baixo
continuo.

No plano formal, este andamento estrutura-se em duas secc¢des, AB,
enquadradas por dois ritornelos instrumentais. Foram aqui suprimidas duas breves
frases vocais na segunda secc¢do, a primeira, baseava-se nos dois motivos da primeira (q,
b), os quais sdo moldados sob uma sequéncia harmodnica que termina na relativa menor
(cc. 7-9); e a segunda, apresenta caracteristicas cadenciais, funcionando como ponto de
retorno a tonalidade principal, com duas cadéncias justapostas, uma na subdominante e
outra na ténica (cc. 32-35). Os cancelamentos verificados nesta obra, ndo se restrigem as
secgdes vocais, observando-se também a supressao dos compassos 7-9 da introdugio e,
paralelamente, dos compassos 57-59, do epilogo instrumental, os quais se caracterizam
pelo prolongamento da sequéncia do compasso antecedente ¢ por uma nova sequéncia
cromatica elaborada sobre uma pedal da dominante. O objectivo destes cancelamentos
terd sido a exclusdo de frases assimétricas e a redu¢do do nimero de sequéncias,
resultando assim num maior equilibrio formal do andamento e numa maior eficacia do
discurso.

Figura 5. 1.4
c.1 c5 c. c. 10 c. 11 c. 14 c. 17 c.27
I1v. - -
A solo S solo A, S solo
rit — — — tutti rit
A
c. 31 c.32 c. 36 c. 40 c. 43 c. 46 c. 49 c.51 c. 55 c. 57 c. 60
12v. - - - - - -
S, A solo — S solo Asolo | S, A solo — —
rit - - -
B

Escrito em compasso quaternario, este andamento apresenta um movimento
ritmico caracteristicamente binario, com figuras ritmicas de curta duracdo na primeira
parte do compasso, sobretudo quando surge material do primeiro tema (). Tonalmente,
caracteriza-se pela bipolarizacdo tonica-relativa, com breves modulagdes a relativa no
inicio de cada nova frase (cc. 18, 22, 30, 40), enquanto a reconducdo do discurso a
tonalidade principal ¢ mais gradativa, sem utilizar alteragdes cromaticas, resumindo-se a
justaposicao da relativa e da téonica, num encadeamento harmonico fraco (p. ex. c. 22), ou,
ainda, a integracdo da relativa na sequéncia que conduz a tonica (p. ex. cc. 39-41).

A introducdo instrumental abre com a articulagcdo conjunta do acorde da tdnica,
em arpejos, nos violinos, a anteceder a exposi¢do de /la, em duas versdes
correspondentes a divisdo do texto Beatus vir / qui timet Dominum, a primeira,
convergente, isto ¢, sem sair da orbita da tonica; a segunda, divergente, conduzindo o
discurso a dominante (c. 3), onde se encontra exposta a segunda parte do tema (/»). Nos
compassos seguintes, assiste-se a reiteracdo de /a e Ib modificado, conduzindo o
discurso a cadéncia que antecede a entrada do solo de alto, no qual sdo apresentados la
e Ib, sendo as subfrases solisticas conectadas por breves intervengdes transitivas nas
trompas e pela intensificagdo do movimento nas cordas e oboés. A frase solistica do
soprano que se segue assemelha-se em tudo a do alto, terminando, neste caso, com o
enunciar do elemento /b na tonica (c. 16). A partir do compasso 18, inicia-se a subsecc¢ao
em dueto, composta por duas frases justapostas, a primeira, a terminar na relativa, e a
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segunda, abreviada na primeira parte e dilatada nos didlogos sequenciais, a fechar a
primeira sec¢do, na tonica. Na ultima subsec¢do vocal, a participacdo dos instrumentos
¢ mais intensiva nas subfrases vocais em que existe o elemento /g, enquanto nas
sequéncias dos compassos 19-21, 23-25 se circunscreve as cordas. A intensificagdo dos
didlogos vocais e a participacdo instrumental reduzida a linha do continuo (cc. 25-26)
anunciam o final desta seccao, a qual fecha com uma interven¢ao instrumental iniciada
com a reiteracdo de a, nas cordas e oboés (c. 27), culminando na recapitulagdo de /a.

O gesto melodico ascendente, a anunciar a inflexdo tonal a relativa (c.30)
concretiza a transicdo modulante para o inicio da segunda sec¢do, seguido por um
compasso introdutdrio, em dueto, com dois segmentos melodicos complementares (//a,
a). Seguem-se-lhe duas frases solisticas, uma na tonica e outra na relativa, interpoladas
pelos instrumentos com material da célula a. Estas frases, bem como o dueto final,
caracterizam-se pela sua estruturagdo em sequéncias harmonicas e pela apresentagdo de
material motivico novo (/la, IIb), baseado em ritmos sincopados, tipico das secgdes
perorativas, resultando num movimento vocal com caracteristicas idmbicas. Na
sequéncia final do dueto ¢ retomada a célula @, com duas citagdes justapostas, nas
trompas e nos violinos, que constitui o elemento de ligagdo entre a segunda sec¢do
vocal e o ritornelo instrumental conclusivo, em tudo semelhante a introducdo
instrumental.

Mantendo a mesma instrumentacdo que o dueto anterior, o segundo andamento,
valoriza sobretudo as partes vocais de coro, caracterizando-se pela divisdo formal em
duas partes: a primeira, em escrita fugada, corresponde ao primeiro verso do versiculo II
— Potens in terra erit semen ejus —, € a segunda, em movimento homofonico, de funcdes
perorativas, correspondendo ao segundo verso do mesmo versiculo — generatio
rectorum benedicetur .

Escrito em compasso quaternario, tal como a maioria dos andamentos fugados
de FAA, distinguem-se aqui dois planos de textura ritmicamente contrastantes: o
primeiro, vocal, caracterizado por um movimento ritmico mais lento, o segundo,
instrumental, onde surgem células ritmicas de valores mais curtos, no qual ¢ retomado o
material motivico do primeiro andamento e se duplicam as linhas vocais. Nos
compassos 30-34, as linhas instrumentais integram-se, pontualmente, no discurso vocal,
reproduzindo o seu movimento, de modo complementar.

Tonalmente, o discurso oscila entre a tonica ¢ a relativa, assim, se na exposi¢ao
da fuga e nos stretti subsequentes o discurso se mantém na orbita da tonica, a partir do
compasso 20, assiste-se a uma modulacdo a relativa, so regressando a tonica a partir da
sequéncia final.

Quanto ao material melddico, identificamos o tema da fuga (7); uma célula
comum ao primeiro andamento da obra (z); bem como dois segmentos melddicos que
funcionam como contratema (ct1, cz2), embora estes surjam de modo diverso.
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Figura 5.2. 1
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Como se pode verificar na figura 5. 2. 2, a estrutura formal deste andamento
divide-se em duas partes contrastantes: a primeira, € constituida por uma exposicao
regular de fuga (cc. 1-9), seguida de um pequeno streto (cc. 10-15), ao qual se segue uma
breve seccdo modulante que termina na relativa menor, com uma cadéncia dorica (cc. 25-
26).

Figura 5.2.2
c.1 c.3 c.5 c.7
1w - - -
S: dux A: comes T: dux B: comes
vla vla
viLctl; vIIL: ct2]|S:ct 1 vlI:ct2 [A:ctl;viI:ct2 | T:ctl; vIII: ct

c. 10 c. 14 c. 16 c. 18 c. 20 c.21 c.23 c.25
T Tv. — II'Tv. - — — — -
S(T): comes B(A): comes A: dux T: comes B: dux A: dux B: comes (cad.)
cor [ vla, cor II cor II vla
A, vl1II: ctl T, vlI: ctl B, vla: ctl B: ctl T, vl IL:ctl S, vl II:ctl — tutti
A
c.27 c.30
1 2v. -
(cad.)
tutti —>
B

Na primeira secc¢do, verificamos que foram cancelados os compassos 16-19,
evitando-se assim as entradas assimétricas do tema, no alto e tenor, a antecipacdo
redundante da subseccdo cadencial. A segunda parte, de caracteristicas contrastantes, ¢
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marcada pelo discurso homofénico, estruturando-se em duas sequéncias que preparam a
cadéncia final na tonica.

O andamento abre com a entrada do tema no soprano, acompanhado por dois
segmentos melddicos nos violinos e oboés, que assumem o papel de contratemas (ct/, ct
2), um dos quais, c£2, € exclusivo do discurso instrumental. Segue-se a resposta tonal no
alto (comes), duplicada pela violeta e acompanhada pelos contratemas no soprano (ctl) e
violino (cz2). As entradas do tema no tenor ¢ no baixo alternam as versdes dux ¢ comes,
enquanto no violino II sdo retomados elementos motivicos do primeiro andamento (cc. 7,
8: 1.°-2° tt.). A exposicdo termina no compasso 9, surgindo aqui um pequeno streto em
pares de vozes, elaborado com a versdo comes do tema (S, T / B, A) e sublinhado,
inicialmente, pela entrada das trompas, assistindo-se, até ao compasso 12, entre estas
ultimas e o violino I, a um didlogo intensivo baseado na célula a do primeiro
andamento. A partir do compasso 14, este didlogo torna-se mais espacado, com o
violino II e a violeta a refor¢carem as linhas vocais. Os compassos finais da secc¢ao
fugada caracterizam-se pela inflexdo tonal a relativa, pela reiteracdo, em stretto, do
contratema vocal (cc. 22-23), bem como pela clara diminui¢do do movimento nas
trompas, as quais apresentam aqui um discurso fragmentado, caracteristico das secgoes
perorativas. A entrada do tema no baixo (c. 23) fecha esta secc¢do, constituindo os
compassos 25-26 um processo cadencial que confirma a tonalidade da relativa.

Encadeada pela célula a nos violinos (cf. 1.° and.), a segunda parte deste
andamento inicia-se com uma frase homofonica, em sequéncia, apresentando o restante
texto do versiculo II. A célula a surge pela ltima vez no compasso 29 (cor — vl), a
sublinhar a transi¢do para a subsec¢do final, a qual, estruturada numa sequéncia de
retardos consecutivos, a permitir o retorno ao centro tonal de Fa maior, se caracteriza
pelo afrouxamento global do movimento, encontrando-se aqui os violinos € oboés em
dialogo com as vozes, vindo a culminar na homofonia dos compassos finais.

O terceiro andamento consiste na Aria Gloria et divitiae para alto, flautas
travessas e cordas com surdina (vl I e II, vla e vic), sem a participagdo do 6rgdo, onde sdo
enunciados os versiculos III e IV. Encontra-se escrito na tonalidade de Ré menor, em
compasso quaternario composto (12/8), num movimento caracteristico da Siciliana.

No plano das tonalidades, relativamente aos restantes andamentos, o terceiro
apresenta uma relacdo de proximidade com o quinto, na medida em que quer num, quer
noutro observamos modulagdes a tonalidades afastadas de Fa maior, como por exemplo,
Mib maior ou Sib menor, frequentemente pontuadas nas cadéncias por acordes de sexta
napolitana ou de sétima diminuta, que sublinham o caracter mais expressivo do texto.
Quanto a instrumentagdo, estes dois andamentos apresentam igualmente semelhangas,
constituindo, ambos, duas partes de uma estrutura simétrica tripartida, cuja mediatriz é o
quarto andamento. Este ultimo além de apresentar um texto de caracter diferente, exibe
também caracteristicas musicais distintas dos andamentos adjacentes.

No que concerne ao material tematico, identificamos um tema principal,
dividido em duas partes, a primeira (Ia), caracteriza-se pela célula ritmica de ).\, da
qual derivam alguns segmentos melddicos; e a segunda (/b), utilizada em regides
cadenciais, caracteriza-se por uma progressao cromatica ascendente.
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Figura 5.3.1
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Relativamente a textura, as caracteristicas deste andamento encontram-se
associadas a estruturacdo formal, isto €, nos ritornelos, assiste-se a participacdo de todos
os instrumentos, os quais se dividem em dois grupos, aqueles que apresentam uma
funcdo essencialmente meloddica (fl, vl I) € os que cumprem a fungdo do continuo (vl 11,
vla, vic); nas seccdes solisticas, a participagdo do violoncelo é suprimida, encontrando-
se, aqui, as flautas circunscritas a primeira sec¢do da Aria e a segunda frase da segunda
seccao.

No plano formal, verificamos que esta aria apresenta uma estrutura estréfica,
dividida em duas secgdes, A, A’ correspondentes aos dois versiculos do salmo,
antecedidas e articuladas por ritornelos instrumentais.

Figura 5.3.2
c.l1 c4 c.7 c. 12 c. 16 c.20 c.27 ¢. 30
T T, 2v] V1, 2v. =
A solo A solo
rit — cordas rit fl, cordas rit —
A A’

O material tematico utilizado é comum as duas sec¢des vocais, com excepgao do
elemento /b, que surge unicamente nas subsecgdes estritamente instrumentais € na
segunda frase da sec¢do A’.

O andamento abre com uma introdugdo instrumental, onde é apresentado pelos
violinos, de modo abreviado e imitativo, o elemento /a, que se prolonga em sequéncia
at¢ a cadéncia marcada pelo acorde napolitano (b1I6), seguido pelo elemento 7b,
enunciado pelas flautas e acompanhado pelos violinos e violeta, em unissono, aos quais
se junta o violoncelo na cadéncia que fecha a introducdo (c. 6). O solista inicia a sua
participacdo com a apresentacdo de uma versdao modificada de /a (c. 7), seguindo-se uma
sequéncia baseada no mesmo material tematico. Nesta subseccdo, os violinos e a violeta
assumem a linha do continuo, enquanto as flautas desenvolvem um contraponto baseado
na célula ritmica caracteristica da siciliana, s6 interrompido na cadéncia final da breve
primeira sec¢ao (cc.10: 4.° t.-12: 3.°t.), além de articularem as subfrases do solista,. Aqui, o
discurso ¢ conduzido a relativa maior, modulagdo consolidada no ritornelo instrumental
em que ¢ retomada a linha do violoncelo e o contraponto imitativo nas flautas,
encontrando-se também o elemento /a na linha do violino I, na cadéncia que fecha a
primeira sec¢do (c. 15). No inicio da segunda seccdo vocal, A’, o solista enuncia o texto
do versiculo IV, retomando o mesmo material tematico da primeira sec¢do, mas com o
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acompanhamento instrumental substancialmente modificado. Na segunda frase solistica,
misericors et miserator et justus, com a mudanga de modo da tdénica, que assume a
funcdo de submediante, assiste-se a um singular processo de modulagdo marcada pela
mudan¢a de modo, permitindo a conducdo do discurso a tonalidade de Mib maior (cf.
figura 5. 3. 3).

Figura 5.3.3

c. 17: 3.° t. Fa maior
Mib maior:

No compasso 20 encontramos mais uma vez as flautas a articular as subfrasses
solisticas, as quais, a partir daqui, se apresentam marcadas pelo elemento /b,
assinalando com duas sequéncias cromaticas o gradual processo perorativo de retorno a
tonalidade de R¢é menor (cc. 20-23, 24-27). O epilogo instrumental ¢ em tudo idéntico ao
ritornelo introdutorio.

O quarto andamento, totalmente dedicado ao wversiculo 5, reproduz
estruturalmente a divisdo do texto em trés versos. As trompas e os oboés voltam a
participar no discurso, os quais, em conjunto com as cordas e continuo, constituem o
acompanhamento instrumental deste dueto solistico de soprano e alto.

Quanto as alterac¢des efectuadas, verifica-se o cancelamento de duas subsecgoes
instrumentais paralelas (cc. 6-9, 86-89), evitando-se, assim, a reiteragdo redundante do
elemento motivico de caracteristicas anapésticas que distingue os ritornelos
instrumentais, ¢ abreviando-se os processos cadenciais. Presumivelmente, com o
objectivo de reequilibrar o processo perorativo, foi também cancelada uma subseccao
solistica (cc. 59-74), onde se observam sequéncias harmonicas a aflorar a submediante e a
relativa que comprometeriam o efeito reservado para a subsec¢do dos compassos 75-80.

O andamento encontra-se escrito em compasso ternario (3/4), em movimento
rapido (Vivace), destacando-se as féormulas ritmicas de JJ J ou de .73, J, as quais
imprimem maior movimento no primeiro tempo dos compassos, algumas delas
retomando células do primeiro andamento (cf. c. 22: 1.° t, ob I e II). Formalmente,
apresenta uma estrutura formal tripartida (A, B, C), sendo a primeira sec¢do, que € a mais
extensa, composta por duas subsecc¢des solisticas que correspondem ao primeiro verso
do versiculo 5, antecedidas e interpoladas por intervengdes instrumentais. A segunda e
terceira sec¢des, cada uma delas dividida em duas partes correspondentes aos restantes
dois versos deste versiculo, apresentam-se encadeadas de modo a que as intervengdes
instrumentais se restringem a breves apontamentos de fungio meramente transitiva. E
de assinalar que na subsec¢do perorativa da terceira sec¢ao (c. 75-80) € retomado o
elemento /a, agora nas partes vocais. A tonalidade principal da obra (Fa maior) €, aqui,
restabelecida, verificando-se, na primeira sec¢do, modulacdes de passagem a dominante
(cc. 19-27) e, na segunda seccdo, modulagdes a subdominante (cc. 33-40) e a relativa
menor (cc. 40-48).
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Figura 5.4. 1

c.l ¢c6 c10 c. 16 c.22 c.25 c. 30 c. 36 c. 38 c.43
Vv, VIv. — V2v. —
S solo A, S sol - S solo| A solo
rit - - rit cordas rit
B
c. 48 c. 59 c.75 c.81 c¢.86 c.90
V3v. - -
S, A sol - —
cordas rit - -
C

No plano melédico, encontramos um tema principal (/) dividido em trés
elementos (Ia, b, Ic), constituindo uma estrutura melodicamente simétrica: o primeiro,
de caracteristicas ascendentes, ¢ utilizado nas intervengdes instrumentais e nas
subseccOes vocais cadenciais; o segundo, caracteriza-se pelos intervalos de quarta
ascendente e oitava descendente, reproduzindo a acentuagdo da palavra Jucundus; € o
terceiro, de caracteristicas descendentes, consistindo num melisma de colcheias sobre a
mesma palavra. Enquanto o tema / surge vocalmente na primeira sec¢do (A) e na
subsecg¢do perorativa final (cc. 75-80), os dois temas secundarios (7, 1II) surgem nas duas
seccOes subsequentes (B, C), embora todos estes elementos tematicos se baseiem
melddicamente nas notas da triade. Retomando o material tematico do primeiro
andamento, verifica-se ainda a existéncia da célula a, recorrente ao longo de todo o

dueto.

Figura 5. 4.2
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Relativamente a textura, verificam-se aqui quatro tipologias que correspondem,
respectivamente, aos ritornelos instrumentais, as primeiras frases das secc¢des solisticas
de A e C, as subseccles solisticas perorativas e a sec¢do B. Na primeira, apds o
unissono inicial (cf. cc. 1-4, 81-84), o discurso estrutura-se em frases curtas de timbres
contrastantes, que se complementam, onde sobressai a independéncia das linhas dos
oboés e a duplicacdo da linha do baixo pela violeta; na segunda, vocal e instrumental, o
discurso € mais fragmentado, com os instrumentos a sublinharem a métrica do texto e a
articularem as subfrases solisticas com segmentos transitivos de maior movimento
ritmico; na terceira, assiste-se a uma substancial redu¢do da participag@o instrumental,
sendo a linha do continuo realizada pelas cordas, as quais acompanham as linhas vocais
em diadlogo imitativo; por ultimo, na quarta, as linhas das trompas sdo suprimidas,
apresentando-se os restantes instrumentos a duplicar as linhas vocais em unissono ou a
distdncia de terceira, num discurso polifénicamente mais intensivo, com algumas
imitagdes cerradas (c.45).

O andamento inicia-se com todos os instrumentos em unissono expondo
integralmente o tema principal (Ia, b, Ic), com excepg¢ao da violeta, violoncelo e 6rgao,
que realizam a linha do baixo continuo. Segue-se um didlogo entre trompas e oboés,
baseado em /g, com acompanhamento ritmico-melddico nas cordas, conduzindo o
discurso a hemiolia cadencial que precede a entrada dos solistas (cc. 13-15). A
intervengdo do soprano abre com duas frases assimétricas de sete compassos, as quais,
apresentando o texto do primeiro verso, conduzem o discurso & dominante. Na segunda
frase, a textura encontra-se reduzida ao grupo do continuo e obo¢s, criando-se assim um
efeito contrastante com o futti do segmento instrumental transitivo (cc. 42-44), no qual é
reiterada a célula a. A entrada do alto solo surge replicando a primeira frase solistica,
agora a distancia do intervalo de quarta inferior, logo imitada pelo soprano (c. 28),
encontrando-se, aqui, a participacdo instrumental reduzida ao refor¢o dinamico do
primeiro tempo de cada compasso, com excepcdo da articulacdo frasica. O discurso
culmina no processo cadencial conducente a subdominante (cc. 30-36), estruturado em
sequéncia vocal imitativa, em que as cordas realizam a linha do continuo em unissono,
terminando assim a primeira sec¢ao.

Apos a brevissima intercalagdo instrumental em que ¢ reiterado o elemento /a,
primeiro nos violinos e de seguida nos oboés, confirmando deste modo a tonalidade de
Sibh maior, ¢ entdo iniciada a segunda seccdo (cf. fig. 5. 4. 2), com o soprano expondo o
elemento 7/, o qual corresponde ao segundo verso do versiculo 5. Segue-se uma réplica
desta exposicdo no alto, mas agora na relativa menor, assistindo-se a duplicacdo da
linha vocal pelo violino II, com subsequentes imita¢cdes fragmentadas pelos restantes
instrumentos.

A ultima sec¢do vocal inicia-se logo a seguir a cadéncia dos compassos 46-47,
mais uma vez pelo soprano solo, observando-se uma maior interac¢do entre os dois
solistas, os quais, apos uma sequéncia descendente baseada no elemento ///, retomam o
elemento caracteristico de /a com um movimento globalmente ascendente, preparando
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assim o final do dueto. O andamento termina com um ritornelo que consiste na
repeti¢ao da introdugdo instrumental.

A semelhanca do terceiro andamento, também o quinto abrange dois versiculos
do Salmo (VI, VII), consistindo na Aria In memoria aeterna para soprano solo, flautas,
cordas em surdina e continuo, escrita na tonalidade de D6 menor. O acompanhamento
instrumental ¢ marcado pela alterndncia entre uma textura recitativa e uma outra de
caracteristicas contrapontisticas. A aria encontra-se escrita em compasso quaternario,
com a indicagdo de movimento andante, verificando-se o predominio de células
ritmicas de caracteristicas anapésticas. Concebido originalmente para abranger
unicamente o versiculo 6, encontramos na fonte emendas que decorrem sobretudo da
necessidade de redistribuir ritmicamente a linha melddica do solista pelo texto (cf.
apéndice A), sendo alterado, também melodicamente, o inicio da segunda secc¢do, a fim de
interpor o texto do versiculo 7. As emendas registadas na parte da violeta resultam
numa simplificacdo e clarificacdo da textura, passando a duplicar a linha do baixo.

No plano formal, conforme se pode verificar na figura 5. 5. 1 a aria divide-se em
duas secgdes vocais (A, B) pontuadas por ritornelos instrumentais, cada uma delas
dividida em duas subseccdes de caracteristicas diversas, assumindo, a ultima das quais,
caracteristicas claramente perorativas.

Figura 5.5.1
c. 1 c.4 c.8 c. 14 c. 19 c.22 c.24 c. 30 c. 36
VIlv. | VI2v. VII 1, 2, 3v.
S solo - S solo (cad.)
rit - rit - rit
A B

A organizagdo tonal do discurso encontra-se ligada a sua estrutura formal,
verificando-se modulac¢des a dominante da relativa (Si> M) € a dominante menor (Sol m),
com amplo uso de acordes de sétima diminuta, sobretudo nas regides cadenciais, bem
como a inflexdo a tonalidade napolitana de Réd maior, que, mediada pela dominante
menor, reconduz o discurso a tonica (cc. 25-26).

Excepcionalmente, o material melédico de maior consisténcia motivica
encontra-se nos ritornelos instrumentais, porquanto a linha do solista apresenta
unicamente um contorno melodico do tipo durchkomponiert que sublinha a divisdo
silabica, marcada por férmulas ritmicas dactilicas, com excepgdo da frase inicial, bem
como das subsecgdes cadenciais e da sec¢ao perorativa final, nestas ultimas observando-
se uma reiteracdo motivica funcional de sincopas (cc. 30-35). Assim, identificamos dois
temas que iniciam as primeiras subseccdes, lai+Ibi e Ila+IIb, o primeiro, de natureza
instrumental, e o segundo, vocal, ambos divididos em dois elementos e de influéncia
muito restrita, como foi j& indicado. No inicio da segunda seccao, a linha vocal continua
a ser marcadamente silabica, onde podemos encontrar algumas reminiscéncias da
primeira sec¢do. Podemos também isolar o motivo a de fungdes transitivas que surge na
linha vocal nas duas secg¢oes.
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Figura 5.5.2
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Contudo, ¢ possivel observar a existéncia jogos de interac¢do motivica originados na
parte vocal, tais como, uma variante da frase inicial do soprano solo, que surge nos
compassos 14-15 (/la); e a integracdo de //h na linha do violino II (c. 24), em simultaneo
com o inicio da segunda seccdo (B), o que, na primeira versdo, correspondia a
duplicacdo da linha do solista no inicio de uma sec¢do A’.

Neste andamento, observam-se dois tipos de textura, o primeiro nas secgoes
instrumentais ¢ o segundo nas secgdes vocais: o primeiro caracteriza-se pelo movimento
continuo de semicolcheias em trémulo nos violinos, os quais, em conjunto com a violeta
e o 6rgdo, realizam um contraponto marcado por retardos, que mais tarde ¢ assegurado
pelas flautas, enquanto as cordas realizam nessa alturaa linha do continuo em unissono.
Marcado pelo movimento continuo de colcheias, nas cordas, realizando
harmonicamente o baixo continuo, o segundo tipo de textura, encontramo-lo nas
seccdes vocais em que as flautas participam alternadamente no discurso, intervindo nas
duas secgdes sempre com o mesmo material melddico, baseado no jogo de retardos
instrumental, com excepcdo da segunda subsec¢do de A, em que as flautas surgem
unicamente a refor¢ar a cadéncia, anunciando a transi¢@o para o segundo ritornelo.

O andamento inicia-se com uma introdu¢do instrumental, caracterizada pela
sonoridade das cordas em surdina, as quais, na primeira parte, realizam uma sequéncia
harmoénica ndo modulante que termina numa cadéncia marcada pelo acorde de sétima
diminuta da dupla dominante. Na segunda parte, é suprimida a parte de 6rgdo e sdo
introduzidas as flautas, o que, em conjunto com a sonoridade das cordas em surdina,
resulta numa sonoridade algo etérea. Apods o elemento melodico transitivo nos violinos
(c. 6: 3.°t.), o discurso assume contornos claramente cadenciais, fechando a introdugao
na tonica (D6 menor). Na frase solistica inicial, destaca-se o vocalizo de notas repetidas,
elaborado sobre a silaba memoria, com duplicagdo no violino II, que termina numa
pausa geral de seminima demarcando a frase vocal introdutéria. A partir daqui, ja com a
participagdo de todos os instrumentos, inicia-se a exposi¢do do primeiro verso do texto,
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que termina com uma cadéncia frigia na dominante (c.13), antecipada por uma falsa
cadéncia caracterizada por um acorde diminuto (c. 12). No compasso 14, principia a
segunda frase solistica, aqui, sem a duplica¢do da linha vocal e com a instrumentac¢do
reduzida, prosseguindo com uma sequéncia elaborada evocativa de /I, que desemboca
na dominante da relativa maior (SI» M), fechando-se assim a primeira sec¢do (A). O
interlidio instrumental seguinte apresenta uma estrutura idéntica a do primeiro
ritornelo, surgindo aqui com a segunda parte modificada e compactada. A segunda
seccdo inicia-se na anacruse do compasso 24, com novo material melédico vocal,
verificando-se uma notoria inflexdo tonal no sentido da subdominante, com uma
imprevisivel modulagdo cromatica a Réb maior, tonalidade napolitana de D6 menor
(»116) associada ao texto sperare in Domino, intermediada pela mediante menor (Mib), e
atingindo finalmente a tdnica como se pode verificar pela representacdo da estrutura
harmonica desta sec¢@o na figura seguinte.

Figura5.5.3
c.24SibM:1-V -1p7
Mib m; Vb7 = |
RéOM:: || - Vb7-
D6 m:i oIl i- Ve - |

Porém, a estabilizacdo tonal em D6 menor surge s6 ap6s a modulagdo intermédia a
dominante menor, seguida de uma dupla sequéncia perorativa, a ultima das quais ¢é
caracterizada por intervalos melddicos descendentes de sétima menor. O andamento
termina com um breve epilogo instrumental de trés compassos, onde ¢ retomado o
elemento /b nas flautas, apresentado de forma condensada.

Dedicado aos dois versos do versiculo 8, o sexto andamento retoma a
participacdo do coro e de todas as partes instrumentais. Trata-se de um andamento
essencialmente vocal, sem ritornelos a pontuar o discurso, verificando-se unicamente a
alternancia vocal concertada de tutti € soli. Ndo obstante, os instrumentos retomam um
discurso dialogal bastante participativo, nas subsecgoes de furti, bem como a realizagdo
de baixo continuo, nas subsecgdes solisticas. O gesto ritmico inicial de semicolcheias,
nos violinos, percipita a homofonia vocal sobre a palavra Dispersit.

Na primeira sec¢do, o cancelamento dos compassos 12-19 ndo evita o
desequilibrio entre as subsecgdes de futti (8+4 cc.) € a breve subsecgdo solistica (3 cc.), a
qual, na cadéncia dos compassos 11-20, acaba por deixar incompleta a frase do soprano
solo. Regista-se também o cancelamento dos compassos 33-38, muito provavelmente
com o objectivo de eliminar duas sequéncias perifrasticas, uma nos solistas e outra no
tutti, as quais acabariam por antecipar o efeito perorativo final.

Escrito em compasso quaternario, na subdominante da tonalidade principal da
obra, este andamento apresenta um movimento coral globalmente homofonico,
reproduzindo a métrica do texto, com excep¢do dos melismas sobre as silabas das
palavras dispersit, manet e gloria.

As duas seccdes A e B, que constituem a estrutura formal, correspondem aos
dois versos deste versiculo, porém, esta divisdo analitica, marcada também pela
modificacdo do material ritmico-melodico, ndo representa uma fractura na estrutura
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concertada que caracteriza o andamento. As trés ultimas subsecgdes assumem fungdes
claramente perorativas (cc. 32, 39-41, 42-48), que se traduzem na intensificacdo do
discurso dialogal, com imitagdes cerradas entre solistas e coro, bem como na estrutura
sequencial final sobre a palavra gloria.

Figura 5. 6. 1
c. 1l c.9 c. 12 c. 20 c.24 c.29 c.32 c.33...¢.36 c.39 c.42
VIII 1v. - - - VIII 2v. - - - - - -
S, A solo S, A solo S, A solo - S, A solo
tutti cordas tutti tutti cordas tutti tutti tutti
A B

Escrito na tonalidade de Sib maior, embora s6 com um bemol na clave, este
andamento apresenta, na segunda seccdo, uma inflexdo a mediante menor. Contudo,
tendo em conta esta armagao de clave, bem como a relagdo tonal existente entre as duas
seccoes, sera licito formular a hipotese da evocagdo tonal do sexto modo (hipolidio), cuja
dominante principal dista um intervalo de terceira da finalis. Na primeira sec¢do, o
discurso nao ultrapassa a orbita da tonica, muito embora se verifique no compasso 7 um
aflorar da dupla dominante, o que altera substancialmente a cor tonal do discurso; na
segunda seccdo, a modulacao a Ré menor ¢ realizada pela mediagao da relativa de Sib
maior (cc. 24, 27), sendo retomada a tonica a partir da marcha harmoénica dos compassos
39-41.

O material melodico relevante circunscreve-se apenas a dois elementos
tematicos (I, 1[) correspondentes as primeiras frases das duas seccdoes A e B, que
derivam directamente da prosodia do texto

Figura 5. 6.2
Ic.1,SSA,T,B a:c.1,vlecor
fl [— -,
i Tl
Soprano %‘;P’ ——" — ™ L
T = - =
Dispersit  dis- [per- sit  dis-per B - sit m
. X P P !
B Py b o T — TrompaleII
Alto o ——n = Hra—a P
% = == ===
Dispereit iz - |per- sit dis-per - sit dis - [per-sit
f
Tenor e —— T—{r—a= e — e — - g
% — F—F L Ir e —] 1 L i—— Winlin T, O T W
Diis-persit dis - [per- sit dis-per - sit dis - [per-sit
I e - ——— ke T
Baiua =t e Py Eﬁ% Violin IL, Oboé 11 ‘ ——
Drispersit dis - per- sit dis-per - - it
II: ¢. 23, S solo
p—y 5 - | Y - . |
e e e
T T T T | I . | L Ll F I | ‘
T T IrJ I=_-I Ir} ¥ | L IV IV Ir} : ¥
Cor - ! e-jus ex-al - tabitur ex-al- tabitur ex-al- ta-bitor nglo - H - a

O primeiro tema, utilizando apenas as notas da triade, reproduz a acentuagao da
palavra dispersit, que surge no inicio da primeira seccdo e no comeco da primeira frase
solistica (cc. 9-10); o segundo, de caracteristicas mais melodicas, surge unicamente na
segunda subsec¢do solistica (cc. 24-29). Além destes, identificamos também uma célula
de quatro semicolcheias (@), que funciona autonomamente como elemento chave nos
dialogos entre os violinos e as trompas.

No que respeita a textura, o discurso apresenta, nas subsec¢des corais, um
movimento variado, onde os violinos desenvolvem um conjunto de trémulos
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ascendentes (cc. 1-8, 42) ou de jogos imitativos com as trompas, baseados em a; nas
subsecgOes solisticas, por sua vez, a participagdo instrumental é substancialmente
reduzida, ficando as cordas e as trompas a reforcar as notas da harmonia (cc. 9-11, 24-29)
ou, ainda, so as cordas a realizar em unissono a linha do baixo continuo (cc. 32, 39).

O andamento abre com um gesto ritmico nos violinos, que se assemelha ao
melisma vocal sobre a palavra dispersit (c. 2), resultando, assim, num impulso ritmico-
melodico correspondido de imediato pela tripla articulagdo homofénica do coro. O
discurso prossegue tonalmente com a alternincia tonica-dominante, sobre a qual se
baseia a reiteracdo silabica do primeiro elemento tematico (f), ja com interacgdo
motivica entre os violinos e as trompas, que, a partir do compasso 5, ¢ em simultaneo
com a segunda parte da primeira frase coral, se transforma num dialogo imitativo. Aqui,
as partes vocais reiteram a palavra manet de modo tonalmente bipolar (F4—Sib, Sol—Dé,
Fa—Sib), fechando a primeira subsec¢do com uma cadéncia na tonica (c. 9). Segue-se
uma breve intervengdo solistica, que, dado o cancelamento dos compassos 12-19, se
encontra confinada aos compassos 9-11. A intervencdo coral subsequente retoma
material dos compassos 6-8 desta vez, integrado numa estrutura sequencial (I-IV-1I-V),
enquanto os violinos reforcam com trémulos a linha do soprano. A seguir a cadéncia na
tonica, com a qual a primeira seccdo encerra, inicia-se uma nova frase solistica, de
maior extensdo, a abrir a sec¢do B, a qual se divide em duas subfrases paralelas (S, A)
onde ¢ apresentado novo material melodico (/7). Segue-se uma nova subsecc¢do onde se
observa uma modulag@o a Ré menor, com a instrumentacdo reduzida as cordas, as quais,
de modo mais continuo, reassumem as fun¢des desempenhadas na subsec¢do solistica
anterior. Na nova subseccdo de tutti, € reiterado o texto do segundo verso, seguindo-se-
lhe um dueto solistico, que consiste numa sequéncia sobre a ultima palavra do versiculo
(gloria). Esta, caracterizada pela intensificacdo do movimento ritmico e dos jogos
imitativos, em contraponto com 0s unissonos das cordas, inicia o processo perorativo.
No tutti final, € reexposto integralmente o segundo verso do versiculo VIII, sendo
também retomada a célula a, com uma imitagao dos violinos pelas trompas. Neste futti
conclusivo, que se encontra dividido pela meia cadéncia & dominante (cc. 43-44), surgem
os trémulos nos violinos, enquanto as vozes desenham uma sequéncia ascendente, num
crescendo de tensdo que culmina na cadéncia final.

O sétimo andamento consiste num novo dueto solistico para soprano e alto, onde
¢ enunciado o versiculo 9, encontrando-se aqui o acompanhamento instrumental
reduzido aos violinos, violeta e violoncelo, sem a participacdo do 6rgdo no baixo
continuo. Caracterizado pela bipolarizagdo do discurso, no qual alternam seccdes
contrastantes, correspondentes a diferentes conteidos expressivos do texto, este
andamento retoma, nas partes mais lentas, o movimento ritmico da siciliana que
caracteriza o terceiro andamento, decalcando, também deste, o essencial do material
motivico. Esta bipolarizagdo reflecte-se também no plano ritmico, com as secgdes lentas
a serem escritas em 12/8, enquanto as rapidas, caracterizadas pelo tratamento
melismatico das silabas das palavras irascetur e fremet, bem como pelos didlogos
imitativos dos duetos, se apresentam escritas em compasso quaternario.

Relativamente as alteracdes, foram canceladas as subsecc¢des estritamente
instrumentais, nas quais era apresentado material melodico diverso, bem como uma
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parte destinada a violino solo, o que redundava na duplicacdo da linha do violino I.
Estes cancelamentos, além de concorrerem para uma maior consisténcia tematica,
contribuem para uma maior eficacia do discurso, na medida em que, reforgando o efeito
contrastante das subsecgdes rapidas, relevam a sua bipolarizagdo.

Relativamente a indicagdes da agogica musical, considerando que nas
subseccOes lentas deste andamento se observa em todas as partes instrumentais a
indicacdo de spizzicato, e que nas subsecgdes rapidas surge a indicacdo de coll’arco,
pode-se entdo concluir que o termo spizzicato equivale a designacdo mais comum de
pizzicato.32

Quanto a sua estrutura formal, podemos dividir este andamento em trés secgdes:
A, A’, B. As duas primeiras, de caracteristicas idénticas, apresentam estruturas
melddicas comuns, enunciadas respectivamente no soprano e no alto, muito embora a
seccdo A’ feche com uma subseccdo em dueto, elaborado em blocos dialogais
imitativos sobre o segundo verso do versiculo IX, enquanto a terceira apresenta uma
estrutura tripartida, com duas frases paralelas e uma subsec¢ao também em dueto, onde
¢ reiterada a expressdo peribit, sublinhando o efeito perorativo.

Figura 5. 7. 1
c.l c.5 c.8 c. 14 c.20 c.23 c.26
IX 1v. 1v.+2v. IX1v. | 1v.£2v. 2v.
S solo - A solo - A, S solo
11t 11t
A A’
c.37 c. 40 c. 43 c. 46 c.49
IX 3v. — (peribit) i
S solo A solo S, A solo
rit rit

B

No aspecto das tonalidades, este andamento caracteriza-se pela alternancia
tonica/relativa (F& M/ Ré m), apoiada nas inflexdes a dominante e submediante, com
processos de modulacdo muito rapidos, em que a modificagao da terceira do acorde da
mediante, o converte na dominante da relativa (cc. 11, 22, 25), € em que a utilizacdo da
submediante de Fa maior, como piv0, resulta na subdominante da relativa (cc. 31-43).

Encontramos aqui trés elementos tematicos que surgem respectivamente nas trés
seccoes do andamento, e que correspondem as trés partes do versiculo, o primeiro,
observamo-lo nas subsecc¢oes lentas, sendo uma reutilizagdo do tema / do terceiro
andamento; o segundo surge nas subsecc¢des rapidas de A, A’ e divide-se em duas partes
(I1a, 1Ib) correspondentes ao remanescente do primeiro e segundo versos; o ultimo, que
corresponde ao terceiro verso deste versiculo, encontra-se enunciado na sec¢ao B.

32 Esta indicagdo de execugio surge também nas partes de violino da 6pera de Anténio Teixeira, Guerras
de Alecrim e Manjerona, no manuscrito que se guarda na Biblioteca do Pago Ducal de Vila Vigosa, P-
VvV, G7
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Figura 5.7.2
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Também no pardmetro da textura se verifica uma clara disting@o entre as seccdes
A, A’ e B, nas duas primeiras regista-se a alterndncia entre um tipo de textura
marcadamente polifénica (1), dividida em trés planos (vl I — vl IT + S/A, em uniss. — vla +
vlc) e uma outra (2), em que os violinos, ora realizam as notas da harmonia em trémulos,
ora reproduzem imitativamente o elemento //a. Na tltima subsec¢do de A’ (cc. 26-36), 0
movimento instrumental fica reduzido a colcheias (3), com excepgdo dos segmentos
transitivos dos compassos 29, 31, 33 e 43. Na sequéncia cadencial da primeira sec¢do
(cc.34-36), no inicio da terceira sec¢@o (cc. 40-41) bem como na cadéncia final (c. 48), a
intrumentacdo ¢ reduzida ao violoncelo (4). Na sec¢ao B, podemos também observar
trés tipos de textura dos atrds enunciados, correspondentes as trés subseccoes, embora
aqui encadeados por ordem inversa (4, 3, 2).

O andamento inicia-se em movimento lento, com os instrumentos em pizicato. A
parte inicial da linha do soprano apresenta caracteristicas de alguma instabilidade tonal,
utilizando intervalos e notas alteradas que definem, no espago de um compasso, o
aflorar da subdominante e da dominante. Consequentemente, esta frase acaba por
funcionar como um breve processo cadencial que se detém na meia cadéncia do
compasso 7, e se resolve na subsec¢do rapida que se lhe segue. Aqui, no sentido de

servir uma clara ilustracdo de um afecto contido no texto — a furia —, as caracteristicas
do discurso sdo substancialmentes alteradas, a linha melodica do solista é profusamente
ornamentada, em semicolcheias, culminando numa modulag@o que conduzira o discurso
a relativa (c. 11). Nos compassos 11-12, os violinos abandonam os trémulos que
acompanhavam os melismas vocais sobre a silaba irascetur, adoptando agora as
estruturas melodicas desses mesmos melismas (/la), em sincronia com a apresentacio
silabica do restante texto do primeiro verso. A subsec¢do solistica termina com uma
cadéncia na relativa (cc. 13-20), que também abre a sec¢do A’, na qual se encontram
reproduzidas as caracteristicas melodicas do solo anterior, ainda que adaptadas a voz de
alto, uma terceira menor abaixo e com pequenas alteracdes nas linhas instrumentais,
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estas sdo ritmicamente simplificadas a antecipar a segunda subfrase solistica (c. 21: vl I).
No compasso 26, inicia-se uma frase em dueto, com didlogos imitativos baseados no
elemento //b, caracterizada por blocos melismaticos sobre a palavra fremet,
apresentados alternadamente no soprano e alto, em contextos harménicos paralelos —
Ré menor, F4 maior e Ré menor—, ilustrando musicalmente o texto dentibus suis
fremet. A seccdo A’ fecha com uma breve sequéncia estritamente vocal, elaborada com
retardos, terminando com uma cadéncia na relativa. A seccao B inicia-se de imediato, ja
na relativa maior, com uma frase no soprano (/II), ao qual, a partir do compasso 42, se
juntam os violinos, sublinhando a cadéncia com o elemento transitivo a (c. 43). Segue-se
uma réplica desta frase, no alto, baseada na segunda metade de I/ (peribit), que conduz o
discurso a peroracdo cadencial, onde, j& em dueto, se assiste a intensificacdo do
movimento nos violinos, cuja intervencdo termina no inicio do compasso 48, ¢ nas
vozes, cujas imitagdes cerradas ilustrativas da palavra peribit confluem na homofonia
cadencial do compasso 47, vindo o andamento a concluir-se na tonalidade da relativa,
com uma reiteragao da imitagao vocal acompanhada unicamente pelo érgao.

Escritos na tonalidade de Fa maior, os dois andamentos finais desta obra
caracterizam-se pela escrita concertada, repartindo entre si o texto da pequena
doxologia, da qual a primeira parte se divide em duas sec¢des. No oitavo andamento
foram cancelados os compassos 23-32, que consistiam numa breve interpolagdo
instrumental, elaborada com material transitivo anteriormente utilizado (cf. c. 17), bem
como uma subsec¢do de futti, na qual ¢ enunciada a segunda metade deste verso; assim
como os compassos 51-54, os quais consistem numa breve secgao solistica perorativa. O
primeiro cancelamento parece ter por objectivo redefinir a fungao da segunda subseccao
solistica, ao deslocar a modulagdo a relativa menor, que reforga o efeito tonalmente
contrastante da seccdo B, e ao determinar a simetria entre as duas primeiras seccdes
(tutti-soli / soli-tutti). No que diz respeito ao segundo cancelamento (cc. 51-54), a sua funcao
¢ unicamente a de suprimir uma subfrase perorativa que acaba por ser redundante.

Este andamento caracteriza-se pelo reduzido numero de modulagdes, surgindo
unicamente uma deslocag@o tonal a relativa, na seccdo B, seguida de uma inflexdo a
dominante (cc. 42 e ss.), que prepara o regresso do discurso a tonica, no inicio da ultima
seccdo. As brevissimas interpolacdes instrumentais funcionam como eixos modulantes a
articular as trés secgoes.

Escrito em compasso ternario (3/4), com indicagdo de vivace, surgem aqui, com
alguma frequéncia, férmulas ritmicas anapésticas, bem como alguns didlogos entre os
violinos e as trompas, a semelhanca do que acontece no quarto andamento.

No plano formal, o andamento estrutura-se em trés secgoes, ABC, delimitadas
por dois ritornelos, consistindo a ultima seccdo na justaposicdo de duas subseccdes
derivadas de A e B (cf. figura 5. 8. 1).
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Figura 5. 8. 1

clc? c. 10 c. 17 c. 18 ¢.22...¢.23 .20 c 33 c. 39
X (Gloria) X (Gloria) X (et Spiritu) - -
S, A solo S, A solo
rit | > tutti rit cordas rit — tutti cordas tutti
A B
c.42 c. 44 c. 51 c. 55 c. 63
X (Gloria) X (et Spiritu)
S, A solo -
rit cordas — tutti rit
C

No plano melddico identificamos aqui dois temas correspondentes as frases
solisticas das duas primeiras secgdes, bem como trés células de fun¢des eminentemente
transitivas. O primeiro tema surge primeiramente nas trompas; a célula b consiste num
grupo de semicolcheias utilizado frequentemente ao longo da obra, sempre nas
transicoes entre as diferentes partes de cada andamento.

Figura 5. 8.2
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Relativamente a textura, encontramos trés tipologias que correspondem

respectivamente aos ritornelos instrumentais, as subsec¢des corais e as frases
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solisticas®®. Nas subsecgdes de turti, verificam-se dois tipos de movimento vocal, um
melismatico e outro silabico, bem como dois tipos de acompanhamento instrumental:
enquanto nas seccoes A e B (rusti) os instrumentos se limitam a reforgar harmonica e
ritmicamente o discurso; na sec¢do C as linhas instrumentais adquirem maior relevancia
motivica, apresentando uma interac¢do mais directa com as partes vocais, com
duplicagdes descontinuas e imitagdes em stretto. As trompas, por seu lado desenvolvem
um discurso intra-dialogal, com imitacdes cerradas, comum das sec¢des perorativas.
Quanto ao acompanhamento instrumental das subseccdes solisticas, verificam-se
algumas modicacdes, dado encontrarmos aqui as cordas realizando, em unissono, a
linha do continuo, em alternancia com a linha do baixo. Se considerarmos as diferentes
tipologias da textura, verficamos que estas se distribuem simetricamente ao longo de
todo o andamento, reforgando a estrutura formal tripartida, conforme se pode verificar
na figura abaixo. Aqui, abaixo da designacdo de seccdo, estd indicado o tipo de
participacdo vocal, a tipologia da textura — em algarismos arabes —, bem como o
material utilizado.

Figura 5.8.3
A B C
tutti 2b’a’

soli 3a

O andamento abre com um ritornelo introdutério em que as trompas enunciam o
tema principal, enquanto os restantes intrumentos se restrigem a acentuagdo do primeiro
tempo de cada compasso. A primeira frase das trompas, respondem os violinos e oboés,
na dominante, com uma frase paralela conclusiva. De seguida, a entrada das vozes (c.
10) ¢ caracterizada pelo movimento em arpejo apoiado por pontuais intervencdes
instrumentais, desenvolvendo-se o discurso numa sequéncia (I-V-VI-III-IV) que
desemboca na interpolagdo instrumental transitiva, a qual se inicia com / (c. 15), embora
com a acentuagdo ritmica deslocada. Segue-se a primeira frase solistica, ainda na tonica,
elaborada num movimento homofonico de terceiras paralelas, com textura instrumental
reduzida, fechando aqui a seccdo A. A breve interpolacdo instrumental transitiva que
surge logo a seguir utiliza as células b e ¢, as quais, sem indiciarem qualquer
modificacdo tonal, preparam o inicio da sec¢do B na relativa. Esta seccdo abre em
paralelo com uma frase solistica de movimento vocal semelhante ao da subsecgdo
anterior, mas aqui com texto diferente, tratado melismaticamente, e com
acompanhamento instrumental circunscrito ao baixo continuo. O breve apontamento
instrumental do compasso 38 anuncia a transicdo para uma nova subsecgdo de futti, em
movimento homofoénico, na relativa. Segue-se uma interpolagdo instrumental transitiva,
semelhante aquela que liga as sec¢des A e B, neste caso, protagonizando uma
modulacdo a dominante, na qual ¢ retomado o material tematico principal (Jz) nos
solistas, acompanhados pelas cordas em unissono, enquanto o dueto vocal desenvolve
um movimento homofénico modulante, em sextas paralelas, que termina no ultimo zutti.
A partir daqui, o discurso apresenta caracteristicas marcadamente perorativas, quer nos
instrumentos, quer nas vozes, passando assim a observar-se os dialogos imitativos, em

33 As interpolagdes instrumentais dos compassos 22 e 42-43 ndo sdo consideradas nesta classificagio uma
vez que constituem meros apontamentos transitivos com a participacao de todos os instrumentos.
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oitavas, nas trompas, que se prologam no violino II, apos estas retomarem a célula
transitiva b, a qual anuncia a subfrase vocal perorativa, elaborada sobre a silaba Sancto.
A partir do compasso 55, assistimos a uma sequéncia de movimento vocal globalmente
descendente, o qual se sintetiza no segmento melodico de valores longos, no soprano
(Do4 - Sol3), porquanto a linha do baixo continuo realiza uma versdo modificada do
mesmo, em arpejos, imitada a distdncia de seminima pelo violino I, enquanto o violino
II reforca a acentuacdo métrica do compasso, reproduzindo, também em oitavas, a linha
do soprano. O processo perorativo termina com uma hemiolia cadencial na tonica que
conduz ao ritornelo final.

O nono andamento -caracteriza-se pela sua constru¢do em sequéncias
consecutivas, quer nas partes solisticas, quer nos tutti, evidenciando, assim, a sua fungéo
essencialmente conclusiva. A semelhanga do que acontece no segundo e sexto
andamentos, este inicia-se também sem ritornelo instrumental introdutdrio, embora aqui
sejam os solistas a abrir o discurso, tal como acontece no primeiro andamento.

Escrito na tonalidade principal da obra, em compasso quaternario, este
andamento apresenta alguns compassos cancelados que concorrem para uma maior
definicdo da sua estrutura bipartida. Assim, o cancelamento dos compassos 1-6, parece
ter o objectivo de circunscrever as intervengdes estritamente instrumentais a
interpolagdo transitiva dos compassos 19-21, enquanto os restantes cancelamentos (cc.
38, 42-46) contribuem para uma melhor defini¢do dos contornos da segunda secgdo deste
andamento, a qual se apresenta numa versao alongada da primeira, evitando-se, assim,
as subseccdes solisticas assimétricas, o que resulta numa maior eficacia do discurso
nusical.

A organizacdo formal deste andamento, consiste em duas secgdes paralelas
(AA”), subdivididas em trés partes, caracteristicas duma estrutura bipartida semelhante a
de um andamento da sonata barroca. Encontramos aqui dois conjuntos frasicos idénticos
(soli - soli - tutti), caracterizados pela construcdo de subfrases duplas, de caracter
contrastante, observando-se uma elaboragdo simétrica das frases solisticas (cf. fig. 5. 9. 1).

Figura 5. 9. 1
c.7 c. 10 c. 14 c. 19
XI Amen XI
S solo S, A solo
cordas org tutti rit
A
c.22 c.25 c.30 c.34 c.38 c.39 c.42 c.44 c.47
XI Amen X1 Amen - X1 Amen - -
A solo A, S solo A, S solo A, S solo
cordas org tutti - tutti - org tutti
A’

Também no aspecto tonal, se verifica a afinidade com as caracteristicas da
sonata barroca dado o percurso tonal evidenciar uma sec¢do A escrita na tonica,
modulando & dominante no primeiro futti, enquanto a sec¢do A’, utilizando o mesmo
material tematico da primeira, se inicia na dominante, retomando a tonica a partir do
dueto do compasso 25, embora com breves inflexdes a subdominante.
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Quanto ao plano tematico, encontramos um tema principal, de natureza
estritamente vocal, dividido em duas partes (/a, I») das quais a segunda constitui a base
melodica do motivo utilizado na frase perorativa que fecha a subsecc¢do solistica (a),
marcada por uma célula ascendente de colcheias em retardos consecutivos. A primeira
parte de [ caracteriza-se melodicamente pelo rapido atingimento da oitava — pentacordio
+ tetracordio —, num gesto melddico ascendente de semicolcheias que resolve na
cadéncia do compasso 9, na ténica. A segunda parte, por sua vez estruturada em
ornatos, apresenta caracteristicas modulantes. Além deste tema, identificamos também
pequenas células ja utilizadas em andamentos anteriores (b, ¢), bem como células
ritmicas de oitavas (d), caracteristicas das sec¢des perorativas, e, ainda, o motivo e,
caracteristico das subsecgoes de futti.

Figura 5.9.2
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Relativamente a textura, identificamos aqui trés tipos que correspondem,
respectivamente, a cada uma das subseccdoes de A e A’ e a um breve apontamento
instrumental transitivo, localizado entre as duas secc¢des, que confirma a modulagdo a
dominante. O primeiro, que corresponde as subsec¢des iniciais de cada secgdo,
caracteriza-se pelo acompanhamento da linha solistica pelas cordas, oboé e continuo; o
segundo, que corresponde as segundas subsecgdes de A e A’, caracteriza-se pelo dueto
solistico, em didlogo ndo imitativo, sendo acompanhado unicamente pelo baixo
continuo; e, por ultimo, o terceiro, que corresponde a terceira subsec¢do de A,
caracteriza-se pelo movimento homofénico do coro, e pelo movimento parcialmente
homorritmico nos instrumentos, assistindo-se aqui a uma clara divisdo entre as cordas e
os sopros. Na terceira subseccdo de A’, observa-se um discurso instrumental
semelhante, ainda que mais intensivo, com didlogos imitativos, ndo s6 entre todos os
grupos instrumentais.
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O andamento abre com uma frase solistica no soprano, com acompanhamento
instrumental circunscrito a mera realizagdo harmoénica do baixo continuo, com excepgao
das breves citagdes das células, b e c. A partir do compasso 10, entra o solista, o qual,
em contraponto com a linha do soprano, e acompanhado unicamente pela linha do
continuo, conclui numa sequéncia ascendente sobre a palavra Amen, que culmina na
inflexdo a dominante dos compassos 12-13. Segue-se uma resposta do fufti, com uma
nova sequéncia baseada no motivo e, em que os violinos executam células
caracteristicamente cadenciais — colcheias e semicolcheias em oitavas descendentes — e
as trompas reforgam, ritmica ¢ harmonicamente, o processo sequencial. No segundo ¢
terceiro tempos do compasso 16 os violinos abdicam excepcionalmente das figuragdes
cadenciais para apresentarem um gesto melddico de oitava, em movimento contrario,
anunciando, assim, o final da sequéncia. A subsec¢ao de futti termina com uma cadéncia
dédrica na dominante, durante a qual se verifica um afrouxamento do movimento ritmico
o discurso vocal, enquanto nas linhas instrumentais utilizam agora material melddico
diferente, sobretudo as células b e c. Apds um breve interludio instrumental (c. 20-21),
segue-se nova frase solistica, na dominante, semelhante a primeira, embora com ordem
de entrada das vozes inversa, cuja sequéncia do dueto termina na tonica.

O segundo futti retoma as mesmas caracteristicas do primeiro, muito embora
aqui a textura homorritmica das trompas se fracture em didlogos imitativos,
encaminhando-se o discurso para uma inflexdo a subdominante. Este futti prolonga-se
na peroracdo final (cc. 36-48), observando-se ai, uma interac¢do imitativa entre as
trompas e os violinos, baseada na célula b. No inicio desta peroracdo, regista-se um
efeito de eco sobre a palavra Amen, a anteceder a a sequéncia final, ritmicamente mais
intensiva, ainda que tonalmente idéntica as anteriores, a qual culmina numa rapida
cadéncia na tonica, onde € recapituladado a maior parte do material motivico utilizado
neste andamento.
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1. 3. FAA 1, 6: Domine ad adjuvandum me festina

Esta obra encontra-se estruturada em trés andamentos, dos quais o primeiro € o
terceiro estao escritos para quatro vozes concertadas, trompetes, oboés, violinos, violeta
e orgdo,”* enquanto o andamento central ¢ destinado ao soprano solo, cordas e continuo.
As relagdes de natureza tonal e ritmica entre os diferentes andamentos acabam por
sublinhar as suas caracteristicas ternarias. Assim, sendo Ré maior a tonalidade principal
da obra, o segundo andamento estd escrito uma terceira maior acima, Fa# menor,
estabelecendo-se a seguinte estrutura tonal: REM-Fa#m-RéM, enquanto os tipos de
compasso utilizados resultam na seguinte estrutura: 3/4- C-3/4.

Nao foram encontradas quaisquer alteracdes ou emendas na fonte utilizada para
a realizagdo deste trabalho, parecendo constituir uma versao definitiva da obra.

O facto do primeiro andamento se iniciar com o texto Domine ad adjuvandum
me festina, que corresponde ao segundo verso do versiculo I do Salmo 69, pressupde a
execucdo antecipada do primeiro verso em cantochdo, pelo celebrante ou por um grupo
de cantores solistas, encontrando-se o texto da pequena doxologia, Gloria Patri e Sicut
erat, repartido respectivamente pelo segundo e terceiro andamentos. Alids, a existéncia
de uma versdo musical deste texto, que constitue a invocagdo inicial utilizada na
celebracdo do Oficio das Horas, encontrando-se na introdugdo de todas as Horas
maiores ¢ menores,>> corresponde a uma pratica comum no periodo joanino de poér em
musica a maior extensdo de texto possivel das celebragdes litargicas. A utilizagdo deste
versiculo neste contexto estda ainda hoje de acordo com as directivas do Concilio
Vaticano II:

«O Oficio de Laudes e de Vésperas comeca pelo versiculo - Deus, vinde, em
nosso auxilio: Senhor, socorrei-nos e salvai-nos - ao qual se segue o Gloria ao
Pai com o Como era, e (fora do tempo da Quaresma) Aleluia. [...] Tércia, Sexta
e Noa, ou Hora Intermédia, comegam pelo versiculo introdutorio, Deus, vinde,
com Gloria, Como era, e (fora do tempo da Quaresma) Aleluia. [...] O Oficio de
Completas comega, do mesmo modo que as restantes Horas, pelo versiculo
Deus, vinde[...]» [Liturgia das Horas 1998: 42-50]

Tendo em conta os diversificados meios de execucao envolvidos, bem como a
relevancia dada as secgdes solisticas, ¢ de considerar que esta obra tenha sido escrita
para a abertura da celebragdo das Vésperas, a qual, logo a seguir a Missa, constituia a
mais importante manifestacdo litirgica no ambito das celebragdes do rito romano. Esta
hipotese parece encontrar justificacdo também na instrumentacdo. Neste caso, sdo
utilizados meios comuns as demais obras litirgicas com orquestra, de Francisco
Antonio de Almeida, mas, em vez das trompas, sdo aqui uilizados os trompetes,

* Este conjunto de instrumentos, sem incluir as trompas, podemos encontra-lo algumas obras de natureza
profana, como ¢ o caso da Serenata Il Trionfo d’Amore, de Francisco Antonio de Almeida (P-VV A. M.
G5), ou da opera Guerras de Alecrim e Manjerona, de Antonio Teixeira (P-VV, A.M. G7).

3% Transcreve-se aqui, a titulo de exemplo, uma passagem de uma publicagdo setecentista do oratoriano
portuense Gabriel Talbot, onde se 1€ esta regra: «Porque ordem se hdo de dizer os Psalmos./
Primeiramente em todas as horas se diga o Verso: Deus in adjutorium meum intende, Domine
adjuvandum me festina, Gloria Patri, etc. Depois 0 Hymno de cada hora» [TALBOT 1744: 121].
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podendo-se considerar que esta substituigdo se deva ao facto destes poderem
desempenhar, ainda que simbolicamente, um papel convocatorio de apelo a participacao
na celebragdo do Oficio das Horas, o que vem reforgar a ideia de execugdo naquele
contexto.

A estrutura do primeiro andamento € marcada pela justaposicdo ordenada de
subsecgOes vocais de caracteristicas diversas e pelos ritornelos relativamente longos,
sobretudo para um andamento de tutfi. Estas intervengdes instrumentais servem também
para apresentar o essencial do material tematico utilizado, onde se inclui um elemento
tematico de natureza estritamente instrumental, mas que ilustra uma expressao do texto.

Conforme se pode verificar na figura 6. 1. 1, o primeiro andamento divide-se em
duas secgdes paralelas A A’, das quais a primeira se subdivide em trés partes
interpoladas por um breve ritornelo instrumental transitivo: a primeira parte ¢ destinada
aos solistas — soprano e alto —, a segunda e a terceira, ao fufti, onde a homofonia
evolui para uma escrita imitativa. Na segunda sec¢o, os solistas sdo o tenor € o baixo,
que apresentam aqui uma sequéncia harmonica assimétricaque nido se encontra na
primeira sec¢do (88-95), mas que desempenha fungdes claramente perorativas, sendo
também mais longas as subsec¢des homofonicas corais (cc. 104 e 125).

Figura 6. 1. 1
c.l c.10 ¢.20 c.24 c.26 c.44 c. 47 c.56 c.58 c. 60 c. 76
Domine - Domine -
S, A solo| B,T,B, S S,A,B, T-A,S, T, T
rit - - - tutti rit tutti rit
A
c. 83 c. 88 c. 96 c. 104 c. 110 c. 119 c. 130
Domine — — — — ad adjuvandum
T, B solo - (cad.) A, T/S,B
tutti — - rit
A’

O discurso caracteriza-se pela clareza, fluéncia e pelo equilibrio formal,
progredindo, em cada seccdo, da escrita concertada para a fugada, com elaboragdes
motivicas muito sintéticas, observando-se diversos jogos dialogais e subtis
apontamentos imitativos, particularmente nos instrumentos, a marcar momentos-chave
do discurso.

Podemos apontar quatro tipos de textura que se articulam com a estrutura
formal: o primeiro encontramo-lo nos ritornelos, onde, para além dos unissonos iniciais,
as cordas constituem a presenga constante no discurso, evidenciando bastante
movimento melodico, € os sopros t€ém intervengdes mais delimitadas, seja a pontuar as
frases, seja a apresentar o material melddico principal; o segundo, surge nas subseccoes
solisticas, em que ¢ reduzida substancialmente a participagdo instrumental, com os
sopros a marcar os finais das frases ou a interliga-las, enquanto os solistas apresentam
linhas melodicas paralelas, a distancia de terceira ou de sexta, ou, na sequéncia
perorativa (cc. 88-95), em didlogo imitativo; o terceiro, observa-se nas subsecgoes
homofénicas de tutti (cc. 45-46, 58-76, 104-129), em que os violinos realizam um
movimento continuo de colcheias, surgindo aqui alguns jogos imitativos, com excepg¢ao
dos compassos 122-124, e os sopros, ora assinalam as transi¢Oes frasicas, ora
apresentam didlogos imitativos; por ltimo, o quarto, encontramo-la nas subsec¢des em
fugato, onde os sopros t€ém uma participacdo mais activa € os violinos mantém uma
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duplicacdo vocal ornamentada. Em qualquer uma destas texturas, a violeta duplica a
linha do baixo-continuo.

O material tematico utilizado ¢ exposto desde logo no ritornelo inicial; as suas
caracteristicas morfologicas decorrem ndo s6 da métrica como também do significado
do proprio texto, assumindo por vezes caracteristicas claramente descritivas. Assim,
podemos identificar um tema principal dividido em trés elementos correspondentes a
seguinte divisdo do texto: Domine/ ad adjuvandum me / festina. Enquanto os dois
primeiros s3o eminentemente vocais, o terceiro surge exclusivamente nos instrumentos.
la reproduz a métrica dactilica da palavra Domine, Ib sublinha a silaba do espondeu
adjuvandum, com a célula ritmica de colcheia pontuada e semicolcheia e Ic que
consubstancia a ilustragdo da palavra festina. Regista-se também a utilizagdo das duas
células, a e b, que derivam de /b e Ic; os dois temas dos fugatos, que derivam da
justaposicdo alternada de la e Ib; o motivo ¢, utilizado nos trompetes para seccgoes
perorativas; e, ainda, o motivo d, utilizado nos didlogos entre os violinos, nas
subseccoes de rutti.

Figura 6. 1.2
Ic:c. 1,vllell, vla la:c.6,0blell; Ib:c.7,0blell
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A obra inicia-se com um movimento dos sopros em unissono, baseado sobre o
arpejo do acorde da tonica, em seminimas, enquanto as cordas apresentam o terceiro
elemento do tema principal, caracterizando-se por um movimento rapido, descendente,
de semicolcheias, dando uma impressdo de urgéncia, numa clara alusdo ao significado
da palavra festina. Nos compassos 4 e 5, ¢ reiterado este elemento tematico,
funcionando a linha do baixo como o elo de ligagdo para a exposicdo ordenada de /a, 1b,
nos oboés, e de Ic, no grupo de baixo continuo. Segue-se uma sequéncia com duplo
inicio,*® onde se destaca um trémulo de semicolcheias, no violino 1, acompanhado pelas
notas longas nos obo¢s, pelo violino II e violeta que, realizando as notas da harmonia, se
associam ao baixo continuo, enquanto os trompetes se limitam a sublinhar o comego

%A estrutura tonal da sequéncia evidencia isto mesmo: I-II-V-I-IV-VII-II-VI-II-V-1.
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desta sequéncia, a qual desemboca numa frase perorativa liderada pelos trompetes (cc.
20-25), fechando-se assim este ritornelo inicial.

Na abertura da participacdo vocal, os solistas apresentam os dois primeiros
elementos tematicos, la e Ib, seguindo-se duas frases paralelas baseadas em /b, a
primeira tonica, e a segunda na dominante, que culminam nos trilos de minimas
pontuadas sobre a dupla dominante, concluindo-se de imediato esta subsecgdo solistica
na hemiolia cadencial dos compassos 40-42. Os trompetes surgem novamente no
compasso 43, com o primeiro elemento tematico a ligar as duas subseccdes, antecipando
a articulacdo homofoénica deste no futti vocal que se segue (c.44). Aqui, os violinos
adoptam o motivo d e os oboés marcam o inicio da nova subsec¢do com a célula ritmica
caracteristica de /b. As caracteristicas homofonicas do discurso rapidamente se
modificam, observando-se uma dupla articulagdo de /b (A/B, S/T) conectado ao pequeno
fugato que se lhe segue, cujo o inicio ¢ assinalado com b, nos violinos. O discurso
imitativo conflui na homofonia sobre a palavra festina, terminando a subsec¢do com
uma cadéncia doérica na dominante (cf. apéndice F). Apds uma brevissima interpolagdo
instrumental reenunciando /a (ob, trp), segue-se uma subseccdo vocal paralela, mas cuja
fraccdo homofonica dura apenas dois compassos, iniciando-se um novo fugato no
compasso 60, neste caso mais extenso, assinalado por b, nos violinos, € ¢, nos
trompetes. Neste caso, a primeira entrada do tema surge no soprano, seguindo-se-lhe as
outras, algumas em streto, culminando a frase numa versdo dilatada do tema no baixo
(cc. 69-74), j4 na dominante. O discurso imitativo termina no compasso 73, assistindo-se
aqui a uma diminui¢do da participag@o instrumental até final desta sec¢do, que termina
com uma cadéncia na mediante. No ritornelo intermédio do compasso 76, o discurso
apresenta-se fragmentado, de movimento globalmente descendente, o que permite uma
suave modulacdo a relativa menor, caracterizando-se por um dialogo imitativo baseado
em /a que se intensifica (c. 79) e se cristaliza na homofonia cadencial dos compassos 80-
82.

O inicio da segunda seccdo vocal (cc. 83-87) consiste na reexposicdo modificada
da subseccdo solistica inicial (cc. 26-43), na relativa menor, interpondo-se uma sequéncia
imitativa ndo modulante, no final da qual é retomado o material melédico primordial,
replicando o que sobra daquela subsec¢do. Os primeiros compassos da subsecgdo de
tutti vocal que se segue caracterizam-se pela intensificacdo dos dialogos imitativos, nos
sopros, com a célula a, e nos violinos, com o motivo de colcheias, que contrasta com o
movimento homofénico vocal. Na reiteracdo do texto ad adjuvandum (c. 108-109) é
retomada a tonalidade principal, seguindo-se, a partir do compasso 110, um novo
fugato, cujo tema se baseia em 72 e o contratema se assemelha a 7/. Aqui, as partes
vocais sao duplicadas de modo descontinuo pelos oboés, enquanto os violinos mantém o
mesmo tipo de movimento, e os trompetes sO intervém com a célula a, a sublinhar as
entradas do tema e a realizar as transicdes frasicas vocais. Este fugato termina na
homofonia cadencial dos compassos 116-118, iniciando-se de imediato a subsecgéo
perorativa, com os violinos a reassumirem alternadamente um elemento ritmico de /c,
em sincronia com a reiteracdo da palavra festina (cc. 122-124), selando-se assim a sua
correspondéncia musical. Na segunda parte desta subseccdo (cc. 125-130), a textura
homofoénica desmembra-se, dando origem a gestos melodicos descendentes, em pares de
vozes. Assiste-se aqui a uma diminui¢do da participacdo instrumental, interrompida so6 a
partir do compasso 129, na transi¢do para o epilogo instrumental, o qual consiste numa
versdo abreviada do processo cadencial do primeiro ritornelo.
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O segundo andamento consiste na Aria Gloria Patri para soprano, violinos,
violeta e 6rgdo, onde ¢ apresentado o texto do primeiro verso da pequena doxologia.
Escrita em compasso quaternario, em movimento Largo, o discurso ¢ marcado pela
utilizagdo repetitiva da célula ritmica de J 5, sobretudo na parte de violino I, o que

acontece também em outros andamentos cujo texto contenha o significado laudatorio da
palavra Gloria,”” bem como do padrdo ritmico de ). M) J, na linha do continuo,

realizado pelo orgdo+violeta ou pela violetatviolino II, resultando numa textura
contrapontistica caracterizada pela complementaridade ritmica e clareza do discurso,
consequéncia da textura simplificada em dois planos.

Este andamento encontra-se escrito na tonalidade de Fa# menor, com trés
sustenidos na armagao de clave, embora a presenca da relativa maior seja significativa,
aqui se mantendo durante onze compassos (cc. 7-18). A anteceder a frase perorativa
vocal, verifica-se ainda uma modulacao de passagem a subdominante (cc. 21-22), como ¢
comum encontrar-se nesta fase do discurso.

Relativamente a sua estrutura formal (cf. a figura 6. 1. 2), esta aria € constituida por
duas breves secgoes, A-A’, que se distinguem pela sua sequenciacdo motivica e pelos
percursos tonais distintos. A primeira sec¢do solistica € constituida por trés frases, que
poderemos designar, respectivamente, de acordo com a sua fung@o, como, apresentagao,
desenvolvimento e conclusdo; a segunda sec¢do, ligeiramente mais extensa que a
primeira, apresenta também uma estrutura de tripartida, sendo a intermédia um pouco
mais desenvolvida que a sua correspondente em A, devido aos processos de modulacdo
mais extensos.

Figura 6. 2. 1
c.l c.4 c. 12 c. 14 c. 25
Gloria Patri Gloria Patri
S solo S solo

rit ( tutti ) cordas rit ( tutti ) cordas ( tutti) rit
A A’

Nos ritornelos instrumentais, a textura apresenta-se estruturada em dois planos, o
primeiro, ¢ constituido pela linha do violino I, que expde o material temdtico principal;
e o segundo, pelo violino II, que assume o papel de acompanhamento, com a reiteragdo
de um motivo de colcheias, e pela violeta e o 6rgdo, estes tltimos a assumir a linha do
baixo continuo com a férmula ritmica acima referida. Nas seccdes solisticas,
identificamos dois tipos de textura: o primeiro, observa-se nas frases preliminares,
caracterizando-se por breves didlogos imitativos entre os dois violinos, em particular na
seccdo A, enquanto a violeta e o 6rgdo asseguram o baixo continuo; o segundo,
encontramo-lo nas frases solisticas subsequentes, em que a parte do 6rgdo é omissa,
passando a linha de continuo a ser assumida, a maior parte do tempo, pela violeta e
violino II, o que resulta numa textura instrumental mais leve, relevando-se assim a linha
vocal.

Relativamente ao material tematico, existe uma relacdo de proximidade entre a
linha vocal e a linha do violino I, que partilham o primeiro elemento do tema /, o qual
funciona como uma espécie de refrdo instrumental ao longo de todo o andamento, ainda
que com algumas modificagdes. Assim, encontramos um tema dividido em trés
elementos /a, Ib ¢ Ic que surgem por esta ordem s6 na segunda secc¢do vocal. Considera-

37 Cf. aria para tenor do Te Deum, Tu ad dexteram Dei sedes
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se ainda melodicamente relevante o motivo que caracteriza a linha do continuo, a,
surgindo sempre associado ao inicio de /a.

Figura 6. 2. 2
Ila:c. 1,vll a:c.1,vlaeorg
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Estruturado em pequenas frases vocais, encontramos um processo de elaboragdo
motivica, baseado na utilizagdo alternada, paralela ou complementar de material
melodico comum, quer nos instrumentos, em particular no violino I, quer na parte
solistica. Este processo constitui também um modo de interligar as frases. Assim, como
se pode verificar na figura 6. 2.1, o inicio da segunda sec¢do apresenta a ordem inversa
de entrada dos elementos la e /b, surgindo a primeira frase sempre com o suporte do

orgao. Também a célula ritmica ascendente de MAD ﬁ, que marca o final do ritornelo

inicial, € apresentada pela violeta no inicio do ritornelo intermédio, enquanto no inicio
de A’ € o violino I que a cita.

Figura 6.2.3
A A’
1 rit la

c.
c.4 Ssolo (c/org) Ib la c. 14 S solo (c/ org)
c.5 Ssolo (s/org) la’ >< 1b c. 16 S solo (s/ org)
c.

7 Ssolo (s/org) Ic Ic c. 17 S solo (s/ org)
c. 22 S solo (c/ org) cad
c. 12 rit la la c. 25 rit

O andamento inicia-se com um breve ritornelo, marcado por subfrases que
definem uma acentuacdo binaria, observando-se um efeito de complementaridade
ritmica que resulta numa danca bindria lenta. Esta combinacao ritmica ird estar sempre
associado a primeira frase do tema. A entrada do solista surge no compasso 4, em
sincronia com uma imitagdo cerrada, conclusiva, nos violinos. O movimento ritmico ¢
entdo interrompido, funcionando este primeiro compasso solistico como uma breve
introducdo vocal. Nesta altura, ¢ o violino II lidera a transi¢do para a préxima subfrase,
antecipando a apresentacdo modificada de la pelo solista, a qual é completada pelo
movimento do violino I, ja sem a linha do baixo continuo — a partir daqui, esta linha s6
¢ retomada no inicio do ritornelo intermédio —. O discurso musical prossegue com uma
modulagdo a relativa maior, concluindo-se a exposi¢ao do ultimo elemento do tema (cc.
7-9). A primeira sec¢ao € concluida com uma frase solistica de movimento ascendente,
terminando com uma féormula cadencial do tipo 11 na dominante. No breve ritornelo
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intermédio a linha do baixo reintegrada no discurso, sendo aqui reenunciado /a,
terminando numa sequéncia cadencial ascendente que ird repetir-se no final da primeira
frase solistica de A’.

A segunda seccdo inicia-se no compasso 14, com o soprano solo a enunciar /a,
desta vez acompanhado pela linha do baixo, € os instrumentos reiterando o motivo a,
inclusive o violino I, embora este ultimo retome o movimento continuo baseado em /a
no compasso seguinte. A partir do compasso 16, ¢ mais uma vez suprimida a linha do
baixo, prosseguindo o solista com /b e Ic. Verifica-se aqui a modulagdo de retorno a
téonica, com uma pequena modificacdo melddica de Ic (c. 17, 4. ° t.,, 2.* colcheia) que
permite a citagdo da relativa de La Maior, consumando-se a modulacdo com a
dominante de Fa# menor do inicio do compasso 18. Na frase solistica seguinte, observa-
se uma modulacdo de passagem a subdominante (c. 21) que antecede a conclusdo da
linha vocal. A transi¢do ¢é realizada reiterando la, no violino, ¢ do motivo a, na violeta e
no orgdo, agora reintegrado no discurso. Nesta frase, os instrumentos apresentam um
movimento homorritmico de colcheias que se detém na cadéncia final. O ritornelo
conclusivo consiste no reenunciar do riotrnelo introdutdrio.

No ultimo andamento ¢ retomada a tonalidade de Ré maior, bem como o tipo de
compasso utilizado no inicio desta obra. Destinado a segunda parte da pequena
doxologia, ¢ também retomada a participagdo coral e de todos os instrumentos, nao
havendo lugar a sec¢des solisticas. Ritmicamente, destaca-se a célula de )., associada
as silabas principio, que ja tinha sido utilizada no primeiro andamento, funcionando
como uma espécie de motivo recorrente que pontua todo o andamento. Globalmente,
nas partes vocais, sobressai o esbocar de uma escrita fugada de expressoes diversas,
articulada com citacdes da recitacdo salmodica em formato de cantus firmus, enquanto
nos instrumentos se observa um movimento melddico diversificado: ora duplicam
esporadicamente as partes vocais, ora retomam o material tematico do primeiro
andamento, mantendo a continuidade do discurso.

No plano formal, conforme se pode verificar pela figura 6. 3. 1, este andamento
divide-se em trés sec¢des, ABC, interpoladas por ritornelos instrumentais de funcdes
estruturantes: o primeiro, mais extenso, de caracteristicas modulantes, permite o replicar
da primeira subsec¢do vocal na dominante, criando-se assim uma estrutura simétrica,
com subseccgdes de extensdo idéntica; o segundo assume fung¢des pré-perorativas, €
realiza a transi¢do entre a segunda e terceira secgdes, com a recapitulacdo de material
tematico do primeiro andamento. A primeira seccdo tem uma funcdo claramente
introdutoéria, apresentando o material tematico vocal de valores mais longos, enquanto
na segunda se assiste-se a um corte abrupto com as caracteristicas anteriores do
discurso, estruturando-se em duas subseccOes fugadas (cc. 36-43, 44-52). A terceira
seccdo, de fungdes perorativas, divide-se em duas partes, cada uma delas com duas
subsecgOes; na primeira parte, mantém-se a escrita fugada, enquanto na segunda (c. 76 e
ss.), de movimento globalmente descendente, a escrita imitativa desaparece, dando
origem a trés sequéncias ndo modulantes que sublinham o restabelecimento da tdnica,
marcando também o final do andamento e da obra. A estrutura formal reflecte também a
divisdo do texto, verificando-se uma correspondéncia entre cada uma das secgdes ¢ as
fracgdes do texto latino.
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Figura 6.3. 1

c. 1 c. 13 c.24 c. 36 c.44 c.52 c. 60 c. 66 c. 76 c. 94
Sicut Sicut et in saecula — Amen - - -
S, T.B,A S,A+B,T AT, S,B AS,B,T| (seq.) | (cad.)
tutti rit tutti org tutti rit tutti - - -
A B C

No plano tonal, assiste-se aqui a um claro privilegiar de tonalidades do lado da
dominante, no circulo das quintas. Assim, preparada pelo primeiro ritornelo
instrumental, a segunda subsec¢do encontra-se na dominante, enquanto o primeiro
fugato (c. 36) se inicia ja na submediante. O primeiro fugato da terceira secgdo ¢
tonalmente mais instavel, iniciando-se na tonica, apresenta modulagdes de passagem a
dominante e a relativa menor, vindo a culminar na mediante (c. 72). A partir daqui, o
discurso evidencia caracteristicas perorativas, sendo retomada a tonica definitivamente
na sequéncia a partir do compasso 76.

Relativamente ao material melddico, este andamento caracteriza-se pela
diversidade motivica, com recapitulagdo de alguns elementos melddicos do primeiro
andamento, o que contribui para uma maior consisténcia tematica ¢ formal da obra.
Quanto aos temas vocais, em cada uma das secgdes ¢ apresentado material melddico
diferente, verificando-se um progressivo aumento dos valores ritmicos utilizados ao
longo do andamento, o que resulta num afrouxamento global do discurso. Na primeira
seccdo, todos os elementos tematicos vocais apresentam caracteristicas comuns: graus
conjuntos e valores longos; reconhece-se a citacdo da primeira parte do quarto tom
salmodico (7s7), no soprano (cc. 1-10) € no alto (cc. 24-33), funcionando como cantus
firmus, em simultdneo com entradas imitativas, cujos temas se assemelham também a
recitacdo do primeiro e 3.° tons salmédicos (752 e Ts3). Na segunda secgdo, os temas dos
fugatos sdo mais rapidos (7f/ e 7f2), ritmicamente idénticos, mas melodicamente
simétricos. Na seccdo final, existe um unico tema (7f3), utilizado numa dupla exposi¢ao
de fugato, que se caracteriza pelo movimento melddico de 3+3 colcheias. Nesta sec¢do
surge ainda versdo descendente modificada de 7f3, o qual, utilizando a mesma estrutura
ritmica, rompe com a estrutura melodica original, assumindo um movimento
descendente de 2+4 colcheias, sendo utilizado nas sequéncias perorativas (cc. 66-94).>°
Nos instrumentos, o material utilizado deriva directamente do primeiro andamento: o
motivo a, recorrente ao longo deste andamento, ¢ utilizado em todas as linhas
instrumentais; o motivo b, € utilizado exclusivamente nos didlogos dos violinos; por
ultimo, o motivo ¢, € marcado pelo gesto melddico inicial de quatro semicolcheias,
servindo de base a dialogos imitativos nos violinos e oboés.

¥ Este processo de progressiva diminuigdo dos valores ritmicos dos temas utilizados nas trés secgdes
deste andamento recorda técnicas composicionais utlizadas por compositores como Weckmann,
Froberger, Buxtehude e, mais tarde, por J. S. Bach, p. ex. na Tripla Fuga em Mib Maior BWV 552, que
encerra a terceira parte do Clavieriibung.
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Figura 6. 3. 2
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Se considerarmos este material tematico e motivico no seu conjunto, verificamos
existir uma correspondéncia de natureza numérica com a estrutura formal ternaria do
andamento e da propria obra, uma vez que ¢ evidente a relacdo com o numero trés na
quantidade de temas e motivos, tanto vocais como instrumentais. Verifica-se também
que os motivos de natureza instrumental se apresentam em diferentes versoes.

Relativamente a textura, encontramos neste andamento seis tipos: o primeiro,
nos tutti da secgdo A e, com algumas modificagdes, no tutti final, caracterizado-se por
dois planos, um vocal, de movimento relativamente lento, onde se esbocam entradas
imitativas e sobressaem as linhas em formato de cantus firmus, e outro instrumental,
onde predominam os diadlogos imitativos, baseados em a, nos trompetes € oboés, em b ¢
¢, nos violinos, enquanto a violeta e o 6rgao constituem o grupo de baixo continuo,
funcdo que conservam ao longo de todo o andamento— no tutti final, os trompetes
associam-se a violeta e ao 6rgdo na sustentacdo das notas pedais —; o segundo, nos
ritornelos instrumentais, observando-se a manutencdo dos didlogos imitativos, mas de
modo mais esparso; o terceiro, muito contrastante, encontra-se no inicio das sec¢des B e
C, embora com pequenas diferencas, caracterizando-se por uma redugdo drastica dos
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niveis da textura, a qual se circunscreve as entradas vocais, unicamente acompanhadas
pelo baixo continuo (cc.36-40) ou também pelas duplicagdes nos violinos e oboés (cc. 62-
64), ainda que mais tarde, na parte final de cada uma destas subsec¢des, os trompetes se
reintegrem também no discurso, pontuando as transi¢des e sublinhando o inicio das
frases; a quarta, no segundo fugato (cc. 44-52), caracteriza-se pelo reduzido uso da
imitagdo, nos instrumentos, surgindo, ao invés, a duplicar ocasionalmente as vozes, em
particular os oboés, s6 os violinos mantém as caracteristicas de didlogo, completando a
textura; a quinta, surge no segundo fugato de C, observando-se a estrita duplicagdo
instrumental das partes vocais, em que os instrumentos se revezam nas diferentes
entradas, excepto os trompetes que continuam a desempenhar fungdes transitivas; por
ultimo, a sexta, surge na tripla sequéncia perorativa (cc. 76-93), caracterizando-se pelo
movimento globalmente descendente de todas as partes, com os instrumentos a duplicar
as vozes, embora se observe uma diminui¢do progressiva do movimento instrumental.

O andamento abre directamente com uma secc¢do coral, marcada pelos valores
ritmicos longos nas partes vocais, em que as entradas sdo assinaladas ou duplicadas
pelos instrumentos, nos trompetes, com o motivo a, € nos violinos, com o motivo b,
qualquer um deles dando origem a jogos dialogais. Note-se que o violino II sé inicia a
sua participacdo em simultdneo com a entrada do tenor, enquanto os oboés duplicam as
linhas do alto e soprano. O acento da recitagdo salmddica do soprano, que recai sobre a
silaba semper, € assinalado pela aparicdo do motivo ¢, no violino II, imitado de seguida
pelo violino I, a antecipar o material melddico utilizado no ritornelo seguinte. Esta
subsec¢do termina com uma cadéncia na dominante. No primeiro ritornelo instrumental,
este motivo serd reiterado pelo violino I, como um ostinato, mas numa variante
ascendente, sustentando a permuta motivica baseada em b entre o violino II € os oboés,
nos primeiros compassos. Logo a seguir, o cardcter obstinado dos compassos iniciais do
ritornelo € prolongado no dialogo imitativo que inclui também o violino I, culminando
na cadéncia a dominante dos compassos 19-20. Os trompetes sdo entdo reintegrados no
discurso marcando o inicio da frase perorativa, a qual se caracteriza por uma maior
participagdo instrumental, em que os violinos reenunciam o material motivico utilizado
anteriormente.

A partir do compasso 24, assiste-se a reexposicdo da primeira subsec¢do vocal,
agora na dominante e com algumas alteragdes, nomeadamente ao nivel instrumental,
com 0s oboés a marcar o inicio desta subseccdo com o motivo a, ¢ ao nivel vocal, com
alteracdo da ordem das entradas, BTAS, ficando a recitagdo salmoédica da
responsabilidade do alto, em todos as restantes caracteristicas se observa um
paralelismo entre as duas subsecgdes. No compasso 36, verifica-se um corte radical na
textura do discurso, a marcar o inicio do primeiro fugato, com entradas em streto e
respostas reais que sublinham o caracter conclusivo deste andamento, exceptuando a
ultima que ¢é tonal. A sequéncia de entrada das vozes é a seguinte: S, T, B, A. Os
instrumentos surgem s6 apds o terminar da exposi¢do, vindo a duplicar as linhas vocais
no crescendo final de tensdo que desemboca no segundo fugato, onde reaparecem os
trompetes. Aqui a exposi¢do € irregular, com entradas vocais simultaneas e o tema
melodicamente invertido, verificando-se uma tendéncia para o movimento homofoénico.
A partir do compasso 49, ¢ retomada a tonalidade principal.

O ritornelo instrumental que se segue constitui o ponto médio de todo o
andamento, sendo muito provavelmente por esta razdo que se assiste aqui recapitulagdo
de elementos tematicos do andamento inicial (la e Ic), no o6rgdo+violetatobl, e no
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violino I (c. 55). No caso de Ic, este surge na sua configuracdo original, com a
modificacdo da 0ltima nota por razdes tonais, enquanto em /a 0 movimento da linha
melddica ¢ invertido. Este ritornelo utiliza também o mesmo tipo de figuracSes
conclusivas do primero andamento (cc. 58-59).

A terceira sec¢do principia com um novo fugato, apoiado inicialmente s6 pelas
cordas e o6rgdo, até ao final da exposicdo. A partir do compasso 65, os trompetes sao
reintegrados no discurso, com o motivo a, € no compasso seguinte 0s oboés, vindo em
conjunto com as cordas a intensificar as duplicagdes das vozes. E também a partir daqui
que ocorrem as modulagdes de passagem a dominante, submediante, relativa menor e
mediante menor, vindo a concluir na relativa (c. 75), a maior parte das quais,
concretizadas através de cadéncias doricas. No compasso 69 surge novamente o motivo
a no trompete I, a marcar o epilogo da escrita imitativa vocal, assistindo-se as tltimas
entradas do tema pela ordem TASB. Esta subsec¢do termina antecipando a utilizagdo da
versdo modificada de 773, que ira constituir a base das sequéncias perorativas seguintes.
Em todas elas o movimento de colcheias ¢ globalmente descendente, apoiado em notas
longas das vozes e instrumentos: na primeira (cc. 76-83), ja na ténica, o motivo de
colcheias surge nas linhas do baixo, tenor e cordas, enquanto as notas longas vém no
alto, soprano e oboés; na segunda (cc. 83-88), anunciada pelo recorrente motivo a, ao
invés, o motivo de colcheias surge no tenor, alto, soprano e violino II, e as notas longas
vém no baixo, violeta, violino I e oboés, enquanto os trompetes, reintegrados no
discurso, acentuam o segundo tempo do compasso com a formula ritmica, » J. J, vindo
a terminar na dominante; por ultimo, a terceira (cc. 88-94), consiste numa replicagdo da
primeira sequéncia, mas com algumas modificagdes, verificando-se aqui um
afrouxamento geral do movimento, seja nas vozes, seja nos instrumentos, a preparar a
subsecg¢do perorativa final. Esta ltima, ¢ marcada inicialmente pela reiteragdo imitativa
de ¢, nos violinos, enquanto os trompetes demarcam os primeiros trés compassos desta
subseccao com o motivo a. As linhas vocais desenham entdo escalas descendentes de
seminimas, vindo a desembocar nas notas pedais sobre a dominante ¢ a tonica, em duas
frases paralelas, num efeito de cadéncia alargada, continuando as demarcagdes frasicas
a ser feitas pelo motivo a, nos oboé€s, enquanto os violinos retomam os didlogos
imitativos que cessam a quatro compassos do final do andamento.
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1. 4. FAA 1, 7: Missa

A Missa em Fa Maior cumpre polifonicamente todas as rubricas do Ordinario,
com excepcdo do Benedictus, o qual, em conjunto com os levantamentos do Gloria e do
Credo, constituem as Unicas intervengdes de cantochdo na execugdo da obra. A cada
uma das rubricas corresponde um numero diferenciado de andamentos, sendo de
salientar a significativa extensao da rubrica do Gloria, a qual, s6 por si, ¢ constituida por
dez andamentos (cf. apéndice D).

Poder-se-ia considerar que a manifesta valorizagdo da Doxologia magna se
devesse ao facto desta obra ter sido escrita inicialmente s6 com as duas primeiras
rubricas do Ordinario, a semelhanga de outras versdes polifonicas da Missa do periodo
Barroco, em particular de compositores relacionados com o universo luterano,
constituindo as rubricas do Credo, Sanctus ¢ Agnus Dei aditamentos posteriores, €
explicando-se, nesse sentido, as modificagdes observadas na instrumentacdo e na textura
vocal, a partir da rubrica do Credo. Porém, de acordo com a analise feita, e tendo em
conta a distribuicdo das partes vocais e instrumentais na fonte utilizada, a qual confirma
o encadeamento das linhas individuais e o cessamento gradual das diferentes partes,
consideramos que a hipdtese mais provavel para explicar esta caracteristica sera a de
que a arquitectura da obra obedece ao plano de enfatizar a rubrica do Gloria, cujo texto
se caracteriza por uma expressao mais apologética, adequando-se muito provavelmente
ao contexto em que teria sido executada, resultando numa escrita musical mais
brilhante, conforme se podera verificar mais a frente. A partir desta rubrica, observa-se
também a redugdo da participagdo solistica, circunscrita entdo as sec¢des concertadas do
Credo. Cria-se, deste modo, um efeito de depuragdo da tensdo discursiva, que atinge o
seu culminar na rubrica do Agnus Dei, onde sé intervém as partes vocais de futti € o
orgdo — modelo supremo da musica vocal liturgica romana. Assim, apos a rubrica do
Gloria, Francisco Antonio de Almeida opta por uma espécie de anti-final, num efeito
retorico surpreendente, ao invés da pratica comum na época, revelando uma logica
composicional muito particular que, para noés, ndo pode deixar de evocar a famosa
sinfonia n.° 45 de Josef Haydn, conhecida por O Adeus. Esta ¢, alids, uma das
caracteristicas mais significativas da obra, e que a torna singular no conjunto de obras
analisadas.®

Escrita para solistas, coro e orquestra, esta Missa divide-se em dezasseis
andamentos distribuidos pelas diferentes rubricas. Como se pode observar no apéndice
D, predomina participagdo do fufti vocal, estruturando o discurso: dez destes
andamentos destinam-se ao coro, com ou sem participacdo da orquestra, trés dos quais
em estilo concertado. Quanto aos solistas, verifica-se uma clara preferéncia pelas vozes
de soprano e alto, contendo dois andamentos destinados ao soprano (5.°, 10.° and.), um ao
alto (6.° and.) e outros dois em dueto de soprano e alto (2.° 8.° and.). A participagdo
solistica do tenor e do baixo restringe-se ao quarteto do décimoprimeiro andamento e as
subseccoes solisticas do Gloria e do Credo.

Relativamente a participacdo instrumental, esta inclue duas trompas, duas
flautas, que alternam com dois oboés, violinos, violeta ¢ 6rgdo, além do violone. Nos

39 Nio tenho conhecimento de outra obra deste periodo que se lhe assemelhe, neste aspecto.
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andamentos solisticos e¢ nas sec¢des concertadas, a maior parte das vezes, a
instrumentagdo ¢ reduzida as cordas, embora em trés daqueles andamentos surjam
também os oboés, as flautas e as trompas. As linhas das flautas e dos oboés, estdo
escritas na mesma parte, alternando nos diversos andamentos, o que muito
provavelmente significa a existéncia do mesmo executante para os dois instrumentos.

A semelhanga do que acontece nas restantes obras de Francisco Anténio de
Almeida, a orquestra desempenha um papel relevante no discurso musical, tanto no
plano estrutural, como no tematico, ndo obstante assumir, esporadicamente, uma fungao
meramente duplicativa das vozes nas sec¢des em stile antico, desdobrando ritmicamente
as linhas vocais ¢ nas secgoes solisticas.

A tonalidade principal da obra ¢ Fa maior, verificando-se o uso frequente da
figura de retorica, mutatio toni, por razdes expressivas. Os andamentos escritos na
tonica constituem os eixos estruturantes da obra, dado que iniciam e encerram as
diferentes rubricas, correspondendo, quase na totalidade, as intervengdes do tutti, com
excepcao do décimo andamento, que ¢ uma aria para soprano. Quanto ao numero de
acidentes utilizado na armagao de clave, este nao ultrapassa os dois bemois, podendo-se
observar que, para além dos andamentos escritos na tonica, todos os restantes, cujas
tonalidades impliquem acidentes na clave, apresentam a falta de um acidente. Verifica-
se que a organizacdo tonal de cada rubrica obedece a critérios de natureza diversificada,
assim, o conjunto dos trés andamentos do Kyrie apresenta uma estrutura simétrica na
sequéncia de tonalidades: tonica-relativa menor-toénica. No caso do Gloria, observa-se
um percurso tonal no sentido das subdominantes, chegando a relativa da subdominante
e a dominante menor. Observa-se também a utilizacdo ocasional do modo menor, em
andamentos de texto particularmente expressivo, tal como no oitavo e nono
andamentos. A partir do final desta rubrica, verifica-se a estabilizag@o tonal na tonica.

Tanto no plano ritmico como no melddico se observa uma grande diversidade do
material de base utilizado, sobressaindo, contudo, o contraste entre as secc¢des €
andamentos em stile antico ou em movimento homofonico simples, onde os temas sdo
mais austeros, e outros de caracteristicas claramente concertantes, de grande diversidade
ritmica e melddica. A maioria dos compassos utilizados ¢ de divisdo binaria (C, C),
sendo também utilizada a divisdo ternaria (3/4, 3/8) no terceiro, sexto ¢ décimo
andamentos.

As indicagdes da agogica musical sdo bastante escassas, pois s6 em seis
andamentos encontramos indicacdes de movimento, ndo restando qualquer outra
indicacdo, exceptuando a singular indicagdo de execucdo col piombo, no oitavo
andamento, referente as partes de violino.*

A fonte manuscrita utilizada, que a semelhanca das restantes analisadas ¢ a inica
que se conhece para esta obra, ndo apresenta registo de alteragdes, emendas ou
cancelamentos, observa-se, todavia, numerosos erros, bem como o facto desta fonte
testemunhar a existéncia de varias mdos. Verifica-se que as diferentes caligrafias
musicais utilizadas divergem daquilo que podemos considerar como padrdo nas
restantes fontes, embora em FAA I: 4 ¢ 5 se possa também verificar a existéncia de
diferentes caligrafias. Nesta mesma fonte, encontramos uma parte suplementar para
orgdo, também com uma caligrafia diversa, com a designag¢do de Basso transportato,
em que a parte do baixo continuo foi transposta de uma segunda maior abaixo. A
necessidade de uma parte do baixo continuo transposta s6 se devera ter colocado na

40 A este respeito, ver a hipotese atras tratada em FAA I: 4.
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circunstancia do orgdo a utlizar ter um diapasdo mais agudo. Situacdo relativamente
comum, dada a diversidade da altura de referéncia na época em questao.

O primeiro andamento desta obra destina-se ao coro e ao futti orquestral,
correspondendo a primeira invocacdo do Kyrie. Globalmente, destacam-se as
caracteristicas da introducdo instrumental, que apresenta semelhancas com a mesma
seccdo da oratéria La Giuditta (FAA 1, 2), qualquer uma das duas evocando, na sua
primeira subsec¢@o, o modelo da Intrada, pela utilizagdo de instrumentos de metal, com
figuragdes caracteristicas,’! embora neste caso tenha uma extensio muito reduzida,
enquanto na segunda e terceira subsecgdes desta introdugcdo se expde o material
motivico que ird ser utilizado nas partes instrumentais, ao longo deste andamento. E
notdria a influéncia de modelos profanos, nomeadamente do campo da opera, pela
textura estratificada em dois niveis basicos, de melodia e acompanhamento, e pelo
cunho dramatico que apresenta, contribuindo para preparar o caracter da seccdo
seguinte. Sobressai também, pelas caracteristicas da introducdo, o contraste com o
caracter austero da sec¢@o vocal que se lhe segue, em stilo antico, com os instrumentos
a duplicar total ou parcialmente as vozes, ainda que a escrita fugada, no sentido mais
estrito, modelo supremo da musica vocal sacra, s6 surja ap6s uma primeira sec¢do vocal
de transicao, onde se esboga a estrutura de um discurso de caracteristicas imitativas.

No que diz respeito ao ritmo, ¢ utilizado o compasso quaternario, sem qualquer
indicagdo de movimento, no entanto, o caracter festivo expresso na subsec¢do inicial
deixa adivinhar um movimento moderadamente rapido. Nos instrumentos, encontramos
formulas ritmicas tipicas dos metais, JJJ, e gestos melddicos ascendentes e
descendentes de fusas que surgem unicamente nos primeiros quatro compassos, nos
violinos. E notéria a diferenga de movimento entre as partes vocais e instrumentais,
apresentando as primeiras ritmos de valor mais longo.

No plano formal, além da abertura instrumental que apresenta uma construgao
tripartida, o andamento estrutura-se em duas sec¢des vocais, a segunda das quais ¢ uma
fuga, com uma exposi¢ao regular de respostas tonais e contratema variado, conforme se
pode observar na figura 7. 1. 1.

Figura 7.1. 1
c.l c¢5 cll c. 15 c.26 c.28 c.29 c.31 c.34 c.48 «c.58
Kyrie Kyrie - - - - — -
S: dux | A: comes | T: dux |B: comes (cad.)
rit - | - tutti fl fl fl tutti tutti | — -
A B

Em termos tonais, o primeiro andamento caracteriza-se pela alterndncia entre a
tonalidade de Fa maior ¢ a sua homénima menor. Assim, s¢ no inicio se define
inequivocamente a tonalidade de Fa maior, a partir do compasso 8, assiste-se a mudanga
para Fa menor, numa inflexdo tonal que se mantém a maior parte do tempo até ao final
deste andamento. Além desta inflexdo, observam-se também modulacdes de passagem a

41 . . .
Esta peca instrumental foi frequentemente utilizada na abertura de obras sacras ou profanas com
caracter festivo aproximadamente até finais do século dezoito.
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submediante e dominante menor, através da alteragdo cromatica do acorde de segundo
grau, o qual assume a fun¢@o de dupla dominante (cc. 37, 45, 47, 48 ¢ 53), por vezes em
formato de acorde diminuto.

Relativamente ao material tematico e motivico, no plano vocal, regista-se aqui
um tema principal, /, baseado no arpejo do acorde da tdénica e associado a expressdo
Kyrie, que serve de base a escrita imitativa deste andamento, ¢ um tema secundario 7/,
associado ao resto da invocacgdo, eleison, baseado em escalas descendentes, de
estruturas ritmicas diversas, algumas delas quebradas, reproduzindo a disposicdo
intervalar do modo frigio, e outras resumidas a um pentacordio. No plano instrumental,
identificamos trés motivos, a, b e ¢, qualquer um deles surgindo na introducdo: o
primeiro consiste na estrutura melddica principal da sequéncia descendente da segunda
subsec¢do, o segundo funciona como acompanhamento, dando origem, mais tarde, a
jogos dialogais nos violinos, ¢ o terceiro, caracterizado pelo movimento ascendente de
tercinas de semicolcheias, vem a ser utilizado de modo recorrente, mais tarde, ao longo
da obra. Para além destes ultimos, s6 na subsec¢ao da Intrata sdo utilizados dois outros
motivos, o primeiro consiste na figuracao tipica de instrumentos de metal, e o segundo,
em gestos melddicos de semifusas que sublinham o caracter festivo.

Figura 7.1.2
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Quanto ao parametro da textura, as tipologias aqui encontradas dividem-se em
dois grupos, o primeiro diz respeito as subsecc¢des estritamente instrumentais, € 0 outro
as restantes. Nas subsecgdes instrumentais, o discurso apresenta-se em trés tipos: o
primeiro, circunscreve-se a subseccdo inicial, caracterizando-se pela participagdo
imitativa dos metais, com figuragdes tipicas; dos violinos, com gestos rapidos de fusas
ascendentes e descendentes, também de modo imitativo, enquanto a violeta e o 6rgdo
constituem o grupo de continuo; o segundo (cc. 5-10) € constituido pelos niveis de
melodia e acompanhamento, estruturando-se em dois planos, no primeiro, os violinos e
as flautas apresentam a de modo imitativo, enquanto as trompas, violeta e orgdo
realizam o motivo b, e no segundo, em simultdneo com a mudanga de modo, o discurso
fica menos espesso, s6 com as flautas a apresentar a melodia, enquanto os restantes
instrumentos realizam b, com excepcdo das trompas, que mantém uma nota pedal da
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tonica; no terceiro, os dois violinos apresentam c, a violeta e a trompa I realizam b, e as
flautas, trompa II e orgdo, se mantém sobre as notas do acorde da dominante,
antecipando a conclusdo desta introducdo. As sec¢des de tufti sdo marcadas por um
discurso imitativo — na seccdo B encontramos uma fuga —, em que os instrumentos
intervém quer a duplicar as vozes, como ¢ o caso das flautas, com ornamentacdes ¢
desvios melodicos a linha duplicada, da violeta, do 6rgao ou dos violinos, estes ultimos
de modo furtivo; quer a realizar um discurso dialogal evolutivo baseado em b, nos
violinos; quer, ainda, no caso das trompas, a marcar as transi¢cdes frasicas e a
associarem-se as entradas do baixo, na sec¢do fugada.

O andamento abre com as trompas expondo imitativamente um motivo tipico
dos instrumentos de metal, acompanhadas pelos violinos que alternam gestos melddicos
rapidos alternados, de fusas, com imita¢des cerradas, conferindo um caracter festivo ao
discurso. A partir do compasso 5, a textura instrumental modifica-se, passando agora a
um registo de melodia e acompanhamento, na homoénima menor. A introdugdo
instrumental termina com a citagao do motivo ¢, que desemboca na sétima diminuta da
dupla dominante, seguindo-se a reiteragdo homorritmica do acorde da dominante. O
material motivico aqui apresentado reaparecerd mais tarde, em diferentes andamentos.

Ap6s a introdugdo instrumental, segue-se a primeira sec¢do vocal (cc. 15-25),
assumidamente na homoénima menor, onde se esbogam entradas imitativas baseadas em
1, no soprano e no alto, mas sem continuidade, antes desenvolvendo-se um contraponto
fundamentado no segundo tema vocal, com entradas em streto, resultando num tecido
vocal homogéneo. Entretanto, os violinos desenvolvem jogos dialogais baseados em b,
onde sobressai o paralelismo do movimento, sobretudo a partir do compasso 18, e as
flautas duplicam as vozes de modo descontinuo e ornamentado, decalcando o motivo a
do tema //. Esta primeira sec¢ao vocal termina, uma vez mais, cCOm um processo
cadencial na dominante, elaborado sobre uma pedal no baixo, e anunciado por um
acorde de sexta napolitana (c. 19) e uma cadéncia frigia (c. 20).

A segunda sec¢do abre com uma exposicido de fuga baseada no material
melddico da secgdo anterior, em que as entradas do tema se sucedem regulares (S, A, T e
B), com respostas tonais. A semelhanga de outras sec¢des de escrita fugada, também
aqui o contratema — ainda que neste caso irregular — se encontra enunciado na flauta II,
caracterizando-se pelo uso de retardos, seguindo depois, as duas flautas, com as
duplicacdes vocais. Com a entrada da voz mais grave, surgem também as trompas e,
depois, os violinos, completando a textura. As primeiras ficardo, até final do andamento,
associadas as entradas do baixo, enquanto os violinos retomam o motivo de
acompanhamento instrumental, em  jogos imitativos melodicamente
simétricos. Terminada a exposicdo, sucedem-se as entradas supranumerarias em streto
de I — B, S e depois A, S —, e de /I, replicando o inicio da primeira sec¢do. Nos
compassos 37 a 42, assiste-se a uma modulagdo & dominante, verificando-se, a partir do
compasso 41, um adensar da textura, com o reaparecimento das trompas que
desenvolvem um dialogo imitativo entre si, enquanto os violinos, duplicando as partes
vocais, se afastam gradualmente das figuragdes de acompanhamento. Posteriormente, o
motivo a € retomado nas flautas (cc. 44-45), a anteceder o acorde de sétima diminuta da
dupla dominante de D6 menor (c. 47), o qual, marcando a inflexdo a Sol menor, anuncia
assim o final desta subsec¢do intermédia. Nas subsec¢des perorativas, mantém-se a
oscilagdo tonal entre D6 menor e Sol menor, acentuada pelas sequéncias dos compassos
55-57 e 58-61, onde se observam didlogos imitativos no soprano, alto e tenor,
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estabilizando finalmente em Fa menor, a partir do compasso 63, com uma nova
sequéncia a anteceder a cadéncia final, anunciada pelo acorde de sétima diminuta da
dupla dominante. Nestas subsecg¢des, o peso do discurso fugado tende a diminuir, com a
ultima entrada do tema na parte do alto (cc. 57-58), enquanto nos instrumentos persiste a
textura tripartida, ou seja, as trompas manté€m as imitagdes cerradas; as flautas duplicam
as partes vocais; € as cordas retomam gradualmente o motivo de acompanhamento.O
andamento conclui com uma cadéncia na tonalidade inicial de Fa maior, acabando,
contudo, neste contexto, por funcionar como uma picarda.

O segundo andamento destina-se ao texto do Christe eleison, € consiste num
dueto solistico para soprano e alto, acompanhado pelos oboés — que ndo participaram
no primeiro andamento —, violinos, violeta e violone, sem parte de o6rgdo. Todavia,
dada a existéncia de cifras na parte de violone, a realizacdo do baixo continuo deve estar
assegurada por um outro instrumento, como por exemplo, um cravo ou uma tiorba.
Encontra-se escrito na tonalidade ¢ Ré menor, embora sem armacdo de clave, em
compasso quaternario, ndo apresentando também qualquer indicacdo de movimento.

Neste andamento, sobressaem varios aspectos de natureza estilitistica,
nomeadamente: a consisténcia e unidade tematicas, de caracteristicas marcadamente
ritmicas, a lembrar a escrita de Antonio Vivaldi; os processos de justaposi¢do formal e
tematica que originam paralelismos, simetrias, etc.; a realizagdo da linha de continuo
sem a participacdo do 6rgdo, como era habitual; os planos de textura muito limpida, e de
uma grande eficécia discursiva.

Em termos ritmicos verifica-se que o material utilizado, apesar de bastante
reduzido, apresenta uma diversidade de acentuagdes que conferem um colorido muito
particular a este andamento. Assim, encontramos férmulas ritmicas que marcam o inicio
de cada compasso (1); outra, de &mbito mais curto, sincopada, de acentugdo idmbica (2);
e uma outra anapéstica (3), utilizada em sequéncias cromaticas ascendentes, nas quais
sdo0 acentuados os tempos fracos do compasso, ou também em figuragdes cadenciais:

MDD, crlDDD,3)c)di))l.

O andamento estrutura-se em trés seccdes (A, A’, A’’), todas elas baseadas no
mesmo material tematico, diferindo entre si ao nivel das tonalidades e da estrutura
interna. A articulagdo entre a segunda e terceira sec¢do inclui uma brevissima
interpolago instrumental transitiva de caracter modulante. A terceira sec¢ao inclui uma
subsec¢do suplementar de caracteristicas perorativas (c. 50).

Figura 7.2
c. 1 c.8 c.21 c. 26 c. 38 c. 39 c. 48 c. 58
Christe Christe Christe -
S, A solo A, S solq A, S solo | (cad.)
rit rit rit rit
A A’ A’,

Relativamente as suas caracteristicas tonais, verifica-se a existéncia de
modulagdes a relativa maior, no final da primeira seccdo, ¢ a dominante menor, na
seccdo intermédia. A maior parte dos processos modulantes ocorre no final de
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sequéncias ascendentes, frequentemente intermediadas pela dupla dominante. Nao
obstante, dadas as caracteristicas cromaticas de uma frac¢do do material tematico, as
oscilagdes tonais sdo frequentes, resultando numa relativa ambiguidade harmonica,
decorrente das repetidas progressdes cromaticas por movimento contrario, nas quais sdo
claramente evitadas as cadéncias a dominante com o acorde de sexta alema, sendo
substituidas por um acorde de #6 sobre o sexto grau (p. ex. c. 5: 4.°t.).

Como anteriormente foi referido, o material tematico utilizado neste andamento
¢ muito conciso, circunscrevendo-se a um tema principal dividido em dois elementos
contrastantes, la e Ib. O elemento la apresenta-se em duas versdes, lal e la2, que
correspondem a reiteracdo da primeira parte do tema em cada uma das vozes. Além do
tema principal, ¢ possivel identificar, também, dois motivos utilizados nas regides
cadenciais, a¢ e b, o primeiro, instrumental, ¢ o segundo, vocal, de caracter
essencialmente ritmico, bem como um grupo de figuragdes cadenciais que consiste
numa versdo ornamentada do motivo b.

Figura 7.2.1

lal ela2:cc.1-2,0b1l el Ib: c.4,0b1l
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Relativamente ao parametro da textura, esta apresenta caracteristicas
sensivelmente constantes ao longo do andamento, verificando-se apenas uma permuta
de fungbes entre os oboés e os dois solistas, nas sec¢des vocais. Assim, a textura
compoe-se de dois niveis: o primeiro ¢ constituido pelo grupo de continuo, o qual
engloba o violone, a violeta ¢ os dois violinos, executando a mesma linha meloddica,
exceptuando nas subfrases cadenciais de cada seccdo e no inicio do ritornelo
intermédio, em que os violinos substituem os oboés; o segundo, pelos oboés e pelos
solistas, que lideram o discurso, apresentando imitativa e alternadamente o material
melddico principal. Nas sec¢des vocais, os oboés ora duplicam as partes vocais, ora
realizam as articulagdes frasicas, ora, ainda, quando ¢ apresentado /b, procedem a
acentuacdo ritmico-harmonica do discurso.

O andamento abre com duas frases em que sdo apresentados reiteradamente /a e
1b pelos oboés, a primeira, tonal e melodicamente convergente, ¢ a segunda, divergente,
caracterizada por movimentos cromaticos em sentido contrario, desembocando na dupla
articulagdo das figuragdes cadenciais, primeiro nos oboés, depois nos violinos,
concluindo-se assim a introducdo instrumental. Paralelamente, as entradas dos solistas
(c. 8 e ss.) reproduzem a primeira frase instrumental, enquanto os oboés articulam as
subfrases com pequenas intervengdes até a entrada de /b (c. 12), altura em que passam a
refor¢ar ritmicamente o discurso, realizando as notas da harmonia. Entretanto, a
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intercalagdo de duas subfrases intermédias, elaboradas com b (cc. 11, 14-15), resulta no
alongamento da frase, permitindo a modulacdo a relativa maior, através de uma breve
sequéncia (cc. 15-16). Segue-se uma frase perorativa que comega reiterando la, com
inflexdes tonais no sentido da subdominante, e prosseguindo, a partir dai, com uma
sequéncia mais extensa baseada em b e na célula DM a confirmar a modulagdo a Fa
maior. No ritornelo que se segue, a apresentacao imitativa de /a ¢ feita pelos violinos,
retomando-se, a partir do compasso 23, as caracteristicas anteriores da textura, com os
oboés a reenunciarem /b. Na segunda sec¢do vocal assiste-se a um jogo de simetrias e
complementaridades de natureza formal, elaborado com a sequéncia de entradas do
tema nos solistas, conforme se pode verificar na figura que se segue:

Figura 7.2.2

coeooee

Assim, na primeira sec¢do as entradas vocais alternam de modo regular, com
especial utilizagdo do segundo elemento temdtico, que surge em quatro entradas
consecutivas, aqui, a interven¢do vocal inicia-se com o alto solo, com /a, que,
paralelamente, também ¢é reenunciado quatro vezes, seguindo-se dois pares de entradas,
um em cada solista, a terminar com o soprano solo enunciando /b. Ap6s o reenunciar do
primeiro elemento tematico, nos dois solistas, segue-se uma subfrase intermédia que
conduz o discurso a dominante menor, passando pela tonica (cc. 29-31). Nos compassos
32 e 33, ponto médio desta sec¢do e do andamento, surgem duas entradas completas de
la, concluindo-se A’com a apresentagdo da segunda parte do tema. A tonica é retomada
de imediato (c. 38), iniciando-se a Ultima sec¢do com a entrada do tema na sua versao
la2, no alto. A partir daqui podemos identificar uma rede de entradas tematicas marcada
por diversos jogos de simetria e complementaridade, conforme se pode verificar pela
figura 7.2.3. A segunda parte de /a aparece pela primeira vez em homofonia, nas duas
partes vocais (c. 41), iniciando-se a partir dai um processo modulante baseado em /b, que
vem a desembocar no ultimo par de entradas de /a, na dominante menor e na tonica. As
entradas de /b que se seguem (cc. 48-49) marcam o inicio da subsec¢ao perorativa, a qual
se caracteriza pela intercalacdo de duas pedais, a primeira, na dominante (cc. 51-52) € a
segunda, na dupla dominante (cc. 54-55), elaboradas com uma versdo alongada de b, em
que os solistas trocam de funcdes. Paralelamente, seguem-se duas entradas do segundo
elemento tematico, no soprano e no alto, fechando-se a participagdo solistica com as
figuragdes cadenciais anteriormente descritas. O epilogo instrumental consiste numa
replicagdo do ritornelo inicial.
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O andamento final do Kyrie é o mais extenso da primeira rubrica da Missa. E
marcado pelo retomar de diversas caracteristicas que permitem considerar os trés
andamentos iniciais desta obra como uma unidade formal bem definida, tais como: a
escrita imitativa, aqui consubstanciada numa fuga mais extensa que a do primeiro
andamento; a participagdo do fufti vocal e instrumental, com ritornelos introdutdrios e
excluindo os solistas; bem como o retomar da tonalidade de F4 maior. A articulacdo
entre as partes vocais e instrumentais ¢ feita sobretudo pelos oboés, mas também pelas
trompas, através da duplicagdo vocal, enquanto os violinos adoptam frequentemente
figuracdes continuas de colcheias em arpejo mantendo a constdncia do movimento. O
discurso readopta aqui um tom marcadamente festivo, anunciado na frase inicial desta
rubrica da Missa (Intrada), de uma amplitude patente na morfologia do material tematico
¢ motivico, sem inflexdes tonais a modificar-lhe as caracteristicas.

Encontramos aqui uma escrita em compasso ternario, com a indicagdo de
movimento Allegro, sendo a textura vocal muito fluida, com figuras ritmicas de
seminimas e minimas, muito raramente de colcheias, enquanto nos instrumentos, ainda
que duplicando as vozes, o movimento € globalmente mais intenso. No ritornelo
introdutorio, as trompas assumem um papel relevante no discurso, liderando
motivicamente as sequéncias com a reiteracdo da célula ritmica: >N D5 DX

No plano formal, a fuga vocal estrutura-se em cinco partes (cf. figura 7.3),
delimitadas pelas modificacdes tonais: exposicdo incompleta com respostas tonais (cc.
24-49), a qual se junta uma falsa entrada no alto (c.39) e uma outra, supranumeraria, no
baixo, apds a qual acontece apd6s uma modulagdo a dominante; contra-exposicao
completa na dominante, a terminar na submediante (cc. 50-71), com respostas reais;
seccdo modulante (cc. 72-107), onde se observam inflexdes a relativa menor,
submediante e subdominante; recapitulacdo (cc. 108-127) na tonica e modulacdo de
passagem a dominante, com entradas do tema no tenor e no baixo, e varias falsas
entradas, tendencialmente em streto; finalmente, a coda, com longas pedais na tonica e
na dominante.
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Figura7.3. 1

c.lc.10 c. 15 c.24 c. 26 c.29 c.31 ¢33 c.35 c. 39 c. 50
Kyrie eleison — - - — - —
S:tema | T: ct B:tema [A:ct |[T:tema |B:ct | (A), B: tema S, A, T, B: tema
ob LI |vlIcor vl Il vla S, ct T,B,S, ct
rit| — — org — —> — — —> tutti tutti
c.72 c. 96 c. 108 c. 128
- - - -
S, A, B, T: tema B, S: tema T, B, (S), B, (A), (B), (S): tema coda
B,B, A, A: ct A:ct B,B,T,S, A: ct
tutti tutti tutti tutti

O ritornelo introdutorio, por sua vez, de caracteristicas ndo imitativas, estrutura-se em
trés partes, duas das quais elaboradas com frases duplas que apresentam uma concepgao
baseada na proporcao ternaria, estabelecendo-se assim uma estrutura de caracteristicas
simétricas que nos remete para uma leitura simbolica desta matriz numérica, como se
pode verificar a partir da figura que se segue:

Figura7.3.2
6 3 5 3 6
n.° de cc.: 242+2—1+1+1—1+1+1+1+1—1+1+1— 2+2+2
123 123 12321 123 123 (x2)

Assim, a primeira frase divide-se em trés subfrases de dois compassos cada, enquanto a
segunda ¢ constituida por um grupo de trés compassos onde predominam os ritmos
pontuados. A segunda parte caracteriza-se pelas figuragdes de colcheias, descrevendo
uma melodia quebrada, em arco, elaborada sobre uma pedal da dominante, cujo apex ¢
precisamente o compasso 12 (1+2=3), ponto médio do ritornelo instrumental, sendo o
terceiro compasso do terceiro grupo. A terceira parte apresenta uma frase introdutoria,
de trés compassos, a anteceder outras tantas subfrases sequenciais de dois compassos
cada.

No que respeita ao material tematico e motivico utilizado neste andamento,
podemos considerar que as suas estruturas melddicas fundamentais se encontram ja
enunciadas neste ritornelo. Logo nas primeiras frases, ¢ notoria a derivagdo melodica da
triade da tonica, nas quatro semicolcheias ascendentes, no violino I, e a posterior
reiteracdo de terceiras paralelas descendentes, reproduzindo o contorno melodico do
tema vocal, enquanto a reiteracdo descendente da célula DN DN DA constitui uma
versdo ornamentada do contratema da fuga, como abaixo se pode verificar. Assim, nas
partes vocais, encontramos o tema 7, com as suas versdes dux e comes, associado a
palavra Kyrie, estruturando-se no arpejo do acorde da tdénica, vindo a modular a
dominante; e o contratema C7, associado a palavra eleison, que se caracteriza pela
utilizacdo do tetracordio descendente tonica-dominante, em valores mais longos. As
versdes instrumentais serdo adiante designadas por #i e cti. E também possivel
identificar uma célula ritmica de seis colcheias nos violinos, a, que funciona
principalmente como impulsionador ritmico do discurso.
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Figura7.3.3

ti:vl1e cor, cc. 2-3

PR L))
=== === ==
A R
Ohboé e IT Tl 3 3 5 4 £
=5 - epr P
vitia? | 3 — — T
cti:corlell,c.7 a:vllell,vlac. 10

I'.J...
e |§&:‘Et‘:h‘:ﬁ

T:S,c.24 CT:T,c.26
] — [— — :
%v =3 —— —— — = 3
Ky -1 - e e - i son
e

ik

a2

I
4
ERRSEL

Relativamente ao pardmetro da textura, encontramos aqui quatro tipos: o
primeiro surge unicamente no ritornelo instrumental (cc. 3-6), caracterizando-se pelos
breves dialogos imitativos entre trompas, oboés e violinos; o segundo, também
instrumental, surge tanto na introdugao (cc. 7-23), como no final da recapitulagdo (cc. 122-
127), caracterizando-se pela divisdo em dois planos, melodia e acompanhamento,
utilizando principalmente cti, isto em simultaneo com um tecido vocal tendencialmente
menos imitativo (cc. 122-127); o terceiro corresponde a parte vocal fugada, verificando-se
que os instrumentos duplicam as vozes de modo descontinuo e ornamentado, sobretudo
a partir da parte final da exposicdo; o quarto caracteriza o discurso conclusivo da ultima
seccdo da fuga vocal, onde surgem entradas imitativas baseadas em c¢, num movimento
globalmente descendente, elaborado sobre as notas pedais da tonica e da dominante.

O andamento abre com a reiteracdo homorritmica do acorde de Fa maior, por
todos os instrumentos. O gesto melddico de semicolcheias precipita o discurso no unico
didlogo imitativo de todo andamento, entre trompas, oboés e violinos, apresentando #,
que resulta num pequeno percurso timbrico em arco (cor—>ob—vl—>ob—>cor), completado
no inicio da frase seguinte. Aqui € apresentado cti, pelas trompas, acompanhado pelas
articulagdes de seminimas nos restantes instrumentos, vindo a confluir numa frase
intermédia baseada em «a, na dominante, que constitui o ponto médio do andamento.
Segue-se uma frase de trés compassos harmonicamente circular (I-IV-V-I) que, em
paralelo com a dos compassos 7-9, reintroduz cti e prenuncia a sequéncia perorativa. O
ritornelo fecha com a rearticulacdo homorritmica do acorde da toénica, tal como
comegou.
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Apobs uma breve pausa, da-se inicio a fuga vocal (c. 24), ocorrendo um corte com
a textura anterior, sendo as entradas vocais acompanhadas pela gradual reintrodugdo da
participagdo instrumental. Assim, com a entrada do tema no soprano, s6 a linha do
baixo se mantém activa; segue-se a entrada do contratema, no tenor, ¢ do tema, no baixo
— versdo comes —; entretanto, sao reintroduzidos os oboés (cc. 27-28) e também as
trompas (c. 32), logo apods a entrada do contratema no alto. A exposicdo completa-se
com a entrada do tema no tenor e do contratema no baixo. A partir daqui, os violinos
readquirem as figuracdes de colcheias (a), as quais, nos compassos 38 e 39, assumem a
funcdo estrutural de fechar a exposi¢do e de simultaneamente abrir a primeira ponte,
utilizando sequencialmente o intervalo D64-D65, nos violinos. Apds a falsa entrada no
alto e a entrada supranumeraria no baixo, em streto, inicia-se a contra-exposi¢ao (c. 50),
jé& na dominante, com entradas regulares do tema em todas as vozes (SATB), e com
respostas reais, a ultima das quais na submediante (c. 65). No compasso 72, as trompas
sdo reintroduzidas no discurso, marcando o inicio de uma sec¢do de caracteristicas
marcadamente modulantes (cc. 72-107), onde surge uma nova sequéncia de entradas
(SABT) nas tonalidades de Sol menor, Ré menor e Sib maior. Com o restabelecimento
da tonica, € iniciada a seccdo recapitulativa, surgindo novas entradas, completas, no
tenor e no baixo, e outras, falsas, no soprano, alto e baixo, em streto, que intensificam a
tensdo discursiva. No compasso 122, os violinos retomam imitativamente as féormulas
ritmicas pontuadas caracteristicas de cti, marcando os stretos conclusivos, vindo a
terminar num gesto imitativo baseado em a, enquanto os oboés e as trompas mantém a
duplicacdo vocal descontinua, acentuando os dois primeiros tempos do compasso. A
coda inicia-se no compasso 128, com desenhos melddicos descendentes, derivados de
CT, que entram de modo imitativo, primeiro, no soprano € no tenor, sobre as notas
pedais no baixo e nas trompas, ¢ depois, no soprano ¢ no alto, sobre a pedal da tonica,
assistindo-se a partir daqui a um afrouxamento gradual do discurso com uma maior
utilizacao de valores ritmicos mais longos. Apds uma pequena pausa, o andamento ¢é
encerra com um processo cadencial em adagio, iniciado com o acorde expressivo de
sétima diminuta sobre a dupla dominante.

O quarto andamento inicia a rubrica do Gloria, principiando com o texto Et in
terra pax. Encontra-se escrito em F4 maior, em compasso quaternario, e destina-se a ser
executado por todos os instrumentos e vozes ja referidos anteriormente. Uma das
secgOes da estrutura formal apresenta ainda escrita concertada, destinada aos solistas:
soprano, alto, tenor e baixo.

Embora sem indicagdo de movimento, o discurso musical assume, desde o
inicio, um caracter brilhante, com figuracdes ritmicas de semicolcheias — um dos
motivos inclui uma tercina de semicolcheias —, e formulas idmbicas e anapésticas, de
grande movimentagdo melddica. Um dos aspectos mais marcantes do andamento ¢ a
superabundancia de didlogos imitativos instrumentais e vocais, verficando-se uma
continua contamina¢@o motivica entre estes dois planos do discurso. De um modo geral,
o ritmo harmoénico é elaborado em blocos, servindo um movimento vocal de
caracteristicas marcadamente silabicas, onde predominam as texturas homofénicas, em
particular, no inicio de cada uma das secgdes corais, com excep¢do das subsecgdes
bonae voluntatis e laudamus te, onde se observam texturas mais imitativas. Contudo, as
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partes melismaticas vocias apresentam aqui caracteristicas de alguma dificuldade
técnica, por serem de origem e natureza instrumental.

Quanto as suas caracteristicas formais, este andamento apresenta uma
construcdo do tipo moteto, estruturando-se em cinco secg¢des pontuadas por ritornelos
instrumentais, A-A’-B-C-D, ainda que se verifique a repetigdo das subsecgOes
associadas ao texto, et in terra pax bonae voluntatis e propter magnam, conforme se
pode verificar na figura 7. 4. 1 Na primeira (cc. 34-49), a reiteragdo do texto €
acompanhada pela repeticdo de elementos musicais, enquanto na segunda, as duas
subsecgoes sdo musicalmente disjuntas, funcionando a segunda (cc. 93-117) como
peroracdo do andamento. Os ritornelos adjacentes as secgdes A e A’ apresentam, em
conjunto com estas, uma identificagdo tematica e motivica, obtendo-se assim maior
consisténcia formal.

Figura7.4. 1
c. 1 c. 12 c.22 c. 30 c.34 c.42 c.49 c. 61
etin terra| bonae voluntatis et in terra | bonae voluntatis | laudamus te
rit tutti - rit tutti - - rit
A A’
c. 64 c. 66 c.73 c.78 c. 85 c. 90 c.93 c. 117
benedicimus td adoramus te |glorificamus te leratias agimus|  |propter magnam propter magnam [gloriam
S solo A, S solo T, B solo
tutti tutti rit tutti -
B C D

Segue-se uma breve seccdo destinada aos solistas, estruturada em trés
subsecgoes, duas das quais em dueto, de caracteristicas diversas, onde ¢ relevado o
papel do soprano, que abre o discurso. Na seccdo C, o movimento ritmico ¢ alterado,
passando a adagio, assitindo-se também a modificagdo de outras caracteristicas do
discurso, o que resulta num contraste evidente com as demais secgdes. A ultima seccdo
inicia-se com uma subseccdo de cinco compassos, de fungdes introdutoérias, onde ¢é
enunciado o resto do texto, e restaurado o cardcter brilhante da primeira parte deste
andamento (AA’). O ritornelo dos compassos 90-93 protagoniza a transi¢do para as
subsecgoes finais, preenunciando as suas caracteristicas: sequéncia de notas pedais que
marcam uma elaboracdo tonal em blocos, desenhando a estrutura melddica do
hexacordio natural. Por fim, a coda (cc. 117-123), que utiliza a utlima parcela de texto,
fechando-se assim o andamento.

No que respeita aos aspectos tonais, cada sec¢do ¢ iniciada numa tonalidade
diferente, observando-se diversas modulagdes de passagem que acabam por conferir
alguma inconstancia tonal ao discurso, resultando num efeito quase caleidoscopico de
mudancas harmonicas, sobretudo nas subsec¢des vocais A’, B, C ¢ D. Ainda assim, ¢
possivel considerar que os eixos tonais do andamento sdo, além da tdnica, no inicio de
A e de D; a subdominante, na parte final da sec¢ao A e inicio de A’, bem como no final
da sec¢do B ¢ iniciando C; e a dominante, no terceiro ritornelo instrumental e inicio de
B. O percurso tonal inclui também modulagdes a relativa menor e a submediante, e
ainda a tonalidades mais afastadas como a subdominante da subdominante ou a
dominante menor.

Quanto ao material melddico, encontramos aqui um tema que surge unicamente
nos instrumentos, estruturado em dois elementos, /a e /b, o segundo dos quais esta na
origem ritmica dos motivos associados a palavra laudamus; bem como o motivo a,
marcado pela utilizagdo de tercinas de semicolcheias, sendo utilizado nos dois primeiros

78



ritornelos. Todos os restantes motivos derivam das linhas vocais, baseando-se quer na
métrica do texto, quer na sua correspondéncia musical. Assim, podemos identificar um
tema associado ao inicio do texto, et in terra pax, apresentado homofonicamente pelo
tutti vocal, que também se divide em dois elementos, /la e IIb. As células de
semicolcheias de /b sdo utilizadas em diferentes didlogos imitativos ao longo do
andamento. Na seccdo solistica, surge ainda novo material tematico vocal sem
repercussdo nas partes instrumentais, do qual releva o tema ///, que entra na linha do
soprano e logo de seguida na do alto. Encontramos ainda trés motivos de curta duracdo,
b, c e d, que assumem uma fun¢do ornamental do texto: o primeiro, associado a palavra
laudamus; enquanto o segundo e o terceiro, utilizados exclusivamente nas subseccdes
perorativas, surgem em outras obras ligados a palavra gloriam.**

Figura7.4.1
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No capitulo da textura, encontramos aqui uma diversidade de situagoes,
relacionada com as caracteristicas formais deste andamento, podendo-se, ao todo,
contabilizar sete tipos diferentes, no entanto, alguns dos quais predominantes, ndo s
pelo facto da segunda sec¢do incluir a repeticao de duas seccdes anteriores (cf. figura 7. 4.
1), mas, sobretudo, porque, como foi referido anteriormente a interac¢do dialogal entre

2 Veja-se, p. ex., a longa coda do primeiro andamento do Te Deum (FAA 1:9).
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os instrumentos e as vozes ¢ a caracteristica mais relevante deste andamento. O primeiro
tipo de textura caracteriza-se precisamente pelos jogos dialogais baseados em /a, Ib, a ¢
d, nos dois primeiros e ultimo ritornelos instrumentais (cc. 1-8, 30-33, 90-92), ¢ com base
em I1b e d, nas secgdes vocais (cc. 12-16, 34-37, 53-55, 93-116), entre instrumentos e vozes,
assumindo, estas ultimas, um discurso globalmente homofoénico; o segundo, surge no
ritornelo inicial (9-11), bem como nas seccdes A e A’ (cc. 20-23, 27-28, 40-48),
caracterizando-se pelos trémulos de semicolcheias nos violinos, enquanto os oboés, em
notas sustentadas, reproduzem a estrutura melodica das figuragdes nas cordas, e as
trompas realizam motivos de acompanhamento; o terceiro, caracteriza-se pelos jogos
imitativos entre pares de vozes, duplicadas pelos oboés, enquanto as trompas realizam
as transi¢cOes frasicas e os violinos integram novos elementos motivicos, resultando
numa textura pouco homogénea que surge nas secgoes A (cc. 17-29), A’ (38-49) e D (cc.
85-89, 117-120); o quarto, surge unicamente na subseccao disjunta de A’, isto ¢, na que se
destina ao texto laudamus (cc. 49-53, 56-61), caracterizando-se pelos didlogos imitativos
baseados em b, seja entre vozes e instrumentos, seja s6 no plano vocal; a quinta,
verifica-se nas subsecgdes solisticas (cc. 64-78), caracterizando-se pela duplicagdo
descontinua das vozes, nos oboés, em piano, durante a interven¢do do soprano e alto, e
pela realizacdo da linha do continuo nas cordas, em unissono, sem o 6rgdo; a sexta,
encontramo-la na sec¢do C (cc. 78-84), caracterizando-se pelo afrouxamento do
movimento, em que o discurso assume um caracter recitativo, com movimento vocal
homofénico duplicado pelos oboés e o fluxo continuo de colcheias nas cordas.

A introdugdo instrumental abre com os dois elementos do tema /, o primeiro, em
duas subfrases paralelas, inicialmente nos violinos, depois nos oboés, ¢ o segundo, em
jogos dialogais imitativos entre pares de instrumentos: vla+ob / vla+vl / cor / ob+vl / vla+cor /
ob / vl+vl+cor, resultando num efeito de variacao timbrica que termina numa cadéncia na
dominante. A reiteracdo de /a pelos violinos, funciona aqui como elemento transitivo
que liga a apresentagdo do motivo a, primeiro no oboé I e violino II, depois nos dois
violinos. Segue-se um novo compasso transitivo, caracterizado por um duplo dialogo
imitativo, baseado no arpejo inicial de /a e em Ib, que divide a textura entre as cordas e
os sopros, a anteceder a sequéncia perorativa do ritornelo inicial baseado em trémulos
nos violinos. A entrada das vozes surge no compasso 12, em movimento globalmente
homofénico. Inicia-se entdo um jogo dialogal entre vozes e instrumentos, baseado na
célula caracteristica de /b, que entra antecipadamente nos violinos e nas trompas (c. 12).
No compasso 16, surge o motivo b, nos violinos, ¢ a formula ritmica que ird ser
utilizada logo de seguida pelas partes vocais, nas trompas e oboés. Seguem-se duas
frases vocais homofonicas, a segunda das quais de valores ritmicos mais curtos. A
continuidade do discurso ¢ assegurada pelos violinos (cc. 15-17), oboés (c. 20) e trompas
(c. 22) que realizam as articulagdes frasicas com a célula caracteristica de //b, e pelas
trompas e Orgdo (cc. 19-20), que enunciam imitativamente a formula ritmica
caracteristica dos metais.”> No inicio da subsec¢do do compasso 22, a linha do violino
volta a citar o melisma correspondente a palavra laudamus (b), no momento em que as
vozes lancam um novo didlogo, eclaborado simetricamente em pares de vozes,
B+A/T+S/B+A/T+S/B+A, ¢ apoiado ritmicamente pelas figuragcdes das trompas e, depois,
dos violinos, vindo a terminar na homofonia cadencial do compasso 25. Segue-se uma

43 . .
Ver analise do andamento inicial.
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frase paralela, em que ¢ reiterado o texto bonae voluntatis, terminando com uma
cadéncia na subdominante.

Paralelamente a introducdo instrumental, o ritornelo seguinte prepara uma nova
seccdo vocal onde ¢é apresentado o tema vocal (Iia e 77), com o regresso do motivo a, em
sequéncia ascendente, desta vez, nos violinos, vindo os oboés, o baixo continuo e as
trompas, alternadamente, a sublinhar as mudancas tonais. Na primeira subsec¢do de A’
(cc. 34-41), o elemento I/ surge alternadamente sem duplicacdes nas vozes (S, A, T),
violinos, oboés, e trompas. Na segunda (cc. 42-49), mais longa que a sua paralela em A,
os violinos mantém os trémulos do final do ritornelo precedente e as trompas pontuam o
discurso com intervengdes muito breves, a marcar as entradas vocais, enquanto os oboés
substituem as trompas na funcao de articulac@o frasica. Na terceira subsecgao (cc. 49-61),
que se inicia na relativa menor, ¢ finalmente introduzido o motivo b no tecido vocal,
dando origem a entradas imitativas nas vozes, em trés sequéncias, com reiteragdes a
oitava no violino I, enquanto os restantes instrumentos sublinham ritmicamente os
tempos fortes do compasso. A breve sequéncia transitiva dos compassos 52-53, ¢
contrastante, progredindo tonalmente no sentido da dominante, no circulo das quintas
(Sib-F4-Do-Sol), com trés entradas vocais duplas, S+B/A+T/S+B/A+T, vindo a concluir-se
em D6 maior. Por fim, a longa sequéncia perorativa descendente desta seccdo mantém a
elaboracdo em pares de vozes, articulando-se em duas partes: na primeira, recorre-se ao
elemento //h, com as respostas dos violinos apoiadas nas notas longas dos oboés e da
trompa [; na segunda, retoma-se o motivo b, verificando-se um manifesto relevar das
vozes do tenor e do baixo, complementado pelo dialogo imitativo nos violinos, vindo a
terminar o discurso de modo homofénico, com uma cadéncia na dominante. Segue-se
uma breve intercalagdo instrumental (cc. 61-63), que constitui o ponto médio de todo o
andamento, consistindo em trés subfrases marcadas pela simetria, onde sdo
recapitulados /b e o gesto meloddico inicial de /a, bem como o motivo ca apresentado
aqui antecipadamente nas trompas (c. 62). A seccdo B comega de seguida, na dominante,
com o soprano solo a apresentar novo material temdtico (/I[), correspondente a uma
nova seccao do texto, acompanhado pelas cordas e oboés. Segue-se a entrada do alto,
com o mesmo tema, a terminar com uma cadéncia na subdominante. A partir do
compasso 69, os dois solistas seguem em dueto, assistindo-se a intensificacdo da tensdo
discursiva, resultante da reiteracdo de ritmos sincopados, das imitagdes cerradas e das
alteracdes cromaticas que determinam modulagdes de passagem a relativa. O tenor ¢
baixo solistas t€ém entdo a sua unica intervengdo (cc. 73-78), que se estrutura em trés
breves frases paralelas, iniciadas alternadamente por um e outro solista, € pontuadas por
cadéncias na relativa (c. 74), na submediante (c. 75) e na subdominante (cc. 77-78). Nesta
subseccdo, a participagao instrumental ¢ reduzida as fugazes intervengdes das cordas e
ao baixo continuo. No compasso 78, assiste-se a uma breve pausa que marca a divisdo
entre a terceira e quarta seccoes. Esta ultima, escrita em movimento lento, e destinada
ao coro, estrutura-se em blocos disjuntos de homofonia de vocal, conectados pelos
retardos no soprano e no alto. Os instrumentos desempenham aqui um papel de suporte
das partes vocais, sendo a sua participagdo caracterizada por um movimento continuo de
colcheias nos violinos, e pelas duplicagdes vocais nos oboés, resultando, o conjunto,
numa secc¢ao particularmente expressiva que reflecte a alteracdo do caracter do discurso,
de laudatério para um outro, de gratiddo, com cadéncias na dominante menor,
respectiva relativa maior paralela e, finalmente, na ténica.

Na ultima sec¢do ¢ retomado o movimento rapido inicial, verificando-se que as
trompas, mais uma vez, apresentam o motivo c (c. 85), imitadas de imediato pelas duas
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vozes mais graves, surgindo, depois, sequencialmente, no soprano, no alto e no tenor,
com duplicagdes nos oboés. Nesta subseccdo introdutoria, a participagdo dos
instrumentos caracteriza-se pela diversidade, ocorrendo varios didlogos imitativos nos
violinos, baseados em trémulos e células de oitavas, bem como cita¢bes de 1Ib e b, nos
violinos e oboés. Segue-se um ritornelo instrumental na dominante, caracterizado pela
utilizacdo de notas pedais e apresentagdo do motivo d, em sequéncia, antecipando as
caracteristicas do discurso nas ultimas subsecgoes, as quais se estruturam em blocos de
dialogos imitativos, entre os violinos e as vozes (S, A, T), elaborados numa sequéncia
ascendente sobre notas pedais, nas trompas e oboés (Do, F4, Sol, La, Ré Sol, Do),
duplicando as partes vocais, e figuragdes de acompanhamento em todos os instrumentos
(, J77), vindo, a primeira sec¢do, a terminar com uma cadéncia na tonica (c. 117). Estes

blocos sdo articulados pela célula caracteristica de /7h, que entra nos oboés, nos violinos
e nas trompas, por vezes de modo imitativo. A coda final inicia-se com uma nova
sequéncia ascendente, assistindo-se a recapitulacdo sumaria de alguns elementos
motivicos das duas primeiras sec¢des, que, com a depuragdo ritmica nos sopros ¢
recuperagdo dos trémulos nos violinos, assinalam o final deste andamento.

O quinto andamento consiste na Aria Domine Deus para soprano solo, dois
violinos, violeta e orgdo. Esta aria apresenta material tematico de caracteristicas
marcadamente ritmicas, conferindo ao discurso um tom particularmente afirmativo,
onde ¢ evidente a importancia de estruturas melddicas basicas, como as escalas e os
arpejos, e as formulas ritmicas de acompanhamento, estabelecendo-se frequentemente
uma textura de melodia e acompanhamento, o que remete para um contexto de escrita
operatica. Abundam as formulas ritmicas fundamentais, incluindo as idmbicas e
anapésticas, e os ritmos sincopados, enquadrados numa métrica binaria (C).

No plano tonal, o andamento esta escrito na tonalidade de D6 maior, ndo se
encontrando modulagdes de passagem, identificamos unicamente duas modulagdes no
final de duas sec¢des, uma a dominante, apos a exposicao do tema na tonica, € outra a
relativa menor, com o discurso a ser reconduzido a tonalidade inicial, a partir do
compasso 45. E ainda utilizado o recurso de mutatio toni, marcando o inicio dos
processos cadenciais dos ritornelos inicial e final, bem como da tltima secg¢do vocal.

A aria encontra-se estruturada formalmente em quatro sec¢des, AA’ A’ A’ (cf.
figura 7.5. 1), interpoladas por ritornelos instrumentais, todas elas iniciando-se com o
mesmo material tematico, resultando numa estrutura musical de refrdo ¢ estrofes de
caracteristicas diversas, correspondentes ao texto Deus Pater omnipotens.

Figura7.5. 1
c. 1 c.9 c. 19 c.23 c. 34 c. 38 c.45 c.47 c. 55
Domine Deus Domine Deus Domine Deus Domine Deus
S solo S solo S solo S solo
rit rit rit rit rit
A A’ A” A!’,

No plano meloddico, identificamos um tema principal que surge ao longo de todo
o andamento, por vezes com pequenas modificacdes, que constitui o refrdo atrés
mencionado. Este tema divide-se em dois elementos, /a e Ib, o primeiro, associado ao
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texto Domine Deus, consiste numa escala descendente, ¢ o segundo, de ambito mais
curto, e associado ao texto Deus Rex caelestis, baseia-se na reiteracdo da célula ritmica
J73. Encontramos também cinco motivos de caracteristicas diversas, que se dividem em
dois tipos, o primeiro, caracteriza-se pela utilizagdo de formulas ritmicas sincopadas,
englobando os motivos a € d, os quais se encontram nos ritornelos instrumentais e nos
melismas das subseccdes associadas ao texto Deus Pater; o segundo, abrange os
motivos de caracteristicas ritmicas regulares, b, ¢ e e, surgindo nos processos cadenciais
e nos melismas associados as expressoes Deus Pater.

Figura 7.5.1
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No que respeita ao parametro da textura, esta estrutura-se em dois planos de
melodia e acompanhamento, os quais, nos ritornelos, sdo constituidos por quatro linhas
melodicas distintas: as dos dois violinos, que apresentam frequentemente um
movimento paralelo, ¢ as do 6rgdo e da violeta, que constituem o grupo de baixo
continuo, enquanto nas subsecgdes solisticas, a linha do solista ¢ duplicada pelos
violinos, em conjunto ou alternadamente, em unissono ou a distincia de terceira,
enquanto o acompanhamento € realizado por um dos violinos, violeta e violoncelo, sem
a participacdo do orgdo. Estes ultimos, apesar de ndo partilharem sempre a mesma linha
melddica, de um modo geral funcionam ritmicamente em conjunto como
acompanhamento.

O andamento abre com uma introdu¢do instrumental onde se encontram
expostos os dois elementos do tema, seguindo-se um prolongamento sequencial de /b
até entrar o0 motivo a, no compasso 5, com uma inflexdo tonal a homdnima menor,
prenunciando o processo cadencial, elaborado com base no motivo b. A participagdo
solistica ¢ iniciada no compasso 9, com duas subfrases silabicas, apresentando os dois
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elementos do tema principal, duplicados a terceira superior no violino II, vindo a
terminar na dominante. No compasso 11, inicia-se uma subsec¢do melismatica,
resultando numa aglutinacdo frasica que culmina num duplo processo cadencial, o
primeiro dos quais inconclusivo, vindo a terminar na dominante. O ritornelo
instrumental que se segue baseia-se unicamente em /a e /b, consolidando a tonalidade
da dominante. A segunda seccdo solistica apresenta uma estrutura semelhante a
primeira, com duplicacdo da linha do solista no violino I, contudo, na subsecgdo
melismatica, encontramos uma clara divisdo em duas frases, articuladas por uma
cadéncia na dupla dominante. Na primeira, ¢ apresentado o novo motivo d, com
acompanhamento homorritmico nos restantes instrumentos, numa sequéncia ndo
modulante; enquanto na segunda, se retoma uma versdo modificada de /a, bem como
material meloédico da frase cadencial do primeiro solo (c. 15), concretizando-se uma
modulagdo a relativa menor. Na breve interpolagdo instrumental que se segue, ¢é
utilizado o segundo elemento do tema, /b, bem como o motivo a, ainda que aqui ndo se
verifique uma alteracdo de modo. A terceira secg@o solistica inicia-se ainda na relativa,
mas na segunda parte € restabelecida a tonalidade de D6 maior, voltando ao tipo de
textura da primeira parte do solo anterior. O breve ritornelo intermédio que se segue
confirma o retorno a tonica (cc. 45-46), reiterando o tema principal, e abrindo o caminho
para uma espécie de recapitulacdo vocal, que surge dois compassos depois, onde, pela
primeira vez, entra o motivo a na parte solistica, preparando a sua conclusdo. A formula
cadencial conclusiva ¢ marcada pelo salto de sétima menor ascendente no solista. O
ritornelo final inicia-se ja com o segundo elemento do tema, reproduzindo a partir daqui
a estrutura do primeiro ritornelo, com pequenas alteragoes.

O sexto andamento da Missa consiste na Aria de caracter expressivo, Domine
Fili, destinada ao alto solo, violinos, violeta e 6rgdo, escrita em movimento lento,
adagio, em compasso ternario, na tonalidade de L4 menor. Identificamos aqui varias
caracteristicas de raiz operatica, designadamente, o acompanhamento instrumental
marcadamente repetitivo, que utiliza a celula ritmica , J5572. em grande parte da 4ria; o

tipo de progressdo harmonico-melddica; bem como a clara distingdo funcional entre
melodia e acompanhamento. Somente no inicio se observa uma relagdo melodico-
ritmica directa entre o solista e os instrumentos, com a duplicacdo vocal no violino I, e
movimento globalmente homofénico, no resto da aria, mesmo no inicio da segunda
sec¢do, a textura de uma linha melddica acompanhada por um movimento repetitivo
instrumental mantém-se inalteravel.

No que respeita as suas caracteristicas formais, releva desde logo a inexisténcia
de uma introdugdo instrumental (cf. figura 7. 6. 1), mesmo os ritornelos intermédio e final
ndo apresentam, como habitualmente, relevancia motivica, desempenhando aqui uma
mera funcdo transitiva, concretizada na reiteracao da célula ritmica supracitada. A aria
apresenta-se entdo estruturada em duas secgOes paralelas, A A’, a primeira das quais
integra uma introducao vocal de caracteristicas diversas. Cada uma das secc¢des divide-
se em tré€s subsecgdes, as duas primeiras, correspondentes, respectivamente, ao texto,
Domine Fili unigenite / Jesu Christe, e a terceira, marcada por sequéncias harmoénicas
que em A’ assumem um caracter perorativo, articulando-se em duas frases paralelas. No
plano vocal, identificamos um afrouxamento do movimento, de A para A’, embora na
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segunda parte de cada uma das secgdes se encontre uma maior ornamentacdo vocal e
desenvolvimento motivico.

Figura 7. 6. 1
c. 1 c. 6 c. 10 c. 17 c.21 c.25 c.31 c.47
Domine Fili | Jesu Christe — Domine Fili Jesu Christe -
A solo — — A solo - -
rit rit
A A’

Sobrepondo a estrutura tonal deste andamento a sua organizagdo formal,
verificamos que a primeira constitui um plano paralelo de caracteristicas simétricas.
Assim, iniciando-se em L4 menor, o discurso, rapidamente modula a relativa maior no
final da frase introdutoria, ai se mantendo até final da primeira subseccdo de A’,
momento em que € retomada a ténica, apdés uma modulacdo de passagem a
subdominante, resultando na seguinte estrutura tonal:

a+tb b+a
A A

No plano melddico, o material utilizado ¢ muito reduzido, circunscrevendo-se a
um tema principal, /, dividido em dois segmentos correspondentes a estrutura da
primeira parte do texto — Domine Fili, Fili unigenite —, surgindo no inicio de cada
uma das secc¢oes; a um motivo utilizado na subsec¢do melismatica de A, caracterizado
pela utilizacdo de fusas, b; e uma célula utilizada nos instrumentos como suporte
ritmico-harmonico da linha vocal, a (cf. figura 7. 6. 2) .

A Aria inicia-se com duas frases vocais complementares onde é exposto I, a
primeira, ascendente, ¢ a segunda, descendente, conclui-se numa modulag@o a relativa
maior (cc. 4-5). No compasso 5, realizando a transi¢do para a proxima subseccdo, os
instrumentos iniciam o movimento continuo de semicolcheias, antecipando o
acompanhamento da linha vocal, movimento este que se mantém até a cadéncia final.
Segue-se entdo a primeira frase vocal baseada em b, que vem a terminar aflorando
dominante da relativa; na segunda frase, assiste-se a um desenvolvimento melddico
ascendente, sequencial, que culmina com uma cadéncia na relativa, terminando assim a
primeira sec¢ao.

Figura 7. 6.2
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O interludio instrumental que se segue, reitera as fungdes harmonicas de I-V-I
na tonalidade da relativa maior (c. 17), preparando o inicio de A’. Aqui, ¢ reenunciado /,
numa versdo modificada, desta vez sem qualquer duplicagdo instrumental, e
reconduzindo o discurso a tonica. Contudo, esta reconduc¢ao tonal nido € ainda definitiva,
seguindo-se duas frases sequenciais descendentes, baseadas em material motivico
diverso, com modulagdo de passagem a subdominante (c. 25), sendo a segunda mais
prolongada, a realizar o circulo das quintas ndo modulante que termina na dominante: I-
IV-VII-III-VI-II-V. A frase vocal perorativa abre em movimento ascendente, na
dominante, em simetria com a sequéncia anterior, primeiro, com notas longas e um
intervalo de segunda aumentada, depois, ornamentado, atingindo o d64 e culminando no
acorde de sexta napolitana (c. 45, 1.°t.), que inicia a hemiolia final, concluindo-se assim a
participacdo vocal. O epilogo instrumental constitui uma mera reiteragdo da tonica,
interrompendo-se 0 movimento continuo de semicolcheias (c. 52) unicamente na
cadéncia final homorritmica.

No sétimo andamento é retomado o tutti vocal, bem como a participagdo de
todos os instrumentos e solistas, exceptuando os oboés. O material motivico tipico dos
instrumentos de metal ¢ aqui recuperado, evocando o contexto inicial da Intrada. Esta
recapitulacdo insere-se numa ac¢ao mais ampla de reutilizacdo do material inicial em
todas as partes vocais € instrumentais, que consiste nas notas da triade e na escala de Fa
maior, tonalidade principal da obra, dai derivando a totalidade das estruturas melddicas
relevantes, o que faz com que esta apresente uma significativa consisténcia tematica e
motivica. A semelhanc¢a do andamento inicial desta rubrica, também este se encontra
escrito em estilo concertado, embora, desta vez, a participagdo de todos os solistas seja
mais equitativa, vindo a culminar numa subseccao solistica em quarteto

Este andamento encontra-se escrito em compasso quaternario, sendo marcado
por células ritmicas rapidas, nos instrumentos, que conferem um caracter vivo ao
discurso, contrastando com as linhas vocais das subsec¢des de tutti, de movimento
homofoénico, com valores ritmicos mais longos. A linha do soprano apresenta aqui
caracteristicas particulares, reproduzindo, em notas longas, a linha de recitagdo do
quinto tom salmodico, o que resulta numa textura do tipo de um cantus firmus.

Quanto a sua estrutura formal, verifica-se aqui uma transposicdo da estrutura
formal do concerto solistico instrumental para um género vocal, tanto assim que a
repeticdo do mesmo versiculo do Gloria em todas as subsec¢des vocais determina a
reutilizacdo do mesmo material melodico numa sec¢do que se repete, funcionando como
um refrdo. A primeira sec¢do vocal, de caracter introdutério, é delimitada por dois
ritornelos instrumentais. A partir dai, seguem-se oito subsecgdes entrelagadas de modo a
constituir um discurso continuo sem qualquer interpolagdo instrumental, pontuadas
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apenas por intervengdes corais, resultando numa estrutura formal de variagdo continua
tipo ABA’B’AB”’A”’.
Figura7.7. 1
c. 1 c.9 c. 17

| | Domine Deus | |
rit tutti

rit |

A
c.20 c.23 c.26 c.31 c.36 c.43 c.49 c.54
Domine Deus | — - - - - - -
S solo A solo T solo B solo S, A, T, B solo
tutti tutti tutti
A C A D A

Relativamente ao parametro da textura, encontramos aqui uma sintese de
diferentes técnicas de escrita, que se podem agrupar em cinco tipos diferentes: o
primeiro, encontramo-lo unicamente no ritornelo introdutdrio, caracterizando-se pelos
dialogos ndo imitativos entre as trompas e os violinos, com duplicagdes pontuais das
linhas melodicas, enquanto a violeta e o 6rgédo constituem o grupo de baixo continuo, o
segundo, encontramo-lo em todos os tutti (cc. 9-11, 26-30, 36-43, 54-57), e caracteriza-se
pelo movimento homofénico vocal, exceptuando o soprano, que mantém uma linha
melddica em valores longos, enquanto os violinos desenvolvem um contraponto ndo
imitativo, duplicando pontualmente e de modo ornamentado as vozes, e as trompas
intervém a sublinhar as acentuagdes do texto, embora no primeiro e ultimo futti (cc. 12-
16, 56-62), se observe a disrup¢do da homofonia vocal em escassas entradas imitativas,
enquanto os instrumentos mantém o mesmo tipo de movimento; o terceiro, encontramo-
lo no segundo ritornelo, caracterizando-se por uma participacdo instrumental reduzida
as cordas e continuo, com os violinos desenvolvendo linhas melddicas paralelas, bem
como na segunda subseccdo solistica, se se lhe acrescentar a participacdo vocal; o
quarto, encontramo-lo na primeira e, com algumas modificagdes, na ultima subseccao
solistica, caracterizando-se pela fragmentacdo do discurso, onde se observam algumas
entradas imitativas, em particular na subsecgdo solistica final, na qual participam todos
os solistas; por ultimo, o quinto, encontramo-la na frase solistica do baixo (cc. 43-48),
caracterizando-se pelo pouco movimento das linhas melodicas dos violinos, sustentando
harmonicamente a parte solistica, em valores longos, enquanto a violeta mantém o
motivo de acompanhamento.

No plano tematico e motivico, como ja foi referido, verifica-se que todo o
material utilizado se baseia na triade da tonica, quer pela utilizacdo restrita das notas
que a compoém, quer pela inclusdo de notas intermédias, em estruturas melodicas de
semicolcheias que se podem desdobrar até atingir uma oitava. O tema principal, que
surge no inicio de cada subsecc¢do de tutti, ¢ constituido por dois elementos, o primeiro,
Ia, esta associado ao texto Domine Deus Agnus Dei, e o segundo, 1b, a Filius Patris. O
tema /I, apresentado pelos solistas, deriva directamente de Ja, desdobrando-o
melodicamente, sendo, contudo, possivel reconhecer alguns elementos de /6. Quanto ao
material motivico, encontramos aqui o motivo caracteristico dos metais, a, bem como o
motivo b, que ¢ recuperado do andamento inicial desta rubrica, € que marca o inicio das
primeiras subsec¢des vocais (cc. 9, 21, 23, 31). Verificamos também a utilizagdo de uma
estrutura melddica de valores longos, do tipo cantus firmus, na linha do soprano, no
primeiro e no terceiro futti.
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Na frase inicial do andamento, enquanto as cordas assinalam os tempos fortes do
compasso, o motivo a ¢ reiterado de modo imitativo pelas trompas, associando-se estas
ritmicamente a linha do 6rgdo no compasso 3, o que resulta num efeito de crescendo
que desemboca numa frase transitiva harmonicamente pendular das cordas (I-IV-I-V-I).
Seguem-se dois gestos melodicos ascendentes de semicolcheias, realizados de modo
imitativo nos violinos, que conduzem o discurso a cadéncia conclusiva do primeiro
ritornelo. No compasso 9, inicia-se a participacdo vocal, que se caracteriza pelo
movimento homofoénico do alto, tenor e baixo, enunciando /a na tonica e depois na
dominante, enquanto o soprano apresenta CF. Nas partes instrumentais, os violinos
desenvolvem um contraponto ndo imitativo de semicolcheias, impulsionando
ritmicamente o discurso, enquanto as trompas intervém acentuando a métrica do texto e
a violeta mantém uma linha melddica independente da do baixo, funcionando, ainda
assim, como elemento do grupo de continuo. No compasso 12, ¢ esbocado um
contraponto imitativo baseado em /b, nas trés vozes inferiores, interrompido por uma
cadéncia intermédia na dominante (cc. 13-14), e retomado no compasso 14, agora com a
participacdo do soprano, vindo a concluir-se num movimento globalmente descendente,
que fecha a primeira participagdo vocal. O breve ritornelo instrumental que se segue, de
caracteristicas transitivas, apresenta uma simplificacdo da textura, resumindo-se agora
ao movimento paralelo dos violinos e ao grupo de continuo, o que antecipa o
acompanhamento instrumental das partes solisticas.

A subseccdo solistica inicia-se de imediato (c. 20), com a entrada do soprano,
seguindo-se-lhe o alto, com uma frase paralela, que protagoniza o retorno a tdnica,
terminando com uma formula cadencial do tipo 10. Entretanto, nos violinos,
desenvolvem-se jogos imitativos baseados em b, e¢ assinalam-se as transi¢des frasicas
com material melddico diverso. O regresso das trompas assinala, no terceiro tempo do
compasso 26, o retomar do estribilho vocal e o inicio da articulagdo imitativa de /b, em
pares de vozes (B, T / A, S), no compasso 28. Os violinos ¢ a violeta duplicam
pontualmente as linhas vocais, desdobrando-as ritmicamente. O futti termina com a
consolidacdo da modulacdo a subdominante. Segue-se uma nova subsec¢do solistica,
destinada ao tenor, de caracteristicas idénticas as anteriores, em que a participacdo dos
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violinos apresenta alguma descontinuidade, apds a qual ¢ efectuada a modulagdo a
submediante. E ja nesta tonalidade que reaparece o futti, apresentando caracteristicas
vocalmente comuns aos anteriores, mas diferindo no tipo de participag@o instrumental.
Assim, as linhas instrumentais evidenciam uma tendéncia para a agregagao, seja por um
contraponto imitativo baseado em a, como € o caso das trompas, seja pelo movimento
paralelo, como € o caso dos violinos que marcam a articulacdo frasica da reiteracao de
la com a entrada simétrica de duas células de semicolcheias (c. 37). Na parte final desta
subsec¢do, observa-se um afrouxamento global do movimento, e concretiza-se a
modulacdo de retorno a tonica. No solo de baixo que se segue, o acompanhamento
instrumental restringe-se a realiza¢do das notas da harmonia, em valores longos. Na
segunda frase solistica, elaborada numa sequéncia ascendente que concretiza a
modula¢@o a subdominante, o acompanhamento instrumental ¢ pontuado pela reiteracao

do motivo ritmico de , m, desembocando na ultima subsecc¢do solistica, escrita em

quarteto. Nesta breve subseccdo conclusiva (cc. 49-54), que se inicia ainda na
subdominante, encontramos uma textura depurada, marcada por escassas entradas
imitativas no tenor, no baixo e no soprano, precedidas pelo violino II, e contrapostas
pela reiteragdo do elemento /b no alto, enquanto as linhas instrumentais pontuam o
discurso com a célula de semicolcheias ascendente, caracteristica de /I, no violino I,
reduzindo, depois, a sua participac¢do a acentuagdo harmonico-ritmica de seminimas.

No futti final (cc. 54-64), cujo inicio ¢ assinalado pelos mesmos arpejos
descendentes de semicolcheias, que delimitam as ultimas frases solisticas (c. 43), ¢
retomada a tonalidade principal, sendo reenunciado integralmente /a. Quanto a /b, este
apresenta-se melodicamente modificado, surgindo de modo descontinuo (cc. 56-57), a
culminar num processo cadencial marcado por uma sucessdo de retardos; e depois,
imitativamente (B+T, A, S), funcionando como coda (cc. 58-59), resultando numa textura
marcada pelo afrouxamento ritmico e pelo movimento homofénico globalmente
descendente, em sequéncia, replicando, de modo alargado, a sucessdo de retardos da
subfrase anterior até a cadéncia final. Entretanto, no plano instrumental, as trompas
realizam breves jogos imitativos e delimitam a frase conclusiva com a formula ritmica
caracteristica (cc. 58, 62), enquanto o violino I inicia um movimento ininterrupto de
semicolcheias até a cadéncia final, partilhado pelo violino II, nas transigdes (cc. 55, 56, 58,
62), excepto quando se associa a linha da violeta, em movimento paralelo.

O oitavo andamento consiste no Dueto solistico Qui follis, para soprano e alto,
acompanhados pelas flautas travessas, cordas e continuo, e destina-se ao texto Qui tollis
peccata mundi miserere nobis. Inicia-se aqui uma parte da obra constituida por trés
andamentos que constituem expressoes diferenciadas do caracter implorativo do texto
(82, 9.2 e 10.°), rogando a piedade ¢ o atendimento das suplicas a segunda pessoa da
Santissima Trindade, o primeiro ¢ um dueto solistico, o segundo estd escrito em stile
pieno € o terceiro consiste numa aria para soprano solo.

O conjunto instrumental utilizado neste andamento estrutura-se em trés planos,
as flautas, os violinos e o grupo de baixo continuo, constituido pela violeta e pelo 6rgéo,
como habitualmente, apresentando, as partes de violino, a indicagdo de execucdo col
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piombo.** As partes vocais completam este tecido timbrico, reforcando, por razdes
Obvias, as suas caracteristicas duais.

Figura 7. 8. 1
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O andamento encontra-se escrito em compasso quaternario, salientando-se duas
formulas ritmicas distintas, que se associam, respectivamente, as expressoes qui tollis e
misererere. a primeira, consiste em trés colcheias articuladas de modo a reproduzir a
acentuacao do texto, constituindo o primeiro elemento do tema principal, /a, vindo o
segundo, /b, logo a seguir, associado ao texto peccata mundi; a segunda, designada por
a, surge principalmente nos instrumentos, e consiste numa tercina de semicolcheias, a
qual, reiterada nas flautas e nos violinos, alternadamente, serve de base a numerosos
dialogos imitativos, sendo cumulativamente utilizada no tema secundario, //. Observa-
se ainda um pequeno motivo, marcado pela célula ritmica ﬁﬁ, b, que surge
exclusivamente nas flautas travessas, € que complementa ritmica e melodicamente /a,
ligando transitivamente todas as suas entradas. Relativamente ao tema secundario,
contrastante com /, apresenta caracteristicas melismaticas, e surge em trés variantes: /71,
112, 113.

Quanto as suas caracteristicas tonais, este andamento encontra-se escrito na
tonalidade de D6 menor, embora tenha dois bemois na armacdo de clave. Assiste-se
aqui a processos de modulagdo & dominante menor, na primeira entrada do alto solista, e
a relativa maior, Mib, oscilando tonalmente todo o discurso entre a relativa e € a tonica.
As entradas imitativas de /b e de a, separada ou simultaneamente, ddo origem a
sequéncias harmonicas que acabam por caracterizar todo o andamento.

* Sobre esta indicacdo de execucdo, cf. observacdes na analise de FAA I: 4 ¢ 5.
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No plano formal, o andamento estrutura-se em trés sec¢des baseadas no mesmo
material tematico (A, A’, A’), ainda que com algumas modificagdes, que assumem
fungdes fulcrais no discurso musical de apresentagdo, desenvolvimento e peroracdo. Na
primeira sec¢do, que termina na relativa maior, o tema principal ¢ apresentado
sequencialmente no soprano e no alto, e de seguida, em dueto, e o tema secundario, nas
suas duas primeiras versoes. A partir da segunda sec¢do, as entradas vocais surgem
sempre em dueto, terminando na tonica e reiterando duplamente as sequéncias baseadas
em /. A terceira sec¢do, mais concisa, consiste na recapitulacdo da subsecgdo de A em
dueto (cc. 19-24), concluindo a participagdo vocal. Esta estrutura formal resulta assim
num pseudo Da capo, uma vez que retoma a caracteristica basica da secgdo inicial.

Figura 7.8
c. 1 c. 8 c. 14 c. 19 c.25 c. 30 c. 39 c. 40 c. 46 c. 50 c. 57
Qui tollis - - Qui tollis Miserere — Qui tollis
S solo Asolo| S, Asolo S, A solo S, A solo - S, A solo
rit rit rit rit
A A’ A”

No que respeita ao parametro da textura, o discurso ¢ marcado sobretudo pelos
dialogos imitativos, quer nas vozes, quer nos instrumentos, associados as subsec¢des em
que ¢ desenvolvido o tema secundario. Em oposicao, as subsecgdes destinadas ao tema
principal, de menor extensdo, caracterizam-se por um movimento tendencialmente
homofoénico. Definem-se assim, dois tipos de textura, que se observam tanto nas seccdes
vocais, como nos ritornelos instrumentais, apenas diferindo na espessura do discurso.
Apesar de no ritornelo inicial ser apresentado o tema principal, € do tema secundario
encontrar as suas raizes nos didlogos imitativos entre as flautas e os violinos, a
interac¢do directa entre vozes e instrumentos ¢ muito reduzida, limitando-se a
complementaridade motivica (p. ex. a, I: cc. 8-9) e a duplicacdo das entradas vocais do
tema / pelos instrumentos (p. ex. cc. 8-9).

O andamento abre com o primeiro violino expondo o tema /, enquanto o0s
restantes instrumentos realizam linhas melddicas homofbénicas independentes,
conduzindo o discurso a uma cadéncia frigia a dominante. A partir do compasso 3, ¢
iniciada uma sequéncia completa baseada em a (I-IV-VII-II-VI-II-V), elaborada em
dialogos imitativos entre violinos e flautas, que vém a terminar num processo cadencial,
prenunciando o motivo b, elemento fundamental na exposicao do tema /, ligando o final
do ritornelo a entrada do solista. Aqui, assim como em todas as subseccdes solisticas, a
linha do continuo passa a ser assegurada pelo violoncelo, duplicado esporadicamente
pela violeta e pelo violino II. O tema principal ¢ apresentado pelo soprano solo,
acompanhado pelas flautas (). Segue-se o tema secundario, j& na relativa, que, em
sequéncia ascendente, vem a desembocar num acorde da dupla dominante, marcando o
final da primeira intervencdo solistica com uma modula¢do a dominante. Ainda no
compasso 13 inicia-se uma subseccdo paralela destinada ao alto solo, ligada
transitivamente pela reiteragdo de a nos violinos, onde sdo novamente apresentados / e
Il, que vem a terminar numa cadéncia reiterativa da dominante, marcada pelo acorde
napolitano de segundo grau abaixado, mas na segunda inversao (c. 17, 4.° t.). Segue-se a
primeira subsec¢do em dueto, iniciada pelo soprano, ja na tonica, caracterizando-se, na
primeira frase, por linhas melodicas paralelas a distancia de terceira, € na sequéncia que
se segue, por duplos didlogos imitativos (fl + vl / S + A), baseando-se as partes vocais
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numa variante do tema secundario, //2. A primeira sec¢do fecha entdo com uma
cadéncia na relativa maior (cc. 24-25). No ritornelo que se segue ¢ retomado /, quanto aos
dialogos baseados em a, estes descrevem agora um movimento ascendente em que é
consolidada a tonalidade da relativa.

A segunda subsec¢do solistica apresenta caracteristicas motivicas idénticas a
primeira, ainda que os solistas passem a intervir sempre em dueto. A ordem de entrada
das vozes, bem como da alternancia tonica-relativa da apresentacdo do tema / e da
sequéncia dialogal que se lhe segue, sio invertidas.” A semelhanga da primeira
subsec¢do em dueto (c. 19), enquanto ¢ retomado o tema principal, também aqui, a linha
do continuo ¢ realizada em unissonos por todos os instrumentos, excepto pelas flautas
que reiteram o motivo b. Seguem-se duas sequéncias dialogais paralelas, a primeira,
conducente a dominante menor (cc.32-35), que introduz uma variante do tema
secundario, /13, e a segunda que reencaminha o discurso a téonica. A breve interpolacdo
instrumental dos compassos 39 e 40 reintroduz a tonalidade da relativa, s6 regressando a
tonica na sequéncia conclusiva (cc. 46-50). Na nova frase sequencial dos compassos 40-
45, iniciada pelo alto, mantém-se os duplos didlogos imitativos, reiterados na sequéncia
conclusiva, embora esta principie com uma homofonia vocal. Segue-se a seccdo
perorativa, de menor extensdo, que consiste na replicagdo modificada da subsec¢do dos
compassos 30-38 na tonica, assistindo-se a uma maior independéncia motivica entre as
partes vocais ¢ instrumentais. O ritornelo final reitera a sequéncia imitativa
caracteristica das partes instrumentais, idéntica a do ritornelo introdutério, terminando
assim este dueto.

Dos trés andamentos que constituem a estrutura atras enunciada,*® o nono ¢é
aquele que evidencia caracteristicas mais expressivas, apresentando uma textura de
recitacdo plena de dissonancias, caracterizada pela alternancia entre homofonia e
imitacdo e pelo movimento continuo de colcheias, nas cordas. Escrito em compasso
quaternario, para coro e cordas, as caracteristicas de grande volubilidade tonal do
andamento, onde os acordes de sétima diminuta desempenham um papel fundamental
na pontuacdo do discurso e na ilustragdo expressiva do texto, denotam o seu caracter
transitivo, observando-se um percurso harménico sinuoso que comega em Sol menor e,
com modulagdes de passagem a D6 menor, Sib menor, F4 menor ¢ Ré menor, vem a
terminar numa picarda de D6 menor, precisamente a dominante da tonalidade em que
esta escrito o andamento seguinte. Quanto ao material melddico utilizado, este
caracteriza-se pelo contraste ritmico entre o motivo associado a palavra suscipe, J. J J,
e outro associado a deprecationem, JD>J, etc., qualquer um deles servindo de base as
subseccOes imitativas. Ainda relativamente a textura, se observarmos a alternancia
homofonia-imitagdo, em conjungacdo com o numero de vozes envolvidas e a
estruturacao frasica do discurso, verificamos a existéncia de relagdes de simetria,
representadas na figura que se segue, a qual exprime também a organizagdo formal do
andamento, que se articula em trés breves subseccoes.

> De soprano-alto passa a alto-soprano, e de tonica-relativa passa a relativa-tonica.
“ Ver inicio da analise do andamento anterior.
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Figura7.9. 1

.1 H |Qui tollis 4vv
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O andamento abre com uma frase homofonica sobre o texto Qui tollis peccata
mundi, a terminar numa cadéncia frigia na dominante. Nas cordas, ¢ retomada a
execugdo col’arco sendo marcada pelo movimento continuo de colcheias. Segue-se a
primeira subsec¢do imitativa, iniciada por um movimento em pares de vozes, pontuado
por acordes de sétima diminuta, a anteceder um dialogo imitativo entre o baixo, tenor e
alto, enquanto o soprano reproduz o mesmo material melodico, em valores longos,
resultando numa textura espessa marcada por dissonancias, e terminando a primeira
subseccdo numa cadéncia em D6 menor. No compasso 10, ancorada uma mais vez em
acordes de sétima diminuta, ¢ repetida homofonicamente a stplica suscipe
deprecationem nostram, desembocando numa nova subsec¢ao imitativa (A, B/ S, T), que
culmina na homofonia final.

.

O o0 o000

O décimo andamento encontra-se escrito na tonalidade principal da obra, em
métrica ternaria, 3/8, concluindo o conjunto de trés andamentos destinados a uma parte
do texto desta rubrica que invoca a piedade divina. Trata-se da Aria Qui sedes, escrita
para soprano solo, trompas, cordas e 6rgdo, em movimento rapido, allegro.

Diversas sdo as caracteristicas deste andamento que permitem estabelecer uma
leitura metonimica do discurso, remetendo para alguns dos tragos da fé crista,
designadamente, o tipo de compasso e as formulas ritmicas utlizadas, bem como os
gestos melddicos ascendentes, de oitava, sugerindo a rapida ascensdo a um lugar muito
elevado, numa clara referéncia ao lugar simbdlico onde Jesus Cristo se encontra: Qui
sedes ad dexteram Patris. Por outro lado, o caracter exuberante desta aria, em que ¢
dado um relevo particular a linha solistica, evidencia claramente uma influéncia da
escrita operatica. Podemos verificar este traco caracteristico tanto nos ritornelos
instrumentais, com os unissonos nos dois volinos; como nas subsecc¢oes solisticas, em
que as linhas das trompas sdo suprimidas e os violinos ¢ a violeta assumem uma fungéo
de acompanhamento, com linhas melddicas paralelas, realizando o suporte harmonico-
ritmico, mas sempre duplicando o solista, pelo menos nas primeiras notas de cada
compasso; como, também, nas caracteristicas do material motivico, em que as notas da
triade e as escalas da tdnica, dominante e subdominante desempenham um papel
essencial; mas, sobretudo, na clareza e simplificagdo da textura e nas mudancas lentas
do ritmo harménico.

Quanto as suas caracteristicas formais, conforme se pode verificar na figura 7.
10.1, este andamento apresenta-se estruturado em trés grandes secgoes, A-A’B-A’’B”’,
duas das quais constituidas por subsec¢des contrastantes que evidenciam a divisdo do
texto em duas partes, Qui sedes ad dexteram Patris | miserere nobis. Estas trés sec¢oes
sdo articuladas por ritornelos instrumentais, onde ¢ apresentado de modo ornamentado o
material motivico utilizado pela linha do solista.
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Figura 7. 10. 1

c. 1l c. 19 c. 41 c.52 c. 68 c. 78 c. 84 c. 105 c. 124
Qui Sedes Qui Sedes Miserere Qui sedes | Miserere
S solo S solo S solo
rit rit rit rit
A A’ B A” B’

A diferenciacdo formal, ao nivel da subsecc¢do, € acompanhada pela utilizagao de
material melodico diverso e por modificacdes de caracter tonal. Quanto ao material
melddico, este apresenta aqui uma estruturagdo particular, designadamente, no que ao
primeiro grupo tematico diz respeito, o qual, quando entra na linha solistica, apresenta
uma inser¢do melismatica sobre a silaba da palavra dexteram, que evoca a técnica de
variagdo utilizada no tropo medieval, e que da origem a extensas frases sequenciais.
Assim, atendendo ao modo como ¢ utilizado o primeiro grupo tematico e as suas
caracteristicas, pode-se considerar que este consiste numa espécie de estrutura melddica
fundamental /f de existéncia descontinua nas diferentes partes, quer no solista, quer nos
instrumentos, mas que pode ser sintetizado na versao abaixo apresentada. Para explicitar
melhor esta analise, observe-se a figura 7. 10. 2, onde é possivel cotejar If com a
primeira frase do violino I e as subsequentes entradas na parte vocal dos compassos 18,
51, 83 e 89. Verifica-se entdo a existéncia de uma derivagdo melddica comum, em que
os intervalos iniciais que se baseiam no arpejo do acorde da tonica, apesar da ordem das
notas do tema ser diversa; continuando com um salto de oitava, ornamentado nos
violinos com uma tirata, reiterada uma oitava acima; seguindo-se um segmento
melodico descendente, onde se verifica a inser¢do dos melismas vocais, vindo a
terminar numa antecipa¢do da apogiatura que marca a cadéncia. Relativamente aos
melismas vocais, estes sdo marcados pela utilizacdo da célula ritmica de tercina de
semicolcheias e da formula .3 /7%, dando origem a sequéncias paralelas, de percursos
opostos, que confluem para um segmento melodico ascendente, pré-cadencial, de
seminimas pontuadas (p. ex. cc. 27-31). Para além destas caracteristicas, ao primeiro grupo
tematico, esta também associada uma maior estabilidade harmonica, e uma participagao
mais activa dos violinos no discurso, com recorrentes dialogos imitativos. Quanto ao
segundo grupo tematico, este apresenta caracteristicas contrastantes. Destinado a
expressao de suplica do texto latino, miserere, ¢ marcado pela utilizacdo de
cromatismos e consequente instabilidade tonal, tendo um acompanhamento instrumental
menos participativo que se restringe ao movimento continuo de colcheias realizando o
suporte harmonico-ritmico, sendo claramente secundario relativamente ao anterior.
Refira-se ainda o motivo de caracteristicas idmbicas, a, associado a notas pedais, que
surge pela primeira vez nas trompas, no compasso 10.
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Figura 7. 10. 2
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No que respeita aos aspectos tonais, verifica-se a existéncia de uma clara
articulagdo com a estrutura formal, na medida em que, nas subsec¢des do tipo A, o
discurso se mantém na Orbita da tonica, em A, ¢ da dominante, em A’, verificando-se
em A’’ uma inflexdo transitiva a subdominante, enquanto nas subsec¢des do tipo B, sdo
claras as modulagdes a subdominante maior ou menor, relacionadas com as
caracteristicas do primeiro grupo tematico. Em B, as sequéncias sdo marcadamente
ascendentes e em B’, que conclui a intervenc¢ao solistica, sdo descendentes. Quanto aos
ritornelos instrumentais intermédios, estes assumem funcdes tonalmente transitivas,
conduzindo o discurso a dominante (cc. 41-52) ou a tonica (cc. 78-84).

Relativamente ao parametro da textura, esta ¢ marcada pela estratificacdo em
dois ou trés planos que se traduzem numa maior eficacia discursiva como adiante se
pode verificar. E, pois, possivel distinguir cinco tipos de textura, dois nos ritornelos, e
dois, nas sec¢des solisticas. Em todos eles a violeta e o 6rgdo ou o violoncelo, nos solos,
realizam a linha do baixo continuo. O primeiro, estd associado ao grupo tematico
principal, nos violinos, no comec¢o em unissono e, logo depois, em imitagdo, enquanto
as trompas apoiam ritmica ¢ harmonicamente o discurso, com escassas imitacoes (p. ex.
cc. 1-9); o segundo, mantendo todas as linhas instrumentais, ¢ marcado por uma
participacdo mais activa das trompas, inicialmente com ritmos idmbicos e depois em
movimento homorritmico com os restantes instrumentos (p. ex. cc. 10-18); 0 terceiro,
surge unicamente no primeiro solo (cc. 19-26), € € marcado sobretudo pela interaccio
imitativa entre o violino I e o solista, que constitui um dos planos deste tipo de textura,
enquanto os restantes instrumentos realizam a linha do continuo, sendo as linhas das
trompas suprimidas; o quarto, que em todos os solos, surge nas frases perorativas
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ascendentes do primeiro e terceiro solos (cc. 27-31, 96-100), caracteriza-se pelo
movimento paralelo de todas as partes, em intervalos de terceira; por ultimo o quinto,
preponderante sobre os restantes, corresponde as frases melismaticas do solista (p. ex. cc.
34-40), suportadas harmoénica e ritmicamente por todos os instrumentos, num movimento
regular de colcheias.

O andamento abre com uma frase dos violinos em unissonos, onde é enunciado
0 primeiro tema, com a reiteracdo do rapido gesto melodico ascendente de oitava, na
dominante, enquanto as trompas, ora imitam os violinos, ora duplicam as suas linhas.
Seguem-se dois compassos em que as linhas dos violinos divergem, dando origem a
uma imitacdo das escalas de fusas, de funcdes transitivas, sobre uma pedal da
dominante, antecipando a introdu¢do de novo material motivico, a, exposto pelas
trompas, que por sua vez conduz o discurso & cadéncia conclusiva do ritornelo
introdutorio. A secgdo solistica que se segue apresenta caracteristicas singulares ao nivel
da textura(c. 19), sendo notorio o aliviar do tecido instrumental a fim de que a linha
vocal se saliente. Logo apds os primeiros dois compassos, inicia-se a longa frase
melismatica bipartida atrds mencionada (cc. 21-33, 34-41), inicialmente dividida em duas
sequéncias de movimento melddico complementar, estruturando-se, a primeira, num
dialogo imitativo entre o violino I e o solista. O discurso vem depois a desembocar
numa falsa cadéncia (c. 33), conectada a sequéncia perorativa da primeira sec¢do, a qual
vem a terminar na dominante. Segue-se o segundo ritornelo, onde, apds o
prolongamento do material tematico utilizado na sec¢o solistica, € retomado o material
tematico principal, a articular a frase cadencial, que reitera movimentos meldodicos
ascendentes, antecipando a linha do solista, vindo a terminar na escala de fusas (c. 51).
No inicio da segunda sec¢do o solista apresenta o desenho inicial de / melodicamente
invertido, sendo imitado logo de seguida pela violeta (c. 53), prosseguindo o discurso
com uma dupla sequéncia de movimento descendente, construida inicialmente sobre
uma pedal da dominante, paralela a da seccdo A, reencaminhando o discurso a ténica.
Na primeira parte desta subseccdo, as trompas participam ainda no discurso, com notas
sustentadas, enquanto o violino I reitera 0 motivo a até ao compasso 57, onde os dois
violinos articulam as frases sequenciais, a partir do qual todos os instrumentos passam a
realizar, unicamente, o baixo continuo. No compasso 67 a articulagdo transitiva da nova
subseccao ¢ agora realizada imitativamente. O discurso aqui mergulha tonalmente no
plano das subdominantes, comecando em Sib menor, ¢ expondo o segundo grupo
tematico, segue em sequéncia ascendente, forjada com o mesmo material da subseccdo
anterior, a terminar na homdnima maior. O acompanhamento instrumental mantém as
mesmas caracteristicas do final desta subseccdo. Segue-se um pequeno ritornelo
intermédio de seis compassos (cc. 78-83), em que o gesto melodico de fusas do primeiro
grupo tematico € reiterado de modo simétrico, reconduzindo o discurso a tonica.

A terceira sec¢@o inicia-se com duas frases paralelas, estruturadas em notas
pedais, uma na tonica, preparando uma modulacdo de passagem a subdominante (cc. 87-
88), € outra na submediante, antecipando uma cadéncia intermédia na dominante (cc. 93-
94). O material tematico principal apresenta-se aqui com inser¢des melismaticas menos
extensas, terminando, ainda assim, com uma sequéncia idéntica a dos compassos 27-32.
Segue-se uma singular interpolacdo instrumental, que provoca um efeito suspensivo do
discurso, marcando a transi¢ao para a ultima subseccdo vocal, B’. Aqui, o material
tematico associado ao texto miserere apresenta-se numa sequéncia descendente que vem
a culminar num acorde de sexta napolitana, da homonima menor, anunciando a cadéncia
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pivo que abre a peroracdo final. Nesta fase do discurso sdo retomados elementos
caracteristicos de /, tais como as configuracdes melodicas baseadas em arpejos,
estruturadas numa sequéncia ascendente, marcada por ritmos idmbicos, servindo o texto
associado ao segundo tema. A participagdo solistica vem a terminar num movimento
ascendente, elaborado com as formulas ritmicas pré-cadenciais. O andamento ¢
concluido com um ritornelo instrumental em tudo idéntico ao inicial, de efeito
recapitulativo.

O décimo primeiro andamento inicia a parte final do Gloria, encerrando a
participagdo de todos os solistas. Aqui, os meios instrumentais, reduzidos as cordas e
orgdo, definem unicamente dois planos de textura caracterizados pelas interven¢des em
unissono. O primeiro, com os dois violinos realizando um contraponto descontinuo,
com alguns elementos tematicos; e o segundo, com a violeta e o 6érgao a constituirem o
grupo do continuo. Este andamento, que fecha a participacao dos solistas nesta rubrica e
assinala a transi¢do para o expressivo décimo segundo andamento, retoma algumas das
caracteristicas tematicas, tonais ¢ de textura do primeiro andamento solistico — Christe
eleison—, exibindo uma estrutura formal caracterizada pela repetigdio da mesma
subsecgao.

No plano tematico, encontramos um tema constituido por trés elementos, que
correspondem a seguinte divisdo do texto: Quoniam tu solus Sanctus / tu solus Dominus
/ tu solus Altissimus; bem como dois motivos, sempre presentes ao longo do andamento.

Figura 7. 11.1
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Neste andamento, escrito em compasso quaternario, salienta-se a célula ritmica
da caracter anacrusico, que marca o motivo a. A estrutura formal do andamento divide-
se em duas partes que se distinguem pelo tipo de textura, conforme se pode ver na
figura que se segue.

Figura 7.11.2

c. 1 c.8 c. 15 c.22 c.30
o | avolo | Teia | B |
S solo A solo T solo B solo soli
A B

Na primeira parte encontramos trés blocos solisticos de sete compassos cada,
correspondentes as intervengdes do soprano, alto e tenor, repetindo a mesma estrutura
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melddica na tdnica, relativa e dominante da relativa. Ainda na primeira parte,
encontramos uma outra subsecc¢do solistica de nove compassos, que corresponde a
intervengdo do baixo, o qual, modificando a estrutura melodica anterior, reconduz o
discurso a tonica, iniciando-se ai a segunda sec¢do com a participacdo de todos os
solistas.

O andamento inicia-se com uma frase solistica, sem introdugdo instrumental, na
qual se encontram enunciados os trés elementos tematicos, la, Ib e Ic. O elemento la
encontra-se dividido em duas partes, articuladas com o motivo a, nos violinos,
mantendo-se tonalmente na tonica, enquanto o segundo elemento, /b, articulado com o
primeiro através do motivo b, protagoniza modulagdes de passagem a dominante e
relativa maior. A conexdo entre os diferentes blocos solisticos é realizada pelo mesmo
motivo b, com excepgdo da transi¢do para a segunda secgdo (cc. 30-31). No compasso 30,
da-se inicio a um dialogo vocal fragmentado baseado no elemento /c € no motivo a,
com imitag¢des cerradas, acompanhado por uma textura instrumental reduzida a uma
célula de 2 colcheias, em oitavas, caracteristica das sec¢des cadenciais. O andamento
fecha com a articulagdo homofonica cadencial da palavra Altissimus.

O décimo segundo andamento, com o qual se encerra a sec¢do do Gloria
dedicada a segunda pessoa da Santissima Trindade, ¢ constituido unicamente pelo texto
Jesu Christe. As suas caracteristicas, bem como o seu lugar na estrutura global da obra,
evidenciam claramente a importancia formal deste andamento, o qual, dividindo a
Missa em duas partes desiguais, constitui o ponto culminante da obra.

Escrito em compasso quaternario, em movimento lento (4dagio), s6 aqui ¢
restabelecido plenamente o contexto tonal da homoénima da tonalidade principal,
caracteristico do primeiro andamento. Iniciando-se entdo na tonalidade de Fa menor,
embora com um bemol na clave, o discurso musical ¢ rapidamente encaminhado para a
dominante, vindo depois, num lento gesto cadencial, a culminar num acorde de sétima
diminuta sobre a dupla dominante, o prepara a entrada da fuga final do Gloria, ligando,
assim, as sec¢Oes do texto dedicadas a segunda e terceira pessoas da Santissima
Trindade.

Neste andamento, podemos distinguir trés tipos de textura correspondentes a
seguinte divisdo de compassos 1-3, 4, 5-7. Nos compassos 1-3, podemos observar trés
planos de textura: o primeiro, constituido pelas trompas, tenor e baixo, em notas longas;
o segundo, constituido pelos violinos, violeta e o6rgdo, retomando o motivo de
acompanhamento do primeiro andamento; o terceiro, constituido pelo soprano e alto,
reenunciando o motivo do tema / do primeiro andamento, duplicado em valores longos
pelos oboés. No compasso 4, com a articulagio homofonica do texto, assiste-se a
depuragdo textura, com a reducdo do movimento ritmico a articulagdo de seminimas,
constituindo assim um bloco sonoro compacto. Nos compassos 5-7, a textura
homofonica esbate-se na articulacdo desfasada da palavra Christe, realizada pelo
soprano e alto, duplicados pelos oboés. Esta articulacdo ¢ acompanhada pelas trompas,
em valores longos, 6rgdo e restantes vozes, bem como pelo prolongamento do
movimento ritmico do compasso 4, nas cordas. Aos trés tipos de textura correspondem
trés brevissimas frases que compdem o andamento, dispostas de modo simétrico
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(3+1+3), as quais, no seu conjunto, constituem um gesto retdrico que prepara e antecipa
o andamento final do Gloria.

Figura 7. 12

c. 1 c.4 c.5
Jesu Christe | — |
N

tutti

= |

Considerando a posicdo deste andamento relativamente a estrutura global da
obra, dizemos que se trata do décimo segundo andamento, no entanto, se observarmos a
sua posicdo relativamente a rubrica do Gloria, podemos dizer que se trata do nono
andamento. Serd, pois, também, possivel admitir que esta disposi¢do ndo seja
meramente acidental, tal como se verifica em outros aspectos deste e de outros
andamentos, antes decorra do facto destes dois nimeros, multiplos de 3, se relacionarem
numericamente com simbologia trinitaria.

O décimo terceiro andamento da Missa fecha a rubrica do Gloria, com uma
fuga, mantendo a mesma participacao instrumental do andamento anterior. O compasso
escolhido para esta fuga, ¢ (alla breve), € aplicado de modo distinto nas partes vocais e
instrumentais, como era pratica comum na €poca, sendo que nas partes vocais C ¢é
equivalente a 4/2, enquanto nas partes instrumentais (]3 ¢ equivalente a 2/2. Atendendo as
caracteristicas eminentemente vocais desta fuga, foi entdo adoptado, para a sua
transcri¢do, o compasso das partes vocais.

Dado o andamento se caracterizar sobretudo por figuras ritmicas de valores mais
longos, as células ritmicas recorrentes resumem-se a grupos de 2 a 4 seminimas e a
grupos de 4 a 8 colcheias. Podemos observar que os oboés duplicam as linhas vocais em
valores longos, de modo descontinuo, enquanto nas cordas se assiste ao seu
desdobramento ritmico, em valores mais pequenos, resultando em estruturas melddicas
construidas por trémulos de colcheias, sobretudo a partir do final da exposicao.

O andamento encontra-se escrito na tonalidade principal da obra, F4 maior,
divergindo o discurso na seccdo intermédia para a regido da subdominante (c. 13), e,
através da tonalidade paralela da submediante menor (c. 18), para a relativa menor (cc.
20, 23, 28) e para a mediante menor (c. 21), sendo retomada a tonica na recapitulagdo da
fuga. O extenso processo perorativo, proporcional a duragdo desta rubrica, ¢ elaborado
com uma sequéncia de ritmo harmonico lento decorrente da utilizagdo de notas pedais
consecutivas.

O tema da fuga apresenta um ambito melddico reduzido (4.* P.), caracterizando-
se pela utilizacdo de figuras ritmicas de valores longos, melédica e harmonicamente
estaveis, as quais, servem o texto cum Sancto Spiritu. O contratema corresponde ao
texto in gloria Dei Patris, e define uma modulacdo & dominante, constituindo a base
motivica de uma seccdo perorativa marcada pelos jogos imitativos em pares de vozes
(a), Nesta seccdo, surge um novo motivo nos violinos (») que constitui uma versao
ornamentada do contratema e que nos remete para a sec¢do final do quarto andamento
desta obra*’.

Y CE. p. 79.
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Figura 7.13. 1
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Distinguem-se, nesta fuga, trés planos de textura, um principal, ¢ dois
secundarios que o complementam, o primeiro, caracteriza-se pelo predominio do
discurso imitativo nas partes vocais, enquanto o segundo e o terceiro correspondem a
duplicacdo descontinua das linhas vocais, sendo, o segundo, constituido pelas linhas das
trompas e dos oboés, e o terceiro, pelas cordas.

No plano formal, o andamento apresenta-se estruturado da seguinte forma: uma
exposicdo de fuga com respostas tonais (cc. 1-9); uma sec¢do de transi¢cdo, com entradas
supranumerarias, a completar o ciclo da exposigdo inicial, funcionando como uma
ponte; uma contra-exposi¢do, tonalmente mais instdvel, que constitui a sec¢do
intermédia (cc.18-25); uma nova sec¢do de transicdo, com duas entradas do tema na
submediante e na relativa, a fechar a seccdo intermédia (cc. 26-29); uma secgao
recapitulativa na toénica onde se observa uma exposicdo completa e respostas reais (cc. 30-
39); e uma coda final em movimento globalmente homofoénico, abandonando-se, assim, a
escrita imitativa (cc. 40-62).

Na exposi¢do inicial, a ordem de entrada das vozes ¢é regular, alternando as
versdes dux e comes, enquanto, na contra-exposi¢do, encontramos a mesma ordem de
entrada das vozes, embora aqui as versdes do tema surjam, de modo simétrico, por
ordem inversa. (cc. 18-24). Entre cada uma das exposigdes existe uma subseccdo
transitiva a pontuar o discurso, com entradas supranumerarias do tema. Na secg¢do
recapitulativa, inverte-se a ordem de entrada das vozes (B, T, A, S), sendo apenas
utilizada a versao dux. O enunciar do contratema simultaneamente em duas vozes, de
modo homofénico (cc. 12-13), bem como as entradas em stretfo, constituem as principais
caracteristicas das sec¢oes de transicdo e da sec¢do final deste andamento.

Figura 7.13.2

c. 1l c.2 c.4 c.5 c. 10 c. 13
Cum Sancto Spiritu - - - Cum Sancto Spiritu -
S: dux A: comes T: dux B: comes A: dux; B: dux S: dux;T: comes
ob I ct S:ct A, vl ct T, cor: ct
c. 18 c.20 c.21 c.23 c. 26
Cum Sancto Spiritu - - - Cum Sancto Spiritu
S: comes A: dux T: comes B: dux S: dux; A: comes
B:ct S:ct A:ct T:ct
c. 30 c.31 c.33 c. 35 c. 40 c.52 c. 61
Cum Sancto Spiritu — — — in gloria Dei Patris — Amen
B: dux T: dux A: dux S: dux
S:ct B:ct B:ct A:ct tutti — —
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O andamento inicia-se com a entrada do tema no soprano, logo acompanhado
pela versdo instrumental do contratema, no oboé I, seguindo-se-lhe as restantes vozes
(A, T, B) com o contratema no oboé Il e trompa I, respectivamente. A linha do baixo ¢
duplicada pela violeta e pelo 6rgdo, enquanto os violinos apresentam ja uma versao
modificada e ornamentada do contratema. A exposi¢do termina no compasso 10,
iniciando-se ai uma secg¢do de transicao que conduz o discurso a subdominante. A partir
desta seccdo, as entradas do tema nas vozes passam a ser sublinhadas pelos
instrumentos, quer com a duplicacdo da cabeg¢a do tema (cc. 10-11: cor), quer com a
repeticdo das notas do tema em valores mais curtos. (cc. 11-12: vla). A sec¢do transitiva
conduz o discurso para a regido da subdominante, surgindo aqui o tema no soprano e no
tenor, com as versdes dux e comes, respectivamente, vindo a terminar com uma
cadéncia dorica na submediante (cc. 17-18).

A contra-exposi¢cdo inicia-se com a entrada do tema no soprano (c. 18),
caracterizando-se pela utilizagdo de tonalidades menores. Assiste-se, aqui, a uma
modificacdo nas linhas das trompas que adoptam um discurso mais fragmentado, umas
vezes em homofonia, outras, com breves imitacdes. A segunda seccdo termina com as
entradas do tema no soprano (c.26) e no alto (c.28), desembocando o discurso na
dominante da tonalidade principal, onde se inicia a sec¢do recapitulativa (c. 30: B, dux).
Conjuntamente com a reintegracdo de elementos do contratema nas trompas (p. ex. cc. 30-
31), e com a redugdo global do movimento nos sopros, nesta sec¢do, a ordem de entrada
das vozes ¢ invertida (B, T, A, S), resultando numa exposi¢do assimétrica de funcdes
conclusivas. Nos compassos 36 a 40, que funcionam como elementos de transi¢do para
a seccdo final, surge a ultima entrada do tema (c. 36: B, comes), apresentando-se o
contratema com caracteristicas semelhantes a das outras sec¢des de transi¢ao (cf. cc. 13-
17, 26-29), quer pelo modo como finaliza no soprano, quer pela homofonia no tenor e no
baixo (cc. 38-39).

Apo6s uma cadéncia na dominante, da-se inicio a coda final, que se caracteriza
pelas modulagdes elaboradas sobre uma progressdo ascendente de notas pedais, em
sequéncia, num crescendo de tensdo até ao compasso 49, onde ¢ invertido o sentido
ascendente do movimento. A partir daqui, conclui-se o circulo das quintas (VI-II-V-I),
culminando a sec¢do numa cadéncia marcada por um acorde de sétima diminuta sobre a
dupla dominante, apds uma breve interrup¢do do discurso. Nesta seccdo, assiste-se a
recapitulacdo, nos violinos, de um motivo caracteristico da sec¢ao cadencial do primeiro
andamento desta rubrica (cf. c. 90 e ss.), enquanto as trompas duplicam as notas pedais e
acompanham o movimento ritmico do compasso, interrompendo a sua participagdo nos
compassos 49 a 51, e os oboés sublinham os tempos fracos do compasso, fechando cada
frase com um retardo, em sincronia com as linhas vocais, as quais se caracterizam por
uma versdo modificada da segunda parte do tema, culminando na homofonia dos
compassos 58-60.

O décimo quarto andamento integra a totalidade do texto da rubrica do Credo,
com excepcao da frase inicial, Credo in unum Deum, destinada ao cantochdo. Na escrita
coral, caracterizadamente silabica e homofénica, observam-se também breves
segmentos imitativos, particularmente no inicio das frases. A partir deste andamento até
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ao final da obra assiste-se a reducdo gradual dos meios instrumentais exigidos na
execucdo da obra. Quanto a escrita instrumental, verifica-se a alternancia entre o
contraponto independente das partes vocais, com figuragdes de forte relevancia
tematica, e a duplicagdo ornamentada e descontinua das vozes, observando-se, na parte
de violeta, uma maior conexdo com a linha do baixo continuo. Nas subseccoes
conclusivas, bem como nas frases solisticas, a participagdo instrumental, resume-se aos
violinos, violeta e 6rgao.

A estrutura formal caracteriza-se pelo encadear das diferentes seccdes do
discurso musical, alternando subsecg¢des de tutti/soli, s6 interrompido pelas suspensdes
que assinalam a concluso da primeira e da segunda seccdo (cc. 39, 94). Existe ainda uma
breve seccdo final, que apresenta caracteristicas perorativas (cc. 95-111).

Figura 7. 14. 1

c. 1 c.9 c. 13 c. 17 c.21 c. 25 c. 31
Patrem Et in unum Et ex Patre Deum de Deo Genitum Qui propter Et incarnatus
S solo A solo T solo
tutti cordas tutti cordas tutti orgio tutti
A
c. 40 c. 45 c.52 c.55 c. 61 c. 67 c.90
Cruxifixus Et resurrexit | Et ascendit | Et iterum Et in Spiritum Qui cum Patrem mortuorum
S solo B solo
tutti — cordas tutti orgio tutti -
B
c. 94 c. 105
Etvitam Amen
tutti -
C

Qualquer uma das duas primeiras sec¢des termina com uma subseccdo
contrastante de caracter conclusivo, assistindo-se a alternancia de intervengdes corais €
dos solistas. No final da primeira sec¢do, Et incarnatus, verifica-se mesmo um
afrouxamento do movimento, enquanto no final da segunda seccdo, mortuorum, se
assiste a modificagdo do tipo de movimento ritmico e de textura. A terceira seccao,
dividida em duas partes correspondentes a diferentes segmentos do texto, ¢ marcada
pela recapitulacdo de alguns elementos tematicos da primeira subsec¢do deste
andamento.

Escrito em compasso quaternario, em movimento moderado e lento (Andante e
Largo), este andamento apresenta nas partes vocais um movimento homofénico que
acompanha a métrica do texto, sem nunca ultrapassar o valor minimo da colcheia,
excepto nas frases solisticas. Quanto as partes instrumentais, ¢ precisamente nas
subsecgoes de futti, com excepgdo das subsecgdes conclusivas, que encontramos
algumas células ritmicas de curta duracdo, enquanto nas breves secgdes solisticas, os
instrumentos se remetem a uma fun¢do de complemento ritmico e de realizacdo das
notas da harmonia, definem-se assim dois tipos de textura marcados pela divisao entre
as partes vocais e instrumentais.

No plano motivico, este andamento ¢ marcado sobretudo pelo maior relevo das
linhas instrumentais, enquanto as linhas vocais se caracterizam pela sequéncia de blocos
de homofonia e frases solisticas sem peso tematico significativo, apresentando uma
escrita concertada do tipo moteto. Ainda assim, identificamos trés motivos relevantes no
discurso, utilizados alguns deles nas outras obras analisadas, designadamente: a, b ¢ c.
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Figura 7.14.1
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Neste andamento, escrito na tonalidade principal da obra, F4 maior, encontramos
varias modula¢des no sentido das subdominantes, intensificando-se os processos de
modulagdo nas regides de transi¢do, entre tutti e solo, ¢ nas subsec¢des finais. Na
primeira sec¢do, as modulacdes a relativa maior (cc. 8-9) € a subdominante (cc. 16-17) sdo
efectuadas através do II, IV e VI, verificando-se na subsecc¢ao contrastante (cc. 31-39) a
passagem pela submediante e dominante menor. Na segunda secc¢do, o discurso avanca
tonalmente para D6 menor (c. 49) e Mib maior (c. 55), com modula¢des intermediadas
pela subdominante, verificando-se aqui uma modulaca inesperada, a qual, pela alteragado
cromatica da mediante (c. 58), conduz o discurso a relativa menor (D6 menor). A segunda
parte desta secc@o € tonalmente mais instavel, embora sem ultrapassar o universo tonal
anteriormente definido. A sec¢do final retoma definitivamente a regido da tonica, s
interpolada pela relativa menor, reforcada pela reiteracdo da dominante.

O discurso inicia-se com uma clara divisdo da textura em dois planos
independentes, de um lado as partes instrumentais e do outro as vozes € o baixo
continuo. Esta divisdo mantém-se ao longo de todo o andamento. A primeira subfrase ¢
marcada pelos didlogos entre os diferentes instrumentos, estruturando-se em trés planos
(vl I—>vl I—cor I e II). Segue-se uma subfrase paralela, na dominante, enquanto as
vozes em movimento homofonico apresentam, repetidamente, em pares de vozes, a
célula av, dando inicio ao didlogo instrumental baseado sobretudo em a. A partir do
compasso 5, assiste-se a um processo de modulagdo a relativa menor e a uma reducéo
da participag¢do das trompas. Na primeira subsec¢do solistica (cc. 9-13), a participacdo
instrumental € circunscrita as cordas e ao baixo continuo continuo, em que o violino II
duplica a linha do solista, € a violeta a linha do baixo. Com o retomar do tutti (c.13), as
trompas sdo reincorporadas na textura imitativa, com figuragdes tipicas dos metais,
concluindo-se a subsec¢do com uma cadéncia na relativa menor, seguindo-se uma
modulacdo a subdominante no comeco da subseccao solistica do alto. No solo do tenor,
por sua vez, o acompanhamento restringe-se ao baixo continuo. A subsecc¢do
contrastante, Et incarnatus est, conclui a primeira parte do andamento com um
afrouxamento do movimento ritmico (Largo). Aqui, a participagdo instrumental ¢
reduzida as cordas e ao 6rgdo, que, num movimento continuo de colcheias, duplicam
pontualmente as linhas vocais.Verifica-se nesta subsec¢do uma utilizacdo particular das
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tonalidades menores, vindo o discurso a confluir na ténica em simultineo com o
afrouxamento do movimento vocal (cc. 36-39).

A subsecgdo destinada ao texto expressivo Crucifixus etiam pro nobis (cc.40-44),
que funciona como predmbulo da segunda sec¢do, inicia-se em movimento vocal
homofénico de colcheias, vindo a deter-se na meia cadéncia do compasso 44, preparada
com um movimento globalmente descendente, ilustrativo do sentido do texto, passus et
sepultus est. Aqui, os instrumentos expdem uma versdo modificada de a e de ¢, vindo a
retomar a versdo original de ¢ na anacruse do compasso 45, onde o sentido do
movimento ¢ invertido, correspondendo assim, ao significado do texto et resurexit tertia
die. O discurso dialogal nos instrumentos ¢ entdo retomado para ser s6 interrompido na
subsecgdo solistica do soprano (cc.52-55). A partir do compasso 55, assiste-se a
intensificagdo do discurso instrumental nas subsecgdes de futti, com as cordas em
movimento continuo de semicolcheias e as trompas em jogos imitativos, gradualmente
em streto, com figuragdes tipicas dos metais. No solo do baixo (cc. 61-67), a participacao
instrumental ¢, mais uma vez, restringida ao continuo, sendo o contorno melodico
marcado pelos intervalos de quarta diminuta num processo de modulacdo que culmina
na subdominante. No tutti seguinte (cc. 67-93) € visivel uma maior actividade
instrumental, ainda que com raras referéncias ao material melddico principal. Apds uma
cadéncia na dominante (c. 81), € iniciada a nova subsec¢@o, em que pares de vozes (T, B/
S, A) realizam uma espécie de canone em sequéncias descendentes, progressivamente
mais graves, que culminam em figuras ritmicas de valores longos no limite inferior dos
ambitos vocais (c. 90), ilustrando o sentido do texto mortuorum. No final desta secc¢do
(cc. 90-92) as cordas adoptam, novamente, um movimento de colcheias repetidas,
acentuando o caracter recitativo. A ultima parte do andamento divide-se em duas
subseccoes: na primeira, observa-se uma recapitulacdo do elemento tematico /a (c. 94: v
1), enquanto nas vozes o texto Et vitam venturi saeculi é repetido homofonicamente em
dois planos tonais (ténica-subdominante, cc. 95-97), a semelhanca do que acontece, no inicio
do andamento, com o texto Patrem omnipotentem (ténica-dominante, cc. 1-4); na segunda,
apos reiteracdo homofoénica do texto Et vitam venturi, o discurso & reconduzido
definitivamente a tonica, observando-se algumas imitagdes baseadas na célula av, que
atravessam todas as vozes num processo caracteristicamente perorativo, enquanto nos
instrumentos o movimento se cristaliza gradualmente em trémulos e arpejos nas cordas,
e em notas longas e figuragdes tipicas dos metais, com jogos imitativos nas trompas,
terminando assim o andamento.

O décimo quinto andamento corresponde a rubrica do Sanctus, e destina-se as
cordas, coro e baixo continuo. Assiste-se assim a supressdo das partes de trompa e a
circunscri¢do do discurso vocal ao stile pieno, o que se insere no plano de reducdo da
participagdo instrumental que caracteriza a estrutura global da obra. Escrito em
compasso quaternario ¢ na tonalidade principal da obra, F4 maior, este andamento
apresenta, comparativamente com as rubricas do Kyrie, Gloria e Credo, dimensdes
bastante reduzidas, contando unicamente com dezasseis compassos. No inicio, observa-
se 0 regresso a uma escrita de caracteristicas mais contrapontisticas, com entradas
imitativas nas vozes e instrumentos, em que as partes vocais reproduzem uma
brevissima exposic¢do de fuga a terminar na homofonia do compasso 5.
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No plano formal, o andamento estrutura-se em quatro subseccdes
correspondentes ao mesmo numero de frases do texto desta rubrica, cada uma das quais
se caracteriza quer pela escrita imitativa, quer pela escrita homofonica, processo que as
individualiza, resultando no seu conjunto, numa estrutura de caracteristicas duais
marcada pela simetria, como se pode verificar nas duas figuras seguintes.

Figura 7. 15. 1

c. 1 c.6 c.8 c. 11
Sanctus Dominus Deus Pleni sunt Hossana
cordas,
coro, org - - -

Figura 7. 15.2

c. 1: Imitativa

[ ¢. 6: Homofonica ]

c. 8: Homofénica

[ c. 11: Imitativa ]

Também no parametro da textura se verifica uma elaboracdo marcada pelo
contraste entre dois planos distintos, um instrumental e outro vocal, a qual constitui o
prolongar de algumas das caracteristicas do andamento anterior. Nao existe, aqui,
porém, uma interaccdo de caracter motivico entre estes dois planos, neste caso, os
instrumentos restringem a sua participac@o a duplicacdo ocasional das vozes, sobretudo
a partir da terceira subsec¢do, € a0 movimento ritmico continuo de colcheias, que tem
como funcdo principal realizar o acompanhamento contrapontistico das partes vocais.
Nao obstante, nas linhas instrumentais repercute-se o caracter imitativo das subseccdes
inicial e final.

Quanto as suas caracteristicas tonais, o discurso nido se afasta da orbita de Fa
maior, apresentando pequenas inflexdes a relativa menor (cc. 6-7), anunciadas pela
mediante; e a subdominante (c. 10), sendo retomada a tonica logo a seguir. Constitui-se,
pois, uma estrutura tonal de caracteristicas ternarias (cc. 1-5, 6-10, 11-16) em que as duas
subsecc¢des homofonicas se caracterizam por uma maior instabilidade tonal.

No plano ritmico, a distingdo entre as linhas vocais e as linhas instrumentais
também se verifica. As primeiras, em termos globais, reproduzem a métrica do texto em
valores longos, extraindo o contorno melddico do cantochdo do Sanctus da Missa In
Festivitatibus Angelorum, que encontramos no FEnchiridion de Missas Solemnes de
Mathias de Sousa Villalobos e na mesma rubrica das Missas IX — Cum jubilo — e XVII
— In Dominicis Adventus et Quadragesimae — do Liber Usualis. As segundas, por sua
vez, caracterizam-se por um movimento continuo de colcheias, interrompido
pontualmente pelas células ritmicas de JJ2 ou s6 3. Se confrontarmos o material
motivico deste andamento com estas versdes primordiais em cantochdo, verificamos
que existe uma assinaldavel proximidade melddica, quer nas partes vocais, quer nas
instrumentais.
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Figura 7. 15.2
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Nas partes vocais, a citacdo melodica do inicio da melodia de cantochdo ¢
integral, embora com o necessario ajustamento tonal nas vozes do alto e baixo,
constituindo o tema da primeira secgdo imitativa (7 =t + ct). Nas linhas instrumentais, o
segmento melddico que ¢ tratado imitativamente (a=al+a2) parafraseia as duas frases de
cantochao subsequentes ao incipt (Sanctus, Dominus Deus Sabaoth).

O andamento inicia-se com uma escrita imitativa em todas as partes, inter-
relacionadas pela filiagdo melddica comum e pela sua complementaridade ritmico-
melodica. Nos instrumentos, o motivo a surge sequencialmente no violino I, violino II e
violeta, sendo gradualmente mais compactado, enquanto a entrada do tema /, nas vozes,
se da pela seguinte ordem: baixo, alto, tenor e soprano. Assim, se considerarmos a
sequéncia de entrada das diferentes partes vocais e instrumentais, bem como o sentido
melodico de cada uma delas, abaixo representado simbolicamente com Tel, podemos
encontrar uma estrutura convergente duplamente simétrica, no plano da tessitura, como
se pode observar na figura que se segue.

Figura7.15.3

vl Ta(al +a2+a2..)

vl I

vla Ta(al ..)
S (ct) 3 1 dux

A 4 I dux

T /I d I comes

B +org 4 Idux

Se o conjunto das entradas instumentais apresenta um sentido descendente na
tessitura, e ascendente na orienta¢do melddica individual, as entradas vocais, ao invés,
apresentam-se ordenadas ascendentemente, constituindo, no conjunto, dois movimentos
concorrentes que confluem na homofonia vocal do compasso 5. A partir daqui, o
discurso vocal prossegue em homofonia, sobre o movimento constante de colcheias nas
cordas, com uma modulacao a relativa menor. A terceira sec¢do inicia-se na anacruse do
soprano, desfazendo, assim, a articulacdo do texto Pleni sunt (c. 8), em simultaneo com
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a alteracdo da terceira do acorde da relativa nos instrumentos, que introduz a
submediante e antecipa a regido tonal da subdominante. Nesta sec¢do assistimos ao
reenunciar do elemento a2 nos instrumentos (c. 8: vl II; cc. 9-10: vl T) € a associacdo da
linha da violeta com a linha do baixo. Na ultima secc¢do, a escrita vocal retoma os seus
tragos imitativos, agora em pares de vozes, associando-se-lhe as linhas instrumentais
que duplicam quase literalmente as linhas vocais, concluindo-se o andamento na
homofonia global dos compassos finais.

O décimo sexto andamento corresponde a rubrica final da Missa, encerrando a
obra com a conclusdo do processo de reducdo dos meios vocais e instrumentais ao
modelo supremo da musica polifonica liturgica, ficando assim uma textura de quatro
vozes e o0rgdo em stile pieno. O movimento das vozes caracteriza-se globalmente pela
homofonia, incluindo algumas entradas assincronas no tenor e no soprano, vindo o
discurso a concluir numa brevissima peroragdo imitativa que fecha a obra de um modo
bastante singelo, num efeito surpreendente, tendo em conta a magnitude desta missa.

Quanto aos aspectos tonais, este andamento reitera a tonalidade principal da
obra, com algumas modula¢des de passagem as tonalidades mais proximas directas e
indirectas: relativa menor, submediante, dominante menor e¢ subdominante, através da
alteracdo cromatica da terceira dos acordes finais de cada uma das frases (cc. 5-6a, 10).

Escrito em compasso quaternario, este andamento apresenta um movimento
ritmico moderadamente lento, com figuras que ndo ultrapassam o valor minimo das
colcheias. Em termos formais, o andamento estrutura-se em trés pares de subseccdes
paralelas correspondentes as trés invocagdes desta rubrica, exceptuando a ultima onde ¢é
reiterada a terceira invocagdo do Agnus Dei, sendo entdo constituida por trés
subsecg¢oes, num efeito perorativo final, como se pode verificar na figura abaixo.

Figura 7.16
c. 1l c.3 c.6 c.8 c. 10 c. 13 c. 14
Agnus Dei | Miserere Agnus Dei Miserere Agnus Dei dona nobis —
(cad.)
coro, org - COro, org COro, org — -
A

O discurso inicia-se em movimento homofonico melodicamente convergente,
vindo a quedar-se na meia cadéncia do compasso 3, onde a articulagdo precoce no tenor
da palavra miserere, estabelece a conexao entre as duas primeiras subsecgdes. Assiste-
se entdo a uma modulag¢do a relativa menor, mudando também a direc¢do do movimento
vocal, agora paralelo e descendente, concluindo-se assim a primeira parte. Na segunda,
de caracteristicas idénticas a anterior, o discurso progride para um contexto tonal
diverso: partindo da rearticulacdo da relativa, onde termina a frase anterior, mas com a
terceira do acorde alterada, esta subseccdo vem a terminar na submediante menor, ai se
mantendo até final desta parte, sendo a conexdo frasica realizada agora pelo soprano,
mas de modo paralelo a de A. A terceira parte do andamento inicia-se de modo diferente
das anteriores, nao se verificando o movimento globalmente convergente das linhas
vocais, com a linha cromatica descendente do soprano. Neste caso, partindo do acorde
da submediante com a terceira maior, além do discurso avang¢ar tonalmente no sentido
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da subdominante, aflorando a dominante menor, o movimento ¢ paralelo ¢ as duas
partes que constituem esta seccdo ndo apresentam qualquer elemento de ligagdo, antes
se observa uma pequena pausa no discurso, intermediando a articulacdo de dona nobis
pacem, que vem a terminar na relativa menor (cc. 13-14). Segue-se a breve subsec¢do
perorativa, onde se assiste ao fraccionamento da escrita homofoénica, passando agora as
entradas imitativas a ser realizadas por pares de vozes, baixo+tenor / alto+soprano.
Estabelece-se assim uma textura de dois blocos dialogais que enunciam linhas paralelas
descendentes, reencaminhando o discurso a tonica. A partir do segundo tempo do
compasso 17, estes blocos dialogais entram em desagregacdo; as linhas vocais
regrupam-se de modo diverso, entrando o tenor e o alto em conjunto, com um motivo
descendente, ritmicamente mais lento, logo imitado pelo baixo, em streto, e, no
compasso seguinte, pelo alto e soprano, que realizam as notas da cadéncia final, num
acentuado afrouxamento global do movimento que marca o fechar da obra.
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1.5. FAA 1, 8: Graduale a 2 Os justi

O texto do gradual Os justi € um excerto do salmo com o numero 33, na
Vulgata, Noli aemulari in malignantibus, consistindo nos versiculos 30 e 31. Este
gradual encontra-se integrado na Missa dos Doutores da Igreja celebrada no dia 28 de
Agosto, que corresponde a festa de Santo Agostinho. O mesmo texto surge também no
Introito da Missa dos Confessores, com uma versao musical distinta, sendo com nesta
versdo que se encontra na Missa do dia da Festa de Santo Antdnio [Villalobos, 1691: fol.
121v.; Rosario, 1793.: 536].

A versdo polifonica em andlise, além do gradual, abarca também o texto do
Aleluia que se lhe segue, de acordo com o que vem indicado nas partes. Infelizmente, a
unica fonte que se conhece desta obra encontra-se incompleta, consistindo numa copia
manuscrita constituida pelas diferentes partes (cf. apéndice A); dos cinco andamentos que
a compdem, somente os dois primeiros — as Arias Os justi e Lex Dei — foi possivel
transcrever e analisar na integra, dos restantes, o terceiro destinava-se a primeira parte
do Aleluia e os outros dois a duas versdes distintas do versiculo Amavit eum. Assim,
dadas estas circunstancias, ndo € possivel apresentar uma apreciacao analitica da obra
na sua globalidade, todavia, € possivel considerar algumas das caracteristicas ritmicas ¢
tonais dos restantes andamentos, a partir das partes remanescentes.

A tonalidade principal da obra ¢ F4 maior, nela se encontrando escritos o
primeiro, o terceiro e o quinto andamento, que constituem a estrutura principal da obra,
enquanto o segundo e o quarto andamento estdo escritos na relativa menor e na
subdominante, respectivamente. Também no plano ritmico se encontra reflectida a
importancia daqueles andamentos, porquanto apresentam caracteristicas ritmicas muito
semelhantes, estando todos escritos em compasso quaternario, enquanto o segundo esta
em compasso ternario e o quarto em compasso binario.

Quanto a instrumentagdo, estdo presentes todos os grupos de instrumentos que
encontramos também nas restantes obras analisadas, os metais, as madeiras, com 0s
oboés e as flautas a serem utilizados em andamentos distintos, sendo, por isso, muito
provavel que fossem tocados pelo mesmo executante, as cordas, incluindo o contrabaixo
e o violone e o 6rgdo. Nos dois andamentos transcritos, verifica-se que a instrumentacgao
do primeiro ¢ mais brilhante que a do segundo, sendo, o primeiro, uma aria para
soprano, ¢ o segundo, uma aria para alto. As partes separadas de contrabaixo e de
violone sdo idénticas a do 6rgdo, distinguindo-se unicamente pela diferente articulagéo
das colcheias e pela auséncia de cifras. Através desta fonte, ndo ¢ possivel saber com
rigor qual a instrumentacdo exacta do terceiro, quarto e quinto andamentos, contudo,
através da parte de contrabaixo e violone, sabe-se que o terceiro e quarto andamentos
sao duetos solisticos, sendo muito provavel que, quer o andamento médio, quer o ultimo
tivessem a mesma instrumentagdo que o primeiro (cf. Apéndice A). Relativamente ao
quarto andamento, sabemos apenas que era utilizado o contrabaixo. Quanto a origem
meloddica dos temas e motivos utilizados, cotejando as estruturas melddicas dos dois
andamentos analisados com as versdes de cantochdo deste gradual, ndo foi encontrada
qualquer caracteristica intervalar comum.

O primeiro andamento consiste na Aria Os justi, escrita para soprano, trompas,
oboés, violinos, contrabaixo e oOrgdo, caracterizando-se por um discurso muito
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segmentado, de uma grande variedade motivica, particularmente, nos ritornelos
instrumentais. Assim, verifica-se que a elaboracdo motivica se baseia sobretudo na
utilizagdo de figuras ritmicas de valores curtos que sublinham o primeiro e terceiro
tempos do compasso, reproduzindo a acentuagdo do texto.

No plano formal, o andamento estrutura-se em trés secgoes paralelas, AA’A”’,
pontuadas por breves ritornelos instrumentais, cada uma das quais, constituida por duas
subsecgoes que correspondem a divisdo do texto em duas frases, conforme se pode
verificar pela figura que se segue

Figura 8. 1. 1
c. 1 c. 13 c. 17 c.23 c.29 c.33 c.43 c. 45 c.48 c. 58
Os justi | et lingua Os justi | et lingua Os justi et lingua
rit Ssolo - rit Ssolo - rit Ssolo - rit
A A’ A”

A tonalidade em que esta escrito este andamento ¢ F4 maior, registando-se
modulagdes a dominante, no final da primeira sec¢do (c. 16), e a relativa menor, no
inicio da segunda subsecc¢do de A’ (c. 33), sendo retomada a tonica a partir da tltima
seccdo (c. 46). Observam-se, ainda, nos ritornelos inicial e final, inflexdes a homénima
menor caracteristicas das peroragdes finais de grande parte dos andamentos analisados
neste trabalho.

No plano melédico, observa-se aqui um processo de derivagdo motivica que se
caracteriza pela multiplicagdo de variantes das estruturas melddicas fundamentais.
Assim, regista-se a existéncia de um tema principal, constituido por dois elementos
contrastantes, o primeiro, /a, baseia-se nas notas da triade, adiante designadas por F, 3 ¢
5; ¢ o segundo, /b, consiste fundamentalmente num tetracordio descendente. la
apresenta quatro versoes vocais distintas (Ia, Ia’, Ia”’ e Ia’"’), tr€s das quais correspondem
a outras tantas sec¢oes deste andamento, porquanto cada uma das seccdes A, A’e A’ ¢é
iniciada com uma versdo diferente da anterior. la’ e Ia’’’ surgem, porém, em varios
momentos ao longo do andamento, com texto diferente, conforme se pode verificar na
figura 8. 1. 2, onde se encontram representadas, de modo cronolédgico, as entradas do
tema.

Figura 8.1, 2
c. 1l 232 033 +— o3 037 LN
cl3 c 17 c 2B 53 37 c45 47 ]
Ia Ta’ Ia’ Ia* Ia’ Ta’" Ia™™ Ia’

5 5 5 5 5
AN/ AN
$ 3 i] 3 3

T TN\ T\
F F F F F F F F F F ¥ F
o3 jusfi o5 Jushi 5 \{u.s o)

Embora esta figura ndo apresente, do ponto de vista grafico, uma distribuicao
proporcional, pretende-se, ainda assim, representar as entradas de todas as variantes
tematicas, aqui assinaladas a trago mais grosso, as quais, quando associadas ao texto os
Jjusti, surgem reiteradas nos compassos seguintes, sendo representadas com trago mais
esbatido. As versdes la (c.13) e Ia’’ (c. 33) surgem uma Unica vez, coincidindo a entrada
de la’’ com a modulagdo a relativa menor. Como se pode verificar também, algumas
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das entradas do tema apresentam ornamentagdo melodica, quer pelo acrescentamento de
um pequeno gesto melddico ascendente seguido de ornato (cc. 17, 33, 47), quer pela
inser¢do de uma nota de passagem entre as duas primeiras notas do tema (cc. 29, 37, 53);
estes dois tipos de entrada surgem sempre encadeados (cc. 17, 29; 33, 37; 48, 53).

Figura 8. 1.3
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Elaborada sobre uma sequéncia descendente, a segunda parte do tema, /b, apresenta seis
versoes diferentes, uma das quais, que sucede a la’’ (cc. 34-36), € ascendente. Este facto,
conjuntamente com o contraste de natureza tonal e tematica que caracteriza a subsecc¢ao
do compasso 33, onde surge pela unica vez /a’’, acaba por marcar aquilo que podemos
considerar como ponto médio do andamento (cc. 33-36), dividindo-o em duas partes de
idéntica extensdo: cc. 1-32/ (33-36) / 37-69. Qualquer um destes dois elementos
tematicos encontra expressdo nas linhas instrumentais, marcando o inicio de cada
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ritornelo, embora se apresentem de modo diverso, conforme podemos verificar na figura
8.1.2. Observa-se ainda a existéncia de um motivo de expressdo estritamente
instrumental (a), mas que prenuncia o cardcter anacrusico de la (cf. figura 8. 1. 3).
Confrontando os dois primeiros exemplos desta figura, é possivel verificar que os
inicios da linha vocal e instrumental tém uma origem meldédica comum, ambos se
baseiam em figuracdes de arpejo € num tetracoérdio descendente, com inflexdo tonal a
dominante através de uma cadéncia frigia, considerando as suas estruturas melodicas
fundamentais. Assim, as semicolcheias em movimento melddico descendente que
iniciam os ritornelos correspondem a /a, enquanto o tetracordio descendente descrito
pelas minimas nos sopros ou pela estrutura das linhas melodicas nas cordas corresponde
alb.

Relativamente a textura, encontramos um paralelismo entre as secgdes vocais ¢
os ritornelos instrumentais, assim, alternam dois tipos de textura, ora com a participacao
de todas as partes, ora com o tecido instrumental reduzido. Nos ritornelos, o tecido
instrumental caracteriza-se pela lideranca das cordas, intervindo pontualmente os oboés
e as trompas, a reforcarem a acentuagdo ritmico-harmonica ou a enveredarem por
breves didlogos imitativos; enquanto nas subsec¢des de textura reduzida participam
unicamente as trompas e os violinos, reiterando as subfrases anteriores, num efeito de
eco. Nas secgOes vocais, predomina a duplicacdo vocal nos violinos em unissono e por
vezes também nos oboés, intervindo as trompas e estes Ultimos quase s6 nas transicdes
frasicas; observando-se uma redugdo na textura unicamente nos compassos 48-51, onde
o acompanhamento instrumental se circunscreve as cordas e ao baixo continuo, em
movimento homoritmico, sem qualquer duplicag¢@o da linha vocal.

Os dois compassos iniciais deste andamento sdo marcados pelo contraste de
movimento entre duas metades do compasso, enquanto nos dois primeiros tempos se
observa a reiteragdo da célula ritmica de quatro semicolcheias, o terceiro e quarto
tempos sdo preenchidos pela articulagdo homrritmica de duas seminimas por todos os
instrumentos. A diferenca entre estes compassos € que o primeiro € harmoénica e
melddicamente convergente, enquanto o segundo ¢ divergente, conduzindo a uma
inflexdo tonal a dominante. O discurso prossegue com uma pedal da dominante, sobre a
qual ¢ apresentado /b, seguindo-se um eco desta subfrase, nas trompas e nos violinos,
ligado transitivamente por um gesto melddico nos oboés, que vai desembocar numa
frase perorativa caracterizada inicialmente pela citagdo da homoénima menor nos
dialogos imitativos entre violinos ¢ oboés (c. 7), onde, mais uma vez, sobre uma pedal
da dominante, ¢ apresentado o tetracérdio que caracteriza [b, aqui numa versao
ascendente. O ritornelo termina com uma féormula cadencial tipo 11 (cf. apéndice F), apos
uma breve imitacdo entre o violino I (+oboés) e as trompas. A intervencdo solistica
inicia-se no compasso 13, apresentando /a e [b, com os dois violinos a duplicarem quase
em unissono a linha vocal, sendo, no compasso 16, invertido o sentido descendente do
movimento melodico, a marcar o final da primeira subsecgdo, j4 na dominante. No
compasso 17, inicia-se a segunda frase vocal com a versdo /a’, dedicada ao restante
texto do gradual, seguindo-se uma sequéncia descendente baseada em /b que desemboca
numa subfrase cadencial mais alongada, a confirmar a modulagdo a dominante,
terminando assim a primeira sec¢do. Segue-se uma interpolagdo instrumental que
comeca de modo semelhante ao primeiro ritornelo, embora aqui na dominante € nao
reproduzindo os primeiros compassos das duas subfrases iniciais (cc. 1, 3). Assiste-se
portanto a uma permuta das linhas instrumentais, relativamente aquele ritornelo (cc. 25-
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26), fechando esta interpolagdo de modo contrastante. A segunda seccdo inicia-se com
uma versao modificada de /a’ (c. 29) e um vocalizo mais ornamentado sobre /b, em que
os violinos duplicam a linha solistica, terminando, esta subsec¢do, em termos de
movimento, de modo idéntico ao da primeira subsec¢ao vocal. O apontamento transitivo
nos oboés e nas trompas liga as duas subsecgoes, observando-se aqui a modulacdo mais
importante de todo o andamento — a relativa menor— que coincide com uma singular
versdo de /a, a qual se caracteriza por um duplo salto de quinta seguido de ornato (c.33).
Esta modulagdo ¢ confirmada na breve sequéncia ascendente dos compassos 34 ¢ 35,
terminando com uma cadéncia na dominante paralela. Logo apés nova citagdo do
primeiro elemento tematico, a servir de suporte ao texto et lingua ejus, segue-se uma
longa sequéncia melismatica descendente sobre a palavra loguetur, iniciada com uma
modificacdo melddica que permite evitar uma quinta paralela entre o baixo e a parte
vocal (cf. figura 8. 1. 3, 8.° pentagrama), € sustentada por um jogo de retardos em notas
longas, nos violinos e nos oboés, vindo a desembocar na sexta napolitana de Ré menor
(c. 42: 1.° t.) que marca a peroragdo cadencial da segunda seccdo. No breve ritornelo
instrumental que se segue, ¢ invertida a ordem em que surgem as versdes instrumentais
dos elementos /a e Ib, reduzidos aqui as células que os identificam (7b: c. 43, cor; c. 44, ob;
Ia: c.44, v1). A sec¢do A’ inicia-se ainda na relativa, embora na reiteracdo do elemento
la, que caracteriza o inicio de todas secgOes, seja retomada a tonica, terminando a
primeira frase j& com uma cadéncia na dominante. A repeticdo da mesma versdo de /a,
com o texto et lingua ejus (la’’) antecede as duas sequéncias finais de fungdes
perorativas, a primeira das quais apresenta uma textura instrumental reduzida,
caracterizando-se pela mera articulagdo homorritmica das notas da harmonia nos
violinos e no baixo continuo; e a segunda, apés um segmento transitivo realizado por
todos os instrumentos apresenta a duplica¢do da linha vocal nos violinos, terminando
com uma formula cadencial tipo 3 (cf. apéndice F). O ritornelo final apresenta as mesmas
caracteristicas da introdugdo instrumental, diferindo apenas na auséncia do segmento
inicial da segunda subfrase (c. 3) e na alternancia de fungdes entre oboés e violinos,
protagonizando, estes ultimos, o gesto melddico transitivo anteriormente realizado pelos
oboés.

O segundo andamento deste Gradual apresenta caracteristicas que contrastam
com as do andamento anterior, desde logo, a mudanca de tonalidade de Ré menor —
embora sem acidente fixo na clave —, o compasso ternario, a instrumentacao, a textura e
o tipo de configuragdes melodicas utilizadas.

Trata-se da Aria Lex Dei, escrita para alto, flautas travessas, violinos, violone e
orgdo. Em diferentes aspectos deste andamento, verifica-se uma recorrente referéncia
ilustrativa do nimero trés: no tipo de compasso escolhido, no facto do inicio ser em
anacruse (3.° tempo), na utilizacdo de intervalos de terceira, quer em configuragoes
melddicas — com breves segmentos de ambito de terceira —, quer no movimento paralelo
das flautas, na divisdo estrutural do andamento em trés grandes sec¢des que, apesar de
ndo adoptar a formula Da capo, evidencia também uma construgdo que se caracteriza
por um retomar do material utilizado na secc¢do inicial, subdividindo-se cada uma das
secgoes em duas partes, A=aa’, B=bbe A’=a’’c, como se poderad observar nas faixas
sombreadas da figura 8. 2. 1. E muito provavel que esta relagio de natureza numérica,
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concretizada nas caracteristicas do andamento atras referidas, se prenda com o proprio
significado do texto Lex Dei, que exprime um dos dogmas mais relevantes da fé crista,
que ¢ o da existéncia da Santissima Trindade.

Figura 8. 2. 1
c.l1 ¢4 c.15 c.20 c.22 c.27 c.30 c.32 c.36
Lex Dei in corde Lex Dei | in corde -
rit | — — solo - rit solo — —
a a’
A
c43 ¢ 45 ¢ 49 c 51 ¢ 55 ¢ 57 c 62 c 67
et non et non Lex Dei | etnon
rit tutti rit tutti rit tutti — rit
b b a”
B A’
c.70 c.82 c. 87 ¢.90 c. 101
non supplantabutum gressus
tutti - rit - -

c
(A’ cont.)

Como se pode verificar pela figura acima, a secgdo intermédia apresenta duas
subsecgOes vocais paralelas integradas entre trés ritornelos idénticos, o que constitui a
estrutura central do andamento, enquanto a ultima seccdo (A’) apresenta duas
subseccoes de fungdes perorativas (C), que se caracterizam pela utilizagdo do motivo
que surge no primeiro ritornelo (cc. 7-8, 11), aqui integrado em sequéncias descendentes.

Relativamente ao material melodico, distingue-se aqui um tema principal 7,
constituido por dois elementos la e [h, que apresenta diferentes versdes ao longo do
andamento, e um tema secundario /I (/la e 1Ib), cuja segunda parte deriva directamente
de la. Identificamos ainda o motivo a, de caracteristicas ritmicas anapésticas, que surge
intercalado transitivamente na subseccao intermédia do primeiro ritornelo (cc. 7-8, 11) e
que mais tarde, na subsec¢do do compasso 72, serve de base a elaboragdo da peroracdo
final de A’; e 0 motivo b, de ambito estritamente instrumental, que desempenha fungdes
pré-cadenciais, surgindo na subsec¢do do compasso 72 com valores ritmicos dilatados, e
caracterizando-se por um didlogo, nas flautas, baseado em retardos consecutivos.
Verifica-se que o segundo elemento do tema principal desempenha também fungdes
claramente ilustrativas, as suas caracteristicas ritmicas ndo sé lhe conferem um caracter
mais grave como também permitem reproduzir musicalmente o fendmeno fisico do
batimento do coracdo, ilustrando a palavra que lhe est4 associada, corde.

Figura 8.2.2

la: c.1,flTeII; ¢.20, Asolo (versdo modificada) Ib: c4, fl1e1l; ¢.32, Asolo (versdo modificada)
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Relativamente a textura, praticamente todo o andamento ¢ marcado por um tipo
de tecido instrumental onde se distinguem dois planos, o primeiro, constituido pelas
partes de flauta, caracteriza-se pelo movimento paralelo quase constante a distancia de
terceira, duplicando o solista ou ndo, embora se verifique por vezes um contraponto
descontinuo, ora em jogos de retardos (cc. 15-18, 26-29, 72-79, 101-104), ora em jogos
imitativos (cc. 2, 20, 30, 33, 36, 45, 51, 57, 66); o segundo, ¢ constituido pelos violinos,
violone e 6rgdo que realizam frequentemente, em unissono, a linha do baixo continuo,
excluindo os cc. 7-8, 11, 93-94 ¢ 97, em que os violinos apresentam imitacdes cerradas
baseadas em b. A intervencao do solista ndo representa qualquer alteragdo a este tipo de
textura, vem simplesmente acrescentar um plano vocal, com excep¢do dos cc. 43-46 ¢
49-52 onde se verificam diadlogos imitativos entre flautas e violinos, antecipando a
entrada do tema /1.

O andamento inicia-se em anacruse com a flauta I a apresentar a primeira versao
de la, logo seguida da flauta II, que a imita, enquanto os restantes instrumentos realizam
a linha do baixo continuo. A reiteracdo deste elemento tematico na relativa maior (c.3)
fecha a primeira subfrase, marcadamente ascendente, iniciando-se a partir do compasso
4 uma sequéncia descendente de trés compassos, que reencaminha o discurso para a
tonica. Os cinco compassos seguintes, de fungdes claramente transitivas, caracterizam-
se pela justaposi¢do de elementos contrastantes, a e /b, que concorrem para uma nova
inflexao a relativa — os violinos ganham aqui um papel mais relevante no discurso —
desembocando numa nova sequéncia pré-perorativa (cc. 12-14) que culmina numa pedal
da dominante, sobre a qual ¢ reiterada a estrutura melddica da sequéncia anterior (L4&-Sol-
F4-Mi), articulada num jogo de retardos que prepara a entrada do solista aquando da
cadéncia na tonica (cc. 19-20). O tema principal ¢ apresentado pelo solista invertendo o
sentido melodico dos intervalos iniciais (cf. inicio do andamento), 20 mesmo tempo que as
flautas (c.20), e logo a seguir os restantes instrumentos (c. 21), expdem a versdo
ascendente. Segue-se uma sequéncia descendente em tudo semelhante a dos compassos
4-6, com excep¢do do movimento harmonico cadencial, aqui a incluir um acorde de
sétima diminuta (c. 25: 3.° t.). No breve ritornelo de trés compassos que se segue, €
reiterada a estrutura melddica da sequéncia anterior sem recorrer ao apoio de uma pedal
(cf. cc.15-18), dado que surge aqui a modulagdo definitiva a relativa maior, na qual se
inicia uma nova subsecc¢ao solistica.

Nesta subseccdo, a participacdo das flautas € contrastante, surgindo de modo
menos continuo com duas imitagdes da linha solistica (cc. 30-31, 33-34), e o desenho
melddico da linha vocal evita a célula ritmica de J).) Na subsec¢do seguinte (c. 36), la
surge na parte vocal na sua versao inicial ascendente, com o texto in corde, reproduzida
imitativamente pela flauta I, nos compassos seguintes, terminando a primeira seccao
com uma hemiola cadencial em que a articulacdo ritmica vocal sincopada acentua o
fechamento frasico (cc. 41-42). As duas breves interpolagdes instrumentais dos
compassos 43 e 49 caracterizam-se pelo paralelismo, dado que o elemento /b ¢
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apresentado primeiro pelas flautas e em seguida pelos violinos, antecedendo, por sua
vez as duas frases vocais paralelas onde ¢ apresentado //, sendo que entre /la e IIb surge
uma interven¢do instrumental transitiva que antecipa, com valores ritmicos mais
pequenos, o elemento /1 (cf. cc. 45, 51). Ila consiste num gesto retérico marcado pela
modulagdo a submediante de Fa Maior (c. 45) através da alteragao cromatica da nota do
baixo e pelas pausas que, isolando o elemento et non, reforcam o sentido de negagdo do
texto, et non supplantabuntur gressus ejus. Apos este duplo paralelismo, o ritornelo que
fecha a segunda seccdo retoma o tipo de textura principal, em que as flautas reiteram /b,
reconduzindo o discurso a ténica através de uma modulagdo sumaria da alteragdo
cromatica da terceira do acorde da mediante de Fa Maior.

Na ultima sec¢do, com a entrada do solista, assiste-se ao retorno do material
melodico principal (/) na sua versdo original, surgindo pela primeira vez associado ao
inicio do texto deste versiculo, Lex Dei. Observa-se de seguida uma imita¢do na flauta II
e a duplicagdo da linha vocal na flauta I, a partir da segunda parte da primeira frase de
A’. Os instrumentos que realizam o baixo continuo acompanham o movimento
descendente do solista (c. 61), funcionando como elemento transitivo que liga a
sequéncia conclusiva da primeira parte desta seccdo (a”’), onde a participagdo das flautas
¢ particularmente reduzida. O penultimo ritornelo replica a primeira frase de A’,
iniciando-se, a partir do compasso 70, as subsec¢des perorativas (c). Na primeira, ¢
apresentada a ultima frase do texto na sua totalidade, ainda com referéncias ao tema
principal e utilizando, pela unica vez, vocalmente, o elemento a, para a elaboracdo da
primeira sequéncia harmonica completa (I-IV-VII-II-VI-II-V-I), sublinhada pelo jogo de
retardos nas flautas — esta subsecc¢ao termina com uma cadéncia na tonica marcada por
um movimento melddico ascendente de trilos —; e na segunda, iniciada por uma nova
citagdo imitativa de /a nas flautas, a linha vocal consiste numa nota longa sobre a silaba
gressus que, conjuntamente com os instrumentos de continuo, funciona como uma pedal
da dominante, sobre a qual as flautas repetem triplamente o segmento melddico inicial
de /a, terminando a intervencao vocal com uma férmula cadencial do tipo 3. O ritornelo
final é em tudo idéntico ao inicial, apresentando uma unica modificagdo na cadéncia
final, a qual assume aqui um caracter mais conclusivo.
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1.6. FAA 1, 9: Te Deum

O Te Deum laudamus é um cantico de caracteristicas laudatorias, referenciado
em diferentes contextos litargicos e ndo-litirgicos. E também conhecido por hino
ambrosiano, uma vez que, durante a Idade Média, era atribuido a Santo Ambrosio, e
ainda hoje o podemos encontrar assim designado no Breviario Romano: “Hymnus SS.
Ambrosi et Augustini”. Em 1854, Dom Morin, propds que a autoria fosse atribuida a
Nicetas de Remesiana, contudo, esta proposta ndo foi aceite universalmente, ndo tendo
sido, até agora, encontrada uma resposta definitiva para esta questao.

Os canones da Igreja Romana indicam que a recitacdo do Te Deum deve ser
feita integrada no Oficio Divino, no final das Matinas de domingo, seguindo-se-lhe, de
imediato, a celebracdo das Laudes. Veja-se, a titulo de exemplo, a indicacdo do
oratoriano portuense, Gabriel Talbot, na sua Explicagdo Breve (1744, p. 116) sobre o
modo de como se hdo-de dizer as Matinas de domingo:

Ao Domingo levante-se hum pouco mais cedo a Matinas, em as quaes se tenha
esta forma. Ditos como havemos ja ordenado, seis Psalmos, ¢ o Verso,[...] ledo-
se em o livro[...] quatro Li¢cdes com seus Responsos, € sdmente em o quarto
Responso diga a que diz: Gloria Patris[...]. Depois destas Licdes sigdo-se por
ordem outros seis Psalmos com Antifonas, com os primeiros, e o verso. Depois
das quaes, ledo-se outras quatro Li¢cdes com seus Responsos da maneira, que
assima fica dito. E depois digdo-se trez Canticos dos Profetas, quaes a
Abbadessa ordenar, com Aleluia; e dito o Verso, dada a bengdo pela Abbadessa,
ledo-se outras quatro Li¢des do Novo Testamento, pela ordem ja dita. E depois
do quarto Responso comece a Abbadessa o0 Hymno: Te Deum laudamus; o qual
dito, lea a Abadessa huma Licdo do Euangelho, estando todas em pé com temor,
e reverencia; e acabada de ler, responddo todas: Amen. [...].

Além desta circunstancia, podemos também encontrar exemplos da execu¢ao deste hino,
ocasionalmente, em agradecimento de uma graga concedida, como por exemplo, a
eleicdo do Sumo Pontifice; a publicagdo de um tratado de paz; uma coroagdo real;** o
éxito de uma batalha, etc.;* seja num contexto estritamente sacro, como € o caso do
seguimento de uma cerimoénia litargica, p. ex. a celebragdo da Missa ou do Oficio de
Vésperas, seja num contexto misto, de contornos mais mundanos, como a celebragdo de
acgio de gragas de acordo com uma estrutura ritual especifica.’’ Estava também prevista
a execucdao do Te Deum aquando da realizagdo da procissdo do Corpus Christi. De
acordo com o Processionale Juxta Formam Ritualis Romani, (Lisboa, 1749, pp. 75-106),
numa das suas numerosas edi¢cdes setecentistas, o Te Deum conclui o conjunto de seis

* P_ex. os Te Deum executado na Sé Catedral de Lisboa, e na Capela Real, na sequéncia da cerimonia
de coroagdo de D. Jodo V, no dia 1 de Janeiro de 1707. Cf. Ana Cristina ARAUIJO, «Ritualidade e Poder
na Corte de D. Jodo V — A génese simbolica do regalismo politicon, Revista Historia das Ideias, 22,
pp.175-207.

¥ P. ex. o Te Deum executado na Capela Real, no dia 19 de Junho de 1665, celebrando a vitoria sobre os
castelhanos, ref. no Diciondrio de Historia Religiosa de Portugal, tomo II, p. 321, Lisboa, Circulo de
Leitores, 2000.

%0 yeja-se mais 4 frente as referéncias a tradigdo de execucio de um Te Deum na igreja de Sio Roque, em
Lisboa.
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hinos que devem ser executados no decorrer do cortejo religioso: Pange lingua, Sacris
solemnis, Verbum supernum, Salutis humanae, Aeterne Rex, e, finalmente, Te Deum
laudamus.”'

Se se procurar na Biblioteca Lusitana de Barbosa Machado alusdes a execugdo
deste hino verificar-se-4 que predominam as composi¢des de natureza policoral, como ¢
0 caso de um Te Deum para trés coros, escrito por Fr. Manuel dos Santos, que se
destinou a ser executado na Capela Real, no ano de 1708, por ocasido da recepgdo a
Rainha D. Mariana de Austria [NERY 1984: 212]. E também nesta fonte que encontramos
a mengdo ao primeiro Te Deum executado na igreja de Sdo Roque, em Lisboa, no ultimo
dia do ano, escrito por Fr. Antdo de Santo Elias, num gesto de agradecimento a Deus
pelas gragas concedidas ao longo do ano, tendo iniciado uma tradi¢do que se prolongou
ao longo do século XVIII:

“ Te Deum laudamus a quatro coros com diversos instrumentos, ¢ foy o
primeiro com que suo ultimo dia do anno se rende gracas a Deus na casa
professa de S. Roque” [NERY 1984: 213]

A execugdo desta obra devera ter ocorrido no primeiro quartel de setecentos, uma
vez que ¢ ai referida a execugdo, a 31 de Dezembro de 1722, de um Te Deum para oito
coros de Francisco José Coutinho. Inserido nesta tradi¢do, encontra-se também o Te
Deum de Domenico Scarlatti, executado em 1721,°* bem como o de Antonio Teixeira,
recentemente reeditado em disco, o qual foi apresentado no ultimo dia do ano de 1732.

O esplendor das ceriménias de ambito religioso da cidade de Lisboa, apos
ascensao de D. Jodo V ao trono, protagonizado pelos musicos credenciados de origem
italiana e portuguesa ao servico da Capela Real, atingia, com esta festa de contornos
sacros, mas de caracteristicas mais mundanas, muito provavelmente um dos seus pontos
culminantes, produzindo-se um espectaculo musical onde certamente a exibigdo da
magnificéncia do absolutismo régio e das capacidades vocais dos cantores se fundia na
funcdo laudatéria da ocasido. Esta exuberancia traduzia-se musicalmente na
multiplicagdo dos meios vocais e instrumentais envolvidos na execugdo, com recurso
frequente a policoralidade, verificando-se, no universo das obras referenciadas na
Biblioteca Lusitana, a predominancia de uma tipologia de conjuntos vocais com quatro
agrupamentos, cada uma deles com de quatro vozes — ainda que seja relevante o
numero de versoes baseadas no cantochdo — além de recursos instrumentais alargados,
que abarcavam todos os grupos de instrumentos que constituem a orquestra do Barroco
tardio.

Quanto ao contexto original em que a obra em andlise tera sido executada, ndo
temos prova alguma que esta tenha sido apresentada em Lisboa, integrada na tradigao
atras descrita, sendo apenas de admitir esta hipotese como possivel. O facto das fontes
manuscritas de todas as obras analisadas neste trabalho se encontrarem em bibliotecas da

31 Refira-se também, a titulo de exemplo, o caso de duas execugdes deste hino em circunstancias diversas,
relatadas nos dois documentos existentes na Biblioteca da Ajuda, com as cotas 54-XIII-17 n.° 32-33 e 54-
IX-3 n.° 246, f. 1-1v, que nos foram gentilmente indicados pela bibliotecaria, a Sr.* Dr.* Conceigdo
Barbosa. Nestes documentos, encontram-se referéncias a uma execu¢do na Patriarcal de Lisboa, em Abril
de 1729, por ocasido da tomada de Mombagca, ¢ outra na Igreja de Santo Anténio dos Portugueses, em
Roma, no dia 1 de Fevereiro de 1735, para celebrar o nascimento da Princesa da Beira.

52 Ref. ALVARENGA, «Domenico Scarlatti, 1719-1729...», que cruza a referéncia de Ralph
KIRKPATRICK, Domenico Scarlatti, p. 65 com as noticias da Gazeta de Lishoa Occidental, de 1 de
Janeiro de 1722.
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Alemanha, nomeadamente em Dresden, Berlim e Schonborn, a semelhanga de outras,
como ¢ o caso da Oratdria La Giuditta — da qual também ndo se conhecem noticias da
sua execucdo coeva no pais — podera eventualmente indiciar que este Te Deum nao
tenha tido apresenta¢do em Portugal, nem sequer no contexto de mudanga do ano civil,
desconhecendo-se também qualquer referéncia a data da sua composigéo.53 Por outro
lado, a evidéncia de uma escrita musical marcada pela complexidade motivica e formal,
onde avulta uma intensa actividade contrapontistica; bem como a integracdo de
diferentes técnicas de composicdo cultivadas no universo musical transalpino do
primeiro quartel de setecentos, tanto no tratamento das partes vocais como
instrumentais, e, também, de alguns elementos caracteristicos da musica barroca
francesa; e ainda o facto das linhas dos instrumentos de sopro assumirem um relevo
muito particular — caracteristica esta que ¢ compartilhada, em diferentes graus, pelas
restantes obras analisadas —, poderdo, todos estes factos, em conjunto, concorrer para a
evocagdo de um universo musical associado a famosa Corte de Dresden da primeira
metade de setecentos. Contudo, ndo foi possivel avangar para a comprovacdo desta
hipétese, uma vez que a determinagdo do contexto original de execucdo ndo constitui o
objectivo central deste trabalho.

Relativamente ao texto do hino, constituido por vinte e nove versiculos que se
articulam em pares de versos, este encontra-se estruturado em trés partes. Na primeira
parte, que abrange os primeiros treze versiculos, sdo por demais evidentes a referéncias a
figura trinitaria primordial, fechando com uma alusio a todos os elementos da
Santissima Trindade (versiculos 11, 12 e 13); na segunda, que abarca os versiculos 14 a 23,
a atengdo ¢ transferida para a segunda pessoa; € na terceira parte, que integra os restantes
versiculos, constituidos essencialmente por segmentos de texto dos Salmos,”* ¢
significativa a mudanca do caracter do texto, passando de laudatdrio para implorativo,
apelando a intercessao divina, Dignare Domine die isto: sine peccato nos custodire,
caracter este ja visivel a partir do versiculo 20, Te ergo quaesumus, tuis famulis subveni.

No caso da versdo polifonica em analise, a articulagdo entre o texto e as
estruturas musicais de natureza formal resulta num claro favorecimento do plano
musical, uma vez que aquelas ndo reflectem a disposicdo original do texto, verificando-
se inclusivamente a particdo de alguns versiculos por andamentos distintos. Contudo,
ndo deixa de se observar uma correspondéncia entre os segmentos de texto que
exprimem um sujeito colectivo mais amplo™ e a utilizagdo do tutti vocal e instrumental
— 0 que constitui cerca de metade dos andamentos deste Te Deum — em contraste com
outros, de sujeito mais restrito,* que correspondem aos andamentos solisticos ou as
seccoes concertadas, como ¢ o caso do versiculo IV, inserido num andamento de futfi.
Este tipo de correspondéncia s6 € quebrada nas secgdes de texto que permitem um
tratamento musical particularmente expressivo, como ¢ caso da Aria para soprano,
Miserere nostri, Domine.”” Assim, o processo de segmentagdo resultante da distribuigdo

> Em finais do ano 2000, o agrupamento de musica antiga ‘Flores de Miisica’ apresentou esta obra em
concerto, em primeira audi¢cdo moderna, tendo, posteriormente, em 2001, repetido a sua apresentagdo em
varios pontos do pais.

>* Salmos 27, 30, 32, 122, 144.

33 Veja-se p. ex. o primeiro andamento, em que o discurso apologético pretende exprimir uma vontade do
povo de Deus, por extensdo, de toda a Humanidade.

*6 Veja-se p. ex. o texto do segundo andamento, Te gloriosus Apostulorum, etc.

3712. ° andamento.

119



desigual do texto hinico pelos diferentes andamentos depende exclusivamente do
processo composicional, com implicagdes ao nivel da textura, da forma, da estrutura
tonal e do ritmo, como adiante se vera.

Se se observar a distribuicdo do texto pelos andamentos, verifica-se que a
estrutura versicular determina o tipo de estruturagdo formal do discurso, € também que
todos os versiculos sdo tratados polifonicamente, ainda que seja necessario realizar o
levantamento do hino em cantochdo. Contudo, este verso nao deixa de ser integrado na
polifonia, na segunda seccdo do primeiro andamento, o que constitui uma espécie de
reiniciar da obra, ap6s a secgdo inicial realizada pelas vozes e instrumentos.” Francisco
Antonio de Almeida arreda-se assim da tradicdo de execucdo em que alternavam
secgdes em cantochdo e secg¢des polifonicas, tal como acontece na maior parte dos Te
Deum referenciados por Barbosa Machado.

No que respeita a possivel filiagdo melodica no cantochdo dos temas e motivos
utilizados, ndo foi encontrada qualquer caracteristica que os relacionasse com as fontes
consideradas, excluindo o tema vocal do sexto andamento, onde se encontra exposto o
versiculo dezasseis do texto do hino — Tu ad liberandum —, que reproduz
integralmente a estrutura melddica da versdao em cantochdo que encontramos na edi¢do
do Processionale utilizada™ e no Theatro Ecclesiastico de Frei Domingos do Rosario.*
Esta versdo difere substancialmente das versdes que se encontram no Liber Usualis, no
Enchiridion de Mathias Villalobos. No andamento em causa, esta melodia apresenta um
tratamento vocal do tipo cantus firmus, nas duas primeiras sec¢des, em pares vozes,
com a desmultiplicac@o ritmica nas restantes, e reiterada a/l ‘unissono por todas as vozes
na terceira secgao.

Os meios vocais utilizados sdo um duplo coro de oito vozes e quatro solistas:
soprano, alto, tenor e baixo. Os andamentos de tufti vocal assumem aqui um papel
preponderante na estrutura global, encontrando-se a sua participacao distribuida de
modo equilibrado ao longo da obra. Consequentemente, os sete andamentos que lhe
estdo destinados constituem verdadeiros pilares na arquitectura formal e tonal, nos quais
também encontramos a maior parte do texto do hino, cerca de dezassete versiculos.
Podem-se aqui observar quatro tipologias de escrita vocal: a policoral, que ¢ a mais
comum, de movimento polifénico-imitativo; o stilo pieno, de movimento globalmente
homofénico, que encontramos no expressivo décimo andamento e também no décimo
terceiro andamento; e o all’ unissono, o que constitui uma recurso estilistico invocativo
do que Ottavio Pitoni designa por Mula,”' na sua Guida Harmonica, observando-se a
sua aplicacao na sec¢do perorativa do primeiro andamento (cc. 191-203), ao longo de todo
o sexto andamento, onde a melodia de cantochdo surge em unissono vocal, quer no Bl e
B2, quer no S1 e S2, quer ainda, posteriormente, em todas as partes vocais,

¥ Ver adiante a anélise do 1.° andamento.

% pp. 98-99

% pp. 101-104

6! Cf. PITONI, 1989, p. 22: «Li Autori si servano di questo passo, quando vogliono fare, che un soggetto
sia bene inteso per lo pie nelli finali dove mettono all’Unisono, ¢ Soprani, 6 Contralti, 0 tenori, 0 Bassi a
loro arbitrio, facendo da questi sostenere le note com valore, qual sorte di Compositione si chiama
volgarmente Mula, e si concede in questo Quarto Stile, et anco nel Quinto dalle 5. voci, della qual
inventione, benché se ne veda nelle Compositioni antiche un barlume, particolarmente nella parte di
tenore, nul’adimeno questa inventione fii cominciata a pratticarsi da Rinaldo del Mel Fiammengo, come
pie volte ho inteso dire da Francesco Foggia mio Maestro, ¢ poi ampliata da altri, tra quali fu il detto
Benevoli.»
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acompanhada pelo contraponto da linha do baixo continuo, esta realizada pelas cordas e
pelo 6rgdo, também em unissono, como era comum encontrar-se na escrita profana a
partir de inicios do século dezassete, e no décimo andamento (cc. 100-105), onde o S1 e
S2 abrem, em unissono, a coda final.* Apesar das intervencdes dos dois coros serem
quase sempre paralelas, no mais tipico estilo policoral veneziano, ¢ evidente a
hierarquizagdo das suas participa¢des, sendo dado maior relevo ao primeiro coro,” ao
qual sdo atribuidas varias sec¢des concertadas bem como a expressiva fuga intercalar
associada ao versiculo 22, Salvum fac, no décimo andamento. A importancia dada ao
tutti deve-se certamente a grande exuberancia que habitualmente encontramos associada
as versdes polifonicas deste hino.Quanto as partes solisticas, observa-se um claro
favorecimento das vozes mais agudas, soprano e alto, ndo s6 pelo nimero de arias
atribuidas, como também pelo posicionamento destas ultimas ao longo da obra: as arias
para soprano abrem e encerram a participacio solistica, ¢ a Aria de alto, Tu devicto
mortis, constitui o ponto médio da obra. As linhas de soprano e alto dos dois coros
protagonizam ainda uma seccdo concertada no primeiro andamento, com o texto do
versiculo IV — (ibi cherubin et seraphin —, onde ¢ estabelecida uma clara
correspondéncia entre as vozes mais agudas e as figuras angelicais. E ainda de relevar o
facto de so existirem arias a solo, o que contribui para uma maior exibicao individual de
cada um dos cantores.** Relativamente & voz de tenor, é-lhe destinada uma Aria di
bravura, onde ¢é exigida ao solista uma capacidade vocal extraordinaria. Esta aria, de
grande exuberancia, contrasta sobremaneira com os andamentos adjacentes, de
caracteristicas mais expressivas. A voz do baixo ¢ contemplada com uma 4ria, a Unica,
no conjunto das obras analisadas neste trabalho, onde pontuam os instrumentos de
sopro, nomeadamente os oboé€s e os trompetes.

Quanto a participagdo instrumental, esta estrutura-se em pares de instrumentos:
encontramos aqui duas trompas; dois trompetes; timbales; dois oboés, duas flautas,
ainda que a sua participacao se circunscreva a dois andamentos solisticos, o que muito
provavelmente significa que seriam os mesmos instrumentistas a tocar oboé e flauta;
dois violinos, note-se a auséncia da violeta; e um grupo de instrumentos realizando a
linha do baixo continuo, onde o 6rgdo desempenha o papel central. Além destes
instrumentos, os quais tinham um lugar habitual nas grandes orquestras do Barroco
tardio, existe também uma parte destinada ao saltério, no quinto andamento, que ¢ uma
aria para soprano. A globalidade dos instrumentos s6 intervem em andamentos de futti,
enquanto nas arias a instrumentagdo de base ¢ constituida pelas cordas, as quais se
juntam pontualmente as flautas ou os oboés e os trompetes, com excep¢dao do quinto
andamento em que a instrumentagao se reduz a flauta, saltério e 6rgao.

No que respeita as questdes tonais, a obra encontra-se escrita na tonalidade de
Ré maior, na qual se encontram unicamente os andamentos destinados ao futti vocal,

62 Encontramos também uma expressio deste tipo de escrita instrumental all ‘unissono no responsério dos
Reis lluminare de Carlos Seixas, cujo manuscrito encontramos em P-Ep, CLI/1-19, n.° 8: na segunda
seccdo desta obra, as vozes executam uma fuga em stile antico, acompanhadas pelos instrumentos que
realizam em unissono a linha do baixo continuo; e também no andamento Fiat misericordia do Te Deum
de Antonio Teixeira, em que os solistas desenvolvem um didlogo fugado e as cordas acompanham
all’unissono.

8 Também designado por Coro favorito, cujos elementos, muito provavelmente, executariam também os
andamentos solisticos.

% No conjunto de obras analisadas s6 encontramos um Ginico caso de uma secgio solistica para mais de
um cantor, que ¢ o segundo andamento da Missa em Fa.
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enquanto os restantes estdo distribuidos pelas tonalidades mais proximas, La maior,
embora s6 com sé dois acidentes na clave, Si menor, Fa# menor e Sol maior.”> Neste
aspecto, a obra estrutura-se em trés partes assimétricas, a primeira ¢ constituida pelos
andamentos 1 a 4, e a terceira, pelos andamentos 10 a 14. Nestas duas partes sdo
exploradas as regidoes da ténica e da dominante, enquanto na parte intermédia —
andamentos 5 a 8 — ¢ favorecida a regido das subdominantes, como se podera verificar
na figura abaixo.

Figura 9. 1. 1
Dom. 2 =
Med, Pl . 6o 7 2. R
Toén. 1 4 6\ /v 9 10 13 >14 |
Rel. | 7
Subd: A — ST

Observando as configuragdes graficas das linhas que unem os diferentes andamentos
nesta figura, podemos ainda verificar que qualquer uma das partes desta divisdo
apresenta uma configuracao idéntica, descrevendo uma deslocagdo inicial no sentido da
dominante para retomar gradualmente o ponto de partida. Resta o nono andamento, que
assume aqui uma fun¢do muito particular na arquitectura global: iniciando-se na
tonalidade principal, Ré maior, vem a fechar a parte intermédia num singular processo
cadencial suspensivo, em Fa# menor, sem continuidade no andamento seguinte, uma
vez que o décimo andamento se inicia na tonica. Este efeito acaba por dividir
tonalmente a obra em duas partes assimétricas, constituindo o nono andamento o ponto
pivo. Ora, se considerarmos este Te Deum numa perspectiva analitica da teoria do
numero de ouro, enquanto relagdo proporcional, verificamos que o nono andamento
corresponde precisamente d seccdo de ouro da obra. Esta caracteristica verifica-se
facilmente se multiplicarmos o nimero de andamentos pela propor¢ao aurea, 14x0,618,
o ¢ resultado 8,652, o que, por aproximagdo, corresponde ao nono andamento. Esta
analise parece-nos tanto mais valida quanto verificamos a coordenacdo de diferentes
aspectos relevantes da obra, nomeadamente, a questdo das tonalidades, do tratamento e
reparticdo do texto, e da textura, como adiante se verificara, no sentido de conferir a este
andamento uma posi¢do de relevo. O décimo andamento assume consequentemente o
papel de reiniciacdo do discurso, verificando-se que no universo dos andamentos de
tutti, o décimo andamento apresenta, logo a seguir ao primeiro, a estrutura mais
complexa, sendo também o segundo mais extenso, com 108 compassos. Quanto as
tonalidades dos andamentos solisticos, ndo se verifica qualquer afastamento do
tridngulo tonal constituido pela tonica-subdominante-dominante, predominando as
tonalidades maiores. Assim, observa-se a existéncia de duas arias em cada um dos
vértices deste triangulo, exceptuando a Aria para alto, Tu devicto mortis, que constitui o
andamento médio da obra; existem duas Arias na tonalidade da dominante — segundo e
décimo primeiro andamentos —, duas na subdominante — quinto e oitavo andamentos
—, ¢ duas outras na mediante menor — terceiro e décimo segundo andamentos —.
Quanto as suas caracteristicas ritmicas, a obra é marcada, sobretudo, por
estruturas e padrdes ritmicos de divisdo binaria — doze dos catorze andamentos estdo
escritos em compasso quaternario, enquanto s6 o décimo segundo esta em 3/4 ¢ o

85 Ver apéndice D.
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segundo em 3/8 —, predominando as férmulas ritmicas basicas, por exemplo JJ, /3 ou

575, especialmente nas partes instrumentais dos andamentos de futti, onde também
encontramos um processo de recorréncia motivica associada a aspectos de natureza
formal e instrumental, enquanto nas partes vocais 0 movimento ritmico ¢ globalmente
mais lento, reproduzindo principalmente a métrica do texto, excepto nas sec¢des mais
melismaticas. J4 no que respeita aos andamentos solisticos, a proximidade ritmica e
motivica entre as partes vocais € instrumentais ¢ significativamente maior, verificando-
se uma diversidade de células ritmicas e motivos que ndo se encontram no primeiro,
quarto, sexto, décimo e décimo quarto andamentos, como por exemplo: as quialteras de
semicolcheias; as formulas dactilicas; e as células ritmicas de semicolcheias e fusas,
sejam elas pontuadas ou ndo. Se considerarmos a analise ritmica da obra numa
perspectiva diacronica, verificamos, também, a partir do décimo andamento, uma
gradual estabilizac@o ritmica, com a utilizagcdo de temas e motivos ritmicamente menos
movimentados.

O material motivico utilizado apresenta caracteristicas fortemente associaveis ao
estilo galante, em particular nos andamentos solisticos, verificando-se uma elaboracao
melodica baseada na seriagdo motivica, sustentada em parcimoniosas mudangas
harménicas que contribuem para que os planos de textura, ja de si bastante densa, se
tornem mais perceptiveis ou ainda para evitar uma maior complexificagdo do discurso,
especialmente nas secgOes de tfutti. Sdo também evidentes as evocagdes do universo
vivaldiano, tanto no material meloédico, como na concepgao das linhas instrumentais dos
andamentos solisticos e nos ritornelos dos andamentos de tutti. Nestes ultimos, avulta o
movimento quase continuo de escalas e arpejos nos violinos, resultando num efeito
percutidor, que marca e releva a pulsdo ritmica global, a influenciar a fluéncia do
discurso.

Quanto ao parametro da textura, podemos identificar diversos tipos, que por sua
vez se agrupam em dois conjuntos, dos quais, o primeiro engloba os andamentos de
tutti, ¢ o segundo, os andamentos solisticos. Assim, nos andamentos de futti predomina
a policoralidade imitativa inter-coros e intra-coro, bem como as diversas interac¢des
entre as partes instrumentais, onde abundam, especialmente, os jogos dialogais entre os
instrumentos de sopro, com a participagdo dos timbales, ¢ em que os oboés duplicam
frequentemente as partes vocais, enquanto os violinos desenvolvem um movimento
quase continuo de escalas e arpejos em semicolcheias. Contudo, encontramos também
andamentos em stile pieno e uma fuga no final, onde se pode observar a associacdo de
diferentes grupos instrumentais as entradas do tema nas diversas vozes. Nos andamentos
solisticos, por seu lado, a textura caracteriza-se por uma maior clareza, com as linhas
instrumentais a estruturarem-se globalmente em dois planos, mesmo nas arias em que
participam diferentes instrumentos,’® onde se podem observar duplicagdes descontinuas
das linhas vocais, imitagdes cerradas e uma linha de baixo continuo muito tipificada, de
raiz marcadamente profana.

6 Vejam-se o sétimo e o décimoprimeiro andamento, em que, além das cordas, a participagio das flautas,
no primeiro caso, ou dos trompetes ¢ dos oboés, no segundo, ndo representa um adensar da textura, no
sentido da sobreposi¢@o de linhas polifonicas, mas, em vez disso, a permuta de fungdes na realizagdo da
linha de baixo-continuo, na duplicagdo vocal, na alterndncia imitativa ou simplesmente a realizagdo da
homorritmia cadencial.
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Relativamente aos aspectos formais, a obra contém sete andamentos de futti e
sete andamentos solisticos, sendo cultivados varios estilos e técnicas de escrita.
Encontramos aqui andamentos do tipo durchkomponiert, cuja escrita segue a sequéncia
literaria sem qualquer repeti¢do, que ¢ o caso dos andamentos destinados ao tutti, dos
quais o mais extenso € o primeiro, que se estrutura em seis secgoes, ABCDEF, e os mais
concisos sao nono e o décimo terceiro andamentos. No caso do décimo andamento, a
sua estrutura inclui a repeticdo diferenciada da seccdo intermédia: ABB’C. Existe,
porém, uma excepcao a esta tipologia, trata-se do sexto andamento que se estrutura em
trés seccdes paralelas, AA’A’’, caracterizada pela repeticdo variada da mesma seccdo e
consequentemente do mesmo texto. No caso das arias, predomina a estrutura estrofica
bipartida AA’, mas encontramos também as estruturas AA’A’’A’”’, ABe AA’BB’.

Relativamente a agogica, trés dos andamentos que compdem este Te Deum ndo
apresentam qualquer indicac¢do, nos restantes, quatro exibem a indicacdo de allegro,
enquanto com a indicagdo de tempo giusto, spiritoso ¢ adagio encontramos dois
andamentos cada, e um tnico com a indicagdo Largo. A semelhanca das restantes obras,
as indicacdes de ornamentos restringem-se a aposicdo genérica de um ¢ para a
designacdo de um trilo, que necessariamente tera significados diversos consoante o
contexto;”’ e a colocagdo de um episema vertical, sinal comummente utilizado na época
que significa a execucdo em staccato. Encontramos também, em caligrafia mais
pequena, as apojaturas, todas longas, uma vez que vém designadas por uma colcheia
aposta a figura adjacente.

O primeiro andamento ¢ claramente o mais complexo, o mais extenso e
porventura o que maiores desafios colocou ao processo analitico, observando-se
também aqui caracteristicas que ndo encontramos noutros andamentos desta obra, nem
em qualquer outra obra estudada neste trabalho. Desde logo, a divisdo em duas grandes
partes, das quais a primeira se identifica com as caracteristicas ritmicas da Abertura
Francesa, o que imprime desde o inicio um caracter majestoso a obra, verificando-se a
utilizacdo dos caracteristicos ritmos pontuados em parceria com uma textura vocal
densa, onde alternam homofonia e polifonia.68 A indicagdo de movimento Grave,
comummente utilizada nas pecas com aquelas caracteristicas, bem como o movimento
globalmente homofonico das vozes, complementado, aqui, por jogos dialogais
imitativos nos instrumentos, acabam por reforcar a identificagdo com aquele modelo.”’
A primeira sec¢do acaba assim por assumir um caracter introdutorio, ndo so6 pelas
caracteristicas ja explicitadas como pelo facto desta se iniciar com o segundo

57 A este respeito, ver Frederick NEUMANN, Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music With
Special Emphasis on J. S. Bach, Princeton University Press, 1983, pp. 352-364.

5 Nzo encontrei qualquer referéncia a outro Te Deum que se lhe assemelhe, neste aspecto, exceptuando
um de Handel, escrito nos seus primeiros tempos em Roma, por ac¢do de gragas da cidade eterna ter sido
poupada a catatrofe de 1703. Esta obra integra uma abertura instrumental em duas partes, a primeira das
quais de influéncia claramente francesa [KNAPP, 1987: 18]. Refira-se também um exemplo de
conjugacdo destes dois elementos na cantata Nun komm der heiden Heiland BWV 61, onde os ritmos
pontuados nos instrumentos constituem o suporte ritmico-harmonico da linha vocal que assume o formato
de cantus firmus.

% Esta por esclarecer o modo como algumas caracteristicas da miisica francesa chegaram a musica escrita
em Portugal na primeira metade de setecentos, porém ela pode ser identificada em alguns aspectos das
obras analisadas neste trabalho, tanto na analise como na designag@o dos instrumentos nas fontes, bem
como na abertura da opera La Spinalba, intitulada no original de Ouverture, galicismo raro no contexto
das aberturas escritas por portugueses durante o século dezoito [VIEIRA, 1900: 16].
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hemistiquio do primeiro versiculo do hino, vindo o inicio do texto a ser retomado logo
apods a segunda introducdo, exclusivamente instrumental, que se verifica no inicio da
segunda sec¢do. E também de relevar a diversidade de motivos e células de natureza
vocal e instrumental, bem como o facto de reproduzirem a prosodia do texto; a
segmentacao formal; a intensa participagdo instrumental; a variabilidade da textura; e
sobretudo o relevo idéntico dado aos diferentes parametros da escrita musical. Neste
andamento encontramos a participacdo de todos os instrumentos, exceptuando as flautas
e o saltério, bem como o futti vocal, protagonizando as vozes mais agudas, S1, S2, Al,
A2, uma sec¢ao concertada.

Relativamente ao tratamento do texto, este andamento abarca os primeiros seis
versiculos do hino, repartidos assimetricamentre pelas seis sec¢des que constituem a
estrutura formal deste andamento, recebendo um tratamento vocal marcado pela
policoralidade imitativa s6 quebrado na primeira sec¢do e na subsec¢do perorativa de F,
correspondente aos cc. 191-206, onde podemos encontrar um movimento vocal
predominantemente homofonico. Apds a introducao (cc. 1-19), verifica-se que a divisdo
dos versiculos ¢ relevada pelo contraste, nos planos ritmico e motivico, porquanto na
primeira parte de cada versiculo se encontram sempre figuras ritmicas de valor mais
longo e na segunda o texto recebe um tratamento melismatico, com figuracdes ritmicas
de menor duracao.

Como ja foi dito, a estrutura formal caracteriza-se pela sua divisdo em seis
seccoes, ABCDEF, articuladas por ritornelos instrumentais de fungdo diversa, o
primeiro (cc. 20-32) constitui o que podemos considerar como um reiniciar do discurso,
devido as suas caracteristicas de Intrada, que podemos também encontrar na Missa em
Fa Maior (FAA 1, 7) e na Oratoria La Giuditta (FAA1,2), e também na medida em que se
assiste ao reenunciar do inicio do texto do hino, desta vez em versdao polifonica; os
restantes consistem em breves interpolagdes transitivas, introduzindo uma mudanga da
textura (c.74), da métrica (cc. 104-109) ou preparando a entrada da seccao concertada (cc.
127-132).

Figura9.1.2
c. 1 c. 20 c.33  c.56 c.75  ¢.104 ¢ 110 c. 127  ¢.133 c. 161 ¢.169  c.183 c.191
| L1°v]L 2% | I I | v | v | VI | gloriae] —
tutti rit tutti — — rit [ rit soli tutti — — —
A B C D E F

A segunda seccao divide-se em duas subseccOes paralelas que correspondem aos dois
hemistiquios do versiculo inicial, por sua vez, a cada uma das secgdes C, D ¢ E
corresponde um unico versiculo também. Ao invés, a ultima sec¢do, mais longa,
iniciando-se ainda com o segundo hemistiquio do versiculo IV, abrange os versiculos V
e VI, vindo a terminar numa longa subsecg¢a@o perorativa baseada exclusivamente sobre a
palavra gloriae, e corresponde a uma mudanca significativa da textura relativamente a
seccao E.

No plano ritmico, o andamento encontra-se estruturado em trés partes derivadas
da utilizagd@o de diferentes tipos de compasso, na primeira (cc. 1-19) e na terceira (cc. 104-
206) € utilizado o compasso quaternario, C, enquanto na segunda parte (cc. 20-103) se
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encontra escrita em compasso ternario, 3%."° Relativamente as formulas ritmicas
utilizadas, as linhas instrumentais desenvolvem um contraponto com maior diminuigdo
ritmica que as linhas vocais, subsistindo porém melismas de semicolcheias a ornamentar
as silabas das palavras laudamus, terra, proclamant ¢ gloriae. Na primeira parte
avultam os ritmos pontuados de .". ., na segunda e na terceira surgem modelos ritmicos

tipicos dos instrumentos de metal, nas trompas e nos trompetes, a marcar formalmente o
discurso, tais como, JJ3 JJJJ, desenhando melodicamente arpejos, surgindo no inicio

de B, de C e na subseccdo perorativa de E, . > JJouJJ em oitavas descendentes,

marcando o final das varias sec¢des, os quais reaparecem de modo recorrente nos
restantes andamentos de futti, desta e das restantes obras. Ao longo deste andamento,
ocorrem multiplos jogos dialogais em todos os instrumentos, mas especialmente entre
os sopros, utilizando para tal uma célula de quatro semicolcheias simples ou reiterada.
O movimento continuo de colcheias e semicolcheias nos violinos, que se observa
assume pontualmente uma relevancia motivica particular, como adiante se vera.

Quanto as suas caracteristicas tonais, este andamento, escrito em Ré maior,
caracteriza-se por um favorecimento das tonalidades do lado das subdominantes do
circulo das quintas, surgindo com mais frequéncia passagens na relativa menor do que
na dominante, recorre-se ainda a subdominante, relativa menor paralela e, na secgdo
perorativa, a subdominante da subdominante. O discurso estrutura-se tonalmente em
trés fases, a primeira é marcada pela bipolariza¢do tonica-relativa menor (cc. 1-109),
verificando-se quer uma oscilagdo tonal na parte central da seccdo A (cc. 5-14), 0 que
acaba por resultar numa estrutura tonal caracteristica das formas ternarias, quer uma
modulagdo transitiva & dominante que reencaminha o discurso a tonica; a segunda ¢
também bipolarizada, mas a relativa menor perde importancia a favor da dominante (cc.
110-126), correspondendo a secgdo D; a terceira, que abarca as secc¢des E e F, apresenta
uma maior flutuagdo tonal, assim, na segunda parte da subsecc¢ao concertada o discurso
mantém-se na Orbita da tonica, porém, a partir dai (cc. 161 e ss.) as modulacdes
consecutivas, apoiadas por inflexdes a dominante, afloram as tonalidades de Si menor,
Sol maior, Mi menor ¢ mesmo D6 maior. Esta aceleragao do ritmo harmoénico que
caracteriza a etapa final do discurso, culmina numa longa sequéncia perorativa onde ¢
apresentada, em notas pedais consecutivas, inicialmente com duplicacdo em oitava, a
estrutura melddica do hexacordio (cc. 191-203), realizadas principalmente pelas vozes de
soprano e alto, bem como pelos instrmentos de sopro, como se pode observar na figura
que se segue:

Figura9.1.3
Réc. 191 Mic. 193 Fa#c. 195 Sol c. 197 Lac. 199 Sic. 201 (La c. 203)
B2: Ré3; S2: Mi4; S2: Fa#4, A2: Sol3; A2:La3; A2: Si3; B1: L42 nota
S2: Ré4 S1: Mi4 S1: Fa#4, Al: Sol3; Al: La3; Al: Si3; pedal final
Obl: Ré4 Ob2: Mi4 Trl: Fa#4 Tr2: Sol4 Cor2: La3 Corl: Si3

" Note-se que a soma dos algarismos do niimero de compassos de cada uma destas partes coincide com a
ordem 1, 2, 3. Assim, a primeira parte é constituida por 19 compassos, logo, 1+9=10—1+0=1; a segunda
parte é constituida por 83 compassos, donde 8+3=11—1+1=2; a terceira parte ¢ constituida por 102
compassos, o que resulta em 1+0+2=3—3.
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Importa ainda relevar que as mudancas de seccdo ndo coincidem com as modulagdes
que surgem ao longo do andamento, contribuindo assim esta assimetria para uma maior
continuidade do discurso.

Sob o ponto de vista da textura, verificamos que o movimento vocal determina o
tipo de participacdo instrumental, ostentando esta Gltima uma estruturacdo em camadas
sobrepostas, onde abunda a imitacdo e a polirritmia, as quais poder-se-do basear no
mesmo material motivico fundamental, mas apresentam um tratamento diverso do
mesmo. Esta arquitectura musical, porém, ndo concorre para uma rigidificagdo da
textura, em vez disso, devido a sua significativa volubilidade, que se traduz na frequente
modificagdo do tipo de textura, marcada pelos jogos de blocos instrumentais com
funcdes diversas, em constante permutagdo, resulta num discurso denso, mas
simultaneamente fluente e flexivel, num efeito quasi caleidoscopico. Assim, dos oito
tipos de textura que encontramos neste andamento, predomina o segundo,’”’ adiante
designado por #2, o qual apresenta trés planos de textura instrumental, o primeiro, em
que as trompas, trompetes e timbales desenvolvem jogos dialogais de densidade diversa;
o segundo, constituido pelos oboés, que funcionam como pivd da textura, participando
esporadicamente ora nos didlogos dos metais, ora na duplicacdo das vozes; e o terceiro,
composto pelos violinos, cujas caracteristicas do discurso foram ja enunciadas. Neste
tipo de textura, a participacdo vocal ¢ marcada pelo movimento policoral imitativo de
densidades diversas, observando-se também imitagdes intra-coro. Dos restantes tipos de
textura, o primeiro, #x/, encontramo-lo nos compassos iniciais da obra e em todas
regides cadenciais, caracterizando-se por um movimento globalmente homofoénico e
pela replicagdo do movimento ritmico vocal nos instrumentos, embora o material
melodico-ritmico seja diverso, sendo especialmente singular a situagdo dos primeiros
compassos da obra em que sdo utilizados ritmos pontuados nos violinos e depois nos
metais; o quinto, £x5, ¢ marcado pela homofonia nos metais, enquanto as partes vocais
apresentam maior movimento melodico (cc. 36, 40-44, 161-163). O terceiro, quarto e sexto
tipo de textura, tx3, tx4 e tx6 sdo de ambito estritamente instrumental, e apresentam
caracteristicas muito diversas: #x3 surge no inicio do primeiro ritornelo instrumental (cc.
20-24) ou associado a #x2 (cc. 112-114, 183-187), e caracteriza-se pela existéncia de
entradas imitativas em streto, em todos os instrumentos de sopro, do tema que descreve
melodicamente o arpejo do acorde da tonica, mas com diferentes diminuigdes ritmicas,
enquanto os timbales e os violinos se limitam a reforgar a acentuagdo ternaria ou a
reproduzir ritmicamente a entrada inicial, repetindo a mesma nota; x4 desempenha
fungdes pré-cadenciais, surgindo unicamente na segunda parte do primeiro ritornelo, ¢
caracteriza-se por um movimento homorritmico que se inicia nas trompas, estendendo-
se mais tarde aos restantes instrumentos, excepto os violinos; #x6 surge nos dois
restantes ritornelos (cc. 104-108, 126-132), constituindo as unicas sec¢des em que as linhas
dos violinos apresentam relevancia temadtica, os quais, em conjunto com 0s o0bo¢s,
desenvolvem um dialogo imitativo, ao qual se juntam as trompas e os trompetes no
terceiro ritornelo. Por fim, os dois ultimos tipos de textura, £x7 e £x8, vamos encontra-los
nas secc¢Oes concertadas (cc. 133-151, 151-160). Em #x7 a participagdo instrumental ¢
reduzida aos oboés, violinos e baixo continuo, os quais, ora duplicam
descontinuadamente os solistas, ora realizam as transi¢des frasicas retomando as
formulas ritmicas tipicas dos metais, enquanto linhas solisticas tendem a descrever
linhas melddicas paralelas em pares alternados de vozes, A1+A2, e depois, S1+S2; em

" Ce. 5-19, 33-55, 37-39, 45-55, 56-72, 75-103, 110-126, 165-204.
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tx8, os violinos retomam o movimento continuo de semicolcheias e os oboés
desenvolvem um didlogo imitativo em conjunto com as linhas vocais.

No que respeita ao material tematico e motivico, observa-se uma clara divisdo
entre o plano vocal e o instrumental, tanto assim que ¢ raro as linhas vocais e
instrumentais comungarem o mesmo material melédico. As excepgdes sao as seguintes:
a assimilagdo pelas ultimas das configuragdes ritmicas que replicam a prosddia do texto,
como ¢ o caso dos compassos iniciais, onde as trompas e 0s trompetes se associam ao
movimento das linhas vocais, ou que reproduzem os melismas pré-cadenciais dos
compassos 41, 87-89, 149-158, 191 e seguintes, ou ainda o enunciar antecipadamente
nas trompas do melisma associado a palavra laudamus (cc. 29 e ss.) ou a incorporacdo nas
linhas vocais do motivo que antecipa a sequéncia perorativa dos compassos 91 e
seguintes, o qual deriva directamente de di.”* Uma outra caracteristica essencial dos
temas e motivos utilizados neste andamento ¢é a sua derivagdo de estruturas melddicas
fundamentais, como a triade, o primeiro pentacordio da escala ou por prolongagdo a
escala na sua totalidade. Nas linhas vocais encontramos principalmente um movimento
melodico silabico, em que as linhas vocais reproduzem homofonicamente a métrica do
texto, sem modificacdes melodicas relevantes, logo, constituindo elementos tematicos
de indole mais ritmica que melddica, com excepcdo da seccdo solistica, onde sdo
apresentados dois elementos melddicos com relevancia tematica. Atente-se na figura 9.
1. 4, onde sdo representadas as férmulas ritmicas relativas ao inicio de cada versiculo do
texto, bem como as raras silabas que sofrem um tratamento mais melismatico. Por sua
vez, nas linhas instrumentais encontramos dois temas, um principal, /i, e outro
secundario, /li, que marcam o inicio da sec¢do B e os ritornelos que antecedem as
seccoes C e D, respectivamente. O primeiro tema, baseado no arpejo ascendente do
acorde da tonica, constitui o elemento tematico que mais contribui para a estruturagao
do andamento e da propria obra, na sua globalidade, desempenhando um papel
unificador,” surgindo pela primeira vez sob diferentes apresentagdes, com entradas em
streto, no compasso 20, nas duas trompas a distdncia de seminima (%), e,
simultaneamente, no trompete I, com prolongagdo de cada unidade melddica do tema
por cada compasso, mas com estrutura ritmica idéntica (/i’), e ainda no oboé I, com
valores ritmicos mais longos (Zi’’). O segundo tema, //i, surge no segundo ritornelo (c.
104), nos violinos (vl I—vl II), € posteriormente no terceiro (c. 126), entrando nos violinos,
em unissono, e nos oboés (77i’). Ii surge posteriormente nos compassos 62, 112, 161 e
183, assinalando, sobretudo, aspectos relacionados com o modo como ¢é apresentado o
texto hinico ao longo do andamento, bem como no compasso 91 e seguintes, de modo
fraccionado e destituido da sua estrutura melodica fundamental, na sequéncia
conclusiva da sec¢do B.”*

2 Ver adiante classificacio dos temas e motivos.

¥ Como adiante se vera, este tema ¢ de uma fertilidade motivica muito significativa, dando origem a um
consideravel numero de variantes em outros andamentos deste 7Te Deum.

™ Ver adiante anélise diacronica.
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Figura9.1.4
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Podemos identificar também quatro motivos de dmbito estritamente instrumental, ai, bi,
ci, e di, bem como as trés células ei, fi e gi: 0 motivo ai consiste na férmula ritmica
pontuada, caracteristica das aberturas a francesa, surgindo exclusivamente na sec¢o
inicial e associavel ao texto Te Dominum; bi e di estdo na origem de [i e IIi,
respectivamente, surgindo bi na sec¢do A, e posteriormente utilizado em multiplos
dialogos imitativos, e di na sec¢do B; ci consiste num gesto ritmico-melddico que
impulsiona o movimento global, surgindo nas secgdes B e D; ei e fi sdo conjuntos de
quatro semicolcheias que constituem elementos decorativos adicionais, € que dao
origem a uma profusdo de jogos imitativos ao longo de todo o andamento, surgindo
primeiramente nos oboés; gi consiste em duas notas que descrevem um intervalo de
oitava, que podem ter diversas apresentagdes, J4 ou , J J, e que, surgindo nos

instrumentos de metal, constituem uma das figurae que marcam o inicio das subsecgoes
perorativas, nesta e nas restantes obras analisadas.
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Figura9.1.5
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Ainda no que se refere as partes vocais, conforme ja foi afirmado, os vocabulos
laudamus, terra e gloriae, bem como, proclamant, na seccao solistica, correspondem a
um maior desenvolvimento melismatico nas linhas vocais. Nesta ultima, surgem ainda
um tema dividido em duas partes, //las e Illbs, em cada entrada solistica, e um motivo
que constitui a ornamenta¢do melismatica da silaba proclamant.

Figura9.1.6
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O andamento abre com um impressivo movimento homofénico vocal e
instrumental sobre o texto Te Dominum, sublinhado ritmicamente por ai, que acentua o
caracter majestoso e algo marcial do inicio; este motivo surge primeiramente nos oboés
e logo de seguida nos violinos e nos timbales, reaparecendo de modo ininterrupto a
partir do quinto compasso, o que acaba por conferir consisténcia formal e discursiva a
esta seccdo. Ainda no segundo compasso, 0 movimento homofoénico esboroa-se para dar
lugar a um outro, contrapontistico, iniciado pelo primeiro coro, na voz do baixo, e
caracterizado por uma textura pontuada por retardos e pela duplicacdo descontinua das
vozes, nos sopros e nas cordas, onde ¢ reduzida gradualmente a participagdo dos metais
e dos timbales. A partir do quinto compasso, enquanto o segundo coro completa a sua
frase contrapontistica, o coro I retoma o texto inicial e também o movimento
homofénico, o qual acaba por se modificar com entradas assimétricas que tornam a
textura mais fluida. A partir daqui, as trompas, os trompetes e pontualmente os oboés,
protagonizam um dialogo imitativo baseado em ai, s6 se detendo no final da primeira
sec¢do, enquanto os violinos esbogam ja o movimento continuo, de colcheias em arpejo,
que timbra a sua participagdo, com imitagoes cerradas, € os obo€s se associam as partes
vocais na maior parte do discurso, acompanhando o seu movimento ritmico ou
duplicando-as. Tonalmente, esta subseccdo intermédia ¢ marcada por uma inflexdo a
relativa menor, com o aflorar da submediante, vindo a retomar a ténica apds o processo
cadencial dos compassos 10-11, durante o qual as vozes recuperam o movimento
homofoénico. A seguir, o didlogo imitativo nos metais intensifica-se, as diferentes
entradas de ai estdo mais proximas, e tendem a surgir por naipes, sendo também de
relevar a reintegra¢dao dos timbales, com o motivo bi, prenunciando a entrada de /i. Nos
compassos 13 e 14 assiste-se a duas modulagdes de passagem, a primeira a dominante,
sublinhada pelo belo efeito de acorde de sétima da sensivel (c. 13, 3.° t.) resultante de um
retardo, e a segunda a relativa menor, que antecedem o processo perorativo da primeira
sec¢do. Observa-se entdo o esbogar de uma policoralidade imitativa, que se desfaz logo
apos o compasso 15 para confluir no movimento tendencialmente homorritmico de
todas as partes vocais e instrumentais, com excep¢do dos metais, elaborado sobre uma
pedal da dominante nas linhas do baixo, que culmina na peroragdo final desta secgao.
Nos compassos finais, os volinos abandonam o movimento continuo de colcheias para
se associarem as restantes partes, incorporando também o motivo bi. Desde o compasso
12 até aos dois compassos finais, o ritmo harmonico intensifica-se, sendo marcado pela
sucessdo ininterrupta de retardos de nona, de sétima e de quarta, o que releva a
acentuacao ritmica binaria, para se deter no pedal da dominante (cc. 17-18), concluindo-
se de seguida o andamento.

No inicio da segunda seccdo as caracteristicas do discurso alteram-se
substancialmente, desde logo na indicacdo de movimento: da primeira seccdo, grave,
passamos para spiritoso; muda também o tipo de compasso, os padrdes ritmicos, os
motivos utilizados, bem como a textura. Assim, a sec¢do B principia com uma
introducdo instrumental onde as trompas, os trompetes e também os oboés
desempenham um papel preponderante no discurso, apresentando sob diferentes planos
ritmicos o principal tema instrumental /i, o que resulta num belo efeito de polirritmia
imitativa. A partir do compasso 21, os violinos associam-se a0 movimento ritmico dos
metais, rearticulando a tonica e a mediante. A primeira frase termina no inicio do
compasso 25, onde as trompas iniciam uma frase intermédia, caracterizada por uma
clara aceleragdo do movimento ritmico conducente a primeira inflexdo tonal a
dominante (c. 28). Aqui, os restantes instrumentos reentram no discurso, com os violinos
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a iniciarem o movimento continuo de semicolcheias, enquanto os oboés enunciam ci e
os trompetes e timbales rearticulam ritmicamente /i. Nos compassos finais da
introdugdo instrumental é reenunciado o tema principal, nos trompetes, de modo
homorritmico, conduzindo a frase cadencial, num movimento ascendente ¢ descendente
(c. 32), a entrada do primeiro coro. Nesta passagem, a participacdo instrumental
modifica-se, nao deixando de ser intensiva, ¢ mais esparsa, observando-se didlogos
imitativos com a participagdo de todos os instrumentos, baseados em ei, que sublinham
a métrica terndria, ao surgir unicamente no primeiro e terceiro tempo de cada compasso.
E possivel observar alguma complementaridade de movimento entre as partes vocais e
instrumentais, tanto na entrada do coro I como do coro II, enquanto ¢ enunciado o texto
Te Deum, em que sdo utilizados valores ritmicos longos, mantém-se a participacdo atras
descrita, mas na seccdo mais melismatica, associada ao texto laudamus, as linhas
instrumentais tendem a descrever um movimento mais homofénico, com a matriz
ritmica de /i. Logo ap6s a primeira frase do segundo coro, assiste-se a intensificacdo do
didlogo imitativo entre os dois coros (c. 40 e ss.), concluindo-se assim a primeira
apresentacdo do primeiro versiculo do hino. Segue-se o reenunciar deste texto na
relativa menor, de modo diverso, com a introducdo de varios elementos novos,
desempenhando os compassos 43 e 44 fungdes transitivas tonais sem contudo se
concretizar uma modulag@o. Enquanto o coro I abre esta nova frase (c. 45), o coro Il e os
metais prolongam os didlogos imitativos, resultando num processo de sobreposicdo de
textura e de interpenetragdo frasica comum nos andamentos de futti deste compositor. A
partir daqui, o plano instrumental incorpora uma maior diversidade motivica,
acompanhando a intensificagdo da textura vocal, no compasso 47 entra di nos obo¢s, de
modo imitativo, e simultaneamente no violino I, melodicamente invertido; no compasso
50 reaparece ci, nos trompetes; no compasso seguinte surge fi nos oboés e, depois, nas
trompas e nos trompetes. Na conclusdo desta frase, o coro I passa a associar-se ao coro
II na rearticulagdo do texto, num movimento tendencialmente homorritmico (c. 51,3.°t. e
ss.), vindo a culminar no salto de quinta ascendente Si3-Fé#4, realizado em unissono
pelos dois sopranos (cc. 53, 3.° t.-c. 55), que desemboca no acorde da dupla dominante (c.
56). Esta modulac¢ao de passagem a dominante marca o inicio de uma nova subsec¢io
onde ¢ reexposta a segunda parte do primeiro versiculo (cc. 56-74), primeiramente com
recurso ao mesmo padrdo ritmico ja utilizado no texto Te Deum, com entradas
imitativas a distancia de trés compassos, depois, intensificando-se o discurso dialogal,
com a diminui¢do do valores ritmicos e entradas muito proximas dos dois coros. Nesta
subseccdo os didlogos instrumentais sdo escassos, baseando-se unicamente no padrio
ritmico de /i (JJ3 JJJ7), o qual surge em grupos de dois ou mais instrumentos, de modo
homorritmico, progredindo o discurso numa sequéncia regressiva de IV-I-V-II-VI, (cc. 66-
70) que acentua o caracter conclusivo deste segmento, ¢ desemboca numa modulagado a
relativa menor a fechar a seccao B.

Na sec¢do que se inicia logo a seguir (c. 75) surge, nas partes vocais, novo
material motivico correspondente também a um novo versiculo. O discurso estrutura-se
em duas frases paralelas (cc. 75-79, 80-85), marcadas por um movimento policoral
imitativo, pontuadas por duas cadéncias frigias, e complementadas por uma subseccao
perorativa que encerra esta sec¢do. Na primeira frase a participag@o instrumental reduz-
se ao movimento continuo das linhas dos violinos e oboés, bem como a dialogos
espacados baseados em ei; na segunda, porém, os didlogos instrumentais intensificam-
se, entrando as células ei e gi nos metais, de modo intensivo (cc. 79-83), ¢ depois o
padrao ritmico de /i, assinalando-se assim a aproximac¢do da subsec¢do perorativa. A
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partir do compasso 86, é evidente a fixagdo da textura em trés planos, no primeiro,
associado a palavra omnis, sdo retomados os valores ritmicos mais longos, surgindo nos
oboés, sob a forma de notas pedais, e homofonicamente em todas as vozes; o segundo,
mais melismatico e imitativo, baseado em di, e mais desenvolvido melodicamente,
surge nos violinos, nas vozes de soprano e de tenor dos dois coros; € o terceiro,
secundario, ¢ constituido pelos metais que apresentam em pares alternados de
instrumentos o padrdo ritmico de /i. Esta intensificacdo do discurso atinge o seu
desenlace na longa sequéncia dos compassos 91-99 que percorre todos os graus da
tonalidade de R¢é maior, num efeito quasi catartico, a qual, por sua vez, abre a subsecgao
perorativa marcada pela tripla rearticulagdo da palavra veneratur: na sequéncia (cc. 91-
98), na frase pré-cadencial (cc. 99-101) e na cadéncia dos compassos 102 ¢ 103, em
homofonia. Verifica-se aqui uma maior aproximagdo entre as partes vocais e as
instrumentais, com as ltimas a reenunciar o padrao ritmico de /i, de modo fraccionado,
separando a célula ritmica inicial, JJ3, das quatro colcheias que se Ihe seguem, as quais
adquirem diferentes significados consoante os planos de textura em que surgem: nas
partes vocais constitue um fragmento melddico descendente transitivo, apresentado de
modo alternado pelos dois coros; nos oboés, cada uma das partes se associa a um
agrupamento vocal diverso; finalmente, nos instrumentos de metal e nos timbales, o
fraccionamento de /i adquire uma relevancia sintactica e timbrica muito particular,
estruturando-se em grupos de trés compassos, € alternando os dois segmentos, €
reenunciado de modo paralelistico:

c. 91 trp—cor trp+timb—cor cor+ttimb—trp
c. 94 corl—cor2 corl—cor2 corl+trp—cor2+trp

A parte final da seccdo C caracteriza-se por um movimento globalmente descendente,
sublinhando o seu caracter conclusivo, a contrastar com o tema instrumental secundario
11i, que surge no inicio do ritornelo que se segue (c. 104), € que protagoniza uma nova
alteracdo substancial no discurso: retoma-se a métrica binaria e o tipo de textura ndo
tem paralelo anterior. Neste ritornelo, as duas entradas de //i, a primeira na tonica (vi1) e
a segunda na relativa menor (vl 1I), evocam o contexto dos andamentos fugados deste
compositor, tanto assim que as mesmas sdo acompanhadas por um de contratema, cuja
tipologia reconhecemos nas fugas analisadas neste trabalho. Os oboés limitam-se a
realizar as notas da harmonia ou a duplicar a segunda parte do tema. Este ritornelo
termina com uma intensificagdo ritmica e melodica do movimento (cc. 107-108), com
trémulos ascendentes nos violinos, que culmina na rearticulagdo homofonica de bi pelas
trompas e pelos timbales (cc. 109), enquanto os trompetes rearticulam fi, e os violinos € o
baixo prolongam os trémulos, descrevendo agora um movimento descendente;
paralelamente, os oboés executam um trilo que dura o compasso inteiro. Todo este
movimento desemboca na nova sec¢do vocal, iniciada pelo coro I, onde se expde o
versiculo III (c. 110).

O inicio da seccdo D ¢ marcado pelo sublinhar dos tempos fortes de cada
compasso levado a cabo pelos metais, sublinhando a prosoédia do texto, tibi omnes
angeli, o que se traduz na articulagdo alternada de seminimas: timb+trp/cor,
timb+cor/trp, timb+cor/trp. A partir do compasso 112 os didlogos imitativos
intensificam-se, adensando a textura, tanto nas partes vocais, como nas instrumentais,
de algum modo ilustrando o sentido de do texto do versiculo III. Também a escrita da
linha do baixo numa tessitura aguda e o movimento melddico globalmente ascendente
dos instrumentos evocam o mundo celestial: omnes angeli, tibi coeli. Nestes ultimos,
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retorna o material tematico essencial, /i, adaptado a métrica binaria, ¢ exposto de modo
idéntico, em streto, nos metais (cor I—cor ITI—trp I—trp 1T), sendo sublinhado ritmicamente
pelos timbales, com reflexos nos violinos (cc. 112-114: vl I—vl 1), ¢ mesclado com
apontamentos de ei nos tempos fortes dos compassos 111 a 114 (cc. 111-114: ob—trp—ob
I+trp I[I—ob IT+cor I—>trp). A relevancia dada aqui ao parametro da textura, implica que, por
razdes de clareza, o discurso se mantenha harmonicamente estavel em torno do acorde
da tonica, iniciando-se no compasso 115 uma modulagéo transitiva & dominante. Nestes
compassos (cc. 115-119), a participacdo dos sopros e dos timbales ¢ marcada pela
reiteracdo residual do padrdo ritmico de /i, enquanto os violinos prosseguem o seu
movimento continuo de semicolcheias, e as vozes desenham um diadlogo imitativo, a
culminar na rearticulacdo cerrada do texto et universae que prepara a peroragdo desta
seccao D. Esta reintensificagdo cadencial do movimento vocal ¢ acompanhada pelo
adensar da textura instrumental. A subseccdo perorativa estrutura-se em quatro frases
paralelas dos dois coros, nas duas primeiras, mais espacadas, e¢ utilizando valores
ritmicos mais longos que as restantes, concretizam-se as modulagdes transitivas a
dominante (cc. 120-121), ¢ a dupla dominante (cc. 122-123). Nestas frases, a participacao
dos metais € suprimida, aliviando, assim, substancialmente a textura global, para serem
reintroduzidos no discurso no inicio do compasso 124, com um motivo surgido
anteriormente nos compassos 29, 41 e 50, idéntico a bi. A cadéncia a dominante, que
encerra esta seccdo vocal € conectada ao ritornelo instrumental que se lhe segue por
uma escala ascendente, em unissono, nos violinos, reintroduzindo assim o gesto
melddico inicial de /Ii, o qual origina um didlogo imitativo (vl Il—vl I—ob I— ob II)
elaborado sobre uma modulacdo de passagem a relativa, a desembocar na frase
perorativa (cc. 130-132), liderada pelos metais, enunciando reiterada e imitativamente o
motivo ei, 0 acaba por prenunciar i.

Apo6s o unissono cadencial que encerra o segundo ritornelo, segue-se a sec¢do E,
destinada a um grupo de solistas; esta, estrutura-se em trés partes, nas quais ¢
apresentado o versiculo IV do hino: as duas primeiras destinam-se as vozes de alto e de
soprano, respectivamente, e a ultima assume funcdes perorativas, caracterizando-se
pelos dialogos imitativos desenvolvidos entre os solistas e os instrumentos. Verifica-se
assim um crescimento gradual da tens@o discursiva, caracterizado pela global ascensao
da tessitura, da primeira parte para a segunda, e pela intensificacdo da textura, com o
aumento do numero de partes envolvidas no discurso ¢ do maior movimento das suas
linhas, que culmina no retomar do tutti, no compasso 161. O tema secundario ///as esta
associado a primeira parte do versiculo, sendo apresentado em terceiras paralelas nas
duas primeiras subsec¢des, enquanto /I/bs, associado a incessabili, surge em sequéncia
vocal — A1—A2, S1—-82 —, com diferentes versdes, € dando origem a multiplos didlogos
imitativos baseados tanto em ki, também com algumas variantes, como na métrica do
espondeu proclamant, » 2 J, reproduzida no final de I/Ibs. A repetida utilizagio do

motivo bi, caracteristico dos metais, nos instrumentos, associado a esta palavra, acaba
por conferir a esta sec¢do um caracter marcial, contrastante com contexto angelical
criado aquando dos enunciados da primeira parte do texto. No plano tonal, esta sec¢ao
concertada caracteriza-se por algumas modulacdes de passagem aos principais graus da
tonalidade de R¢é maior: dominante, submediante e subdominante. Aqui a participagdo
instrumental ¢ reduzida aos oboés, violinos e baixo continuo, os quais desenvolvem um
discurso totalmente dependente das linhas vocais, duplicando-as de modo descontinuo;
prenunciando o material melodico utilizado, com pequenos didlogos imitativos;
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conectando as frases; e pontuando o discurso com citagdes de bi, o que resulta numa
sucessdo quase continua de elementos muito diversos, s6 interrompida quando as vozes
realizam o motivo /i sobre a palavra proclamant. Este ultimo surge primeiro nas vozes
de alto, em terceiras paralelas, a fechar a primeira parte (cc. 142, 143), e depois, mais
desenvolvido, com entradas imitativas, em paralelo com os trilos vocais, nos obo¢s (cc.
149, 152, 153) e nos violinos (cc. 155, 156) na segunda e terceira partes, protagonizando o
avolumar da tensdo discursiva ja referido.

A ultima sec¢ao deste andamento inicia-se com o prolongamento do reenunciar
da segunda parte do mesmo versiculo até ao compasso 168. E aqui retomado o futti
vocal, com frases policorais paralelas, que terminam com a repeticdo alargada da
palavra proclamant, nos dois coros (cc. 163, 165-167), o que de algum modo constitui uma
ilustracdo do sentido da expressao incessabili voce proclamant, conduzindo o discurso a
relativa menor. Nesta subsec¢do inicial, as linhas dos metais caracterizam-se pelo
retomar das suas figuragdes caracteristicas (bi) e da célula fi, em dialogos imitativos; os
violinos reassumem o0 movimento continuo de semicolcheias, enquanto os oboés
duplicam as vozes e enunciam a variante de bi que ird servir de base a elaboracdo da
sequéncia perorativa final (c. 167). A partir do compasso 169, ¢ apresentado o quinto
versiculo, assistindo-se ao reiterar das invocagoes do Sanctus nos dois coros, de modo
paralelo, primeiro, reconduzindo o discurso a tonica (cc. 169-170), depois, realizando
modulagdes de passagem a subdominante, submediante e dominante. Marcadas pelos
dialogos imitativos baseados em fi e bi, as partes instrumentais apresentam aqui um
movimento mais disperso, com entradas isoladas dos sopros e timbales a sublinhar a
métrica do texto, sendo visivel uma rarefac¢do da textura aquando da modulagdo a
submediante (cc. 174-176). A entrada do ultimo versiculo de texto deste andamento (c.
183), que surge em imitacdo policoral cerrada, ¢ marcada pela reintrodug¢do de /i nos
metais e nos timbales, desta vez iniciado pelos trompetes, com uma variante ritmica que
deriva directamente de bi, enquanto as partes de oboé sdo marcadas pela alternancia de
notas com valores longos e outras mais rapidas, e os violinos realizam o arpejo do
acorde da toénica em movimento contrario, resultando o conjunto num notavel efeito de
relevancia formal que corresponde a uma recapitulacdo do material motivico primordial,
assinalando o inicio da peroragdo deste andamento. Em contrapartida, o ritmo
harmoénico € bastante lento, mantendo-se o discurso na oOrbita da tonica-dominante. O
peso do reenunciar de /i desaparece a partir do compasso 187, prosseguindo o discurso
com os didlogos instrumentais de intensidade comparavel a do movimento vocal, ou
seja, muito intensos, baseados em fi, até ao inicio da subseccdo perorativa final. Nesta ¢
apresentado o texto que resta do versiculo VI, constituindo uma monumental sequéncia,
proporcional a extensdo deste primeiro andamento, marcada pela sucessdo de notas
pedais que desenham uma estrutura hexacordal, como anteriormente foi explicitado.
Nesta subseccdo, apesar das entradas assincronas dos dois coros, o movimento das
diferentes vozes encontra-se interrelacionado, sendo duplicado de modo diverso nos
oboés, nos violinos e até nos metais. Os dialogos nos trompetes e nas trompas, baseados
em material anteriormente utilizado, sdo praticamente inexistentes, surgindo unicamente
a marcar as transi¢des frasicas (cc. 191, 193, 197, 201 e 203, nos oboés), contudo, a célula gi
reentra nas linhas destes instrumentos em texturas de imitac¢do cerrada, assinalando o
final do andamento, como recorrentemente acontece nas restantes obras analisadas.
Nesta subseccao conclusiva avultam dois tracos do discurso, o primeiro, que decorre da
elaboragdo em sequéncia, consiste na repetigdo do mesmo segmento em pares de frases,
e o segundo ¢ o efeito reiterativo retorico conferido por esta mesma repeticdo,
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potenciado pela percepgdo auditiva do movimento ascendente da melodia em notas
longas. Este movimento ¢ feito em duas etapas: cc. 191-197 e 197-203, a segunda
inicia-se na subdominante, e corresponde a um salto de oitava na linha melodica (Fa#4-
Sol3), desembocando, apods o final da mesma, numa brusca contrac¢do da textura vocal
(c. 203, 3° t-204) o que projecta uma carga expressiva muito particular sobre o
movimento cadencial final, globalmente homofénico.

O segundo andamento consiste na Aria Te Gloriosus, escrita para soprano, dois
violinos e baixo continuo, constituindo o andamento solistico mais extenso deste Te
Deum. S@o aqui apresentados os versiculos sete e oito do hino, contudo, o sentido do
texto ¢ completado no andamento seguinte, no qual vem a expressao verbal relativa ao
sujeito composto. Apesar da proximidade literaria, cada um destes dois andamentos
apresenta caracteristicas muito proprias, que de certo modo reflectem a natureza diversa
daqueles que, no texto, protagonizam a ac¢ao de laudatoria: nos versiculos VII e VIII
sd0 os apostolos e os profetas — Te gloriosus Apostolorum, Te Prophetarum —,
enquanto no IX sdo os martires — Te martyrum —. O resultado pratico € o contraste
que se verifica em todos os parametros musicais, sendo a primeira Aria de
caracteristicas mais galantes, em tom maior, ¢ a segunda mais barroca, de matriz
vivaldiana, em tom menor.

Escrita em compasso ternario, 3/8, com a indicacdo de movimento allegro, esta
Aria apresenta um discurso de textura muito clara, onde sobressai 0 movimento ritmico
de danga, com abundantes figuragdes de tercinas de semicolcheias, frequentemente a
trajar sequéncias ou a integrar configuragdes melddicas estruturadas sobre notas pedais,
ambas melismaticas; bem como a utilizagdo da célula ritmica J7J.44s, onde ressalta o
efeito percursivo das notas repetidas, com a qual sdo elaboradas sequéncias pré-
perorativas; e ainda a utilizagdo de apojaturas nos finais de segmentos frasicos. A
estruturacdo frasica caracteriza-se pela clara justaposi¢do de elementos relativamente
curtos e contrastantes, de quatro a seis compassos cada, resultando num discurso
bastante segmentado, pontuado por pausas de colcheia.

Relativamente a sua estrutura fomal, este andamento divide-se em duas secgdes,
A A’, correspondentes aos dois versiculos do texto, das quais a primeira é a mais
extensa, ¢ cada uma delas constituida também por duas subsec¢des paralelas que
correspondem a rearticulagdo do mesmo texto, conforme se pode verificar na figura que
se segue.

Figura 9.2. 1
c. 1 c. 19 c.35 c. 46 c. 89 c. 100 c. 120 c. 123 c. 144
VIiI VII VI VIII
S solo S solo S solo S solo
rit rit rit rit rit
A A’

Apesar da sua estruturagdo claramente bindria, ocorre no discurso um processo de
recorréncia, distingdo e recapitulacdo frasicas que resulta na integragdo de elementos
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caracteristicos de uma forma ternaria, do tipo ABA, como se pode observar na seguinte
representacdo diacronica das frases:

Figura 9.2.2
Rit x1 x2 seql y cad
Solo xI x2’ pedl y cad
A Rit xI x2 y cad
Solo xIl(ped) xI(ped) seq2 cad pedl cad ped?2 seq3 cad
Rit x1 x2 seql
Solo x1 z seq4 seq5 cad
A’ Rit seql’
Solo x1 z y seql
Rit x1 x2 v cad

O segmento x/ marca o inicio de todas as subsecc¢des, € constitui o elemento recorrente
da Aria, surgindo no segundo solo apoiado em notas pedais; x2, consequente de x/,
surge também em todos os ritornelos bem como nos solos da primeira sec¢do; seq/ e y
surgem tanto nos ritornelos instrumentais como no primeiro e ultimo solo, ao invés das
frases elaboradas sobre notas pedais — ped! e ped? — que s@o exclusivo da primeira
secgdo, tal como seq2; por outro lado, os segmentos z, seq4 ¢ seq5 constituem os
elementos contrastantes, surgindo unicamente na segunda sec¢do. Verifica-se também
que os ritornelos apresentam uma estrutura muito idéntica entre si, exceptuando o do
compasso 120, que desempenha uma fungdo marcadamente tonal de reencaminhamento
do discurso a ténica. O processo de elaboracdo formal caracteriza-se, assim, quer pelo
paralelismo, quer pela diferenciagdo, resultando numa estrutura musical marcadamente
binaria a reflectir a disposicdo do texto, bem como a posi¢do do andamento
relativamente a estrutura global, integrando alguns elementos recapitulativos.

O percurso tonal caracteriza-se pela estabilidade, estruturando-se em trés niveis:
o da tonica, que ¢ La maior, com uma armagdo de dois sustenidos, o da dominante e o
da relativa menor. As modulagdes ocorrem no final da primeira secg¢do, no terceiro
ritornelo, neste caso, a preparar a sec¢do tonalmente contrastante, com uma breve
inflexdo a relativa menor paralela da subdominante e no inicio do ultimo ritornelo para
reconduzir o discurso a tonica. Assim, o contraste entre as duas secgdes que compdem
este andamento bem como a alusdo da putativa triparticdo formal sdo também
sublinhados pela diferenciagdo tonal.

Quanto ao material tematico e motivico, encontramos aqui o tema principal 7,
constituido pelos elementos /a e /b, dos quais o primeiro € reiterado nos ritornelos, e o
segundo apresenta, na primeira frase vocal, uma desmultiplicagdo melddico-ritmica do
segmento instrumental paralelo, dilatando o tetracordio descendente mi-ré-do#(do#)-si;
na segunda seccao, no lugar de /b encontramos um novo elemento, /c, que se associa a
la. Verificamos a utilizagdo polivalente da célula ritmica de tercinas de semicolcheias, a
qual da origem a dois motivos, a € b, o primeiro utilizado em seql e o segundo em
pedl. Contam-se ainda os motivos ¢, d € e, que surgem respectivamente em seq2, seq4 ¢
seqs, esta ultima de fungdes marcadamente cadenciais, bem como o motivo f que
consiste num elemento transitivo utilizado para conectar varias frases vocais, ¢ ainda a
célula g, com a qual é elaborada a frase y.
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Figura9.2.3
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No que diz respeito ao parametro da textura, encontramos aqui cinco tipos, trés
dos quais surgem nos ritornelos, diferenciando-se pelo tipo de escrita para os violinos,
apoiada na linha de baixo continuo, e os dois restantes nos solos, em que a linha do
baixo ¢é unicamente realizada pelo violoncelo. O primeiro caracteriza-se pelo
movimento paralelo das suas linhas; o segundo, pelas entradas imitativas nos violinos; e
o terceiro, pela realizacdo da mesma linha em unissono. Ainda assim, na ultima
subseccdo solistica assiste-se a integracdo dos dois primeiros tipos de textura no
discurso solistico, com a duplicagao vocal ou a imitagdo cerrada realizada pelo violino I
— motivo a —, enquanto o violino II, ora se associa a0 movimento ou completa as
notas da harmonia, produzindo um efeito recapitulativo de natureza motivica. O quarto
tipo de textura caracteriza-se pela associagdo do violino I a linha do solista, replicando-a
com ou sem ornamentacdo, enquanto o violino II completa as notas da harmonia; por
ultimo, o quinto caracteriza-se pelas intervenc¢des do violino I, comentando a linha
solistica, e completando o sentido das frases, enquanto o violino II se limita a duplicar
de modo descontinuo a linha solistica. Na figura que se segue estd representada a
sucessdo dos tipos de textura de modo diacronico.

Figura9.2.4

Ritl Solol  Rit2 Solo2 Rit3 Solo3 Rit4 Solo4 Rit5
1-2-3 4 1-3 454 12”7 4754 2 4-1-2-1” 1-3

A Aria inicia-se com uma introduc¢do instrumental dividida em trés frases
claramente delimitadas por pausas de colcheia: a frase inicial abre com a reiteracdo de
la, logo seguido de /b, terminando numa meia cadéncia apoiada na dupla dominante; a
segunda frase consiste numa sequéncia marcada por entradas cerradas dos violinos,
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vindo novamente a concluir na dominante; enquanto na frase conclusiva, ja em
unissono, e inteiramente elaborada com a célula f; o discurso reencontra o contexto da
tonica, verificando-se um movimento harmoénico marcadamente pendular — I-IV-I-V-I
— que antecede os ritmos pontuados do segmento cadencial, fechando-se assim o
primeiro ritornelo. O solista entra logo apds uma breve pausa, apresentando /a sem
reiteragdo, mas proliferando o segundo elemento, /b, ao longo de trés compassos; segue-
se uma frase elaborada sobre uma pedal da dominante, de efeito suspensivo, uma vez
que ¢ prolongado o contexto tonal sem resolver a tonica, sendo marcada pela utilizagdo
de tercinas de semicolcheias no primeiro tempo dos compassos, o que lhe confere uma
acentuacdo marcadamente iambica. Excluindo o compasso de abertura e o compasso 29,
no qual se resolve aquela suspensdo, esta frase estrutura-se em duas subfrases idénticas
que desembocam noutra, pré-cadencial, paralela a dos compassos 12-15, mas onde se
concretiza a modulag@o a dominante, vindo a fechar o primeiro solo com uma hemiolia
cadencial (cc. 33-34). Segue-se um ritornelo a confirmar a modulagdo a dominante, onde
sao reenunciados /a e Ib, bem como a frase y. O solo que comeca de imediato (c. 46) ¢ o
mais longo desta Aria, onde se verifica a maior abundancia de frases elaboradas sobre
notas pedais e sequéncias de material contrastante. De inicio, /a entra por duas vezes na
parte vocal, sobre uma pedal da dominante, o que acaba por induzir o
reencaminhamento do discurso para a tonica (c. 49), enquanto o violino I acompanha em
arpejos, e o violino e o violoncelo constituem o grupo de baixo continuo. Segue-se o
motivo transitivo nos violinos (f), principiando de seguida (c. 51) uma sequéncia nao
modulante onde o violino II se associa a parte vocal, reproduzindo o seu movimento
ritmico e ocasionalmente também o contorno melddico, enquanto o violino I mantém a
funcdo anterior de acompanhamento, vindo o discurso a desembocar numa cadéncia a
dominante que determina uma pequena pausa no discurso (c. 59). A frase que comeca no
compasso seguinte prepara uma falsa conclusao desta subsecc¢do, consistindo no reiterar
do segmento ped! que termina com uma frase cadencial (c. 67-69), interpolada entre dois
segmentos transitivos (cc. 66 e 70), o segundo dos quais abre uma nova frase elaborada
sobre uma pedal da dominante, mas de material melddico diverso a concluir no
compasso 76. Aqui o movimento melddico nos violinos e no solista é paralelo. Segue-se
uma sequéncia globalmente descendente, onde o violino I realiza figuragdes de arpejo, o
violino II recupera material motivico utilizado em seq2, e o solista e o violoncelo
realizam um movimento ritmico-melodico paralelo de raiz idmbica (cc. 77-79), vindo a
concluir-se num breve relancar melddico cadencial do solista (cc. 80-82). A frase
cadencial, paralela a anterior (cc. 67-69), € alongada em trés compassos, produzindo-se
assim um efeito mais claramente conclusivo, em que as linhas do violino I ¢ do baixo
apresentam movimento ascendente, e o solista € o violino II descendente, qualquer um
deles atingindo a tonica por movimento contrario, numa progressdo dindmica que torna
mais urgente a resolucdo cadencial dos compassos 87 e 88 em hemidlia. Segue-se um
novo ritornelo onde sdo reexpostos os elementos /a e /b, bem como a sequéncia baseada
em a, na qual se opera uma modificacdo da estrutura original e uma modulagdo a
relativa (c. 97), através da submediante, tendo em vista a sua fun¢do de ligagdo com a
subsec¢do vocal mais contrastante. Assim, apds a entrada do motivo a em streto que
culmina num acorde de sétima diminuta, o0 movimento das linhas dos violinos segue
paralelo, em subfrases gradualmente mais intensas ritmica e melodicamente. A sec¢ao
A’ inicia-se no compasso 100 com a reentrada singela de /a na relativa menor, seguida
da reiteragdo das apojaturas nos violinos, o que acontece s nesta sec¢do; surge logo a
seguir o elemento vocal contrastante, /c, duplicado pelo violino II (c.103, 2.° t.), e
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complementado pelo violino I (c. 103, 3.° t.), produzindo-se assim um efeito de entradas
em sequéncia no mesmo compasso. O final desta frase inicial ¢ sincrono com segmento
transitivo f, iniciando-se de imediato uma sequéncia descendente baseada em d, que
percorre circulo das quintas na tonalidade de Fa# menor (I-IV-VII-II-VI-II-V-I),
estruturada em pares de compassos dispostos de modo desfasado entre o solista, que
aparece sem duplicacdo, e os restantes instrumentos, o que produz um efeito de
complementaridade de movimento no discurso (cc. 108-113). Segue-se uma nova
sequéncia, simétrica a anterior, de movimento melodico ascendente, elaborada com
material diverso, e marcada pelos saltos de oitava descendentes no baixo e no violino I
de efeito perorativo, vindo a culminar numa cadéncia na relativa menor que fecha este
solo. O breve ritornelo que se segue desempenha uma fungido de reencaminhamento do
discurso para a tonica (cc. 120-122), utilizando para tal o motivo a: primeiro em entradas
imitativas espagadas de um compasso, depois, no compasso 122, em imitacdo cerrada a
desembocar no inicio de subsecg¢do solistica final. Esta inicia-se, como ¢ habitual, com o
solista a reapresentar o elemento /a, com reiteragdo da apojatura nos violinos, seguindo-
se-lhe o esbocar do elemento /c, acompanhado de modo diverso, que resolve de
imediato na tonica (c. 127), permitindo assim conectar o segmento frasico y, que surge
aqui desprovido da sua fun¢@o primordial, com duplicag@o no violino I, a terminar numa
homorritmia cadencial a dominante. Segue-se a nica entrada do motivo a na parte do
solista (cc. 134-138), o qual dialoga com o violino I, enquanto o violino II e o violoncelo
constituem o grupo de baixo continuo. A intervencdo vocal conclui com uma frase
cadencial paralela a dos compassos 84 a 89, que fecha a sec¢do A. Segue-se o ritornelo
final, idéntico ao primeiro, mas sem o segmento frasico seq/ e com a frase cadencial
diferente, elaborada com a célula de tercinas de semicolcheias em progressdo
ascendente.

O terceiro andamento consiste numa Aria para alto, dois violinos e baixo
continuo, escrita em compasso quaternario, onde ¢ enunciado unicamente o versiculo IX
do hino, Te Martyrum. Trata-se de uma Aria com caracteristicas marcadamente
vivaldianas, identificaveis nao s6 na pulsdo ritmica do discurso, com o predominio de
formulas ritmicas anapésticas, mas, sobretudo, na tipologia do material tematico e
motivico, muito eficaz na construcdo do discurso, basecando essencialmente em escalas e
arpejos; mas também na estrutura das sequéncias, muito frequentes; e na escrita
instrumental, onde avulta o brilhantismo das linhas dos violinos ¢ o caracter
essencialmente ritmico das notas repetidas no baixo continuo, sem relevancia tematica.
O discurso caracteriza-se pela pontuacdo ligeira, com cadéncias frequentes, dando
origem a frases pouco extensas e bem delimitadas onde abunda a imitacdo rapida, com
uma linha vocal bastante melismatica e a ornamentacdo da silaba longa do espondeu
laudat.

A semelhanga da aria anterior, também aqui podemos encontrar, sobrepostos,
elementos formais tipicos de uma estrutura estréfica com refrdo e outros mais
caracteristicos de uma estrutura ternaria do tipo ABA, isto apesar da relativamente
pequena extensdo do andamento. Assim, o andamento estrutura-se formalmente em
quatro breves seccdes solisticas paralelas, A A’ A’> A’”’, interpoladas por ritornelos
instrumentais de dimensao diversa. Contudo, a utilizacdo do material motivico, a
organizac¢do tonal, o retomar da sequéncia inicial s6 na ltima subsec¢do solistica, bem
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como o modo como termina o penultimo ritornelo remetem para um modelo formal do
tipo da aria Da capo.”

Figura 9.3. 1
c. 1 c. 10 c. 19 c.25 c.35 c.36 c.43 c. 45 c. 56
X X X TX
A solo A solo A solo A solo
rit rit rit rit rit
A A’ A?’ A”’

No plano tonal, o discurso ndo apresenta grandes surpresas. Escrito na
tonalidade de Fa# menor, com armacdo de clave de trés sustenidos, as modulagdes a
relativa maior e a subdominante paralela, Ré€ maior, ocorrem nas sequéncias € nas frases
baseadas em notas pedais das subseccdes solisticas, enquanto os ritornelos instrumentais
intermédios pontuam o discurso, desempenhando um papel tonalmente mais passivo. E
de notar a auséncia de processo modulante na transi¢do do pentltimo ritornelo para o
ultimo solo, sublinhando-se assim a entrada da ultima seccao.

Quanto ao parametro da textura, encontramos aqui quatro tipos diferentes, todos
eles estruturados em dois ou trés planos. O primeiro surge no comego dos ritornelos 1, 2
e 5, e caracteriza-se pelas imitacdes cerradas nas linhas dos violinos que confluem num
movimento paralelo, acompanhado pela reiteracdo de colcheias na linha do baixo; no
inicio das secgOes solisticas também surge este tipo de textura, mas em que a linha do
continuo passa a ser realizada pelo violino II, e sem as imitagdes cerradas, encontrando-
se, em sua substituicdo, entradas do tema, no violino I. O segundo tipo de textura surge
nos ritornelos, em segmentos do discurso elaborados em sequéncia, onde podemos
encontrar didlogos imitativos, nos violinos; embora nas subsecc¢des solisticas também
apareca mais espesso, em que aos dois planos iniciais — vl I e I + bc — acresce um
outro, constituido pela linha do solista, utilizando material motivico diverso. O terceiro,
que marca as frases perorativas, surge no final dos ritornelos 1, 2 e 5, bem como no final
das subseccdes solisticas dos compassos 36 e 45, caracterizando-se pelo movimento de
terceiras paralelas em todas as partes que culmina na homofonia cadencial. Por ultimo,
o quarto tipo de textura encontramo-lo unicamente no final do tltimo solo, quando o
discurso se estrutura sobre uma pedal da dominante, de fungdes claramente cadenciais.

Relativamente ao material tematico e motivico, podemos encontrar um tema
principal, /, baseado num motivo de caracteristicas anapésticas, e estruturado no
pentacordio Fa#-Do#, quatro motivos utilizados em sequéncias imitativas, a, b, ¢, d,
tanto vocais com instrumentais, dos quais o primeiro ¢ o mais frequente, € o motivo e,
caracterizado pela reiteracdo descendente de ornatos, surgindo unicamente na frase
perorativa da ultima sec¢ao solistica.

Figura 9.3.2

75 e 4
Ver analise diacronica.
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O andamento abre com uma frase de movimento globalmente ascendente, com o
tema principal a entrar no violino I, em anacruse, logo complementado ritmicamente
pela linha do violino II, enquanto o baixo marca o discurso com o pulsar de colcheias
em intervalos de oitava.”® No segundo compasso, ja as linhas dos violinos seguem
paralelamente progredindo assim até a cadéncia na dominante do terceiro compasso,
onde uma escala em terceiras decendentes nos violinos fecha a frase. Segue-se um
elemento transitivo no baixo que liga a frase seguinte, a qual consiste numa sequéncia
descendente em que os violinos alternam os motivos a ¢ b, mantendo o baixo o
movimento continuo de colcheias. Os compassos 7 e 8 correspondem a peroragdo deste
ritornelo, em que todas as linhas descrevem um movimento globalmente ascendente
vindo a fechar num unissono cadencial. O solista entra apds uma pequena pausa,
seguido pelo violino II e pelo violino I, a distancia de seminima. O segundo violino
assume a realizacao do baixo continuo, enquanto o violino I comeca por imitar a entrada

76 . . . o T
Também em outros andamentos surge este tipo de interac¢do ritmico-melodica
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de I no solo, para logo se associar ao seu movimento. A primeira frase vocal termina no
compasso 12, iniciando-se outra logo apds a transicdo onde os violinos também
participam. A sequéncia modulante que se inicia no compasso seguinte ¢ paralela a dos
compassos 4-7, mas com a linha do solista reiterando ¢, ¢ realizando o motivo b, o que
complementa o movimento dos violinos, tornando o contraponto mais denso. O
compasso 15 e inicio do seguinte funcionam como pivo, interligando esta sequéncia
com a dos compassos 16-18, e confirmando a modulacgdo a relativa maior. Nesta ultima
sequéncia, de funcdes pré-cadenciais, a imitacdo entre as diferentes partes ¢ mais
cerrada, baseando-se em d, e estruturando-se na alternancia entre acordes de quinta e de
sexta (IV-II/V-III/VI-IV) com a duplicacdo a oitava da linha do solista pelo violino I. Apds
a cadéncia que encerra o primeiro solo, segue-se uma nova interven¢ao instrumental em
tudo idéntica a anterior exceptuando a frase cadencial, mas na relativa maior. Na
primeira frase da segunda sec¢do, o tema principal entra na linha solistica com o
primeiro intervalo invertido. Segue-se a frase sequencial, que utiliza o motivo a,
contudo, mas com estrutura diferente das anteriores; tonalmente elaborada com a
modificagao consecutiva de acordes perfeitos em acordes de sétima da dominante, num
movimento ascendente, acaba por funcionar como um crescendo de tensdo potenciado
pelos trémulos no baixo e no volino II que tira partido da resolucdo das sétimas, vindo a
terminar no compasso 30. Apds uma breve pausa, o solista da inicio a frase perorativa, a
qual ¢ elaborada sobre uma pedal da relativa preparando a modulacdo a subdominante
paralela, R¢ maior. Aqui, a linha do solista estrutura-se em ornatos reiterados e arpejos
ascendentes, ao invés do movimento global, enquanto o violino I cita ainda, no inicio, o
motivo a assinalando a continuidade do discurso, mantendo este, a partir do compasso
31, em conjunto com o violino II, os trémulos que realizam aa harmonias. A sec¢do
termina com a frase cadencial abreviada. A brevissima interpolacdo instrumental de um
compasso constitui uma interrup¢do da linha vocal, permitindo uma pausa mais
alongada do solista. O tema principal entra aqui nos violinos, em terceiras paralelas,
seguindo-se a replicacdo do intervalo inicial na linha do baixo. O solista reentra no
inicio do compasso seguinte reiterando integralmente /, com duplicacdo a oitava e a
terceira nos violinos, culminando esta primeira frase no acorde de sétima da sensivel (c.
37, 3° t). Apbs a cadéncia na relativa, segue-se uma sequéncia modulante, elaborada
com o motivo ¢, o qual surge alongado no violino II até a oitava, protagonizando mais
um didlogo imitativo ascendente que culmina no arpejo em unissonos realizado pelos
violinos e pelo solista, na dominante da relativa, num belo efeito cadencial que restitui o
discurso a relativa maior. O breve ritornelo comec¢a de imediato, concluindo esta sec¢do
com o reiterar do elemento identificativo de /. Ap6s uma pequena pausa no discurso o
solista, surpreendentemente, retoma o tema principal na tonica, sem qualquer
modulacdo, replicando a frase dos compassos 10 a 12, o que constitui um significativo
contraste tonal, e por isso, o sugerir de um processo recapitulativo formal. A sequéncia
que se segue bem como a frase cadencial contribuem também para este efeito, uma vez
que as linhas dos violinos reproduzem integralmente a sua versdo primeira (cc. 4-8),
realizando a voz um contraponto que sublinha a acentuagio do compasso, 444 J, cujo
modo de grafar as colcheias deixa também adivinhar uma acentuacao binaria de dois em
dois compassos. Ap6s a cadéncia na tonica, o violino I inicia a frase perorativa final, a
qual ¢ elaborada com a reiteracdo de ornatos superiores sobre uma pedal da dominante,
realizada pelo solista e pelo baixo, vindo a concluir com um gesto cadencial liderado
pelo ressurgir de ¢ no solista. Segue-se o ritornelo final em tudo idéntico ao primeiro,
que conclui a aria.
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No quarto andamento ¢ retomada a participagdo do futti, numa clara alusdo ao
significado universal da exaltacdo divina contida no texto dos versiculos X e XI: Te per
orbem terrarum sancta confitetur Ecclesia;, Patrem immensae majestatis. S&o
retomadas algumas das caracteristicas que marcam o discurso da segunda sec¢do do
primeiro andamento desta obra, nomeadamente, a interac¢ao entre vozes e instrumentos
¢ o material motivico primordial, quer nos violinos, quer nos sopros,’ no qual se
incluem os marcadores formais, sendo também restituida a tonalidade principal, Ré
maior. Neste caso, a elaboragdo do discurso no ritornelo inicial resulta numa citagao
antecipada do material motivico utilizado nas partes vocais, assistindo-se a sobreposi¢cao
de varios elementos tematicos de relevancia diversa. Porém, este tipo de relagdo
vozes/instrumentos s6 acontece aqui, porque em qualquer das subsec¢des vocais
encontramos apenas duplicagdes pontuais e o sublinhar da acentuag@o do texto. Note-se
ainda que os metais desempenham um papel primordial no discurso desde o inicio, em
especial nas trompas, enunciando o material tematico principal em qualquer um dos
ritornelos. Este andamento encontra-se escrito em compasso quaternario, sendo
relevante a acentuagdo marcadamente binaria do discurso, decorrente da prosddia do
texto.

No plano formal, este andamento encontra-se estruturado em duas seccoes,
articuladas por dois ritornelos intrumentais, conforme se pode verificar pela figura 9. 4.
1. A primeira seccdo divide-se em duas partes correspondentes as duas partes do
versiculo 10, podendo-se ainda considerar uma subsec¢do constituida pela sequéncia
dos compassos 18 a 23. A textura apresenta-se globalmente menos densa que na
segunda, verificando-se a recorréncia de sequéncias harménicas modulantes de diferente
extensdo, das quais se destaca a que ¢ elaborada na orbita da dominante (cc. 18-23), onde
os violinos se limitam a produzir o suporte ritmico-harmonico, realizando trémulos,
sendo a intervengao dos sopros muito rara. Na segunda secgdo € exposto o versiculo XI,
constituindo a subseccdo dos compassos 52-60 a peroragdo deste andamento, e
destacando-se a sequéncia dos compassos 36-42, iniciada na tonica e a terminar na
mediante.

Figura 9.4.1
c. 1 c 13 ¢ 23 c 30 ¢ 36 ¢ 52
X - XI -
rit tuttif — rit tutti -
A B

Relativamente aos aspectos tonais, a primeira sec¢do vocal ¢ também menos
estavel que a segunda e que os ritornelos instrumentais, dos quais o segundo
desempenha a fungdo de reencaminhamento do discurso a tonica, vindo aquela a
comcluir na relativa menor. Na globalidade podemos observar a preponderancia de
sequéncias no discurso, as quais apresentam estruturas diversas. Assim, no ritornelo
inicial encontramos uma sequéncia de tragos vulgares, com sucessivos encadeamentos
paralelos no sentido das subdominantes, estruturados em intervalos de segunda, [-IV/II-
V/III-VI, enquanto nas duas sec¢Oes vocais as sequéncias se estruturam da seguinte
forma:

7 o .. L
Cf. Analise motivica do pimeiro andamento.
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Figura 9.4.2

7~ VII7 — M7~ VIT—y 7~y
cc. 18-23: 11 VII 11 VI 1I \Y%

117dim N VI7din~g III7dinN VII7dim ~
\Y% 1 VI I

cc.36-42: 1 I

Na primeira, o processo sequencial ¢ marcado pelo movimento descendente da linha do
baixo (Mi-Ré-Do#-Si-La#-Fa#-Mi-Ré#-Si-La-Sol#-Mi-Ré-Dé#), € estrutura-se na modificacdo
dos acordes de II, VII, III, e VI graus, aditando-lhes a sétima na voz inferior e
percorrendo o circulo das quintas ndo-modulante, o qual ocorre logo de seguida na frase
policoral (cc. 23-30) que encerra a sec¢do. A segunda estrutura-se em acordes de sétima
diminuta ordenados no sentido das dominantes, mas cuja resolucdo compensa este efeito
sequencial regressivo, sendo de relevar os saltos de quarta aumentada que contribuem
para sublinhar o efeito.

Podemos distinguir também as duas secgdes vocais pelo critério da textura,
verificando-se o retomar de tipologias de textura que pudemos observar nas secgdes B,
D e F do primeiro andamento. Assim, ao todo, encontramos sete tipos de textura, dois
instrumentais, quatro vocais ¢ um outro, misto, que surge no final das peroragdes do
ritornelo inicial e da ultima sec¢do vocal. O primeiro, encontramo-lo na primeira frase
da introdu¢do instrumental e no segundo ritornelo, e caracteriza-se pelo facto das
trompas liderarem o discurso apresentando o material motivico principal, enquanto os
restantes instrumentos intervém de modo descontinuado. Estas intervencdes fabricam
um discurso solto, de segmentos justapostos com timbres diferentes, especialmente no
segundo ritornelo (cc. 30-35). O segundo surge unicamente no ritornelo I, estruturando-se
em dois niveis: os violinos realizam uma melodia quebrada de trémulos em sequéncia,
complementada pelos oboes; e as trompas, os trompetes e os timbales entretecem
dialogos imitativos baseados na célula tipica dos metais. O terceiro consiste na
reiteracdo homorritmica do motivo tipico dos metais por todos os instrumentos,
anunciando as cadéncias ou articulando o final dos ritornelos com as sec¢des vocais,
vindo também a marcar a peroracdo final (cc. 57-60). O quarto, encontramo-lo
unicamente no inicio da primeira sec¢ao vocal (cc. 13-17), € estrutura-se em trés planos,
assim, por um lado observamos o movimento policoral imitativo, por outro, o
movimento continuo das linhas dos violinos e a duplicagdo vocal ornamentada nos
oboés, e por ultimo, as linhas dos timbales e dos metais, que intervém unicamente a
sublinhar os tempos fortes dos compassos. O quinto corresponde a primeira sequéncia
vocal (cc. 18-23), que € marcada por consecutivas frases vocais paralelas, intervindo os
sopros de modo escasso e simétrico, enquanto os oboés e os violinos sustentam as linhas
vocais, 0s primeiros em notas longas, ¢ os segundos em trémulos. O sexto encontramo-
lo unicamente na parte final da primeira seccdo (cc. 23-29), caracterizando-se pelo
movimento policoral imitativo mais cerrado, e pelos didlogos imitativos entre as
trompas e 0s oboés, ¢ mais tarde os trompetes, onde podemos identificar alguns
paralelismos, enquanto os violinos realizam um movimento continuo de semicolcheias.
Por ultimo, o sétimo encontramo-lo nas duas sequéncias iniciais da segunda seccdo
vocal (cc. 36-51), o qual recorda os tipos de textura que predominam no primeiro
andamento, além do material motivico também, caracterizando-se por uma maior
fluidez dos diadlogos imitativos com a participagdo de todos os instrumentos de sopro,
que se torna mais densa quando as partes vocais articulam a palavra Patrem.
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Relativamente ao material tematico e motivico, tomando por referéncia a linha
de do soprano I, podemos identificar dois temas, dos quais o segundo se divide em duas
partes correspondentes, respectivamente, ao inicio de cada um dos dois versos do texto:
1 (Te per orbem), Ila e IIb (Patrem e immensae majestatis). Estes temas surgem previamente
modificados numa versdo instrumental antes de entrar nas linhas vocais, no inicio do
andamento. Neste caso, a semelhanca do que se passa no primeiro andamento do
gradual Os justi, o material tematico € enunciado de modo diverso, reduzido a algumas
das suas caracteristicas, como se pode verificar a partir da figura 9. 4. 3, na pagina
seguinte. Assim, /a ¢ apresentado com cada unidade melddica reduzida ritmicamente a
uma seminima (cc. 1 e 6); Ib surge de modo reiterado no segundo compasso, também nas
trompas; Ila surge de modo fraccionado, sobreposto a /b, com os trompetes e os
violinos a repartirem entre si as duas primeiras notas do tema (c. 2). No primeiro e
quarto compassos, a reiteragdo do intervalo Ré2-Lal sugere também o inicio de //a.
Encontramos também cinco motivos que sdo base de diversos didlogos imitativos ou de
preenchimento ritmico-harménico do discurso (e, » e ¢), bem como motivos que
anunciam as partes perorativas de cada uma das seccoes, ja utilizados no primeiro
andamento, quer na qualidade de motivo (d), quer na de tema principal (e).

O discurso abre com uma frase de trés compassos liderada pelas trompas, que
apresentam a versao instrumental de /a e Ib, logo seguidas pelos restantes instrumentos,
que introduzem //a, sublinhando a acentuagdo do compasso. Segue-se uma nova frase,
mais compacta, de dois compassos, apenas ligada a anterior por um gesto melddico
ascendente nos violinos, onde /a entra primeiro nos trompetes e logo de seguida nas
trompas, iniciando-se deste modo o didlogo imitativo que ird marcar as linhas dos
metais da primeira sequéncia deste andamento, utilizando para tal os motivos a, b e c. A
partir daqui o violino I conduz o discurso, reiterando sequencialmente /a modificado,
com a duplicacdo da estrutura melodica no obo¢ II, enquanto o violino II mantém o
movimento continuo de semicolcheias em arpejo. O oboé I repete ascendentemente um
pequeno segmento melodico a cada novo compasso, e os timbales intervém unicamente
quando lhes ¢é tonalmente possivel.

Figura9.4.3
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Nos compassos 10 e 11, os violinos desenham uma melodia quebrada de
caracteristicas perorativas, elaborada alternadamente sobre a tdnica e a dominante, que
desemboca no movimento homorritmico cadencial, a marcar o final do ritornelo. A
primeira sec¢do inicia-se com o coro I em homofonia convergente, acompanhado pelos
violinos, que continuam a preencher ritmica e harmonicamente o discurso, seguido logo
pelo coro I, com uma frase paralela na dominante. Nestas duas frases iniciais, 0s sopros
tém uma participagdo muito reduzida: as trompas e os trompetes limitam-se a apontar os
tempos fortes dos compassos, enquanto os oboés duplicam as linhas vocais de modo
descontinuo. A resposta do coro II surge uma quarta abaixo, diferindo sensivelmente no
melisma /b, aqui enunciado no tenor, e nos contornos melddicos de cada uma das vozes.
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Nesta resposta, a participagdo dos instrumentos ¢ ainda mais reduzida, resultando num
efeito de diminuicdo de volume, vindo a concluir com uma cadéncia na dupla
dominante. Segue-se a primeira sequéncia vocal, elaborada sobre um tecido de trémulos
nos violinos e notas sustentadas nos oboés, pontuados por breves segmentos imitativos
nas trompas e trompetes que assinalam uma estrutura tripartida (cc. 18-19, 20-21, 22-23).
Apos a entrada introdutéria do coro I, segue-se a resposta do coro II, reiterada a
distancia de quarta ascendente pelo coro I, culminando a sequéncia, a qual termina com
duas novas entradas imitativas apresentando o mesmo texto, Te per orbem terrarum.
Em contraste com a subsec¢do anterior, no compasso 23 o discurso readquire maior
espessura, assistindo-se ao retomar da participagdo de todos os instrumentos, enquanto
as partes vocais mantém a mesma policoralidade imitativa estruturada em frases
paralelas que encaminham o discurso para a relativa menor. Também os violinos
mantém durante um compasso os trémulos, o que contribui para uma maior
continuidade do discurso. As duas primeiras frases vocais encontram nos instrumentos
um contraponto paralelo, elaborado com os motivos b € ¢, mas com 0 mesmo recorte
semantico, estruturando-se em dois segmentos que sublinham a acentuagao do terceiro
tempo do compasso (cor I+ob II e cor II+timb >tr I e IT). As duas frases vocais que se seguem
sdo paralelas, com a segunda a terminar na dominante da relativa, abrindo o caminho
para a peroracdo que surge ja a partir do terceiro tempo do compasso 27. Aqui, as
entradas vocais sdo mais cerradas, e estruturam-se na alternancia da relativa e respectiva
dominante. De igual modo, o marcador perorativo d, que surge nos metais mesclado
com o0 motivo ¢, entra de modo intensivo sublinhando o caracter desta frase. Entretanto,
os violinos mantém o movimento continuo de semicolcheias, embora repetindo padrdes
melddicos a distadncia de terceira, concluindo-se aqui a primeira sec¢do vocal. Segue-se
um interludio instrumental (cc. 31-35), elaborado com intervengdes avulsas nos trompetes
e nas trompas, que reiteram o motivo ¢ modificado, enquanto os violinos, os oboés € o
baixo articulam repetidamente um padrdo motivico caracteristico das linhas de baixo
continuo, protagonizando a modulacdo transitiva que reconduz o discurso a tonica.
Apoés as trompas repetirem descendentemente ¢, em terceiras paralelas, o interludio
termina de modo idéntico ao ritornelo inicial, com o movimento homoritmico nos
metais e nos timbales, enquanto os violinos ornamentam a figuragdes cadenciais dos
oboés. A segunda sec¢do inicia-se com uma sequéncia regressiva, elaborada com frases
de dois compassos em cada um dos grupos corais. Nas duas primeiras (cc. 36-39), a
articulacdo da palavra Patrem, que constitue a cabega do segundo tema, estd associada
as entradas do motivo b nos metais e nos timbales, bem como a desmultiplicacdo
ritmica na linha do baixo e do violino I, o qual, alternadamente, desenha arpejos
ascendentes aludindo ao tema principal do primeiro andamento. Os sopros realizam um
contraponto imitativo baseado em ¢ que se restringe aos oboés aquando da articulagdo
da silaba majestatis (cc. 37, 38, 39, 40 e 42), assumindo um padrdo motivico repetitivo, o
que resulta num efeito expressivo sublinhador daquela silaba. A frase dos compassos 41
e 42 que conclui a sequéncia na mediante ¢ marcada pela redugdo da participagdo
instrumental aos violinos, funcionando como uma diminui¢do global do volume. A
reiteracdo do padrdo motivico atras citado, nas trompas, no compasso 42, desloca-o da
sua func¢do primeira, passando a partir daqui a associar-se a entrada do inicio do texto,
Patrem, e a constituir, conjuntamente com b, matéria-prima para o desenvolvimento de
multiplos didlogos imitativos. A entrada do coro I do compasso 42 desempenha uma
funcdo manifestamente transitiva, puxando o discurso para a ténica. A partir daqui, a
textura volta a ficar mais densa, vindo a manter-se assim até final do andamento. O coro
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IT inicia no compasso seguinte uma série de trés frases vocais paralelas descendentes,
num efeito sequencial (I-V-I, I-V-II, 1I-VI- IV), que encaminham o discurso para a regido
da subdominante, preparando assim a inflexdo tonal transitoria a submediante (cc. 49-50).
Esta subsecgdo (cc. 42-51) desempenha no discurso um papel claramente pré-perorativo,
com o tipo de frequéncia imitativa, quer nos instrumentos, quer nas vozes, € com
volubilidade tonal timbrada pela subdominante, caracteristica deste tipo de subseccdes.
Os compassos 50 e 51 funcionam como pivd, fechando o periodo anterior, e abrindo
definitivamente a secc¢do perorativa com a dupla articulacdo da palavra Patrem (coro II-
coro 1), a qual ¢ marcada por outro tipo de participacdo instrumental, contudo, por razdes
de continuidade do discurso, ¢ antecipada a introdugdo do movimento continuo de
semicolcheias nos violinos (c. 49), que se prolonga quase até final do andamento. No
compasso 51 acontece a reentrada dos timbales com o padrio ritmico tipico dos metais,
enquanto as linhas das trompas e dos trompetes se precipitam ritmicamente para os
tempos fortes dos compassos, sublinhando a prosodia do texto. A partir do compasso 52
inicia-se entdo a subseccdo final, claramente pontuada pelo retomar do tema principal
do primeiro andamento, apresentado nas trompas de modo imitativo, como surge
originalmente, e esbog¢ado nos trompetes e nos violinos em trémulos. A partir daqui o
ritmo harmonico abranda, estabilizando em torno da tonica e da dominante; o texto ¢é
inicialmente fragmentado em trés elementos — Patrem/ immensae/ majestatis — a fim
de servir dialogos imitativos mais cerrados, fixando-se, a partir do compasso 56, em
immensae majestatis; e a anterior diversidade motivica observada nas linhas
instrumentais sofre um processo depurativo, concentrando-se agora o discurso na
reiteracdo ininterrupta do motivo b, que fornece um pulsar ritmico evidente, num
crescendo de tensdo que atinge o seu auge no compasso 57, aquando do movimento
homorritmico nos metais e no baixo, enquanto os oboés duplicam as entradas imitativas
vocais, € os violinos desenham melodias quebradas em trémulos para se fixarem, tanto
uns como outros, nas notas do acorde da tonica (cc. 56-57). Nos compassos finais assiste-
se também ao progressivo abrandamento do movimento ritmico, com a alternancia
cadencial a seminima da ténica e da dominante, sobre uma pedal da dominante,
terminando assim este andamento.

O quinto andamento consiste na Aria Venerandum, escrita para soprano, flauta,
saltério e baixo continuo, ¢ desempenha uma fung¢ao transitiva, interligando as duas
partes iniciais do hino, cuja separacao coincide com a conclusdo da segunda seccao da
aria. Sao apresentados ao todo quatro versiculos, 12 a 15, o que constitui um caso
singular neste Te Deum, uma vez que todas as restantes arias apresentam, no maximo,
dois versiculos do texto, surgindo aqui a primeira referéncia a segunda e terceira
pessoas da Santissima Trindade. Esta Aria é também peculiar pelo facto de ter uma
parte destinada ao saltério, instrumento do qual ha registos do seu uso em Portugal e no
Brasil ainda nos inicios do século XIX, embora a fonte manuscrita, em alternativa,
preveja a possibilidade de execugio da mesma parte em violino.”® A utlizagio do

8 Cf. BUDASZ, Roberto, «Uma tablatura para Saltério do Século XIX», Revista Electrénica de
Musicologia, Departamento de Artes da UFPr, volume 1.1, Setembro de 1996, onde o autor apresenta
informagdes que apontam no sentido de considerar o saltério como um instrumento muito utilizado ao
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saltério neste andamento podera dever-se ao facto de se pretender sublinhar
precisamente a mudanga de sec¢do do texto. As caracteristicas da escrita musical
evocam claramente o universo vivaldiano e da musica profana, dado o tipo de
movimento ritmico global e a escrita de notas repetidas no baixo.

No plano ritmico, predominam as férmulas sincopadas, construidas com grupos
de duas semicolcheias que resultam numa acentuagao idmbica e anapéstica, estruturadas
por uma métrica binaria (C).

Quanto aos aspectos formais, a Aria estrutura-se em quatro secgdes AA’BA”’,
das quais a ultima assume perorativas, recapitulando o material tematico principal, o
que acaba por resultar na sugestdo de uma tipologia formal ternaria do tipo Da capo. As
duas primeiras secgOes, paralelas, subdividem-se em duas partes correspondentes a
versiculos diferentes, e sdo articuladas por um ritornelo, com o percurso tonal a
descrever um arco: T>D—T. A sec¢do B ¢é tonal e tematicamente contrastante, sendo
mais curta que as restantes e com texto diferente. Na seccdo B’, € reiterado o texto da
subsec¢do vocal anterior, mas no discurso ¢ retomado o material tematico principal e,
simultaneamente, a tonalidade principal, produzindo-se assim um efeito recapitulativo,
o0 que justifica o paralelismo com a forma Da capo.

Figura 9.5. 1
c. 1 c.13 c. 17 c.23 c. 30 c. 34 c. 48 c.58 c.61 c. 64 c. 68
XII | XII X X1 XIV [ XV X
Ssolof — S solo — Ssolo| — S solo
rit rit rit rit
A A B A”

Relativamente aos aspectos tonais, o discurso estrutura-se em torno da tonica,
que ¢ Sol maior, da dominante, da relativa menor ¢ mediante, que constitui a relativa
menor paralela. O percurso tonal ¢ pontuado por modulagdes de passagem a
submediante, nas breves estruturas sequenciais, e inflexdes a homonima menor que
marcam o0s segmentos pré-cadenciais dos ritornelos, jogando no contraste retérico de
mutatio toni: Sol maior/Sol menor, e ainda por modulagdes rapidas e inesperadas que
reconduzem o discurso a tonica.

Quanto ao material tematico e motivico utilizado, observa-se um tipo de
derivacdo motivica com implicagcdes ao nivel da sintaxe e da correspondéncia texto-
musica, resultando na compressdo ou no alongamento de alguns segmentos para
utilizagdo subsequente em diferentes contextos do discurso, dissociando assim o
elemento literario do musical.

longo do século XVIII e XIX, tanto no Brasil como na Peninsula Ibérica, uma vez que sobreviveram
varios instrumentos da época, e subsistem diferentes colectdneas de pecas escritas em tablatura e obras de
compositores da Peninsula Ibérica ¢ do Brasil setecentistas que continuaram a escrever para saltério,
nomeadamente, Antonio Teixeira, na aria Ndo posso, 6 Sevadilha, da opera As guerras do alecrim e
mangerona, de 1737; Antonio Soler, no villancico Ciego y Lazarillo, de 1762; e Blas de Laserna em Los
amantes chasqueados, de 1779. E admissivel considerar que a substituigio do saltério pelo violino
implique que este Gltimo seja tocado em pizicato ou com um plectro, tal como ¢ sugerido em FAA 1,4 ¢
5, com a indicagao col piombo. Cf. Nota 28.
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Este tipo de trabalho de filigrana, que se verifica ao longo do andamento, privilegia a
pluralizacdo e recomposi¢cdo motivicas de elementos tematicos bem circunscritos, o que
acaba por contribuir para a consisténcia do discurso, isto se levarmos em linha de conta
a extensdo do texto utilizada — quatro versiculos —. Verifica-se também a existéncia
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de elementos tematicos exclusivos das partes instrumentais, pelo menos até a secgdo
recapitulativa (A’’), onde a linha do solista absorve finalmente a célula inicial
ascendente de quatro semicolcheias, num breve jogo imitativo com a flauta e o saltério.
Temos entdo um tema principal, /, associado ao texto do versiculo doze, do qual deriva
a maior parte do material tematico e motivico, e trés secundarios, /I, Il e IV. A versao
instrumental de / surge no inicio do ritornelo inicial, dividida em trés elementos, lali,
la2i e la3i; seguindo-se a segunda parte, /b, exclusiva das partes instrumentais, reiterada
em sequéncia. Na primeira versdo vocal (c. 13), lalv restringe-se & estrutura melddica
essencial do arpejo do acorde da tonica, enquanto os elementos /a2 e [a3 sdo
distendidos, ocupando assim trés tempos; na segunda (c. 30), tanto lalv’ como a2’
apresentam modificagdes melodicas significativas, sendo /al sujeito a um alongamento
baseado na estrutura harmonica de /a2. A célula de quatro semicolcheias presente em
lalv’ ¢ posteriormente utilizada como elemento transitivo nos compassos 35, 37-38 e
67; na sequéncia cadencial dos compassos 38-40; e reiterado descendentemente
integrando //1v, o qual deriva de lalv. O segundo tema, //, elaborado também a partir do
primeiro, estd associado ao texto do versiculo treze, surgindo modificado na sec¢do A’
(c.34), enquanto o quarto, surge com duas versdes, das quais a segunda vem a ligar com
a entrada da célula de semicolcheias de /ali na linha do solista (c. 69). Identificam-se
também quatro motivos de funcdo transitiva, a e ¢, ou pré-perorativa, b e d, derivados
em la2 e la3i.

Relativamente a textura, podemos classifica-la aqui em trés tipos diferentes: o
primeiro, encontra-se associado a /ali, no inicio nos ritornelos 1, 2 € 4 (cc. 1, 8, 23, 64 ¢
69), bem como da sec¢do recapitulativa, A’’, caracterizando-se pela existéncia de
entradas imitativas nas diferentes partes; o segundo, que predomina ao longo do
andamento, encontra-se tanto nos ritornelos como nas sec¢des solisticas (cc. 2-3, 5, 7, 9-22,
24-25, 27, 29, 33, etc.), € caracteriza-se pelo movimento paralelo nas partes de soprano,
flauta e saltério, com duplicagdes a terceira e a oitava, interpoladas por breves
apontamentos transitivos; o terceiro, encontra-se muito pontualmente nos ritornelos e
nos solos (cc. 4, 6, 19, 20, 26, 28, 30-32, 48, 50, 61-63, 68), caracterizando-se por uma maior
independéncia contrapontistica das diferentes partes, que resulta numa maior densidade
da polifonia. Nos dois primeiros tipos de textura, a linha do baixo continuo mantém
sempre as mesmas caracteristicas de notas repetidas em colcheias com pobre recorte
melddico, realizando o suporte harmoénico do conjunto, enquanto no terceiro o baixo se
torna mais solto melodicamente e ritmicamente mais variado.

Apo6s a articulacdo inicial do acorde da ténica, o andamento inicia-se com a
reiteragdo imitativa da célula de semicolcheias de lali que precipita a entrada do
segundo elemento tematico, o qual se liga ao terceiro pela célula a, no baixo,
antecipando as suas caracteristicas, vindo a primeira frase a terminar numa meia
cadéncia. Seguem-se duas subfrases paralelas onde ¢ exposto duplamente, em
sequéncia, o elemento /b, marcado pelos trémulos no saltério e pela breve inflexao tonal
a relativa da subdominante. A exposicdo do tema principal vem a terminar no segmento
transitivo do compasso 8, seguindo-se-lhe o motivo b em terceiras paralelas, numa
inflexdo tonal a homoénima, que anuncia a frase perorativa, concluindo-se assim o
primeiro ritornelo. O solista entra no compasso 13, acompanhado unicamente pelas
notas repetidas no baixo, seguido pelo saltério e pela flauta, que surgem no compasso
seguinte duplicando a linha vocal aquando da apresentacdo do elemento /a2v. A ligacdo
entre a segunda e a terceira subfrase ¢ assegurada pelo motivo ¢, enquanto o motivo b
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fecha a exposicdo do versiculo doze. Segue-se a segunda frase vocal onde é apresentado
o versiculo treze, registando-se aqui uma mudanga de caracteristicas do discurso, que
passa de sildbico a melismatico (cc. 18-22), mas sem ornamentagdes melodicas
demasiado elaboradas, cingindo-se a reiteragdo descendente de colcheias em arpejo.
Mais uma vez os instrumentos reentram um compasso inteiro apds o solista, embora
aqui de modo diverso, a flauta realizando uma linha melodica de valores longos, com
retardos consecutivos, e o saltério duplicando a linha vocal de modo ornamentado.
Nesta frase consuma-se a modulacdo a dominante, tonalidade na qual se inicia o
segundo ritornelo (c. 23). Este replica a estrutura do primeiro até ao segmento transitivo
(c. 8), e termina consolidando a tonalidade da dominante. A segunda secgdo inicia-se
logo de seguida (c. 30), marcada por uma pedal da dominante ao longo de dois
compassos, com o solista a retomar o material tematico principal, embora apresentando
versdes modificadas de /alv e la2v, aqui melodicamente mais ornamentadas. O saltério
reentra no discurso para duplicar a linha solistica a distancia de terceira, divergindo
unicamente no compasso 32. A primeira frase desta seccdo termina na dominante,
ligando-se & seguinte pelo motivo a nos instrumentos, aquando do retomar do versiculo
13 com uma versdo modificada de /I, que serve uma reiteragdo em sequéncia modulante
ascendente, a desembocar numa cadéncia intermédia na relativa menor. Segue-se uma
frase melismatica paralela & da sec¢do anterior (cc. 18-21), mas em que ¢ utilizado
material melodico diverso, o qual deriva do impulso anapéstico associado ao segundo
elemento de cada um dos dois temas principais, que confirma a tonalidade da relativa
menor, numa putativa conclusdo desta sec¢do. Porém, a frase perorativa vem logo a
seguir & inesperada e rapida modulagdo que recoloca o discurso na tonalidade de Sol
maior (c. 42), consistindo numa sequéncia descendente onde a linha vocal de sincopas
sucessivas ¢ duplicada a sexta e a oitava pelo saltério e pela flauta, acompanhados pelo
movimento constante de notas repetidas no baixo, vindo a terminar num segmento
cadencial do solista, unicamente acompanhado pelo 6rgdo (cc. 46-48). O terceiro
ritornelo € claramente conclusivo, uma vez que € separado da seccdo seguinte por uma
pausa de seminima (c. 57), fechando este periodo com uma cadéncia na tonica; inicia-se
no compasso 48 com a replicacdo da estrutura do primeiro ritornelo a partir do elemento
Ib até ao seu final. Na sec¢cdo B (cc. 58-64), o discurso ¢ marcado pelo contraste tonal,
mantendo-se sempre na relativa menor, e pela apresentacdo de dois novos versiculos do
texto, o décimo quarto ¢ o décimo quinto, o ultimo dos quais ¢ reiterado na seccdo
seguinte. Todavia, o material tematico utilizado, temas //] ¢ IV, tem as suas raizes no
tema principal e em d, tanto na estrutura frasica, acentuando o terceiro tempo do
compasso, como no estrito plano melddico, com a linha do violino ¢ da voz a
incorporarem a célula de semicolcheias dos elementos lal e lalv’, e ainda o motivo
cadencial d. Esta secc¢do inicia-se com a entrada de /// no solista, em simultaneo com a
citacdo da célula ascendente de semicolcheias de /lali, para prosseguir com uma
sequéncia descendente, em que a linha melddica do solista ¢ duplicada a oitava, na
flauta, e a distancia de sexta no saltério, na primeira, sublinhando a estrutura melodica
com notas longas, e, na segunda, mantendo um movimento continuo de semicolcheias.
A primeira frase vem a terminar com uma cadéncia frigia na dominante paralela da
relativa (c. 60), ligando-se a frase seguinte pelo motivo transitivo a, no saltério. A partir
daqui, surgem novas figuragdes de semicolcheias no saltério, que duplicam
pontualmente a linha vocal, enquanto a flauta realiza um contraponto mais livre, com
retardos consecutivos. Esta segunda frase conclui-se com uma homorritmia cadencial
que termina na tonalidade da relativa. A retoma do tema principal da-se aquando da
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articulag@o do acorde final da secgfo anterior (c. 64, 3.°t.), com os elementos lali e la2i a
marcar o comego do breve ritornelo final, prenunciando o efeito recapitulativo da tltima
sec¢do, e terminando com uma meia cadéncia pontuada pelo acorde de sétima diminuta
da dupla dominante de Mi menor. A sec¢do A’ inicia-se logo apds o segmento de
ligagdo no saltério (c. 68), com uma subfrase vocal que prepara a reentrada de /lali pela
primeira e Unica vez na linha solistica, embora surja primeiramente na linha da flauta;
nesta subfrase ocorre uma rapida modulagdo, paralela a do compasso 42, que reconduz
o discurso a Sol maior. Assim, a entrada de /ali no solista ocorre ja na tonica, sendo
marcada pela reiteracdo em streto da célula de semicolcheias caracteristica na flauta, no
solista e no saltério. Segue-se uma breve sequéncia perorativa, idéntica a que conclui a
seccdo A’ (cc. 43-45), mas com redugdo da duplicacdo instrumental e de resolucgdo
diversa, uma vez que a linha vocal desemboca numa pedal da dominante (cc. 72-73),
sobre a qual o saltério e a flauta citam pela Gltima vez o motivo b, precipitando o
discurso para o seu final.

O sexto andamento destina-se ao futti, e apresenta unicamente o décimo sexto
versiculo do texto hinico. O discurso ¢ marcado desde o inicio pela eloquéncia,
consubstanciada pelos arpejos descendentes e ascendentes sobre o acorde da tonica em
trémulos, pelas imitagdes cerradas, nos instrumentos e, mais tarde nas vozes, bem como
os contrastes de dindmica, onde ¢ invertida a ordem mais comum, aqui piano/forte.
Avulta ainda a complexidade dos processos imitativos observada nas linhas vocais, bem
como a apresentacdo da linha de cantochdo em unissono, por todas as vozes,
exemplificando a Mula, técnica descrita por Ottavio Pitoni na Guida Harmonica,”
acompanhadas pelas cordas all’‘unissono, uma pratica comum na opera de inicios do
século dezoito, posteriormente adoptada pelos compositores na musica de ambito
religioso.

Quanto as suas caracteristicas ritmicas, este andamento encontra-se escrito em
compasso quaternario, observando-se a utilizagcdo de formulas elementares em diversos
planos da textura isorritmicos, congregando diferentes partes vocais e instrumentais, o
que resulta num efeito polirritmico muito rico. Porém, é notdério que a estruturagdo
frasica se cumpre com acentuagdes de dois em dois tempos, o que confere ao
andamento uma clara pulsdo binaria.

Relativamente a sua estrutura formal, o andamento divide-se em trés secgoes, A
A’A”’, articuladas por ritornelos instrumentais. As duas sec¢des iniciais, paralelas,
apresentam-se estruturadas em trés periodos que definem outras tantas subsecgdes,
sendo as ultimas claramente conclusivas. A terceira apresenta uma subsec¢@o inicial
contrastante, de fungdes pré-perorativas, onde € reenunciada a linha de cantochdo, em
valores longos, aqui por todas as vozes, num efeito recapitulativo. Esta subseccdo ¢
paralela as subsecg¢Oes iniciais de A e A’, uma vez que € aqui entra o cantus firmus,
embora surja numa textura depuradissima. Por sua vez, os ritornelos estruturam-se em
trés frases, das quais a ultima consiste numa formula cadencial em unissonos, sendo esta
que liga A’ a A”’.

" Cf. Nota 61.
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Figura 9. 6. 1

c. 1 c. 11 c. 16 c.21 c. 27 c. 36 c. 41 c. 46 c. 55 c. 56 c. 63
XVI - XVi - - XVI XV
Tu ad | non horruisti Tu ad| non horruisti Cad CF uniss. non horruisyfi
rit tutti — + it wjtti - rit corflas tuyti
A A as

Quanto aos aspectos tonais, 0 andamento retoma a tonalidade principal da obra,
Ré maior, observando-se percursos tonais paralelos nas duas primeiras subsecgdes de A
e A’, com modulagdo a relativa menor (cc. 14-18, 39-43), embora o formato das
modulagdes seja diverso — na primeira sec¢ao a modulacdo efectua-se pela alteracao
cromatica da terceira do acorde da dominante, que surge em versdo abreviada de #6
sobre a sensivel, enquanto na segunda, ¢ utilizado o sétimo grau como pivd, que
constitui o segundo grau da relativa —, ¢ a dominante (cc. 18-22, 43-47), seguindo o
discurso, em A, com uma modulacdo transitiva a relativa, conduzida por uma sequéncia
regressiva (I- V-1I-VI-III), a preparar o final da sec¢do na dominante; e em A’, com uma
modulacdo a mediante menor e & dominante, para estabilizar na tonica ja a partir do
compasso 53 até ao final do andamento.

No que concerne ao material tematico e motivico, releva desde logo a linha de
cantochdo em valores longos (CF), condicionante do tecido polifénico vocal e
instrumental, bem como do material meloédico vocal — trata-se do Uinico andamento que
apresenta esta dependéncia directa do cantochdo —, bem como o facto de todo o material
melodico derivar tanto da escala, como do arpejo do acorde da tonica. Quanto a linha de
cantus firmus, identificamos uma versdo do hino em cantochdo que corresponde
exactamente ao seu contorno melddico numa das varias edi¢des dos processionarios
setecentistas, bem como no muito difundido Theatro Ecclesiastico de Frei Domingos do
Rosario.” Esta estrutura melodica encontra neste andamento uma desmultiplicagio
ritmico-melddica vocal, dando origem a varios motivos associados ao texto Tu ad
liberandum (a, d, e) operando-se assim um processo de miscigenagdo dos dois elementos
tematicos principais (CF e Ia); associado a expressdo suscepturus hominem, surge um
motivo que reproduz a estrutura do cantus firmus, mas com valores ritmicos mais
pequenos (b), tal como acontece com non horruisti virginis uterum (c). Ja no que respeita
ao tema de raiz instrumental, este ¢ constituido por dois elementos, o primeiro, /a,
principal, baseia-se no arpejo descendente e ascendente do acorde da tonica — numa
alusdo a estrutura melddica basilar do primeiro andamento —, e surge sob o formato de
trémulos nos violinos, apresentando-se também em movimento simétrico (c. 11 e ss.); O
segundo, /b, consiste num tetracordio descendente em valores longos, ornamentado
ritmica e melodicamente pelos violinos, correspondente ao segmento final do cantus
firmus: virginis uterum. Encontramos também o restante reportorio motivico ja utilizado
nos andamentos de futti, tanto a formula ritmica JJ3 caracteristica dos metais, f, a
pontuar as transi¢des frasicas, como a célula de 773, g, utilizada em diversos dialogos
imitativos, por vezes conjugada a célula de duas colcheias de a a fim de assinalar o texto
virginis uterum (cc. 19-20, 23-26, 43-44, 48, etc.) € também os saltos de oitava descendentes,
em colcheias, £, a assinalarem formalmente a peroragao final. Encontramos também uma

8 processionale Juxta Formam Ritualis Romani Pauli V, edi¢des de 1740 e 1749, pp- 96-102, e Theatro
Ecclesiastico, 1779, pp. 101-104.
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formula cadencial (fc), realizada all 'unissono por todos os instrumentos, derivada de /a,

que precede todas as secgdes vocais.

Figura 9. 6.2
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Quanto ao pardmetro da textura, verifica-se aqui uma distingdo entre as secc¢des
corais e as instrumentais. Para além da sua diferente natureza, nas primeiras predomina
um tipo de textura densamente polifénico (x6), que integra um movimento policoral
imitativo, o qual, nas primeiras subsec¢des de A e A’, se complexifica, com imitagdes
polirritmicas e interacgdes multiplas entre as vozes e os instrumentos, constituindo por
isso mesmo uma tipologia diferente («x5); nas segundas, sobressai o canone entre dois
conjuntos de instrumentos, apresentando /a (cor+timb+ob I+vl I+org / trpt+ob II+vl II), 0 que
constitui o primeiro tipo de textura, e também o modo simultaneamente singelo e
ornamentado como ¢ enunciado o segundo elemento do tema (/) nas trompas e nos
violinos, respectivamente, marcado pela alterndncia de dinamica piano e forte (1x2).
Ainda nos ritornelos instrumentais encontramos um tipo de textura que serve uma frase
transitiva (cc. 7-8, 33-34), onde os metais e os timbales estabelecem um breve didlogo
imitativo, enquanto os oboés e os violinos realizam de modo diverso o material melodico
(zx3), bem como a figuracdo cadencial anteriormente referida, realizada em unissono por
todos os instrumentos (zx4), a pontuar o final de cada ritornelo. Por tltimo, temos o tipo
de textura que encontramos na primeira subsec¢ao de A’’, anteriormente referida, e que
se caracteriza por duas linhas melodicas realizadas em unissono pelos violinos e pelas
vozes, respectivamente.
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O andamento abre com uma introducdo instrumental marcada por dois planos de
imitacdo cerrada, expondo /a, em arpejos descendentes e progressivamente ascendentes
de algum modo evocativos do movimento ondulatério maritimo, vindo a culminar
melodicamente na dominante (L4 4), o que corresponde ao inicio da segunda frase onde ¢
apresentado o segundo elemento tematico /b. A transicdo € assinalada pelos metais e
timbales apresentando f em homorritmia. Na segunda frase a evocagcdo maritima
mantém-se, mas concretiza-se na alternancia de dindmica piano/ forte em que todas as
partes descrevem um tetracordio descendente (L4-Mi) a terminar com uma cadéncia a
dominante (c. 7), marcada pelo belo efeito do acorde de sétima sensivel sobre o quarto
grau alterado. Segue-se uma subfrase transitiva, baseada uma vez mais em f, que reitera
harmonicamente a dominante, mas agora em didlogo (timb+trp Utrp Il+cor/org),
desembocando ainda na reiteracdo da primeira parte de la pelos violinos, a abrir
caminho para a frase conclusiva em unissono.

A participacdo vocal inicia-se de seguida no compasso 11, com a textura a atingir
um dos seus pontos de maior intensidade, sendo constituida por cinco planos diferentes:
desde logo com o cantus firmus a ser enunciado pelas vozes mais graves, em unissono,
enquanto as restantes vozes desenvolvem um didlogo de imitacdes cerradas, no qual ¢
deslocada a articulacdo das duas semicolcheias do motivo a, no primeiro coro estas
surgem na silaba /iberandum, enquanto no segundo, em liberandum; verifica-se aqui
uma colagem das linhas dos metais as das vozes, duplicando-as, ¢ desenvolvendo
também entre si um didlogo imitativo, sublinhado pela reiteragio da célula JJ7 nos
timbales, didlogo este que se mantém até ao final da primeira subfrase (c. 13) e que ¢
acrescentado pelos oboés (c. 12); entretanto, os violinos principiam o movimento
continuo de semicolcheias a distancia de uma minima, desenhando o arpejo da tonica em
imitagdo cerrada, numa alusdo ao material melddico primordial; a linha do baixo
mantém uma articulagdo continua de colcheias. No compasso treze, associada a palavra
suscepturus, inicia-se a segunda subfrase vocal com uma modulacdo a relativa menor e
uma redugdo significativa da participagdo instrumental, restando o breve, mas intenso
dialogo imitativo entre os violinos e os oboés baseado em g, pontuado pelas trompas. O
motivo b entra na linha do S II, e depois na do S [+ A Il e T II, replicando a estrutura
ritmica do cantus firmus, em valores mais curtos. A primeira frase conclui-se com uma
cadéncia ddrica na relativa (cc. 15-16), iniciando-se de imediato a seguinte, que conduz o
discurso a dominante. As partes vocais adoptam a partir daqui um dialogo policoral
imitativo, associado a expressdo non horruisti, o qual, com excepcdo das subfrases
cadenciais (cc. 19-20, 24-26), se permanece até final da sec¢do. Também os violinos
conservam até ao final da sec¢@0 o mesmo tipo de movimento, embora aqui duplicando
pontualmente as linhas vocais, e funcionando como fundo ritmico-harménico do
discurso, conjuntamente com as notas pedais nos oboés, no qual reaparecem os didlogos
nos metais com os seus ritmos caracteristicos, envolvendo também o baixo continuo (c.
16: cor I e II— c. 17: trp 1 e II— ¢.18: org). Apds o compasso 19, assiste-se a diversificacdo e
intensificacdo destes didlogos, tanto no plano motivico como instrumental, assim, para
além da breve imitagdo entre os violinos (cc. 19-20), sdo sobretudo os oboés, os trompetes
e as trompas que protagonizam as imitacdes, verificando-se uma redugdo da textura nos
momentos cadenciais (cc. 20 e 25), bem como a utiliza¢do de diferentes versdoes do motivo
g para as imitagdes (cor I e ob I: cc. 20, 21). A subsecgdo perorativa que se segue ¢ marcada
tonalmente pela sequéncia regressiva que reconduz o discurso a uma modulagdo de
passagem a relativa menor preparando a cadéncia final na dominante. Nas partes vocais,
retomam-se os dialogos policorais imitativos sobre a expressao non horruisti, 0s quais
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vém a confluir na homofonia duplamente cadencial, primeiro na relativa, depois na
dominante, concluindo-se assim a primeira sec¢do. Nos compassos finais, os metais
reintroduzem no discurso o motivo f, de fun¢des transitivas, a fim de assinalar a entrada
do segundo ritornelo, marcando presenca até ao final da primeira frase instrumental.

A textura deste ritornelo difere sensivelmente da do primeiro, com /la a ser
enunciado apenas pelos violinos ¢ oboés a distancia de colcheia, enquanto os metais
mantém didlogos intra-naipe baseados em f, o que confere a esta interpolacdo um cariz
eminentemente transitivo, e /b a ficar circunscrito as linhas dos violinos, apoiado pelas
notas longas nos oboés e pelo baixo, enquanto os metais pontuam o discurso,
sublinhando os tempos fortes dos compassos. Ainda assim, esta sec¢io termina de modo
idéntico verificando-se um regresso do discurso a tonica no final da subfrase transitiva
(cc. 33-34).

No inicio da segunda seccdo (c. 36) verifica-se um adensar da textura global, com
a replicacdo da estrutura melddica recitativa do cantus firmus em diferentes niveis
ritmicos, nos dois coros. Assim, enquanto a linha de CF migra para a parte dos sopranos,
tornando-se auditivamente mais evidente, as restantes vozes do primeiro coro, em
homorritmia, rearticulam o inicio do texto em colcheias, dando origem a um conjunto de
didlogos policorais, enquanto no segundo coro a articulacio do texto se faz
primeiramente em movimento mais lento (d). Confrontando a partitura, verificar-se-a
que o grupo de colcheias associadas a Tu ad liberandum surge nos compassos seguintes,
reiterado no A 1, depois no T I+B I+A II, e posteriormente no T II+B II, enquanto e
surge em vozes paralelas: B [-B [I—-A [—A II. Simultaneamente, nos instrumentos,
observamos duplicagdes descontinuas das vozes, especialmente do motivo e seguido de f
(trp I>trp II—cor I—cor 1I), bem como a utilizagdo fragmentada de e e de @ em diversas
entradas imitativas (ob I+vl II+T I—ob II+vl I[+A TI—vl [I—ob I e 1I), em simultdneo com a
reiteragdo obssessiva de f, nos timbales. Em sintese, os trés primeiros compassos desta
seccdo, a semelhanca da anterior, constituem um pleno massivo de todas as partes. A
entrada do texto suscepturus no coro I, e depois imitativamente no coro II, a textura ¢
reduzida substancialmente, e o discurso encaminha-se para a relativa menor. Aqui,
verifica-se que a articulag@o tonal se efectua com base em acordes de quinta e ndo em
acordes de sexta, tal como acontece em A.®' Segue-se uma frase paralela a dos
compassos 16-21, assinalada pela reiteracdo homorritmica de f, nos trompetes (c. 40), a
terminar na dominante (c. 46). Dividida em duas frases, a subsec¢do perorativa tem inicio
neste compasso, sendo assinalada pelo aparecimento do motivo 4 em didlogos imitativos
dos metais, interpolados por duplicagdes descontinuas das vozes, também partilhadas
pelos oboés. No compasso 48 surge de novo o motivo combinado g+a, desta vez nas
trompas, a indicar o final do texto deste versiculo, virginis uterum, o qual se concretiza,
como sempre, em homofonia cadencial. A primeira frase conclui assim com uma
cadéncia intermédia na mediante. Segue-se entdo a frase final (cc. 49-54), marcada pela
reiteracdo policoral suspensiva da expressdo non horruisti que protela a resolugdo
sequencial desta sec¢do, vindo a terminar com uma cadéncia na tonica. No plano
instrumental, os didlogos intra-sopros intensificam-se a partir do inicio da sequéncia
conclusiva, cristalizando na reiterac¢do de £, e anunciando conjuntamente a transi¢cao para
outra sec¢do, enquanto os violinos pontuam o discurso com o motivo marcador
perorativo /4, em trémulos de semicolcheias (vl I). No final do compasso 54 entra pela
ultima vez no discurso a formula cadencial fc, resumindo a fungdo das subseccgdes

81 Cf. cc. 15, 18, 19 com cc. 39, 43, 44.
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instrumentais, e, simultaneamente concluindo o periodo anterior. A ltima secgfo inicia-
se entdo com a apresentagdo integral do cantus firmus em todas as vozes, all ‘unissono,
enquanto as cordas e o baixo realizam a linha do continuo de modo idéntico. Esta
subsec¢do, ainda que marcadamente contrastante, corresponde as subsecgdes dos
compassos 11 e 36, uma vez que reitera, na integra, a melodia de cantochdo, embora o
faca de modo singular por razdes de clareza e de relevo da estrutura melodica
fundamental neste momento perorativo do discurso. Reproduz-se aqui a estrutura tonal
daquelas subseccoes (ténica—relativa menor—dominante), correspondendo a uma estrutura
harmonica marcada pela utilizacdo de acordes de sexta, como se pode verificar na figura
abaixo:

Figura9.6.3
Tu ad liberandum susce- ptu- rus ho- - mi- nem
1 VIl6-------- Vis
Relativa: Ie V. T6: 1l6 V. 1
5
Non horru- isti vir- gi- nis u- te- rum
Toénica: I Ve6-V. I
Jommm e v Dominante:[V----------- ) | (GRS |

5

Na subsecg¢ao final ( cc. 63-69) a textura atinge um dos seus pontos de maior densidade,
tanto vocal como instrumental, assistindo-se a estabilizagdo tonal do discurso na
alternéncia tonica-dominante: as vozes reiteram insistentemente non horruisti até ao
compasso 67, num didlogo policoral intensivo que progressivamente se distende; os
metais e os timbales repetem as figuracdes caracteristicas em homofonia, seguindo
depois em didlogo imitativo; os oboés entram no discurso com o motivo conjugado g+a,
marcando a mudanga da harmonia, vindo depois a apoiar as vozes € a associar-se ao
movimento dos metais; € os violinos desenham trémulos e arpejos em incessantes
semicolcheias. A partir do terceiro tempo do compasso 67 observa-se uma convergéncia
ritmica de todas as partes eminentemente cadencial, terminando o andamento em
homofonia ornamentada pela rearticulagdo das mesmas notas nas trompas, trompetes,
timbales e violinos.

O sétimo andamento consiste na Aria Tu devicto mortis, escrita para alto,
violinos, flautas e baixo continuo, constituindo, conjuntamente com a Aria para soprano
Miserere (12.° andamento) os andamentos solisticos mais expressivos desta obra.
Dedicado exclusivamente ao versiculo XVII do hino, verifica-se aqui uma opgdo de
escrita que releva o afecto mais sombrio que encontramos no texto. Assim, contrastando
com as versdes musicais do mesmo versiculo de outros compositores, nomeadamente
Antonio Teixeira e, posteriormente, Jodo de Sousa Carvalho,82 nas quais se valoriza o
afecto do triunfo sobre a morte ou da sua carga dramatica, dando origem a secgoes
muito contrastantes, no andamento em analise o registo ¢ de grande contengao,
explorando-se o aspecto sombrio e tenebroso associado & morte, expressao que surge
quase sempre sublinhada por um acorde sétima diminuta. As diferencas de registo
associadas a segunda parte do texto, aperuisti credentibus regna caelorum, sao aqui
mais subtis, subordinadas ao afecto inico do andamento, manifestando-se nos planos
tonal, instrumental, tematico e na textura. Saliente-se ainda o facto de, em praticamente
metade da aria, a linha do continuo ser assegurada pelos violinos.

82 Te Deum de Anténio Teixeira, de 1734 e Te Deum de Jodo de Sousa Carvalho, de 1769, modificado
em 1792.
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No plano ritmico, o andamento encontra-se escrito em compasso quaternario, em
movimento lento (adagio), sendo marcado pelo movimento constante de colcheias no
baixo continuo — o que lhe confere um caracter andante — e pela sequéncia de notas
ligadas, em retardos consecutivos, articuladas em frases marcadas de férmulas
dactilicas.

Relativamente a sua estrutura formal, o andamento apresenta-se dividido em
duas breves seccdes, que por sua vez se apresentam estruturadas em outras duas
subsecgoes solisticas, progressivamente mais extensas, ligadas por breves interpolacdes
instrumentais ¢ ainda uma subsec¢do perorativa (cf. figura 9. 7. 1). As duas seccdes
assemelham-se tanto a nivel tematico como motivico, mas distanciam-se relativamente
aos aspectos tonais, da textura e, obviamente quanto a sua fungao no discurso. Assim, a
primeira € claramente expositiva, ¢ a segunda apresenta maior desenvolvimento
melddico, introduzindo vérios elementos contrastantes no discurso, o qual realiza um
percurso tonal também diverso, funcionando a tltima subseccdo (c. 43) como uma clara
peroracdo recapitulativa, com a incorporacdo na linha vocal de elementos utilizados nos
instrumentos desde o ritornelo introdutorio.

Figura9.7.1
c. 1 c.10 c. 12 c. 14 c. 20 c.25 ¢32 ¢34 c.43 c.47
XVII XVII XVII XVII
A solo A sold A solo A soldq
rit rit rit rit
A A’

Quanto aos aspectos tonais, a aria encontra-se escrita em Si menor, sendo alias o
unico andamento desta obra escrito a relativa. Neste capitulo, verifica-se uma diferenca
entre as duas secgdes, enquanto na primeira o discurso se mantém na orbita da ténica-
relativa maior, na segunda, modula para a dominante menor, ai se mantendo até ao
processo cadencial dos compassos 40-42. Também na segunda sec¢do as modulagdes
sdo mais elaboradas, recorrendo-se a cromatismos e a sugestdo do acorde napolitano
para concluir em Fa# menor ou em Ré maior (cc. 27-29, 40-42). Todas as sequéncias
apresentam caracteristicas idénticas, com progressoes regulares no sentido das
dominantes (cc. 2-4, 5-7, 40-41, 47-49), com excepe¢ao das dos compassos 22-24 ¢ 43-45 em
que a progressdo ¢ feita por graus conjuntos (I-II-III-IV-V), estruturada por retardos
consecutivos.

Relativamente ao material melodico, este ¢ marcado por uma grande
expressividade, sendo constituido por trés elementos que evidenciam a subdivisdo do
texto do versiculo XVII em trés partes: Tu devicto mortis aculeo / aperuisti credentibus /
regna caelorum. Verifica-se também que as diferentes acepgdes do texto sdo sublinhadas
por instrumentacdes distintas, assim, para o tema principal /, correspondente a Tu
devicto mortis, recorre-se unicamente aos violinos com ou sem 6rgdo, vindo as flautas a
ser introduzidas gradualmente na segunda secc¢ao, enquanto o tema secundario // € para
os trés motivos a, b e ¢ utilizados nos segmentos perorativos, associados a regna
caelorum, sdo protagonizados pelas partes de flauta, duplicando ou ndo o solista. Esta
distincdo exprime de algum modo a diferenca entre o universo terreno e o celestial,
respectivamente. Inicialmente estes planos surgem separados, mas a partir da segunda
seccdo interpenetram-se. De relevar ainda o motivo cad, de fungdes claramente
cadenciais, que encerra cada uma das secgoes e ritornelos.
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Figura9.7.2
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Quanto a textura, as duas sec¢des apresentam diferencas significativas; em A’ a
textura tende a ser mais densa e complexa. Porém, ainda que encontremos aqui trés tipos
de textura diferenciados sobretudo pelo modo como ¢ realizada a linha de baixo
continuo, ou seja, se a mesma ¢ assegurada pelo 6rgao e demais instrumentos graves ou
se sdo os violinos a cumpri-la, num efeito de suspensivo, predomina a estratificacdo em
trés niveis. O primeiro tipo de textura encontramo-lo unicamente na frase inicial do
primeiro ritornelo e na breve interpolacdo instrumental dos compassos 32-34,
caracterizando-se pelo enunciar do tema principal no violino I, enquanto o violino II se
associa ao baixo continuo, realizando um contraponto que preenche a harmonia; o
segundo, estrutura-se em dois ou trés niveis, onde se observam didlogos nas flautas e
duplica¢des vocais, sendo a linha do continuo ¢ assegurada pelos violinos; o terceiro,
surge exclusivamente na segunda seccdo, e apresenta-se sempre estruturado em trés
niveis, coexistindo algumas diferengas, nomeadamente, as flautas alternam frases em
dialogo, em homofonia ou duplicando o solista, ¢ ainda desenvolvendo um contraponto
baseado em a ¢ b, surgindo os violinos quase sempre associados a linha de baixo, quer
duplicando-a, quer com movimento melddico paralelo, preenchendo as harmonias por
auséncia do orgdo.”

O andamento abre com o tema principal no violino I, ornado com uma apogiatura
na terceira nota, a culminar na sétima diminuta do inicio do segundo compasso,

8 Ver indicagio na partitura.
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enquanto o violino II e o o6rgdo realizam o acompanhamento. Seguem-se duas
sequéncias simétricas em que a fung@o do baixo continuo é assumida pelos violinos, a
primeira baseada em a, de movimento ascendente, enquanto a segunda, mais longa,
baseada em a e em b, descreve um movimento globalmente descendente, vindo a
culminar na dominante. Segue-se uma frase cadencial caracterizada por entradas
imitativas (fl I-fl I—org+vl I), que marca o final dos ritornelos inicial e final, bem como
do exordio vocal, o qual vem logo de seguida. Assim, o solista entra no compasso 10,
enunciando o tema principal de modo singelo, acompanhado pelos violinos que
asseguram a linha do continuo. Retorna, pois, a frase cadencial nos instrumentos a fechar
esta intervencdo vocal, seguindo-se-lhe uma nova subsec¢@o vocal onde ¢ apresentado
todo o versiculo XVII, e onde se consuma a modulacdo a relativa maior. Aqui, enquanto
os violinos mantém a linha do continuo, as flautas desenvolvem um didlogo baseado em
a, colado a linha vocal, isto é, sublinhando as notas-chave da melodia, vindo a concluir-
se a primeira sec¢do com um melisma vocal de dois compassos sobre a silaba caelorum.
No ritornelo que separa as duas secgdes, o violino I retoma o tema principal e o baixo
reentra no discurso por trés compassos, seguindo-se uma sequéncia paralela a dos
compassos 2-4, baseada em a, mas com percurso tonal diverso, que vem a concluir num
processo cadencial a confirmar a relativa. Porém, surpreendentemente, no compasso 25,
quando se reinicia a participacdo solistica, o discurso irrompe ja na tonica, aproveitando
a ambiguidade do putativo acorde da relativa sem quinta (c. 3.° t.), que se clarifica no
ultimo tempo do mesmo compasso com a inclusdo do Si, sendo ja de novo a tdnica,
processando-se assim o salto tonal. O solista segue entdo apresentando /, desta vez
acompanhado também pelo violoncelo,** enquanto os violinos realizam um contraponto
harmonico e a flauta I executa um retardo da sensivel, prosseguindo depois com um
elemento transitivo baseado em b precipitante do primeiro elemento de /I no solista,
associado a aperuisti. No momento em este elemento entra (c. 27) acontece a modulagao
de passagem a subdominante através da versao descendente do acorde da dominante (11
de Mi menor), enquanto as flautas esbogam um didlogo ndo imitativo. Na resolucdo da
reiteracao daquele elemento tematico o discurso desemboca na dominante da dominante
através de uma sugestao melddica do acorde napolitano (c. 29, 2.° ¢ 3.° tt.), concluindo-se a
frase com uma cadéncia em Fa # menor, a partir da qual o solista desenvolve um
melisma perorativo sobre a silaba caelorum, baseado em b, e duplicado pela flauta I,
numa sequéncia descendente estruturada pelos retardos de nona da flauta II. A subseccao
encerra com uma cadéncia na dominante menor. Segue-se uma breve interpolagdo
instrumental das cordas, onde reentra o tema principal. Na subsec¢ao vocal que se inicia
no compasso 34, o tema / entra pela ultima vez no solista, sem o acompanhamento do
orgdo, embora desta vez a textura seja mais densa que em entradas anteriores (cc. 10-11,
14-15, 25-26), em que os violinos realizam a linha do continuo, a flauta II duplica a linha
vocal e a flauta I realiza um contraponto harmoénico paralelo. Apds o elemento transitivo
baseado em b, o discurso avanga mantendo as mesmas caracteristicas, enriquecido com a
linha do baixo, sendo a linha solistica duplicada de um modo mais fragmentado até a
subsec¢do melismatica dos compassos 38-40. Aqui, o discurso asssume caracteristicas
claramente pré-perorativas, com uma sequéncia ascendente marcada pelas notas
repetidas no solista, apoiadas harmonica e ritmicamente pelas flautas, vindo a culminar
num processo modulante executado cromaticamente conducente a tonalidade da relativa
maior, na qual termina esta subsec¢do melismatica (c. 42). A peroragao final estrutura-se

84 .
Ver nota anterior.
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em duas frases simétricas contrastantes: a primeira ascendente, em que a linha vocal e os
violinos desenvolvem uma sequéncia dialogal imitativa baseada em a (cc. 43-45), que
culmina na segunda, descendente ¢ modulante, reencaminhando o discurso para a tonica,
tendencialmente homorritmica no solista ¢ nas flautas, em que o violino I prolonga o
efeito dos retardos da frase anterior € o baixo realiza, até a cadéncia vocal final (cc. 46-
47), uma alternancia de citagdo do motivo JJ 2 com as linhas mais agudas. O ritornelo
final inicia-se com a frase sequencial subsequente a esta, paralela a do ritornelo
introdutorio (cc. 5-8), vindo o andamento a concluir exactamente da mesma forma.

No oitavo andamento sdo expostos os versiculos XVIII e XIX do texto hinico,
Tu ad dexteram e Judex crederis, respectivamente, os quais sdo tratados de modo
bastante desigual, enquanto ao primeiro sdo destinados cerca de 26 compassos, ao
segundo, sdo apenas 8. Trata-se de uma aria di bravura para tenor, de caracteristicas
que derivam claramente do universo operdtico, a qual exige uma capacidade vocal
extraordinaria, ndo s6 no que se refere a dimensdo das frases com ritmos pontuados,
como também a extensdo melodica: desde logo, uma escala ascendente de duas oitavas
Ré2-Ré4, colocada estrategicamente no primeiro solo. A participagdo instrumental
resume-se a dois violinos all’unissono e ao baixo continuo. Este ultimo segue os
padrdes motivicos de notas repetidas e saltos de oitava, consequentemente de natureza
pouco meloddica, ou ainda acompanha, em terceiras paralelas, o movimento de ritmos
pontuados do solista, enquanto os violinos realizam principalmente um contraponto
acentuadamente harmoénico, excepto no primeiro solo, em que apoiam a linha vocal,
duplicando-a. O brilhantismo desta aria no contexto desta obra & potenciado pelo facto
de se encontrar entre dois andamentos expressivos, € a sua eloquéncia corresponde bem
ao afecto que vem indicado por Johann Matheson na sua tabela das caracteristicas das
24 tonalidades, em Das neu-erdffnete orchestre,” constituindo por um lado uma
conclusdo notavel da parte intermédia da obra®® na sua divisio em trés partes, ¢ por
outro fecha a parte mais longa na perspectiva da sec¢ao de ouro.

A aria encontra-se escrita em compasso quaternario, em movimento rapido,
allegro, e é marcada pela utilizacdo recorrente de ritmos pontuados — semicolcheia
pontuada, fusa —, em alternancia ou em simultaneo com grupos de quatro semicolcheias,
0 que exige um particular trabalho de coordenacdo ritmica entre as diferentes partes. Na
parte do baixo predomina o movimento continuo de colcheias de fun¢do harmoénica, com
saltos de oitava ou com a reiteragdo de motivos tipificados.

Quanto aos aspectos formais, é constituida por duas sec¢cdes A B, das quais a
segunda ¢ bastante breve, e a primeira estrutura-se em trés partes, al a2 e a3,
interpoladas por ritornelos instrumentais, o que nos remete para o significado do texto, o
qual se refere indirectamente a Santissima Trindade: Tu ad dexteram Dei sedes in
gloriam Patris. Assim, cada uma das partes representaria um elemento trinitario. Quanto
a seccdo B, na qual ¢ apresentada o versiculo XIX, o contraste verifica-se no plano
tematico e tonal. Porém, nela podemos verificar a sugestdo de um Da capo com a
entrada do tema principal no solista (c. 46), servido de texto diferente, ¢ certo, mas ainda
assim suficientemente clara para ndo deixar de ser considerada. Esta entrada conclui a

8 Esta tabela encontra-se parcialmente transcrita em Harold POWERS, «From Salmody to Tonality»,
2000, p. 278-279, onde podemos verificar que os afectos associados a tonalidade de Sol maior sdo
precisamente a persuasio e a eloquéncia.

% Ver figura 9. 1. 1
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participagdo vocal de um modo algo inesperado, na medida em que se segue a uma
modula¢@o muito rapida sem continuidade vocal.

Figura 9. 8. 1
c. 1 c.7 c. 15 c.17 c.27 ¢.30 c.37 c.40 c.48
XVIII XVIII XVIII XIX
T solo Tsolo T solo T solo
rit rit rit rit rit
al a2 a3
A B

A tonalidade da aria ¢ Sol maior, observando-se a prevaléncia da dominante e
relativa menor paralela na primeira sec¢do, enquanto a secc¢do final se inicia
directamente na relativa menor. O contraste entre as duas sec¢des revela-se também no
modo ¢ no momento do discurso em que se efectuam as modulagdes. Assim, a
modulagdo a dominante (c. 11), a relativa menor paralela (cc. 21-22) € o retorno a ténica (c.
32-33) ocorrem no decurso das trés subsec¢des que constituem A. Esta ultima
caracteriza-se pelo recurso a subdominantes consecutivas (R¢ maior:V-I-IV=I de Sol maior:
IV), suprimindo-se assim uma alteracdo cromatica, o que precipita harmonicamente o
discurso. A seccdo contrastante inicia-se directamente na relativa menor, para no
compasso 45 o discurso retomar a tonica e simultaneamente o material tematico
principal. Dos trés tipos de sequéncia que encontramos, apenas um deles resulta numa
modulagdo a dominante, correspondente ao prolongamento do primeiro tipo (cc. 9-11).

Quanto ao material tematico ¢ motivico utilizado, este ¢ bastante reduzido,
circunscrevendo-se a um tema principal, dividido em dois segmentos, /a e /b, o qual
apresenta uma versao diversa em cada subseccdo de A (7, I’ e I"’), sobrevindo na segunda
sec¢ao com o texto do versiculo XIX, o que reforca o efeito recapitulativo dos ultimos
compassos vocais; um tema secundario também composto por dois elementos, /la e IIb,
que surge em B; e trés motivos, a, b e ¢ que sdo utilizados nas frases sequenciais, todos
associados a ornamentacdo da silaba gloriam, o primeiro, com ritmos pontuados, o
segundo, melodicamente quebrado em intervalos de sexta e sétima alternados e o
terceiro, constituindo o melisma pré-perorativo do final de a2. E visivel na primeira
versdo do tema principal a ilustracdo musical do texto, bem como o longo melisma de
dupla oitava da primeira sec¢do. Assim, qualquer um deles desenha um movimento
ascendente, representando o lugar onde Cristo se encontra, junto da primeira pessoa
trinitaria.

Figura 9. 8.2
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Relativamente ao pardmetro da textura, se excluirmos as frases intermédias das
trés subseccdes de A, podemos considerar que a mesma se caracteriza pela clareza e pelo
restrito numero de niveis que apresenta, desde logo os dois violinos tocarem em
unissono. Encontramos, assim, aqui quatro tipos com algumas variantes, verificando-se
também neste aspecto a diferenciacdo entre as trés subsec¢des de A e a seccdo B. O
primeiro tipo de textura encontramo-lo exclusivamente nos ritornelos instrumentais, nos
quais podemos ainda considera dois subtipos, sendo um deles marcado pelos ritmos
pontuados nos violinos e os saltos de oitava no baixo, e o outro pela reiteracdo de b nos
violinos enquanto o baixo repete sequencialmente o mesmo segmento melodico; o
segundo, caracteriza-se pelas entradas imitativas nas diferentes vozes e surge sempre no
inicio de todas as subseccdes de A e também no primeiro compasso do ritornelo inicial;
o terceiro, encontramo-lo nas frases intermédias de todas as subsec¢des, e distingue-se
por trés planos diversos de dificil coordenacdo ritmica: enquanto o solista reitera o
motivo a, o violino acompanha com o motivo b e o baixo realiza uma linha descendente
quebrada em saltos de oitava; por ultimo, o quarto tipo de textura caracteriza-se pela
identificacdo da linha dos violinos com a do solista ora duplicando-a literalmente (cc. 12-
14), ora pontualmente nos processos cadenciais ou nas sequéncias finais de cada
subseccao.

O discurso abre com o enunciar imitativo do primeiro segmento do tema
principal, /a, nos violinos e depois no baixo, seguindo-se de imediato duas sequéncias
descendentes, qualquer uma delas, nas sec¢des vocais, associada a ornamentagdo da
silaba gloriam, a primeira baseada em a, que vem a desembocar na dominante, ¢ a
segunda em b, fechando a introdugdo na ténica com um acorde de quatro notas nos
violinos (c. 7). O solista entra de imediato, imitado pelo 6rgdo, expondo o tema principal
na sua totalidade. No compasso seguinte os violinos reentram no discurso com uma
dupla funcao: antecipar a reiteragdo de b na frase seguinte e realizar a transicdo frasica.
Segue-se entdo o longo melisma descendente baseado em a no solista, acompanhado
pelos violinos, que reiteram b em duas subfrases de seis tempos cada, e pelos saltos de
oitava no baixo, realizando no conjunto a mesma estrutura melodica a distancia de oitava
(D6-Si-L4-Sol/La-Sol-Sol-F4#), mas, obviamente de modo diverso: enquanto na primeira
subfrase (cc. 9-10, 2° 1) € executada pelos violinos e pelo baixo, na segunda, ¢ realizada
pelos violinos e pelo solista, anunciando a textura do gesto melodico ascendente de duas
oitavas no solista, de dificil execucdo, o qual se estrutura em trés subfrases de oitava
(Ré2-Ré3/L42-L43/ Ré3-Ré4). A primeira subseccdo vocal termina logo de seguida com um
processo cadencial na dominante. Segue-se um breve ritornelo intermédio de fungdo
transitiva, que constitui uma versao abreviada da introdugdo, com a aglutinagao da frase
de ritmos pontuados ¢ de melodia quebrada descendente, aqui com a extensao total de
trés compassos, e que confirma a tonalidade da dominante. Assim, a subsec¢do vocal
que se segue surge como consequente da primeira, onde ¢ reiterado o tema principal,
modificado, e protagonizando a modulacao transitiva a dupla dominante. Apos a frase de
ritmos pontuados segue-se a conclusdo cadencial da mesma, com material melddico
diverso, onde se consuma a modulacdo a relativa menor. Segue-se uma sequéncia
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perorativa baseada em ¢, globalmente descendente onde a participagdo instrumental
comega ¢ inicialmente menos intensa (cc. 23-25), para na parte final, ja& de contornos
cadenciais, se modificar, concluindo-se a subsec¢do na tonalidade da relativa. No
compasso 27 inicia-se uma nova interpolacdo instrumental, que consiste numa sequéncia
ndo modulante baseada no motivo b, paralela a dos compassos 4, 5 ¢ 6. A nova
subseccdo solistica comega no compasso 30, e assume contornos recapitulativos,
fechando assim a primeira sec¢do, se por um lado, o discurso retoma a oOrbita da tonica,
através de um encadeamento de subdominantes, por outro, a entrada do tema no solista,
apesar de consistir numa versdo modificada, volta também a ser sublinhada por entradas
imitativas no baixo e nos violinos. Assim, apos os dois primeiros compassos, os violinos
realizam a transi¢do para a frase seguinte reiterando o motivo a. Segue-se entdo a frase
solistica baseada neste motivo, a qual vem a concluir com uma breve sequéncia
ascendente paralela a dos compassos 25-26. A primeira sec¢do termina entdo com um
ritornelo instrumental baseado em b. A breve sec¢do B inicia-se na resolugdo cadencial
do ritornelo, estruturando-se em trés frases, das quais a intermédia ¢ a mais longa, onde ¢
apresentado novo material tematico. Na frase de abertura (cc. 40-41), a entrada do tema
secundario faz-se desde logo na relativa menor sem qualquer tensdo de modulante, uma
vez que ¢ na articulacdo do acorde da tonica que o solista inicia a apresentacdo de //. Na
frase seguinte, enquanto os violinos realizam um acompanhamento baseado em b, o
sentido de alguns intervalos vocais sdo invertidos, passando a quarta inicial a uma sexta
descendente (Sol5-Si4) e segunda parte do tema a concluir na oitava inferior, o que da
origem a reiteragdo cadencial do segmento esse venturus de cariz claramente conclusivo.
Se esta Aria tivesse uma estrutura de Da capo, pois, a recapitulagio iniciar-se-ia
precisamente neste ponto, mas, como assim ndo ¢, apds uma sumaria transicdo
modulante realizada pelos instrumentos (c. 45), que repde o discurso em Sol maior, entra
a frase solistica que fecha esta seccdo. Nesta frase, € visivel a evocagdo da cabega do
tema principal, o que resulta num efeito indubitavelmente recapitulativo. A Aria encerra
com um ritornelo constituido por duas sequéncias paralelas as dos compassos 2-6.

O nono andamento constitui o ponto-chave deste Te Deum. Marcado por
simbolismos varios, tanto no plano formal, como no literario ¢ no da textura, este
andamento apresenta um discurso de cardcter suspensivo e suplicante, inicialmente
entrecortado, observando-se um crescendo gradual da tensdo discursiva através da
utilizacao de acordes diminutos e de dissonancias, ¢ da gradual densificagdao da textura,
bem como a escrita no limite do registo grave dos oboés que, no conjunto, traduzem
uma atmosfera de esforco e dor contida no texto, que culmina na frase final.
Encontramos aqui uma referéncia indirecta ao quadro da crucifixdo, momento supremo
da fé cristd em que simbolicamente a humanidade ¢ salva pelo sofrimento de Cristo,
correspondendo, na obra, ao seu momento culminante, ¢ no andamento a subsecc¢do
mais longa (cc. 16-24). Podemos também identificar a ilustragdo musical do sangue a ser
derramado, nas duas frases paralelas dos compassos 13-16, num recurso retorico do tipo
hypotiposis.

Tonalmente, o andamento inicia-se em R¢ maior e, ap6s o discurso percorrer
varias tonalidades menores — relativa menor da tonica e relativas menores paralelas da
dominante ¢ da subdominante —, vem a terminar de um modo suspensivo em Fa #
menor. As modulagdes sdo marcadas por alteragdes cromaticas que vém a potenciar o
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efeito das dissonancias obtidas a custa de retardos consecutivos. Veja-se a analise
harmoénica dos compassos 9-16, onde a linha cromatica ascendente no baixo determina
o encaminhamento do discurso para a submediante menor, ¢ o uso de acordes de sétima
diminuta ocasiona as modulagdes a relativa menor ¢ a mediante menor, tonalidade em
que termina o andamento:

Figura 9.9. 1

Fa# m: Vb9 -1
Sim:I-bII7-VII6-1II9-16 Vb9 —1-11h9
Mim:V6-1-1169

No plano ritmico e da textura, ¢ evidente a diferenga de movimento entre as
linhas vocais e as instrumentais; enquanto nas primeiras encontramos dois tipos de
textura, policoral homofonico-imitativa ou polifonico-contrapontistica, ambos marcados
pela utilizagdo de wvalores ritmicos mais longos, nas segundas, observa-se um
movimento continuo de colcheias nos violinos que asseguram uma pulsagdo ritmica
constante, enquanto as trompas sublinham as entradas de cada coro ou assinalam as
transicoes frasicas e os oboés acumulam esta funcdo com a duplicag@o das linhas vocais.

No que se refere ao aspecto formal, o andamento estrutura-se em trés breves
subsecgOes vocais, antecedidas por um ritornelo instrumental, conforme se pode
verificar na representagdo da figura 9. 9. 2. A distribuicdo do texto ao longo do
andamento evidencia uma clara valorizacdo da ac¢do expressa na segunda parte do
texto. Assim, na subsec¢do inicial é apresentada a primeira frase, na subseccdo
intermédia ¢ iniciada a segunda, ¢ na subsec¢do final, a mais extensa, ¢ inteiramente
dedicada a expressao redemisti.

Figura 9.9.2
c. 1 c.5 c. 12 c. 16
XX — (redemisti)
coro I, II coro I, IT

rit tutti

Quanto ao material tematico e motivico identificamos a estrutura melddica
descendente La-Sol-Fa#-Mi, na qual se baseiam as duas frases paralelas do ritornelo,
designada por EF, a primeira das quais protagonizada pelas trompas que a realizam
reiterando o motivo a, e a segunda, pelos oboés que a apresentam em valores longos. O
motivo a surge ao longo de todo o andamento como elemento transitivo ou a assinalar
as intervenc¢des vocais.
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O andamento abre com uma frase tripartida, pontuada por pausas de seminima,
que termina na dominante (c. 3), iniciando-se ai uma pedal realizada pelo baixo e pela
trompa II, ornada por um trilo, sobre a qual os oboés reiteram EF, duplicados pelos
violinos em valores ritmicos mais curtos, seguindo-se uma cadéncia que prepara a
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entrada vocal. Nos compassos 6 a 9 o discurso desenvolve-se em duas frases corais
paralelas acompanhadas pelos violinos, em colcheias, e pontuadas pelas trompas e
oboés, a segunda das quais reiterativa, onde se verifica uma modulagdo cromatica a
relativa com um acorde de sétima diminuta. A primeira subsecc¢do vocal termina numa
frase homofonica em sequéncia, marcada pelo movimento cromatico ascendente no
baixo, a qual se inicia no segundo grau abaixado da relativa e termina na submediante
menor. Seguem-se duas novas frases paralelas em que a sucessdo de notas repetidas,
sublinhada por um acorde de sétima diminuta, parece constituir uma representacdo do
sangue de Cristo a ser derramado, a primeira, do primeiro coro, a terminar na relativa e
a segunda, do segundo coro, a concluir na relativa menor paralela da dominante. A frase
final constitui uma espécie de longo expirar do andamento, ilustrativo da Paixdo,
consubstanciado no progressivo afrouxamento do movimento ritmico, nos multiplos
retardos e cromatismos que surgem em simultaneo, com as linhas vocais a descreverem
um movimento globalmente descendente, mas convergente com a linha do baixo,
pontuado por subtis imita¢des, confluindo numa pedal cadencial da dominante de Féa#
menor, cuja entrada ¢ precedida pelo motivo a. A partir do inicio desta frase os oboés
restringem a sua participagdo a duplicacdo das linhas de soprano e alto do primeiro coro
até a surgir a pedal (c. 20), altura em que o oboé Il passa a duplicar a linha do soprano II,
e as trompas intervém pontualmente antecipando a resolucdo final na tonalidade da
mediante.

O décimo andamento distingue-se desde logo pela sua dimensdo e diversidade de
estilos, sendo o segundo andamento mais longo de toda a obra. E retomada a
participacdo dos trompetes e timbales, os quais, em conjunto com as trompas, voltam a
marcar o discurso com as células ritmicas dactilicas caracteristicas, ¢ os violinos
regressam parcialmente a sua funcdo de motor do discurso, com o movimento continuo
de semicolcheias e colcheias, em especial na ultima sec¢do. Estas caracteristicas,
conjuntamente com os aspectos tonais e da textura, bem como o modo como se inicia o
andamento, configuram um efeito recapitulativo do andamento inicial e simultaneamente
um recomeco que podemos associar ao facto deste ser o andamento que se segue a
seccdo de ouro. O modo preparatério como se inicia o discurso musical, bem como o
facto de ser o Uinico andamento além do primeiro escrito em estilo concertado, ¢ o facto
de iniciar a terceira parte da obra vém confirmar esta analise.®’ Verifica-se aqui uma
interaccdo mais directa entre as linhas instrumentais e as linhas vocais, surgindo as
primeiras mais frequentemente a duplicar as segundas, especialmente nas secgdes
fugadas.

Relativamente ao tratamento do texto, sdo aqui apresentados cinco versiculos do
hino, trés dos quais na sec¢do final, verificando-se o assinalar da terceira parte do texto,
onde ¢ retomado o tom laudatorio, com a entrega do versiculo XXIV exclusivamente ao
coro I, apds um elemento transitivo instrumental que sublinha o contraste da textura.

No plano ritmico o andamento divide-se em duas partes contrastantes, a primeira,
que abrange as tr€s primeiras secgdes encontra-se escrita em compasso quaternario, em
movimento /argo, enquanto na segunda, as mudancas de compasso ¢ de caracteristicas
do discurso implicam uma alteragdo substancial do movimento, passando este a ser

8 Cf. figura 9. 1. 1

169



regido por métrica ternaria, o que corresponde ao nimero de versiculos do texto ai

exXpostos.
Figura 9. 10. 1

c.l c.6 c.25 c. 28 c. 40 c.42
XXI XXII XXII
S,A, T,B A,S,B, T
rit tutti rit coro [ rit coro
A B B’
c. 63 c.75 c.79 c. 92 c. 100
XX1 XXV XXV XXV XXV
(cad.)
tutti coro | tutti tutti tutti
C

Em termos formais, tal como podemos confirmar a partir da figura acima,
encontramos aqui uma estrutura de quatro sec¢des interpoladas e antecedidas por
ritornelos instrumentais, A B B’C. A primeira e a ultima s3o destinadas ao rutti, e
caracterizam-se vocalmente por uma textura policoral imitativa, enquanto as seccoes
centrais se destinam exclusivamente ao coro I, consistindo em dois fugatos paralelos, o
primeiro inicia-se na relativa menor e o segundo na tonica. A sec¢do C ¢ a mais longa,
sendo constituida por cinco subsecgdes, das quais as duas ultimas apresentam
caracteristicas perorativas, onde a textura vocal surge frequentemente com imitagdes
mais cerradas e o discurso evidencia uma tendéncia gradual para a homofonia.

Quanto aos aspectos tonais, o andamento encontra-se escrito em Ré maior,
observando-se uma hierarquia tonal comum a maior parte dos andamentos em tom
maior, mas onde a relativa menor ¢ preponderante sobre a dominante, tendo esta ultima
maior expressao na sec¢do final. As sequéncias encontradas apresentam uma constru¢ao
regular, partindo sempre da ténica e seguindo regularmente o circulo das quintas
diatonico, quer progressiva, quer regressivamente; na sequéncia dos compassos cc. 54-
57 chegam a coexistir estes dois sentidos: I-V-1I-VI-II-VI-II-V-1. E de relevar a modulacio
dos compassos 16-19, estruturada em sequéncia, com o discurso a iniciar-se na tonica e
terminar na relativa menor, passando pela mediante.

Também sob o ponto de vista do material tematico e motivico encontramos
reflectida a divisdo formal em trés partes, sendo a seccdo intermédia claramente
contrastante. Enquanto nas sec¢des A e C a maior parte do material deriva do arpejo da
tonica, o que nos remete para o universo motivico da segunda sec¢do do primeiro
andamento, em B e¢ B’ os temas dos fugatos, 7/, 72 e 713, apresentam um caracter
eminentemente melddico, podendo aquele que surge em primeiro lugar ser considerado
como o tema principal do andamento. E ainda de salientar que na tradugdo vocal da
estrutura melddica arpejada, as linhas do baixo I e II s@o aquelas que apresentam o
material tematico, ficando as restantes vozes restringidas a um mero preenchimento
harmonico-ritmico da textura. Assim, apos a introdu¢do instrumental, onde o primeiro
tema ¢ sugerido pelas figuragdes em arpejo nas trompas e nos violinos, este aparece no
baixo I, sendo composto por dois elementos, /a e Ib, o primeiro, associado ao inicio do
texto, consiste no arpejo ascendente do acorde da tdnica, e o segundo, apresentando-se
estruturado da mesma forma, consiste num melisma ascendente sobre o dactilo gloriae.
O segundo tema de tutti, 11, surge na secg¢do final associado ao inicio do versiculo XXIII,
na linha do baixo II. Quanto aos temas dos fugatos, o primeiro, 7/, ¢ idéntico ao da Fuga
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em L& menor n.° 76 de Carlos Seixas,®™ que surge nas linhas vocais na sec¢do B’,*
sendo alvo de maior desenvolvimento na sec¢do B’; o contratema C7 apresenta
caracteristicas comuns a maior parte dos contratemas das fugas de Almeida, consistindo
num retardo e consequente resolugdo; 72 serve o texto et benedic, surgindo em duas
sequéncias completas de entradas vocais; e 73 estd associado ao texto hereditati, dando
origem a trés sequéncias de entradas vocais, e protagonizando os segmentos perorativos
de B e B’. Além destes, identificamos também dois temas secundarios melismaticos,
utilizados em dialogos imitativos policorais, /I e IV, o primeiro associado a expressdo et
laudamus, e o segundo decorrente de um motivo instrumental de fungdes perorativas, e,
associado a parte final do texto, et in saecula. No plano motivico encontramos cinco
motivos que assumem funcdes diversas no discurso: a, ¢ utilizado em diferentes
circunstancias, no inicio do andamento de modo reiterado, rearticulando a mesma nota,
ou no final em intervalos de oitava; b e ¢, que sdo utilizados em diversos didlogos
imitativos, mas c¢ surge reiterado nas vozes dando origem a uma série de imitacdes sobre
a palavra gloriae na sec¢ao inicial; d consiste numa sequéncia descendente de ornatos
superiores em semicolcheias, surgindo nos dois ritornelos intermédios e, em movimento

inverso, a fechar o fugato mais desenvolvido dos compassos 42-50.
Figura 9. 10. 2
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% Referimo-nos aqui aquela que se encontra nas pp. 261-3 do volume X da colec¢io «Portugaliae
Musicaey, editada pela Fundag¢ao Gulbenkian.

¥ Esta identificagdo tematica, pode levantar dividas relativamente a possibilidade de plagio ou a
aceitacdo de autoria da fuga para tecla do proprio Seixas, dado a correspondéncia melddica ser tdo
directa. Como se sabe, era muito comum o reaproveitamento de material tematico em pegas diversas por
parte dos compositores, veja-se por exemplo o caso da obra de G. F. Handel. Tendo em conta a pratica da
época, esta hipotese parece-nos possivel de ser considerada carecendo porém de comprovacao.
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No que respeita a textura, encontramos aqui cinco tipos diferentes, dos quais, #x/
surge tanto nos primeiros compassos do ritornelo inicial como na ultima secc¢do vocal,
num efeito recapitulativo, apresentando porém a diferenca que ¢ a participagdo das vozes
ou ndo, mas conservando as caracteristicas basicas de textura muito densa, constituida
pelo menos por quatro niveis, onde se pode observar a reiteracdo do motivo a ou ¢ ou e
nos trompetes e nos timbales; o movimento continuo de arpejos nos violinos e nas
trompas, com algumas entradas imitativas, duplicando pontualmente as vozes; e os
oboés a sustentarem as linhas vocais com notas longas ou duplicando integralmente o
seu movimento. O segundo tipo de textura encontramo-lo nos compassos finais do
primeiro ritornelo, prolongando-se no inicio de A, e caracteriza-se pela existéncia de
menos niveis que o anterior, em que um grupo de instrumentos sublinha pontualmente os
tempos fortes dos compassos, enquanto outro ou realiza figuragdes perorativas baseadas
em a ou entdo descreve arpejos quebrados em oitavas descendentes e pequenos
segmentos melddicos com imitacdes cerradas, e simultaneamente na seccdo vocal €
reiterado o primeiro tema. O terceiro tipo de textura surge no resto da secgao A (cc. 9-24),
caracterizando-se fundamentalmente pelas duplicagdes instrumentais alternadas dos
melismas vocais por parte das trompas dos oboés e dos violinos e posteriormente
também nos trompetes, que asseguram inicialmente as transi¢cdes frasicas. Nesta sec¢do
observa-se ainda assim algumas modificagdes desta textura, quando os violinos ou os
sopros entretecem breves didlogos imitativos, por exemplo baseados em a ou em b. O
quarto tipo de textura encontramo-lo nos ritornelos intermédios, onde os violinos
reiteram d descendentemente, os oboés realizam um contraponto de retardos
consecutivos, sustentando a linha dos violinos enquanto o 6rgdo realiza a linha do baixo
continuo. Por ultimo, o quinto tipo de textura encontramo-lo nas duas secgdes B, e
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caracteriza-se pela escrita fugada e por uma reducdo substancial da participagdo vocal e
instrumental que aqui se circunscreve ao primeiro coro € aos oboés, violinos e ao baixo
continuo, respectivamente, observando-se uma duplicagdo integral das linhas vocais por
parte dos instrumentos, que também preenchem a harmonia e realizam as transi¢des
fréasicas.

O modo como o andamento se inicia estabelece desde logo um contexto sonoro
muito contrastante com o final do andamento anterior. Os arpejos nos violinos € nas
trompas, descendentes no primeiro compasso e ascendentes no segundo, conjuntamente
com a reiteragdo de a, com as notas longas nos oboés e o pontuar do movimento com
colcheias no baixo cria um ambiente sonoro de plenitude e estatismo, e também de
alguma expectativa. O discurso vem ent@o a confluir numa cadéncia a dominante, onde a
textura € constringida, reduzindo-se a uma escala descendente realizada em unissono
pelos violinos e oboés (c. 3), que interrompe o movimento global. A frase inicial é
completada logo a seguir com o retomar do movimento instrumental anterior,
concluindo-se a introdugdo instrumental numa breve peroragdo onde os trompetes
lideram o discurso, conferindo ao motivo ¢ um contorno mais melddico. Os violinos e os
oboés realizam o elemento transitivo que antecede a entrada vocal.

O coro I abre a primeira frase vocal, tripartida, imitado de imediato pelo coro I,
reentrando de seguida ja na subdominante. Nos dois primeiros compassos a participacio
dos sopros circunscreve-se ao sublinhar dos tempos fortes do compasso, enquanto os
violinos desenvolvem um dialogo imitativo a distdncia de minima. No compasso 8, os
oboés antecipam o motivo caracteristico de /b ¢ o violino I inicia um novo ciclo de
imitacdes cerradas. No compasso seguinte o discurso torna-se mais denso, com maior
interaccdo entre vozes e instrumentos. Assim, mantém-se o movimento policoral
imitativo, ¢ as linhas vocais sdo duplicadas de modo repartido, resultando numa
sequéncia timbrica diversificada na mesma frase (cor—vl I— vl— cortvl— ob+vl). A
transicdo para a segunda subsec¢do melismatica ¢ realizada pelo prolongamento de ¢ no
oboé I e no trompete I. Nesta frase (cc. 11-16) as duplicagdes vocais sdo realizadas pelo
mesmo naipe de instrumentos em cada frase, enquanto os restantes sustentam o discurso
com notas longas ou reiteram o motivo a, resultando numa sequéncia timbrica mais
clara. A partir da subsec¢do seguinte (cc.16-19) os dialogos corais intensificam-se,
distando agora de uma minima, e as duplica¢cdes mantém-se, também com a participagao
dos trompetes. Inicia-se aqui uma sequéncia que conduz o discurso a relativa menor (c.
19), tonalidade na qual se desenvolve a subsec¢do final de A, verificando-se uma gradual
sobreposi¢do motivica que culmina no compasso 22, ¢ que diminui a partir dai. No
ritornelo que se segue a sequéncia descendente confirma a tonalidade da relativa e a
reducdo da textura produz um claro alivio da tens@o discursiva que se mantém na sec¢ao
seguinte. O fugato estrutura-se em trés exposicoes onde desfilam sucessivamente 7/, 72
e T3, dos quais 73 obtém um desenvolvimento perorativo que fecha esta seccdo. A
participacdo dos violinos e oboés caracteriza-se pela constancia de movimento,
restringindo-se a duplicagdo das vozes de modo repartido, como na sec¢do anterior,
embora a cabeca do primeiro tema surja isoladamente nas vozes, bem como a realizagdo
das transi¢des frasicas e ao preenchimento das notas da harmonia. A partir do compasso
34, com a entrada de 72, inicia-se um conjunto de sequéncias, potenciadas pelas entradas
cerradas dos temas, que reconduzem o discurso a tdénica, ai terminando esta sec¢ao.
Segue-se um novo ritornelo instrumental, paralelo ao anterior, mas de estrutura
harmonica diversa, apresentando-se aqui mais constante. No compasso 42 inicia-se um
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novo fugato, desta vez mais desenvolvido, incorporando o contratema nas partes vocais.
As entradas de 7/ sucedem-se de modo irregular, por vezes incompleto
(A—Bincompleta—T—S—B—T), assistindo-se a fragmentagdo do tema, em elementos que
entram separadamente no discurso. As linhas dos instrumentos mantém as mesmas
caracteristicas, surgindo pontualmente 72 no oboé II e no violino II (cc. 45-46). Este
fugato vem a culminar na homofonia do compasso 50, onde todas as vozes articulam o
inicio do texto do versiculo XXII, ja na relativa, sublinhado pela reiteragdo ascendente
do motivo d nos oboés, assumindo, aqui, o discurso, uma expressdo especialmente
suplicativa. A homofonia vocal encontra um eco nos instrumentos que realizam a
ligacdo frasica, concluindo-se este fugato com o enunciar da segunda parte do tema
também por todas as vozes em simultaneo. Com a entrada de 72, inicia-se uma nova
sequéncia que vem a reconduzir o discurso a tonica, tanto que 73 entra ja em Ré maior.
Apos o prolongamento frasico das entradas do tema, que termina com uma cadéncia na
tonica, inicia-se a subsecgdo perorativa com a reiteragdo do ultimo tema, que entra aqui
de modo irregular, vindo o discurso a estabilizar tonalmente em torno da tdnica e
dominante. A subseccdo termina com a rearticulagao homofoénica por todas as vozes de
73 numa breve sequéncia descendente modulante, vindo a concluir com uma cadéncia a
dominante.

Na ultima sec¢@o o discurso irrompe, contrastante, com a alteracdo do compasso
(3/4), que corresponde ao numero de versiculos do texto aqui expostos; com a vigorosa
reentrada dos restantes instrumentos; € com o reassumir da policoralidade imitativa por
parte das vozes. A primeira subsec¢do policoral ¢ constituida por cinco frases, as duas
primeiras na dominante, paralelas, a terceira transitiva, ¢ as duas ultimas na tdnica,
também paralelas e em simetria com as primeiras, onde ¢ apresentado o inicio do
versiculo 23 (cc. 63-68). Os instrumentos alternam duplicagdes vocais com entradas dos
motivos ¢, d ou e que sublinham a acentuagao ternaria, verificando-se a associagdo dos
trompetes ¢ oboés ao movimento do coro II e das trompas ao do coro I, porém esta
interac¢do vai produzindo ao longo desta seccdo diferentes combinagdes timbricas, em
que os violinos tendem a assumir o papel de motor do discurso, com arpejos e trémulos
sucessivos. Seguem-se quatro frases corais onde ¢ apresentado o resto do texto do
versiculo, as duas ultimas de movimento descendente, a confirmar a modula¢do a
dominante. No compasso 76 inicia-se uma nova subsecc¢do, articulada com a anterior por
uma transi¢do realizada por todos os instrumentos, com material melddico diverso. O
versiculo 24 ¢ aqui apresentado de modo singular, numa tnica frase descendente do coro
I, onde o discurso se encaminha para a relativa menor, observando-se uma clara redugao
da textura instrumental. Segue-se uma sec¢ao vocal mais melismatica, com imitagdes
cerradas, compensadas pela estabilidade tonal e ritmica, nos instrumentos, com 0s oboés
a realizarem notas longas e os trompetes, as trompas e o violino [ a realizarem notas
repetidas, sustentando do discurso. No compasso 84 o discurso progride tonalmente,
com uma breve sequéncia a desembocar na tonica (c. 86), onde as trompas e os timbales
realizam homofonicamente o motivo e, prenunciando a aproximagio da subsecgdo
perorativa. No enunciar da primeira frase do versiculo 25, assiste-se a duas modulagdes
de passagem, a primeira a Fa# menor (cc. 86-89) ¢ a segunda a L.a maior, correspondentes
a duas frases vocais paralelas. O inicio da subsec¢do perorativa ¢ demarcado pela
articulagdo homofonica do motivo e, nos oboés, timbales e trompetes e pelos trémulos
nos violinos (c. 92) enquanto o coro I principia o dialogo policoral com a tltima frase do
versiculo, logo imitado pelo coro II, e desenvolvendo os dois, posteriormente, em
conjunto, um contraponto baseado em arpejos. A partir daqui a participagdo dos metais
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no discurso tende a circunscrever-se a reiteragdo persistente do mesmo motivo, enquanto
os oboés duplicam as vozes de modo ornamentado ¢ os dois violinos alternam um
movimento continuo de trémulos e arpejos, complementando-se. A primeira parte da
peroracdo termina na cadéncia do compasso 100, iniciando-se ai a segunda parte, com os
dois sopranos a protagonizar um segmento melddico ascendente que culmina no La4 por
quatro compassos, dominando inteiramente a parte final do discurso. Entretanto, as
restantes vozes mantém uma textura policoral imitativa, os metais reiteram o motivo e
em oitavas descendentes, os obo¢s duplicam as vozes e os violinos mantém uma
actividade constante de escalas, arpejos e trémulos. O andamento termina com uma
hemiolia em movimento vocal homofoénico.

O décimoprimeiro andamento consiste na Aria Dignare Domine, escrita para
baixo, oboés, violinos, 6rgdo e trompetes, que surgem aqui num andamento solistico, o
que constitui uma orquestracdo muito singular no contexto das obras analisadas. Porém,
também o facto de existir uma 4ria para baixo solo ¢ um facto singular, uma vez que a
escrita solistica para a voz de baixo encontramo-la unicamente em breves sec¢oes de
FAA L, 6 e de FAA T, 7.° Quanto as caracteristicas do discurso, predominam os
dialogos entre os diferentes grupos de instrumentos, sejam ou nao de natureza imitativa,
e as micro-frases elaboradas com material diverso, o que resulta numa sucessdo de
segmentos contrastantes de significativo colorido timbrico.

Um dos aspectos mais relevantes nesta Aria é a ambiguidade tonal decorrente
ndo sé da utilizagdo de dois acidentes na clave para a tonalidade de .4 maior, o que por
si s6 nao representaria qualquer imprecisao de escrita, dado que era pratica corrente
manter de praticas notacionais do sistema modal, mas sobretudo do modo como se
estruturam as frases no discurso que se reflecte uma valorizagdo da subdominante, Ré
maior, conferindo-lhe um papel polarizador. Também na primeira Aria deste Te Deum é
utilizada esta armagdo de clave, porém ai encontramos uma estrutura tonal centrada em
La maior: tonica-dominante-relativa menor, portanto a situacdo aqui ¢ manifestamente
diferente. As caracteristicas tonais deste andamento remetem-nos, pois, para a estrutura
do modo de Sol na sua versao plagal — hipomixolidio —, em que a dominante principal
dista um intervalo de quarta ascendente da final, o que paralelamente, nesta Aria, seria
Ré, o que explicaria a referida valorizagcdo. Por outro lado, se considerarmos este
andamento integrado no plano tonal tragado para a obra no seu conjunto,”’ poderemos
considerar que as duas arias escritas em L4 maior apresentam fungdes diversas
consoante o situagdo da obra em que se encontram, assim, se a primeira Te gloriosus,
onde ¢ valorizada a dominante, protagoniza um movimento divergente da tonalidade
principal, Ré maior, a segunda, pelo contrario, subordina o discurso ao efeito gravitico
da subdominante, representando quase um ter¢o do seu percurso tonal. Nesta Aria, as
modulagdes & dominante t€ém um papel claramente secundario.

No plano ritmico, o andamento apresenta desde logo a indicacdo de tempo
giusto, que se refere ao modo como deve ser executado, estando escrito em compasso
quaternario. Tendo em conta o acompanhamento instrumental, o material motivico
utilizado ¢ marcado por férmulas ritmicas tipicas dos metais, que contrastam com o0s

% Também no Te Deum de Antonio Teixeira, o mesmo texto é destinado ao baixo solo.
oL Cf. figura 9. 1. 1
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blocos mais melodicos, tipicos dos oboés, ou melodias quebradas dos violinos. No caso
da linha vocal abundam os intervalos de oitava em colcheias ascendentes ou
descendentes, caracteristicas que encontramos também nas demais sec¢des para baixo
solo.

Quanto aos aspectos formais, o andamento apresenta-se estruturado em duas
breves seccdes solisticas, A A’, onde ¢ exposto um unico versiculo do texto,
enquadradas por trés ritornelos instrumentais. A segunda sec¢do ¢ significativamente
mais extensa que a primeira, abarcando também uma subsec¢do de fungdes claramente
perorativas, marcada por uma pedal da dominante.

Figura 9. 11.1

c. 1 c.7 c. 16 c. 21 c. 34 c. 38
XXVI XXVI -
B solo B solo -
rit rit rit
A A

No que respeita ao material tematico e motivico, encontramos aqui um Unico
tema, constituido por trés elementos contrastantes, /a, Ib ¢ Ic, o primeiro surge
unicamente nos ritornelos instrumentais, caracterizando-se pela articulagao descendente
do arpejo da tonica ou da dominante, em seminimas; o segundo esta presente em todo o
andamento, embora com subtis modificacdes ritmicas e melddicas, caracterizando-se
pelas formulas ritmicas tipicas dos metais; e o terceiro, silabico, surge unicamente na
linha vocal na sequéncia das frases iniciais. Quanto ao elemento /b, este s6 surge com o
formato original nas partes instrumentais (cc. 2-3, 17-21, 39-40), enquanto na linha solistica
aparece sempre com as notas repetidas desdobradas em intervalos de oitava ou de sexta,
por vezes sem 0s pequenos segmentos melddicos de semicolcheias (cc. 11, 22, 30) ou em
que ¢ invertido o sentido do movimento destas semicolcheias, integrando-as no
intervalo melodico maior, ou ainda da propria estrutura melddica fundamental (cc. 22, 26,
30). Deste elemento tematico derivam também o motivo b, que consiste na rearticulagao
da sua estrutura ritmica com notas iguais, funcionando como elemento transitivo ou
conclusivo das frases. Além destes, identificamos um gesto melddico de semicolcheias
que antecede a frase conclusiva dos ritornelos, e que designamos de motivo a.

Figura 9. 11.2
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Relativamente ao pardmetro da textura, a constru¢do do discurso com breves
segmentos contrastantes tem como consequéncia uma maior diversidade de texturas,
sobretudo se tivermos em consideragdo as dimensdes desta Aria, que sdo bastante
reduzidas. Assim, identificamos sete tipos de textura diferente, dos quais sobressaem
aqueles em que ¢ reiterado o motivo b (#5) ou o elemento /b (#2), que pontuam o
andamento na sua totalidade. O primeiro tipo de textura vamos encontra-lo unicamente
no compasso inicial de todos os ritornelos, estando associado ao elemento /a; o terceiro,
por sua vez, esta associado ao aparecimento do motivo a, caracterizando-se por entradas
imitativas nos oboés e nos violinos; o quarto assinala a entrada nas frases perorativas,
distinguindo-se por uma pedal da dominante, sobre a qual os instrumentos realizam um
contraponto de linhas melddicas paralelas, sendo cromatico em A’; o sexto encontramo-
lo aquando da entrada do elemento /c no solista, enquanto os oboés, os violinos e o
orgdo realizam o suporte harmonico; por ultimo, o sétimo tipo de textura, ¢ também
marcado pela entrada de /b no solista, porém, a linha do solista surge aqui duplicada de
modo ornamentado pelos violinos (cc. 12-15, 22-13, 30-33) ou acompanhada
exclusivamente pelo baixo continuo (cc. 26-29).

O andamento comega com a articulacdo por todos os instrumentos, em staccato,
dos acordes da tonica e da dominante, gesto preliminar que esclarece a tonalidade do
andamento, porém, o discurso prossegue com a exposi¢ao de /b na subdominante e nao
na tonica, como seria mais expectavel, tanto assim que a alternancia do IV-I-IV no
segundo e terceiro compassos, € a utilizacdo do Sol natural nas linhas dos trompetes,
contribuem para criar a convic¢do de que a tonica € R¢ maior. No compasso 4 os oboés
e os violinos encetam um breve didlogo imitativo, modulante, que conduz o discurso a
uma cadéncia a dominante, seguindo-se a peroracdo do ritornelo. Assim, apdés uma
pedal da dominante, o ritornelo conclui-se com a reiteracdo homofénica do motivo b por
todos os instrumentos. O solista entra logo de seguida, e uma vez mais o discurso
contradiz as expectativas criadas na introdu¢do, pois, apos a cadéncia, o solista entra
com o elemento /b na tonica e ndo na subdominante, contribuindo assim para a
ambiguidade tonal. Nesta primeira frase os instrumentos limitam-se a pontuar o
discurso, sublinhando os tempos fortes do compasso, seguidamente os trompetes, 0s
oboés e o 6rgdo realizam o elemento transitivo que liga a segunda frase, constituida pelo
elemento /c, completando-se assim a apresentacdo do tema. Segue-se uma nova frase
baseada em /b, com a participagdo instrumental reduzida aos violinos e ao baixo, onde ¢
enunciado o resto do texto do versiculo, que vem a terminar numa modulagdo de
passagem a dominante, concluindo-se assim a primeira sec¢do. No compasso 16 o
segundo ritornelo abre com o primeiro elemento tematico ainda na dominante, mas no
compasso seguinte o elemento /b d4 origem a um didlogo imitativo em que alternam
todos os grupos instrumentais, conduzindo novamente o discurso a Orbita da
subdominante. A nova secc¢do solistica inicia-se no compasso 22, uma vez mais com o
elemento /b, que surge modificado, com o sentido do movimento invertido, o
acompanhamento ¢ realizado pelos violinos que duplicam o solista de modo
ornamentado. Segue-se a segunda frase, paralela a dos compassos 10 e 11, que confirma
a modulac@o a tonica. O discurso prossegue com duas frases vocais delimitadas pelo
motivo b, a primeira das quais com textura especialmente reduzida em que o
acompanhamento se restringe ao baixo continuo, ¢ a segunda, de contorno descendente,
em que a linha do solista apresenta a versd@o mais resumida de /b, vindo a terminar no
compasso 34. A subseccdo perorativa que aqui se inicia, ¢ marcada por uma pedal da
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dominante no obo¢ I, no baixo continuo e no solista, enquanto os restantes instrumentos
desenvolvem um contraponto cromatico de linhas paralelas que culmina na cadéncia
final. O ritornelo instrumental que fecha o andamento ¢ em tudo idéntico ao inicial.

O décimo segundo andamento contrasta de modo muito evidente com o
andamento anterior em varios aspectos. Nao sé se encontra escrito numa tonalidade
menor, como também a textura aqui se circunscreve a uma unica tipologia, marcada
pelo acompanhamento instrumental repetitivo de colcheias que realiza o suporte
ritmico-harmoénico do discurso, enquanto o solista, realiza frases longas de dificil
execu¢do técnica. Mas ¢ sobretudo o caracter suplicativo da escrita musical, ja
evidenciado no nono andamento, que constitui o elemento mais relevante neste
contraste. Tal como os outros andamentos finais da obra, também aqui é apresentado
um Unico versiculo do texto, consistindo na Aria Miserere, escrita para soprano,
violinos e baixo continuo senza organo, escrita em compasso ternario, também com a
indicacdo de tempo giusto, que assume neste caso um significado necessariamente
diverso do andamento anterior. A linha solistica apresenta um movimento ritmico
moderadamente lento, por vezes sincopado, e mais ornamentado nos finais de frase

A Aria apresenta-se estruturada em duas sec¢des, A A’, antecedidas por
ritornelos instrumentais, onde relevam as frases introdutorias no solista (cc. 9 e 27), sem
qualquer acompanhamento instrumental., e a subsec¢do perorativa onde o solista se
associa a0 movimento de colcheias nos instrumentos, realizando as notas repetidas em
staccato.

Figura 9. 12.1

c 1 c9c¢cllc 17 ¢ ¢ 27 ¢29 ¢ 33¢ 42
XXVII| — XXVI] —»
S solo| — S solo| —
rit (intrd. rit (intrd))
A A’

Relativamente aos aspectos tonais, a Aria encontra-se escrita em Fa# menor.”
Sendo um andamento escrito em tonalidade menor, para além da tonica, a relacdo tonal
mais importante ¢ aquela que ¢ estabelecida com a relativa maior, situacdo que aqui se
verifica uma vez que contabilizamos dezanove compassos na tonica e dezoito na
relativa, o que somados corresponde a mais de 75% do andamento, para além destes
graus também a dominante menor desempenha um papel com algum relevo no espectro
tonal do andamento, sendo-lhe dedicada a subseccdo intermédia de A’. As modulacdes a
relativa e a dominante menor, todas sdo marcadas pela utilizagdo de acordes de sexta. No
primeiro caso (c. 16) a modulacdo ¢ efectuada através de uma putativa cadéncia
interrompida, funcionando o VI de Fa# menor como IV da relativa maior, no segundo, a
modulagdo ¢ marcada pela utilizagdo de um acorde VI de Fa# menor, na primeira
inversdo, que na dominante menor funciona como sexta napolitana. As modulagdes a
subdominante e a relativa da dominante menor sdo claramente de passagem. De referir

%2 Curiosamente, ¢ de notar a existéncia de varios elementos de natureza numérica podemos relacionar
com a propor¢do ternaria: Trata-se do 12.° andamento da obra (1+2=3); é também o terceiro elemento do
terceiro grupo de andamentos, na divisao sob o ponto de vista tonal; e encontra-se escrito na tonalidade de
Fa # menor (3 #), em compasso ternario simples.
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ainda o modo como o discurso retoma a tonalidade principal na subsecgdo perorativa,
através de um simples salto tonal, a frase anterior conclui na dominante menor, e a frase
perorativa inicia-se com a tonica (c. 42).

Relativamente ao material melddico, identificamos uma tnica estrutura relevante
utilizada pelo solista na frase inicial de cada sec¢@o (cc. 9-10, 27-28), que designamos por
tema /, consistindo no arpejo descendente do acorde da tonica, que surge modificada nas
frases subsequentes da segunda seccdo formal. Para além deste elemento tematico,
verificamos a utilizag@o de estruturas sincopadas nas subseccoes centrais de A e A’.

O andamento inicia-se com um ritornelo introdutério destinado a estabelecer o
enquadramento tonal e a conferir o caracter expressivo da Aria, através da utilizagéo de
retardos consecutivos, vindo a cadéncia final a coincidir com a entrada do solista. Nos
dois primeiros compassos da primeira sec¢do vocal, o acompanhamento instrumental é
interrompido, ficando o solista s6zinho na apresentacdo de 7, o que confere ao discurso
um cunho de maior expressividade e solenidade. No compasso 11 as cordas retomam
entdo o movimento incessante de colcheias e, apds um salto de oitava, a linha solistica
prossegue com uma frase cromdtica de seis compassos, pungente, que replica
aproximadamente a estrutura harmoénica do ritornelo, vindo a findar com uma cadéncia
imperfeita na tonica (c. 16). No compasso seguinte assiste-se a uma mudanca do
ambiente sonoro; a segunda frase inicia-se com uma modulagcdo a relativa maior e o
solista desenvolve um melisma sobre a palavra miserere inicialmente lento e sincopado,
mas que vem a concluir numa escala descendente de L4 maior, consolidando a
tonalidade da relativa, terminando desta forma a primeira sec¢do. Segue-se um ritornelo
instrumental intermédio de quatro compassos, reiterativo da cadéncia anterior.
Paralelamente a primeira seccdo, a segunda abre com a mesma frase do solista sem
acompanhamento instrumental, embora na relativa, que € reiterada no compasso seguinte
com pequenas alteracdes ritmicas, prosseguindo o discurso com a linha do baixo a
deslizar por graus conjuntos até¢ a dominante paralela da relativa (c. 31), onde termina a
primeira frase, consumando-se ai uma modulagdo de passagem. No compasso seguinte,
porém, assistimos ao inicio de um novo processo modulante que comeca com uma breve
frase transitiva na subdominante, ligada a seguinte por um movimento cromatico no
baixo, passa pela tonica e vem a confluir na dominante menor, realizando ai o solista
uma breve sequéncia reiterativa ascendente, elaborada com formulas ritmicas sincopadas
e dactilicas. A subsecgdo conclui-se no compasso 41 com uma cadéncia na dominante
menor. A subsec¢do perorativa inicia-se de imediato, onde, apds o discurso assumir
directamente para a tdnica no segundo tempo do compasso, no momento em que 0
solista rearticula pela ultima vez miserere, este principia uma sequéncia cromatica
ascendente, simétrica a da primeira sec¢do (cc. 11-14), associando-se ao movimento
repetitivo de colcheias dos instrumentos, o que resulta num avultar da tensao discursiva
que se resolve parcialmente quando se atinge definitivamente a tonica, no compasso 45.
A partir dai o discurso assume caracteristicas pré-cadenciais, num movimento
descendente que vem a concluir logo ap6s o melisma sobre a palavra mais relevante do
texto, miserere.
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O penultimo andamento da obra ¢ pouco extenso, e desempenha fungdes
claramente transitivas, ligando dois contextos sonoros diversos. Assim, se por um lado
mantém o mesmo acompanhamento instrumental do andamento anterior, com o
movimento constante de colcheias nos violinos, prolongando desta forma o seu
ambiente expressivo, por outro, o discurso reassume a textura policoral na sua plenitude
bem a tonalidade principal da obra, Ré maior, vindo, porém, a terminar numa cadéncia a
dominante, o que prepara a entrada da fuga final na toénica. Globalmente o movimento
vocal ¢ silabico e homofonico, reproduzindo a prosddia do texto, o que resulta num
fluxo constante de acentuacdes binarias, exceptuando nos compassos 9-10 e 12-13, onde
a silaba principal do dactilo speravimus obtém uma expressdo mais polifonica.

Para a analise formal do andamento optou-se pela representagdo grafica da
divisdo das frases, uma vez que o discurso se estrutura unicamente em dois pares de
subsecgoes paralelas, das quais a primeira e a terceira apresentam o inicio de cada frase
do texto, que é completada nas subsecgdes que se lhe seguem, ficando o texto
subdividido desta forma: Fiat misericordia/misericordia tua Domine super nos/
quemadmodum speravimus/ speravimus in te.

Figura 9. 13. 1

c. 1 c.3 c.7 c. 11

XXVII - - -
tutti |corol  Jutti

Relativamente aos aspectos tonais, avulta o facto do andamento se iniciar na
tonica e terminar na dominante, como ja foi referido, verificando-se uma clara
preponderancia da dominante em todo o discurso. Observamos também a utilizacdo
recorrente de dissonancias que sublinham o caracter expressivo do texto, quer pelos
acordes diminutoss, quer pela escrita polifonica repleta de retardos, tal como acontece no
nono andamento. Observa-se ainda uma inconstancia tonal significativa nos compassos
1-3 e 7-10, com varias modulagdes de passagem, no sentido das dominantes (dominante
¢ dupla dominante) e no das subdominantes (téonica-submediante menor- relativa menor-
relativa da dominante), respectivamente.

Quanto ao parametro da textura, as alteragcdes verificam-se no plano vocal, uma
vez que o acompanhamento instrumental ¢ constante, portanto, identificamos aqui trés
tipos de textura coral, o primeiro caracteriza-se pela articulagdo homofénica do texto
pelos dois coros, e encontramo-lo no inicio, no meio e no final do andamento, o segundo
caracteriza-se por uma textura reduzida ao coro I (cc. 3-6), e o terceiro encontramo-lo nos
compassos 9-11, caracterizando-se por uma polifonia densa, plena de dissonancias,
sobre a silaba longa da palavra speravimus.

O andamento abre com uma frase vocal homofénica de trés compassos,
caracterizada pelo sublinhar das silabas Fiat e misericordia com notas longas e acordes
diminutos, precipitando o discurso sobre uma pedal da dupla dominante (c. 3). Segue-se
uma frase destinada ao primeiro coro, de caracteristicas conclusivas, onde o baixo reitera
a nota pedal enquanto as vozes superiores entram imitativamente no discurso, em streto,
como se fora um fugato, vindo a confluir na homofonia sobre a palavra Domine, com
uma cadéncia na dominante. A partir daqui, o segundo coro reentra no discurso,
articulando em conjunto com o primeiro, de modo reiterado, a palavra quemadmodum, e
iniciando uma sequéncia de modulagdes onde subsistem pontuais micro-imitagdes entre
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as vozes, baseadas num grupo de colcheias descendentes. A frase encerra com um
desfazamento ritmico no soprano II, o que contribui para a continuidade do discurso. Na
breve peroracdo continuam a existir notas retardadas, e a espessura da polifonia mantém-
se constante, vindo todas as vozes e instrumentos a concluir o andamento em rigorosa
homofonia sobre o final do texto do versiculo speravimus in te.

Encerrar uma obra litirgica de grandes dimensdes com uma fuga ¢ uma pratica
composicional que podemos observar frequentemente no periodo Barroco, e o caso deste
Te Deum também nao constitui excepgao. Trata-se de uma fuga em que as linhas vocais
utilizam exclusivamente o tema e o contratema como matéria-prima, onde as entradas do
tema se sucedem incessantemente de modo regular ou em streto, na sua versao original
ou modificada, ou ainda abreviada, até a secgdo final, sem qualquer redugdo da textura
vocal, constituindo por isso uma fuga sem episodios, isto é, uma fuga de permutagio.”
Contabilizamos ao todo trinta ¢ uma entradas do tema, das quais doze sdo completas,
treze sao incompletas, seis modificadas na segunda metade e quatro apresentam-se
ritmicamente alongadas. Na sec¢do modulante, verifica-se que as modulagdes sao
efectuadas com a subversdo da funcdo harmodnica original de cada uma das notas
constituintes do tema. Quanto a sua estrutura, o tema divide-se em duas partes, a
primeira baseia-se nas notas da triade, terminando numa modulacdo a dominante, na
versdo dux, sendo aqui apresentada a primeira parte do texto do versiculo 29, In te
Domine speravi, e a segunda, mais movimentada, caracterizada pela alternincia
melddica tonica-sensivel-dominante, ¢ destinada ao texto non confundar in aeternum. A
segunda parte do tema ¢ também utilizada em dialogos homofonicos entre os dois coros,
sobretudo nas sec¢des finais da fuga. Em qualquer uma das partes, as silabas mais
importantes dos espondeus speravimus e aeternum sao sublinhadas com uma nota longa.
Relativamente ao contratema, este surge com o a primeira entrada do tema, surgindo de
modo irregular ao longo do andamento, mas sempre dividido entre duas partes vocais e
ou instrumentais, e apresentando o elemento distintivo comum aos contratemas
utilizados nas restantes obras analisadas, que sdo os retardos, o primeiro de 7 #6 e o
segundo de 4 #3. Quanto aos instrumentos, a sua participagdo caracteriza-se quer por
uma interaccdo com as linhas vocais, duplicando as entradas do tema ou sublinhando
com breves motivos o seu contorno melodico, quer por uma relativa independéncia
relativamente ao plano vocal, desenvolvendo, estes, um contraponto de grande
diversidade motivica, no qual podemos identificar a maior parte do material
recorrentemente utilizado nos andamentos de tutti, desde o primeiro andamento da obra,
que confere a esta fuga final um cariz recapitulativo.

Relativamente a sua estrutura formal, esta fuga apresenta uma dupla exposi¢ao
com entradas regulares, em que alternam as versdes dux e comes, acompanhadas por um
contraponto instrumental diversificado, com excep¢ao da entrada do tema no soprano I,
no compasso 17, em streto, com valores longos. As entradas do tema no tenor e no baixo
do segundo coro (cc. 22 e 25) s3o ja sublinhadas pela duplicagdo instrumental, por razdes
de melhor audi¢do do tema, o que constituira uma regra a partir daqui. A exposicao
completa-se com trés entradas supranumerarias em streto, das quais, duas sdo
incompletas, no soprano I e II, e uma completa no baixo I. A sec¢do modulante inicia-se
no compasso 32, onde as entradas do tema se sucedem, a maior parte das quais

% Encontramos também este tipo de escrita fugada no andamento final da rubrica do Gloria da Missa, cf.
pp-
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incompletas ou modificadas, ou ainda em streto, seguindo-se a sec¢do recapitulativa no
compasso 54, aquando da reentrada do tema na tdnica, constituida por uma pré-
peroracdo e uma peroragdo final, com as ultimas entradas do tema na tonica e na
dominante, enquanto o movimento das restantes partes se cristalizou na reiteragdo
policoral da segunda parte do tema, surgindo entao os marcadores formais nas trompas e
nos timbales.

Figura 9. 14. 1

c. 1 c.4 c.8 c. 11 c. 15 c. 18 c. 22 c.25 c.27 c. 28
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Relativamente aos aspectos tonais deste andamento, predomina a oOrbita
fundamental de ténica-dominante nas sec¢Oes inicial e final, na sec¢do intermédia
verificam-se modulacdes a relativa menor e a relativa paralela da dominante, no
primeiro caso a modulag¢do acontece de modo a que tema surja harmonizado de modo
diverso do original, assim, comparando as duas versdes comes temos, a partir do
compasso 4, La: [-IV=RéM: [-II-V-I, e no compasso 32 temos, La: [-IV=RéM: I-
IV=Sim: VI-II-V; no segundo caso, a modulagdo ¢ obtida pela alteracdo da terceira do
acorde da dominante de Si menor (cc. 40-41), sendo a dominante de Ré reposta com
recurso a uma breve sequéncia (cc. 46-47). A partir da seccdo recapitulativa o discurso
estabiliza tonalmente na tonica, exceptuando uma brevissima incursdo a relativa menor
(cc. 64-65).
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No que respeita ao material tematico e motivico, para além do tema e contratema
identificamos quatro motivos basicos, a, b, ¢ ¢, que surgem separadamente ou
miscigenados, incorporando uma caracteristica distintiva de outro (cf. figura acima).
Assim, 0 motivo a consiste num grupo de quatro semicolcheias que realizam um ornato
duplo, surgindo primeiramente nas trompas, integrado numa linha descendente, como
aparece algumas vezes no primeiro andamento; o motivo » ¢ marcado por um intervalo
de oitava descendente e ascendente, que funciona recorrentemente como marcador
formal de subsecgOes perorativas nos andamentos de futti; o motivo ¢ consiste na
reiteracdo de células ritmicas tipicas dos metais, sendo também ¢ utilizado como
marcador formal.

Quanto ao pardmetro da textura, verifica-se a alternancia de varios graus de
densidade, produzindo-se assim maior diversidade no discurso, tanto no plano vocal,
onde predomina uma escrita mais imitativa, seja no sentido fugado, seja no sentido de
dialogos policorais tendencialmente homofénicos, como no instrumental, onde podemos
encontrar duplicagdes das vozes, didlogos imitativos baseados nos diferentes motivos,
ou um contraponto paralelo ao das vozes. Assim, o primeiro tipo de textura,
encontramo-lo na dupla exposicdo, caracterizando-se por uma progressiva densificacdo
da textura decorrente das entradas vocais e do crescente nimero de grupos instrumentais
no discurso; o segundo encontramo-lo na sec¢do modulante (cc. 33-54) e no final da
seccdo pré-perorativa (cc. 65-72), marcado por uma textura menos densa, onde se
observam dialogos instrumentais imitativos mais dispersos e as entradas do tema nas
vozes sdo escassas, porém, por vezes em streto, desenvolvendo, estas, alguns didlogos
baseados na segunda metade do tema; o terceiro caracteriza-se por uma grande
densidade da participagdo vocal e instrumental, podemos encontra-lo no final da
exposicao (cc. 27-32) no inicio da seccao recapitulativa (cc. 54-61) e na peroragao final (cc.
68 ess.).

O andamento inicia-se com a entrada do tema no soprano I, enquanto os oboés
realizam alternadamente o contratema (ob II— ob I), segue-se a entrada do alto do mesmo
coro, com a versao comes, acompanhado pelas trompas e pelo soprano, que realiza o
contratema. O tenor entra no compasso 8, acompanhado pelos violinos, partilhando o
soprano e o alto o contratema. Com a entrada do baixo, surgem os trompetes realizando
0s motivos a € b, enquanto o tenor e o soprano realizam repartidamente o contratema.
Com a entrada do soprano do segundo coro, sublinhada pelo motivo a nas trompas,
passam a ser dois grupos de instrumentos a realizar o contraponto: primeiro, trompas ¢
oboés e, posteriormente, violinos e trompetes, aquando da entrada do alto (cc. 18-19), que
realizam uma frase paralela a dos compassos 5-7, mas justapondo os motivos a ¢ b. A
entrada do tema no tenor Il surge pela primeira vez duplicada na trompa I, que reentra
no discurso em conjunto com os obo¢s, os quais imitam o final da frase anterior dos
trompetes, assim o acompanhamento instrumental adensa-se, com quatro naipes a
participarem no discurso. A exposi¢do ¢ completada no compasso 25, quando o baixo
entra com o tema, duplicado inicialmente nos timbales e depois pela trompa II. O final
da exposicdo ¢ sublinhada pela articulagdo reiterada do motivo ¢ nos metais ¢ nos
timbales e pelas entradas supranumerarias em streto, resultando num aumento da tensao
discursiva que vem a terminar s6 apds a entrada do baixo I (c. 32), selando-se a
exposicao com a articulagdo homofénica do motivo ¢ nos metais € nos timbales. A
sec¢do intermédia inicia-se no compasso seguinte com uma modulagdo a relativa menor,
e ¢ marcada pelas numerosas entradas em streto do tema. Aqui, o discurso fica menos
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denso, a participagdo dos metais ¢ descontinua, ainda que identifiquemos alguns
didlogos imitativos baseados em a, b e ¢. A primeira entrada completa do tema na
relativa surge no soprano I (c. 35), na sua versao dux, duplicada pelo oboé II, enquanto o
baixo I apresenta pela 1.* vez uma linha melddica diferente para o mesmo texto (cc. 35-
36). O discurso prossegue com uma frase paralela no baixo II (cc. 39-41) que se inicia
ainda na relativa menor, mas que vem a desembocar num salto tonal a relativa da
dominante. Nos compassos seguintes a participacdo vocal tende a cristalizar-se na
reiteracdo policoral do segundo elemento do tema, enquanto o soprano I apresenta o
texto do versiculo numa linha de recitacdo que se divide em duas partes, a primeira,
com duplicacdo no violino I, termina em homofonia vocal numa cadéncia em Fa #
menor (c. 45), ¢ a segunda, mantendo o movimento homofoénico, prossegue com uma
modulacdo a dominante (c. 48). Nesta subsec¢do o tema entra primeiro no soprano II e
de seguida no soprano I, em valores longos, ressurgindo também a melodia de recitagdo
do texto no soprano I, duplicada desta vez pelo violino II, vindo a partir daqui o
discurso a entrar numa fase de estabilizacdo tonal e a textura a adensar-se com os
instrumentos a reassumirem plenamente os didlogos inter-naipes, multi-motivicos,
enquanto os violinos retomam a partir do compasso 55 o movimento continuo de
arpejos e trémulos, assinalando o inicio da sec¢@o recapitulativa. Depois uma ultima
sequéncia de entradas do tema em streto (cc. 57-58), que culmina numa cadéncia na
ténica, a conclusdo desta seccdo é marcada por uma cristalizagdo motivica nos metais,
que reiteram o motivo ¢ de modo homofoénico, enquanto as vozes intensificam as
imitacdes policorais, reduzidas a reiteracdo da expressdo in aeternum, pontuadas por
uma breve incursdo tonal a relativa menor (cc. 64-65). No compasso 68, porém, a entrada
do tema no alto I, na versdo dux, em valores longos, duplicada nos oboés, ¢
acompanhada por uma clara evocacao do tema principal utilizado na segunda sec¢do do
primeiro andamento, ndo so6 pelo sua estrutura melddica de arpejo ascendente, mas
sobretudo pelo modo como ¢ apresentado em streto nas duas trompas, € acompanhado
pelos violinos também com arpejos em streto, assumindo por isso uma fungdo
particularmente simbodlica neste momento do discurso. Esta entrada do tema surge aqui
de modo isolado, concluindo-se com a aglutinacdo do ultimo segmento do contratema,
dado que as restantes vozes prosseguem o dialogo policoral anteriormente iniciado,
vindo a desempenhar um papel secundario relativamente aos dois protagonistas acima
referidos. Seguem-se quatro compassos de alguma descompressdo da tensdo discursiva,
em que os sopros ¢ os timbales se restringem a um didlogo mais espagado, a terminar
com uma cadéncia na dominante. No compasso 73 entra pela ultima vez o primeiro
elemento do tema, no baixo, na versdo comes, em valores longos, duplicado pelo
trompete 1 e pelos oboés. A partir daqui, assiste-se a uma progressiva reducdo dos
elementos motivicos no discurso, circunscrevendo-se a partir do compasso 77 ao motivo
¢, porém os didlogos imitativos mantém-se a varios niveis, quer nos instrumentos, entre
trompas e trompetes e entre os dois violinos, quer nas vozes, entre as linhas de soprano,
alto e tenor dos dois coros e entre o baixo I e o baixo II, com o prolongamento em streto
da apresentacdo do tema, cristalizado agora nos intervalos de oitava descendente (cc. 77-
80), marcadores formais das secg¢des perorativas. Esta cristalizagdo do discurso, tanto no
plano motivico como tonal, contribui decisivamente para o caracter conclusivo desta
seccdo, tanto assim que a partir do compasso 80, o discurso se precipita definitivamente
para a cadéncia final, com os metais presos ao motivo que lhes ¢ caracteristico e com as
vozes a protagonizarem um afrouxamento do movimento ritmico que culmina na
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homofonia vocal e instrumental do pentltimo compasso, s6 quebrada pela linha dos
timbales, concluindo-se assim a obra.
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2. OBSERVACOES FINAIS

2. 1. Estruturas Formais

A analise destas obras sob o ponto de vista formal revelou a existéncia de uma
grande variedade de estruturas e subestruturas condicionadas por diversos factores, onde
avultam os de natureza literaria. Encontramos aqui um tipo de articulacdo formal
derivada quer da segmentag@o do texto em versiculos, quer da sua divisdo mais global,
que se concretiza na existéncia de andamentos independentes segundo o modelo da
cantata barroca, onde podemos encontrar sec¢des destinadas aos solistas, ao coro e
andamentos mistos, a maioria dos quais ndo apresentando alteragdes do compasso e do
movimento, exceptuando os seguintes: FAA 4: 9, 5:7,7:4,7: 14, 9: 1, 9: 10. Como se
sabe, esta divisdo formal em sec¢des independentes provém de praticas composicionais
de influéncia italiana de finais de seiscentos, que sofreram um especial impulso por
parte de compositores napolitanos, podendo-se mesmo ja encontrar em Portugal, no
mesmo periodo, a partir dos anos oitenta do mesmo século, numa aproximagdo a musica
dramatica, aquando da pulverizacdo formal dos vilancicos, género poético-musical
eminentemente ibérico no qual foram integrados elementos que despoletaram processos
diversos de desmultiplicacdo formal que passam pela inclusdo de arias, duetos, seccdes
estritamente instrumentais, etc.”*.

Para uma maior clarificagdo do discurso analitico optou-se por inserir os
graficos de blocos no decurso do texto, representativos da articulagdo formal. Estas
representacdes graficas permitem também atestar a complexidade da arquitectura
musical em que muitas das vezes as modifica¢des ocorridas no discurso musical ndo sdo
sincronas com o inicio de uma nova sec¢ao do texto literario, ou em que varios
elementos motivicos de seccdes diversas induzem alguma imbricacdo formal.

Tratando-se de obras vocais, a pratica composicional comum € que a estrutura
literaria se repercuta na forma musical, estruturando os andamentos e as secgdes. No
caso das obras analisadas esta correspondéncia manifesta-se tanto na arquitectura global
como na maior parte dos andamentos. Porém, ndo existe uniformidade no modo como
isso se concretiza, verificando-se a existéncia de situagOes diversas, nomeadamente,
cada sec¢do ou versiculo do texto corresponder a um andamento diferente, ou a um
novo segmento literario corresponder um tipo de discurso musical diferenciado,
resultando assim numa escrita do tipo moteto; ou ainda um texto diferente poder
significar a utilizacdo do mesmo material motivico, estruturando-se o discurso em
estrofes paralelas ou em formas de refrdio em que ¢é reiterada a seccdo inicial
modificada, sugerindo assim uma estrutura formal tripartida do tipo Da capo.

Relativamente a extensdo de cada uma das obras analisadas neste trabalho, ¢é
preciso levar em linha de conta que os cancelamentos e alteragdes introduzidas tém
implicagdes significativas nas suas estruturas formais. Embora no decurso da analise se
tenham aventado as razdes mais provaveis para estas modificagdes, nomeadamente, a
procura de uma maior eficicia do discurso musical, com uma melhor gestdo do
encadeamento das subsec¢Oes ou com a supressdo de sequéncias perifrasticas, ou ainda
com o relevar do contraste, a verdade é que ndo podemos excluir a hipotese das fontes

% Ver NERY 1996.
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utilizadas que contém alteragdes constituirem versdes nao definitivas das obras,
sobretudo se atentarmos nas suas caracteristicas, ficando assim esta questdo ainda sem
um esclarecimento completo com este trabalho. Porém, tanto em ntimero de seccdes
como de compassos, a Missa em Fa e o Te Deum sdo as obras mais extensas, cujas
fontes sdo, sem duvida alguma, versoes finais das mesmas. Relativamente as dimensodes
efectivas de cada andamento, verificamos que podem ir desde um minimo de menos de
uma dezena compassos, no caso dos andamentos com caracteristicas transitivas ou pré-
conclusivos, até chegar as duas centenas, que € o caso dos andamentos estruturantes das
obras mais extensas.

Se por um lado as caracteristicas do texto literario sdo o factor decisivo no
processo de estruturagdo formal, por outro, também as referéncias simbolicas de
natureza numérica parecem constituir um elemento relevante na concep¢do das obras
analisadas. Assim, ao longo do trabalho, foi possivel identificar diversas
correspondéncias entre as proporgdes numéricas de 3, 4, 9 e 12 e as caracteristicas de
diversos andamentos, numa clara relagdo com o dogma central da fé cristd que ¢ a
existéncia da Santissima Trindade, como se pode verificar, por exemplo, no terceiro e
no segundo andamento da Missa (FAA 1, 7). Refira-se também a situagdo em que o
planeamento formal e tonal depende de um elemento nimerico, a regra de ouro, embora
estas caracteristicas se integrem no universo dos recursos técnico-formais comuns as
diferentes expressoes artisticas coevas (FAAT,9).

Sob ponto de vista do referencial essencial associado a escrita de musica
litirgica que € o cantochdo, contrariamente as nossas expectativas aquando do inicio do
processo analitico, verificamos que a ligacdo entre as estruturas melodicas de cantochdo
e as obras em analise ¢ bastante remota, as Uinicas excepgdes sdo o sexto andamento do
Te Deum, em que a melodia de cantochdo, sob a forma de cantus firmus, impde um
determinado formato do discurso, com implicagdes nos diferentes pardmetros musicais,
e o terceiro andamento de FAA I, 6, em que a articulagdo formal ¢ marcada pela
inclusdo da salmodia em formato de cantus firmus. Existe, porém, um aspecto que
marca de modo indelével o processo de construcdo formal de cada uma das obras
analisadas que € o equilibrio entre uma arquitectura global, onde se observa uma
planificacdo rigorosa do discurso musical, ao nivel tonal, da textura, e formal, e as
micro-estruturas que encontramos em cada sec¢do ou subseccdo, onde predomina o
trabalho motivico, pleno de processos paralelisticos e de simetrias, de segmentacdo e de
recapitulacdo regidos pela organizagdo retorica do discurso. Ao nivel da sec¢do e do
andamento, em particular nos que se destinam ao fufti, avulta o recurso a um conjunto
de motivos que funcionam como marcadores formais, cujo aparecimento prenuncia o
inicio dos processos perorativos ou da secg¢do recapitulativa.

Relativamente as estruturas formais identificadas contabilizamos um total de
dezasseis tipologias diferentes, das quais, porém, apenas seis sdo recorrentes, enquanto
as restantes correspondem a um Gnico andamento’”. Nas mais frequentes, encontramos
sobretudo as estruturas de matriz estrofica, de duas ou trés secgdes paralelas — AA’ ou
desdobrada em AA’A’’A’”’, AB, AA’A”’ —; mas também as de escrita fugada, as de
expansdo continua, em que as secgdes se sucedem sem qualquer tipo de repetigdo
formal (ABC) e ainda aqueles andamentos de menor dimensdo, que frequentemente
desempenham uma funcdo transitiva ou que excepcionalmente concluem uma obra,
como ¢ o caso de FAA I, 7. Quanto as estruturas menos frequentes, encontramos formas

% Cf. Apéndice D.
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ternarias, de onde se destaca a Aria para alto Lex Dei do gradual Os justi (ABA®), e a
Aria para soprano Venerandum do Te Deum (AA’BA”’), em que ¢é sugerida a estrutura Da
capo com a recapitulacdo dos elementos tematicos principais. Esta situagdo acontece
também em outros andamentos solisticos, certamente com o objectivo de conferir maior
consisténcia tematica e formal. Encontramos também outras estruturas formais de
expansao ou de variagdo continua, mais extensas, que ¢ o caso do andamento inicial do
Te Deum e da rubrica do Credo da Missa em Fa (FAA L, 7).

Verificamos que o caracter de cada andamento permanece, na maior parte dos
casos, estavel do inicio até ao fim, isto €, mantém-se constante o afecto apresentado no
ritornelo introdutério, sendo raras as situagdes em que a uma alteracdo formal
corresponde uma modificagdo da métrica, do movimento ou mesmo do caracter
musical. A breve introdugdo instrumental ao primeiro andamento da Missa em Fa
constitui uma das excepc¢des, em que ¢ muito evidente o contraste entre o ambiente
festivo definido no inicio da introdugdo e o caracter austero e rigoroso da escrita vocal
fugada que se lhe segue. Além da Missa, também o Te Deum, no inicio da segunda
sec¢do do primeiro andamento, nos remete para este tipo de introducdo musical
associada a obras de caracter festivo, tanto no circulo sacro como no profano. As
restantes excepcdes encontramo-las nos andamentos destinados ao mesmo versiculo,
Peccator videbit, dos dois Salmos Beatus vir (FAA 1, 4: 9; FAA 1, 5: 7), ¢ em dois
andamentos do Te Deum, Te Dominum confitemur € Aeterna fac (FAAT1,9: 1 ¢ 10).

Relativamente as subsec¢Oes estritamente instrumentais, a sua extensdo ¢
bastante variavel, dependendo da dimensdo do andamento em que estdo inseridas, cada
uma pode atingir vinte cinco compassos, sendo nos andamentos solisticos que as
subseccdes instrumentais apresentam maior expressdao. De qualquer modo, o ritornelo
inicial, quando existe, ¢ sempre mais extenso que o final. A participagdo instrumental
esta assim submetida as caracteristicas do plano vocal, ¢ na maioria dos casos 0s
ritornelos desempenham a fungao de apresentacdo do material motivico e tematico a ser
utilizado na linha solistica, seja na sua versdo original ou modificada, além de
concluirem e pontuarem o discurso musical, interligando as diferentes secgdes e
assegurando a sua continuidade. Porém, verifica-se que em dezoito andamentos nao
existe introducdo instrumental: quinze excluem qualquer subsec¢do destinada
exclusivamente aos instrumentos, que ¢ o caso da maioria dos que se destinam ao coro.
Nestes casos, os andamentos s3o normalmente de menor dimensdo, sendo compostos
por uma ou duas breves secgoes, € a sua funcdo ou ¢ meramente transitiva ou entdo sdo
fugas, podendo também excepcionalmente encerrar uma obra (FAA I, 7). As excepgdes
sao o Dueto solistico e a Fuga de FAA 1, 4, o quarteto solistico ¢ a Fuga de FAA L, 5 ¢
ainda o andamento da Missa destinado a rubrica do Credo. As duas arias sem ritornelo
introdutorio inserem-se no grupo de andamentos mais expressivos, em formato de danca
lenta, sendo ambas destinadas ao alto solo (FAAT, 4:3; FAAL 7: 6).

Quanto as caracteristicas da participagdo vocal, encontramos aqui cinco
tipologias que se dividem em dois grandes grupos, os andamentos destinados ao tutti,
onde incluimos os corais e os concertados, e os andamentos solisticos, que abrangem as
arias, os duetos e o quarteto para solistas atras referido. No total, contabilizamos 29 no
primeiro grupo e 26 no segundo grupo. E nos andamentos concertados e nas érias
solisticas que encontramos a maior diversidade de estruturas formais.

Os andamentos destinados ao coro que apresentam duas sec¢oes, AB, podem ter
um caracter recitativo, com acompanhamento repetitivo de colcheias nas cordas, em que
a divisdo formal corresponde a divisdo do texto em dois hemistiquios (FAA I, 4: 4), ou

188



serem marcados pelo contraste, em que uma das sec¢des ¢ uma fuga (FAA T, 7: 1), ou
ainda em stile pieno (FAA 1, 9: 4), que € o caso dos restantes andamentos corais nao
fugados. Este tipo de escrita ¢ aqui particularmente relevante, observando-se a sua
presenga em todas as obras analisadas, com excepg¢do do Gradual os justi, que se destina
a solistas, surgindo de modo individualizado, num andamento separado, ou como uma
sec¢do contrastante de uma estrutura mais ampla; no total, dez andamentos apresentam
este tipo de escrita imitativa. Nos andamentos concertados encontramos trés tipologias,
a estrutura bipartida do tipo AA’ ou AB em que a participacdo solistica se reduz ao
soprano e alto, que antecedem a entrada do coro, partilhando ou ndo o mesmo texto
(FAAL, 4:11,5:9,6: 1, 4: 11, 5: 6), a estrutura formal que apresenta trés ou mais sec¢des
onde a participacdo de dois ou quatro solistas surge apds a seccdo coral inicial, numa
sequéncia simples de expansdo continua do tipo ABC (FAA 1, 4: 9, 5: 8, 7: 14) ou
ABCDEF (FAAT, 9: 1), ou entdo o discurso caracteriza-se pela articulagdo formal do tipo
rond6 marcada pela alterndncia entre quatro solistas e coro, reproduzindo
verdadeiramente a estrutura do concerto instrumental (FAA I, 7: 7). Os andamentos com
escrita fugada assumem diversas apresentacdes, onde avultam os jogos de simetria nas
entradas das vozes e nas versdes do tema utilizadas. Esta relevancia da escrita fugada ¢
uma caracteristica comum na musica religiosa setecentista, sendo uma técnica
comummente utilizada em alguns andamentos da Missa, que sdo o final da rubrica do
Gloria e do Credo, e também do Te Deum. Na analise feita, verificou-se que
predominam as secc¢des do tipo fugato, integradas numa estrutura formal mais ampla,
seja em alternancia com secgdes de escrita solistica ou homofonica (FAA 1, 6: 1), seja na
sequéncia de uma sec¢do coral de natureza diversa (FAA L, 4: 1,4: 7,5:2,6:3,7: 1, 9: 10).
Estas sec¢des apresentam caracteristicas formais idénticas, sendo globalmente de
dimensdes bastante circunscritas, uma vez que ndo ultrapassam muito a exposicao
inicial ou se limitam a repeti-la de modo diverso, intercalando um ritornelo instrumental
(FAA 1, 9: 10), com excepgao da primeira fuga da Missa (FAA I, 7: 1), a qual, além da
exposicdo, também apresenta uma seccdo intermédia modulante e uma coda. No caso
dos andamentos inteiramente em escrita fugada, estes ostentam uma arquitectura formal
mais complexa, que inclue uma exposicdo completa a quatro vozes ou uma dupla
exposi¢do a oito vozes no final do Te Deum, entradas supranumerarias por vezes em
streto, contra-exposicdo, seccdo modulante intermédia e recapitulacdo, onde se
observam entradas em streto e a coda final. Todas as fugas apresentam um contratema
muito idéntico, baseado em retardos, sendo que no caso das fugas completas, este surge
em simultdneo com a primeira entrada do tema, realizado pelos instrumentos.
Relativamente as arias, identificamos sete estruturas diferentes, AA’, AB,
AA’AA’, AA’BA’B”’, AA’A’’, ABA’ ¢ AA’BA”’, das quais predomina a estrutura
estrofica do tipo AA’, o que corresponde a tipologia explicitada por Manuel Morais
Pedroso para os andamentos solisticos de obras de ambito litirgico, os quais este autor
designa por solos ou concertados [1769: 42-43]. Na descricdo do modo como se deve
estruturar uma aria, Pedroso confirma a relevancia e a fungdo das subsecgOes
instrumentais na arquitectura global, mesmo quando a aria ndo apresenta um ritornelo
introdutorio, que ¢ caso de Gloria et dvitiae e Domine Fili de FAA 1, 4 e FAA 1, 7,
respectivamente. A Aria Miserere para soprano do Te Deum também se estrutura em
duas secgdes paralelas, porém ndo tem um ritornelo que feche o discurso. Qualquer um
destes andamentos solisticos apresenta um discurso de caracteristicas expressivas, tendo
dois deles um acompanhamento instrumental elaborado com motivos repetitivos. A
estrutura estrofica bipartida AB ¢ utilizada quando no mesmo andamento solistico estdo
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presentes dois versiculos distintos, sendo a diferenciagdo do texto assinalada através de
material motivico contrastante e de um percurso tonal modulante, enquanto, por sua
vez, as estruturas AA’A’’ e AA’A”’A’”’ surgem unicamente em andamentos de um sé
versiculo, nomeadamente, nas Arias para soprano, Os justi (FAA 1, 8: 1) e Domine Deus
(FAA 1, 7: 5), e da Aria para alto Tu devicto (FAA 1, 9: 7). Em qualquer uma destas
estruturas, porém, sobressai uma planificacdo de natureza ternéria, que se revela quer na
retoma da tonalidade principal, quer na citacdo de elementos motivicos do tema
principal na ltima unidade formal. Em alguns casos, que designaria de pseudo Da
capo, a recapitulacdo tematica, tonal e de textura € tdo evidente que foram classificados
como estrutura ternaria do tipo ABA’ ou AA’BA”’, apesar da auséncia de repeti¢do do
texto inicial, que acontece pelo facto de ser um texto litargico, que sio as Arias Lex Dei
(FAA L, 8: 2) e Venerandum (FAA 1, 8: 1). Na Aria para soprano Qui sedes (FAA 1, 7: 10),
cuja estrutura ¢ também terndria A-A’B-A’’B’, a divisdo do texto em duas partes resulta
na existéncia de duas sec¢des de natureza diversa, que surgem reiteradas, funcionando a
apresentacao isolada da primeira como introdugao vocal.

Quanto ao caracter dos andamentos solisticos, identificamos aqui uma aria di
bravura destinada ao tenor (FAA 1, 9: 8), escrita em 4/4, na tonalidade de Sol maior, com
os seus ritmos pontuados, notas rapidas e uma extensao vocal de duas oitavas desenhada
logo a partida num longo vocalizo; uma outra destinada ao alto, escrita em Ré menor,
em compasso 12/8, cujo topico cultivado ¢ o da pastoral italiana, com os seus padrdes
ritmicos de siciliana, progressdes melddicas paralelas de terceiras e sextas e frases de
curta duragdo (FAA 1, 5: 3), e uma outra em dueto, de estrutura mista, com duas secc¢des
contrastantes, a primeira com estas carateristicas e a segunda com um caracter de furia,
que usa de longas frases melismaticas paralelas para representar a ira divina (FAA L, 5: 7).
As restantes podem ser agrupadas em seis tipos: arias patéticas ou expressivas, todas
escritas em tonalidades menores — Si menor, Fa # menor, D6 menor e L4 menor—; arias
ou duetos baseados em ritmos de danga; arias de caracter marcial lento; arias
concertadas; um quarteto solistico em estilo contrapontistico; e arias ou duetos em estilo
vivaz que sdo as que predominam. No primeiro grupo incluimos a Aria para alto, flautas
travessas, cordas e baixo continuo, Tu devicto mortis (FAA 1, 9: 7), escrita em métrica
binaria, e as arias com acompanhamento instrumental repetitivo realizado pelas cordas,
que constitue o suporte ritmico-harmoénico do discurso, € que surgem maioritarimente
em métrica ternaria — 3/8 ou 3/4 — (FAA I, 5: 5 ¢ 9: 12), mas que também podemos
encontrar em compasso quaternario na Aria para soprano In memoria aeterna, com a
mesma instrumentagdo que a anterior. Nas arias baseadas em ritmos de dang¢a podemos
encontrar dois subgrupos, as dancas lentas, em 3/4 ou em 12/8, todas destinadas ao alto
e escritas na tonalidade de Ré menor, e incluindo as flautas travessas ou de bisel no
acompanhamento instrumental (FAA 1, 4: 3, 5: 3 e 8: 2); e as dancas rapidas, escritas em
tonalidades maiores, em compasso 3/8, donde se destaca a Aria de caracter brilhante, de
coloratura, Qui sedes para soprano, trompas, cordas e baixo continuo (FAA I, 7: 10) € a
Aria Te gloriosus, para soprano, violinos e baixo continuo (FAA I, 9: 2), ou em 3/4
destinada a um dueto de soprano e alto (FAA 1, 5: 4). As arias de caracter marcial lento
sdo por sua vez marcadas pela utilizacdo de ritmos pontuados, em compasso
quaternario, apresentando idéntico acompanhamento instrumental e estrutura formal. No
grupo das arias concertadas inclue-se o Dueto para soprano e alto Jucundus homo ¢ a
Aria para alto Dispersit (FAA 1, 4: 5 e 4: 8), que se caracterizam por um acompanhamento
instrumental que inclue trompas, oboés, flautas travessas e de bisel, cordas e continuo,
onde predominam as texturas dialogais de grande variabilidade timbrica. O Quarteto
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vocal Quoniam tu solus destina-se ao soprano, alto, tenor e baixo solistas,
acompanhados pelas cordas que realizam as transi¢des frasicas e assinalam o fechar da
participagdo solistica da Missa. Por ultimo, contabilizamos seis arias (FAAT, 4:2,7:5, 8: 1,
9:3,9:5¢9: 11) e trés duetos em estilo vivo de matriz vivaldiana (FAA L, 5: 1, 7: 2, 7: 8),
todos escritos em métrica binaria, onde predominam os motivos de caracter ritmico
baseados em escalas e arpejos, os quais surgem de modo imitativo em texturas muito
claras, e o movimento do baixo se cristaliza frequentemente em notas repetidas. Neste
grupo podemos também encontrar andamentos com uma textura concertante (FAA 1, 7: 8
e 8: 1) e com motivos marcados por cromatismos (FAA I, 7: 2).

2. 2. Tonalidades e Planos Tonais

As questdes de natureza tonal assumem aqui uma importincia transversal,
funcionando de forma integrada com os restantes pardmetros musicais, tanto no plano
formal de cada obra como ao nivel do andamento. Assim, verificamos a existéncia de
estruturas de natureza tonal que condicionam a obra na sua totalidade, como ¢ o caso do
Te Deum, onde avulta a estrutura tonal tripartida, ou no caso do primeiro Beatus vir
(FAA 1, 4), em que a divisdo global em duas partes ¢ reflexo da estruturagdo tonal e de
textura, com a correspondéncia de andamentos.”® Por outro lado, a articulagdo entre o
percurso tonal de cada andamento e a sua estrutura formal resulta de modo a que a
maior parte das mudancas de sec¢do sejam assincronas relativamente as alteragdes
tonais, sendo estas muitas vezes preparadas pelas subseccoes estritamente instrumentais,
salvo raras excepgdes como € o caso da aria di bravura Tu ad dexteris (FAAT, 9: 8), em
que o inicio da segunda seccdo coincide com um salto tonal para a relativa menor. Este
tipo de articulagdo complexa contribui, pois, para uma maior fluéncia e continuidade do
discurso musical.

Relativamente as tonalidades utilizadas, verifica-se uma clara prevaléncia do
modo maior, com mais do dobro de andamentos escritos em tonalidades maiores — 47
em modo maior ¢ 20 em modo menor —, sendo F4 maior e R¢ maior as tonalidades mais
utilizadas, com 24 ¢ 9 andamentos, respectivamente. A esta escolha nao serd alheio o
facto de serem utilizados instrumentos de metal, mas também as caracteristicas
associadas a cada uma das tonalidades, conforme encontramos na tabela de Johann
Matheson, em Das neu-erdffnete Orchestre.”” Assim, a tonalidade de F4 maior
correspondem os afectos de generosidade, firmeza e amor, enquanto a de R¢ maior
corresponde um caracter brilhante e obstinado, caracteristicas que podem encontrar
correspondéncia nas obras em analise. Por outro lado, a tonalidade menor mais
frequente ¢ Ré menor, utilizada sobretudo em andamentos solisticos de caracter
expressivo ou pietista, que na mesma tabela é referida como devocional, calma e
agradavel. Relativamente as restantes tonalidades utilizadas, predominam as tonalidades

% Ver analise tonal das pp. 18-44
°7 Cf. Harold POWERS, «From Salmody to Tonality», 2000, pp. 278-280
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com armagdes de clave até dois bemodis e trés sustenidos.”® Em onze andamentos
permanece a utilizacdo de armacgdes de clave abreviadas, com um acidente a menos,
reminiscéncia de praticas notacionais anteriores, nas tonalidades de Ré menor, La
maior, Sib maior, D6 menor e Sol menor (FAAT, 4:4,4:10,5:5,5:6,7:2,7:8,7:9,7: 11, 8: 2,
9:2,9: 11). Porém, no caso da Aria para baixo Dignare Domine (FAA 1, 9: 11), escrita em
La maior com dois sustenidos na clave, a auséncia de um acidente corresponde a uma
evocacdo do universo modal, designadamente do modo hipomixolidio, pelas razdes
apontadas na analise.

Quanto aos percursos tonais de cada obra, distinguimos duas tiplogias: na
primeira ¢ favorecida a regido tonal das subdominantes, que € o caso do Beatus vir (FAA
I, 5), onde encontramos andamentos na relativa menor, na subdominante e ainda na
relativa da subdominante paralela Mib maior, constituindo esta obra um caso particular
no universo de analise; da Missa (FAA I, 7), onde ja encontramos um andamento na
dominante e outro na relativa menor paralela, predominando, contudo, as tonalidades
das relativas menores principal e secundarias, e existindo também um breve andamento
na homoénima menor; ¢ do Gradual. Na segunda tipologia observa-se um maior
equilibrio entre as regides tonais da subdominante e dominante, com uma prevaléncia
desta ultima. Enquadram-se neste grupo a restante versdo do Salmo Beatus vir (FAA 1,
4), a invocacdo Domine ad adjuvandum me festina (FAA 1, 6) e 0 Te Deum (FAA 1, 9).
Globalmente, verificamos que as tonalidades mais importantes de cada obra sdo, por
ordem hierarquica, as seguintes: tonica, relativa menor, mediante, dominante e
subdominante, o que no conjunto completa um ciclo de terceiras consecutivas,
estruturando-se assim uma organizacdo circular que é caracteristica escrita musical da
primeira metade do século dezoito.” Assim, considerando as tonalidades mais
utilizadas, podemos esbogar um quadro-sintese ilustrativo das caracteristicas tonais com
a indicacdao do niimero de andamentos junto de cada tonalidade. Neste quadro ¢ evidente
o predominio do nimero de andamentos na tonica (33) e na relativa menor (8) € na
relativa paralela da dominante (7), tonalidades que, em conjunto com a dominante (4) e
subdominante (3) constituem o grupo tonal mais importante, e que, apesar de se
identificarem varios andamentos no sentido das subdominantes, chegando a homoénima
menor, se verifica que ¢ dada maior importancia dada ao lado das dominantes.

Figura 10. 1

TONICA'(33)
Relativa menor (8)
Relativa da dominante (7)
Dominante (4)

Subdominante (3)

Relativa da subdominante 2 (2)
Relativa da subdominante (1)
Relativa subdominante 3 ou Homénima menor (1)

Nos andamentos escritos em tonalidade maior, as modula¢des mais frequentes

sdo, por ordem, a relativa menor, a subdominante ¢ a dominante, embora também

% D6 maior, D6 menor, Fa menor, Fa# menor, Sol maior, Sol menor, L& maior, L4 menor, Sib maior, Si
menor
% Cf. Leonhard RATNER, p. 48 ¢ Joel LESTER, p. 215
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surjam com frequéncia modulagdes a submediante ou dupla dominante ¢ & mediante
menor. Mais raramente, ocorrem modulagdes a tonalidades mais remotas no circulo
tonal, a subdominante secundaria (bVII) e respectiva relativa menor paralela, em
subsecgoes intermédias do discurso, mas também a homoénima menor, que funciona
com recurso estilistico expressivo, protagonizando um efeito surpresa de chiaroscuro, a
marcar alguns momentos pré-cadenciais (p. ex. FAA L, 5: 3 ¢ 8: 1), ou a sublinhar uma
seccdo de texto particularmente expressivo (p. ex. FAA I, 7: 10), ou ainda associado a
andamentos ou secgdes de relevancia sombolico-formal, que € o caso do andamento
inicial e do décimo segundo andamento da Missa. A maior parte das fugas encontra-se
também escrita em modo maior, e nestes casos avulta a importancia da dominante sobre
as restantes tonalidades, enquanto nos andamentos mais expressivos se observam
percursos tonais marcados sobretudo pela utilizagdo das subdominantes (p. ex. FAA 1, 4:
4). Por outro lado, nos andamentos solisticos com maior participagdo instrumental
observa-se uma maior volubilidade tonal, com modula¢des mais frequentes (p. ex FAA 1,
4: 5), enquanto nos andamentos de futti, de movimento rapido, € mais comum
encontrarmos um percurso tonal mais estavel, centrado sobre a tonica-dominante-
relativa menor-subdominante. Nos andamentos escritos em tonalidade menor, observa-
se uma maior instabilidade tonal, predominando as modulagdes a relativa maior e a
dominante menor, embora surjam também incursdes tonais a subdominante e relativa
maior paralela (VI), bem como a relativa maior paralela da dominante (vir).'”
Consequentemente, nestes casos, sdo mais frequentes as sequéncias harmodnicas e os
cromatismos, observando-se a presenga de varias versdes da escala menor (p. ex. FAA I,
5:1, S, c. 38), e recorrendo-se ao acorde napolitano em momentos pré-cadenciais, seja no
estado fundamental (FAA 1, 5: 5, cc. 25-26), seja na primeira inversdo (FAA I, 7: 6, c. 45).
Estes andamentos sdo normalmente escritos em movimento mais lento, estando a maior
parte das vezes associados a textos de caracter mais expressivo.

Relativamente a influéncia do universo modal na concepg¢ao tonal do discurso,
como ja foi referido, esta revela-se na notagdo, todavia, podemos também encontrar
referéncias de processos de escrita anteriores nas formulas cadenciais, sendo bastante
comuns as clausulas do tipo 7-6. Estas cadéncias surgem amiude em andamentos
escritos em stile pieno ou policoral imitativo, ou ainda a encerrar uma secgao intermédia
de um andamento, como ¢ o caso do final da fuga do décimo andamento do Te Deum (c.
62). Sendo este tipo de formula cadencial bastante comum, verifica-se em alguns casos a
alteracdo cromatica da linha do baixo a fim de evitar o acorde de sexta aumentada, tdo
em voga na segunda metade do século XVIII, podemos encontrar varios exemplos desta
alteragdo sempre em sequéncias cromaticas de movimento contrario, designadamente no
dueto solistico da Missa Christe eleison (FAA 1, 7:2, c. 6 ¢ ss.), onde a linha cromatica
ascendente das partes mais agudas corresponde uma outra descendente no baixo, com
modificacdo cromatica das duas tltimas notas (vl I: F4-Fa#-Sol-Sol#-La— org: Ré-D6-Sib-Si-
L&), e na primeira versdo do Salmo Beatus vir (FAA I, 4:2, c. 60). Quanto as restantes
formulas cadenciais, predomina a tipologia baseada no retardo de 5/4—3, bem como a
que se estrutura no acorde de 6/4 e respectiva resolugdo, com derivacdo ornamental da
linha melddica vocal ou instrumental que realiza uma escapada ascendente.

IV-II-IV-TI-T ou  I— II-I
8 —6/4———5-8 6/4-5-8

%0 que estara de acordo com os principios tedricos da tonalidade na primeira metade do século X VIII,
cf. LESTER, p. 215.
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Contudo, as restantes configuragdes da cadéncia perfeita com ou sem retardo da terceira
no acorde de V, bem como as cadéncias imperfeitas e plagais tenham também uma
presenga significativa no discurso musical'®,

Em todas as obras analisadas se observa a utilizagdo de técnicas de escrita que
encontramos na obra de outros compositores coevos, embora com finalidades diversas,
designadamente, o acorde sétima diminuta, as notas pedais e as sequéncias. Quanto ao
acorde de sétima diminuta, este apresenta varios tipos de utilizagdo, quer como
marcador de frase cadencial num andamento de fufti num ponto de resolug¢ao da tensdo
discursiva, como por exemplo no Kyrie da Missa (FAA L, 7: 1, c. 12 € 67; 7: 3, c. 145), onde
assume a fungdo de dominante da dominante, sendo portanto um acorde alterado
cromaticamente; quer como ponto culminante da linha solistica — cadenza —, que é o
caso da Aria Gloria et divitiae do segundo Beatus vir (FAA 1, 4: 3 c. 50), embora existam
pontos de cadéncia solistica em que ¢ utilizado o acorde de sétima da dominante (p. ex.
FAA 1, 4: 2, c. 68); quer protagonizando uma modulacdo por movimento cromatico no
baixo (FAA 1, 4: 4, c¢. 7) ou por salto (FAA 1, 9: 13, c. 2); quer ainda como coloragéo
expressiva que sublinha alguns elementos do texto como mortis (FAA 1, 9: 7, c. 11) ou
deprecationem (FAA 1, 7:9, c. 4), ou ainda pretioso sanguine (FAAL 9: 9, c. 13). Verifica-se
que na invocagdo Domine ad adjuvandum, no Gradual Os justi € no Te Deum nao
encontramos as duas primeiras utilizacdes acima referidas, alids como também outras
caracteristicas, podendo-se dai formular a hipdtese destas obras serem posteriores as
duas versdes do Salmo Beatus vir ¢ & Missa em Fa. De um modo geral, sdo também
bastante comuns as sequéncias de acordes sétimas consecutivas, percorrendo o circulo
das quintas dentro da mesma tonalidade (p. ex. FAA I, 7: 1, cc. 55-57), que surgem
sobretudo em subsec¢des perorativas ou pré-perorativas, ou entdo as séries de acordes
de 2/4/6 e 5 em sequéncias descendentes, empregues sobretudo em andamentos
expressivos (p. ex. FAA 1, 4: 4). No que respeita as notas pedais, verifica-se que é uma
técnica utilizada sobretudo em subsec¢des perorativas, surgindo na linha do baixo
continuo e também nos violinos (FAA 1, 4: 3, cc. 49-50) ou nas flautas (FAA 1, 4: 8, cc. 45-46),
porém, as notas pedais surgem também em frases iniciais dos andamentos (p. ex. FAA 1, 7:
3, cc. 10-14; FAA 1, 8: 1, cc. 3-4) ou de secgdes vocais (FAA I, 9: 5, cc. 30-31). Em dois
andamentos de futti mais extensos (FAA 1, 7: 4; 9: 1) acontecem também sequéncias de
notas pedais de dimensao variavel, resultando em linhas melddicas de valores longos,
ou entdo uma pedal da tonica preparando a inflexdo tonal a subdominante e depois da
dominante que prepara a cadéncia final (FAA I, 7: 3, c. 128 e ss.). Quanto as sequéncias,
estas surgem tanto em frases intermédias do discurso como em pré-perorativas,
alternando por vezes com frases de notas pedais (FAA 1, 9: 2), e assumindo diferentes
configuragdes, seja no sentido das subdominantes, isto ¢ como uma série de dominantes
consecutivas, sendo esta a mais comum, seja no das dominantes (FAA 1, 9: 1, cc. 66-70).
Também as podemos dividir em dois grupos: sequéncias modulantes, como as que sdo
elaboradas sobre uma linha cromatica ascendente no baixo (p. ex. FAA L 9: 3, cc. 27-30; 9:
9, cc. 9-12), e as sequéncias fechadas ou ndo modulantes que percorrem os diferentes
graus da hierarquia de uma tonalidade (FAA 1, 8: 2, cc. 72-78), por vezes numa série de
acordes de sétima, como ¢ mais comum nas escritas do Barroco tardio (FAAT, 7: 1, cc. 55-
57). E de notar que a maior parte das alteragdes introduzidas nos manuscritos,
designadamente nos dois Salmos Beatus vir, consiste no expurgo de algumas sequéncias

% Ver apéndice F.
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perifrasticas do discurso. Neste aspecto, s6 notamos uma utilizagdo mais alargada em
varios andamentos da Missa, recordando por vezes a escrita vivaldiana.

Relativamente as caracteristicas dos processos modulantes, nos andamentos em
modo maior, as modulagdes a relativa menor sdo realizadas maioritariamente por um
breve movimento harménico marcado pela alteragdo cromatica da terceira do acorde de
III, por vezes com uma alteragdo cromatica no baixo (Ténica: I-(V)-III= Relativa menor:
V—I), como por exemplo em FAA 1, 4: 5, cc. 33-34. Ocorrem também por sequéncia
modulante (p. ex. FAA 1, 9: 1, c. 67 e ss.); através da submediante, que assume
posteriormente as fungdes de subdominante (FAA 1, 9: 1, cc. 4-5); e precedida de
modulagdo a dominante (Dominante: V=Relativa menor: IV—II—-V—I). Em alguns casos, a
mudanga tonal faz-se de modo directo, sem recurso a qualquer pivd (p. ex. FAA L, 9: 1, cc.
44-45; 9: 8, c. 40). Nas modulagdes a dominante, o processo mais comum ¢ através da
dupla dominante, seja por movimento cromatico ascendente no baixo (Ténica TV—ITe=
Dominante V6), em FAA 1, 4: 1, cc. 38, seja por uma cadéncia contrapontistica em
movimento contrdrio (Ténica Vé= Dominante I6—V346—-1), em FAA I, 4: 8, c. 10. As
modulagdes a subdominante sdo frequentemente precedidas por uma inflexao tonal a
relativa menor paralela (RmSD: I= Subdominante: VI-V-I) ou entdo ocorrem por alteragdo
cromatica descendente do sétimo grau, transformando a ténica numa sétima da
dominante (FAA L, 7: 4, cc. 17). As modulagdes a relativa da dominante sao habitualmente
precedidas da relativa menor, passando entdo o I desta ultima a [V da primeira (FAA L, 9:
14, 40-41). Nos andamentos em modo menor, as modulagdes a relativa maior predomina
a tipologia que envolve uma prévia digressdo tonal a subdominante, a qual passa a
desempenhar a funcdo de submediante (Subdominante: I= RM: II-V—I) que podemos
encontrar em FAA 1, 4: 2, c. 25. Identificamos também processos modulantes em
sequéncia (FAAL 7: 2, c. 15) ou através do sexto grau, quando este assume a fungdo de [V
na relativa (FAA 1, 9: 12, c. 17). Por vezes, observa-se o recurso prévio a relativa maior
paralela da dominante, que entdo funciona como dominante da relativa (FAA L, 4: 3, c. 31),
ou entdo a modulagdo resume-se a um mero salto tonal que coincide com o inicio de
uma sec¢ao formal contrastante (FAA I, 4: 9, c. 11; 9: 8, c. 40). As modulagdes a
subdominante surgem através da alteragdo cromatica da terceira do acorde da tonica
(FAA 1, 7: 6, c. 27), enquanto aquelas a dominante menor sdo marcadas pela sugestdo da
dupla dominante (FAA 1, 7: 1, c. 36). A frequéncia de modulagdes esta directamente
relacionada com as caracteristicas expressivas do texto.

2. 3. Ritmo

Relativamente as caracteristicas ritmicas das obras analisadas, podemos
estruturar as observacdes finais em varios aspectos: tipos de compasso, células ritmicas
e relacdo entre o plano do ritmo e o texto literario. O universo de tipos de compasso
utilizados ndo ¢ muito extenso, predominando a métrica bindria sob diferentes
configuragdes: C, ‘C e 2/4, 12/8, tal como se pode verificar a partir da figura que se
segue:
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Figura 10. 2

Tipo de compasso Total de andamentos
35

3/4 8
3/8

a 1

2/4 1

12/8 1

Ce3/4 2

C,3/4eC 1

Cel2/8 1

Nos andamentos escritos em compasso quaternario, C, podemos encontrar uma grande
diversidade de topicos e estilos, designadamente: concertado (FAA 1, 5: 6); coral
homofonico (FAA 1, 7: 16); policoral imitativo (FAA I, 9: 4); estrito, concretizado na fuga
ou fugato (FAA 1, 9: 14; 5: 2); misto (FAA 1, 4: 9); recitativo (FAA I, 7: 9); vivaz (FAA L, 8: 1);
bravura (FAA 1, 9: 8); furia (FAA 1, 5: 7); teatral (FAA L, 7: 5 ¢ 9: 5); marcial lento (FAA I, 6:
2); expressivo (FAA I, 9: 7); e abertura francesa (FAA I, 9: 1). Encontramos um tnico
exemplo de escrita em allabreve, trata-se da fuga final da rubrica do Gloria da Missa
(FAA 1, 7: 13), claramente evocativa do estilo vocal mais estrito, ¢ também um em
compasso binario simples, 2/4, que é o caso da Aria de caracter vivaz Potens in terra
(FAAT 4:2).

J& no que concerne aos andamentos escritos em métrica ternaria ou de
subdivisdo ternaria do tempo, encontramo-los frequentemente grafados de modo
arcaizante, com C 3/8, C 3/4 ou C 12/8, podendo-se encontrar na mesma obra
andamentos com esta indica¢do e com a simbologia ritmica simplificada posterior (FAA
I, 4: 1 e 5); porém, tal como sucede nas armacdes de clave ndo descortinamos qualquer
significado relevante no discurso musical, parecendo este facto consistir numa mera
reminiscéncia da antiga notagdo mensural branca. Praticamente todos os andamentos
escritos neste tipo de compasso apresentam um caracter de danga, seja ela rapida ou
lenta, podendo-se caracterizar por uma escrita muito brilhante, com excepgdo da Aria
expressiva para soprano Miserere do Te Deum (FAA 1, 9: 12) ou da Aria para alto Domine
Fili, de caracter recitativo, com bastante ornamentacdo vocal e acompanhamento
repetitivo. Assim, todos os restantes andamentos escritos em compasso ternario t&€m por
matriz ritmica um padrdo de danga rapida que podem também incluir sec¢des em fugato
(FAA 1, 6: 3) ou constituirem na integra uma fuga (FAA 1, 7: 3). No caso do compasso
12/8, este surge associado a andamentos de caracter mais expressivo (FAA I, 5: 3),
evocando a siciliana, ou em secgdes contrastantes justapostas, como € o caso do dueto
Peccator videbit (FAA 1, 5: 7). Para além deste dueto constituido por quatro sec¢des em
que alternam os compassos 12/8 e C, identificamos ainda dois andamentos em que as
mudangas de sec¢ao sdo marcadas por uma métrica diferente, designadamente, o
primeiro e o décimo andamento do Te Deum, em que alternam a divisdo bindria e
ternaria, C -%-C e C-%, respectivamente. Em diferentes andamentos do primeiro Beatus
vir (FAA 1, 4) observa-se a marcacdo irregular da barra de compasso, onde podemos
encontrar grupos de dois compassos, como era pratica comum na época (FAA 1, 4: 2; 4: 5;
4: 11), mas também noutros, escritos em compasso ternario, em que temos grupos de
dois ou trés compassos, consoante a circunstancia do discurso, por exemplo, no terceiro
andamento de FAA I, 4, no compasso 23 da transcri¢do, estdo contidas trés unidades
que concluem uma frase transitiva instrumental, sendo esta a razdo do alargamento do
grupo ritmico. Razodes idénticas parecem fundamentar este tipo de opgao de escrita a

196



partir do compasso 47 do mesmo andamento. Verifica-se frequentemente neste tipo de
compassos a utilizagdo de processos cadenciais com hemiolias, marcados pela
modificacdo da acentuacdo ritmica regular de trés tempos, por vezes de forma desfazada
em partes diferentes, dando assim um efeito muito particular de coexisténcia de
diferentes niveis ritmicos (p. ex. FAA 1, 4: 12, cc. 20-21).

No que se refere as células ritmicas utilizadas, globalmente podemos fazer uma
distincdo entre os planos vocal e instrumental, isto apesar da generalidade do material
motivico se fundar na prosodia do texto. Ainda assim ¢ possivel identificar planos
ritmicos de natureza estritamente vocal ou instrumental, designadamente, nos
andamentos corais de movimento vocal silabico de valores ritmicos mais longos, onde
os instrumentos — violinos e por vezes oboés — realizam um acompanhamento repetitivo
de colcheias ou semicolcheias, resultando assim numa textura recitativa (p. ex. FAA 1, 4: 4
ou 9: 13); e nos andamentos de futti, com larga participacao vocal e instrumental, em que
os violinos surgem frequentemente a desempenhar uma fung¢do de propulsor do
discurso, com linhas melddicas marcadas pelo movimento intenso de escalas e arpejos
em semicolcheias, e os instrumentos de metal, conjuntamente com os timbales, utilizam
um conjunto de células ritmicas caracteristicas. E também frequente encontrarmos um
acompanhamento instrumental repetitivo, de grupos de colcheias ou semicolcheias, seja
nas arias, seja em andamentos de futti, que resulta num efeito ritmico percussivo (p. ex.
FAA L 9: 1¢9:5), ou entdo de células ritmicas fundamentais, como por exemplo .. N (p.
ex. FAA T, 6: 2).

Predominam as células ritmicas de divisao regular. As Unicas quialteras
presentes, tanto nas linhas vocais, como instrumentais, sdo as tercinas de colcheias ou
de semicolcheias, as primeiras surgem unicamente na subsecgio perorativa da Aria para
alto Gloria et divitiae (FAA 1, 4: 3), enquanto as segundas aparecem também nas linhas
instrumentais de alguns andamentos de concertados, e em algumas arias (p. ex. FAA 1, 7:
4), conferindo uma particular vivacidade ao discurso. Apesar de ndo existirem alteragdes
ritmicas significativas, o modo como ¢ elaborada a textura instrumental em vérios
andamentos concertados e corais de ampla participacdo instrumental resulta numa
grande diversidade de acentuagdes ritmicas que frequentemente mascara um pouco a
estruturagdo de tempos fortes e fracos dos compassos; assim, o discurso parece avangar
com uma marcagdo unitaria do tempo, especialmente nas partes de sopro. Pode
observar-se este tipo de escrita em particular no 7e Deum. Quanto a tipologia das
células ritmicas, verifica-se a prevaléncia de estruturas basicas baseadas em pés de
verso onde avultam o anapéstico, o dactilo, o idmbico, o trocaico e o anfibraco. E
também muito frequente encontrarmos a combinagdo ritmica de raiz marcadamente
anapéstica, J3 J J3 (p. ex. FAA I, 9: 3), bem como células ritmicas pontuadas,
especialmente nos andamentos escritos em métrica ou divisdo ternaria, e ainda
segmentos ritmicos caracterizados por um maior movimento na primeira metade do
compasso (p. ex. FAA 1, 5: 1). Neste aspecto, o primeiro Beatus vir (FAA 1, 4) constitui um
exemplo de consisténcia ritmica, caracterizando-se pela utilizagdo reiterada de formulas
ritmicas idénticas de raiz anapéstica no inicio de cada um dos andamentos solisticos e
concertados (1.°,2.°,3.°,5.°, 6.° e 8.° andamentos respectivamente: 3/8 MAXDDoa b XND D3l

L3877 chN D ; Jﬂ?). E também de relevar o facto de sé encontrarmos dois

andamentos que se iniciam em anacruse, que ¢ o caso das duas Arias para alto: Lex Dei
do gradual (FAAL, 8: 2) e Te Martyrum do Te Deum (FAA 1, 8: 3), mesmo em ocasides do
tema vocal principal se iniciar em anacruse — 0 mesmo vem exposto no ritornelo
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introdutorio de modo diverso, sem o gesto ritmico anacrasico, como ¢ o caso do dueto
solistico Qui tollis da Missa (FAA I, 7: 8) —; bem como a relevancia das pausas na
estruturacdo ritmica do material tematico, vindo a pontuar a maioria das linhas
solisticas, especialmente na sua fraccdo introdutéria, onde a linha melodica € quase
sempre mais silabica.

Registamos ao longo da analise que a formulagao ritmica do material tematico e
motivico estd intrinsecamente ligada as caracteristicas do texto literario, observando-se
com rigor a sua prosodia nas sec¢des silabicas. Quanto as secgdes melismaticas,
verificamos que as mesmas se restringem as silabas longas de um conjunto restrito de
palavras, designadamente: gloria, laudamus, terra, irascetur, miserere, etc. Neste
aspecto predomina a ornamentacdo melddica de semicolcheias nas palavras que
exprimem uma ideia de exaltacdo, seja ela apologética (p. ex. FAA I, 9: 1), seja de
admoestacao (FAAL 5: 7).

2. 4. Configuracdes Melddicas

Neste capitulo temos que distinguir o material melédico quanto & sua origem,
vocal ou instrumental, ainda que se observe uma frequente interaccdo melodica entre
estes dois planos (p. ex. FAA 1, 7: 4), e quanto ao tipo de andamento em que ¢ utilizado,
seja ele solistico, concertado, coral homofénico ou fugado. Globalmente, porém,
podemos observar que a elaboracdo melddica se baseia em tipologias pré-definidas,
visiveis em todas as obras analisadas, alids, de acordo com as praticas composicionais
coevas, onde avultam as escalas, que podem chegar as duas oitavas na aria di bravura, e
os arpejos, especialmente o que se baseiam na triade da tdnica. Podemos também
encontrar melismas de escalas apoiados em ornatos de passagem, tanto nas partes vocais
como instrumentais (p. ex. FAA 1, 4: 8), ou escalas elaboradas em sequéncias de terceiras
consecutivas (p. ex. FAA 1, 5: 6), ou ainda com recurso a antecipa¢do melddica (p. ex. FAA
I, 4: 2); notas repetidas, seja em trémulos consecutivos nos instrumentos, seja em breves
motivos vocais reiterados em sequéncias harmonicas (p. ex. FAA 1, 9: 2); sincopas, em
elementos tematicos principais (p. ex. FAA 1, 8: 1 ou 9: 5) ou em segmentos perorativos (p.
ex. FAA 1, 7: 5); motivos marcadamente instrumentais em linhas vocais (p. ex. subsecgdo
perorativa de FAA 1, 7: 4); linhas melodicas elaboradas em formato de cantus firmus (p. ex.
FAA 1, 6: 3); notas alternadas de modo rapido como um trilo, nas sec¢des de movimento
rapido (p. ex. FAA I, 4: 9 ou 9: 3); amplo uso dos retardos na elaboracdo melddica, seja em
linhas solisticas (p. ex. FAA 1, 7: 8), seja em andamentos corais (p. ex. FAA I, 9: 9); melodias
quebradas com uma nota de apoio (p. ex. FAA 1, 7: 7); salto melddicos de diferente
extensdo, com destaque para os de sétima maior ascendente para apogiatura inferior,
que surgem no inicio da Aria para soprano In memoria aeterna (p. ex. FAA 1, 4: 6);
cromatismos (p. ex. FAA 1, 9: 12); segmentos melddicos estereotipados com fungdes de
acompanhamento harmoénico-ritmico ou repetidos em sequéncia, ou ainda em dialogos
instrumentais; estruturas melddicas muito segmentadas por pausas (p. ex. FAA 1, 5: 1); e
ainda linhas melddicas onde predominam os arpejos de orientagdo diversa, os trémulos,
as escalas, os saltos repetidos, sem relevancia melodica significativa, apenas como
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decoracdao meloddico-ritmica que compdem o tecido de fundo da textura discursiva,
caracteristica que podemos encontrar nas linhas dos violinos na maior parte dos
andamentos de futti. Sdo também de relevar as linhas melddicas ascendentes e
descendentes adornadas com grupetos de divisdo ritmica regular (p. ex. FAA 1, 5: 6) ou
com tercinas de semicolcheias (p. ex. FAA I, 7: 4). Observa-se frequentemente uma
complementaridade motivica entre as diferentes partes envolvidas no discurso, relevante
sob ponto de vista da textura, assim, enquanto o baixo realiza notas repedidas ou graus
conjuntos, os violinos ou as linhas vocais apresentam um contorno melédico mais
elaborado, de arpejos e notas pontuadas (p. ex. FAA 1, 4: 6 ¢ 6: 2).

Quanto ao material melddico de raiz vocal, este tende a incorporar na sua
morfologia a métrica do texto, assim, a maioria dos temas e motivos de origem vocal
que surge em andamentos solisticos apresenta inicialmente caracteristicas silabicas,
desenvolvendo posteriormente um recorte mais ornamental, integrados em frases mais
longas. No caso dos andamentos corais esta diferenciagdo da escrita mantém-se,
caracterizando-se o discurso por um movimento homofénico nas subsec¢des iniciais
para posteriormente assumir contornos melismaticos de caracteristicas diversas. No caso
dos andamentos rapidos, os melismas aproximam-se da escrita instrumental, enquanto
as ornamentacdes melodicas nos andamentos lentos resultam normalmente numa textura
polifonica de cariz contrapontistico, que utiliza valores ritmicos mais longos. No caso
dos temas das fugas e fugatos, conforme se pode verificar na figura 10. 3, onde estdo
representadas as estruturas melodicas, a maior parte inicia-se na dominante, ndo
excedendo o ambito de um intervalo de quinta perfeita ou de sexta menor, tanto em
modo maior, como em modo menor, com excepcdo da fuga do décimo andamento do Te
Deum (FAAT, 9), que apresenta o ambito de uma oitava a partir do quinto grau. Nao sera,
pois, de estranhar que o material temdtico utilizado apresente muitos elementos comuns,
baseados maioritariamente nas notas da triade da ténica. Predomina neste grupo o
movimento descendente para a tonica, que aqui exerce um efeito gravitico, enquanto
nos temas de movimento inverso estes surgem sempre na sequéncia de uma modulagéo
anterior, a dominante. Dos temas que se iniciam na tonica, dois sdo modulantes, sendo o
da fuga final do Te Deum o mais extenso e também o unico que apresenta um ambito de
oitava. Este ultimo encontra-se dividido em duas subfrases de dois compassos,
apresentando, pois, uma estrutura melodica mais equilibrada, de acordo com o principio
da frase perfeita de quatro compassos. De relevar as caracteristicas ritmicas do tema
utilizado no lterceiro andamento da Missa em Fa, evocativo de um estilo de escrita
mais conservador, apresentando simultaneamente um ambito muito limitado de quarta
perfeita. Quanto aos contratemas, a maioria apresenta uma tipologia idéntica, que se
caracteriza pela utilizacdo da figura melddica do retardo, seja da sensivel, 8-7-8 ou 5-
#4-5, numa modulacdo a dominante, seja da mediante, 5-4-3-4-3, a unica excepgao
verifica-se no terceiro andamento da Missa, em que o contratema consiste num
tetracordio descendente da tonica a dominante, mas neste caso, ¢ o proprio tema que
integra a figura do retardo, uma modulagdo a dominante. No tratamento imitativo do
tema, encontramos o recurso a aumentagdo, a diminui¢do, a inversao e ao streto.
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Figura 10. 3

Material tematico das fugas e fugatos

Tema Contratema |Compasso| Referéncia
123134-5 60 FAAT 6:3
134-531-531-5-5-#4-5 8-7-6-5 24 FAATL,7:3
1-3-5-6-5, 8-7-5-8-7675-9-5 |8-75-7-8-7-5-#4-5 1 FAAL?9: 14
1-4-3-21 44 FAAT6:3
5-1-7-73-2-5 36 FAAT6:3
5-31-2-1 88-7-8 1 FAATS5:2
5-3-21-6-5 8-8-7-8 1 FAATL 4:7
5-5-1,2-34-5-4-3-21 8-7-8 28 FAAT9: 10
555-6-567-8-5 (111-3-234-5)|5-43-4-3 (8-76-7) 47 FAALG: 1
5-6-3-4-5-(3) 8-7-8 1 FAAT,7:13
55-6-789-7587-8 5-#4-5 67 FAAT 4:1
5-b3-1-b6-5-4-b3 (3-2-1-7-1) 26 FAATL7:1

No que respeita ao material tematico vocal dos andamentos solisticos, as suas
caracteristicas estruturais ndo diferem muito do das fugas, designadamente, nos graus da
escala em que se iniciam — ténica ou dominante — e na dependéncia melddica das notas
da triade da tonica e da respectiva escala. Porém, o contorno melddico e as
caracteristcas ritmicas do mesmo sdo bem mais complexas. Os temas apresentam uma
extensdo e ambito muito diversos consoante o tipo de aria e a extensdo do texto, e
surgem primeiramente no ritornelo introdutorio, exceptuando quando este ndo existe
(FAA 1, 4:3, 7: 6, 7: 11), frequentemente com pequenas modificagdes melddicas ou entdo
com a aposicdo de algumas células de ambito estritamente instrumental que
habitualmente cumprem a fungdo de preenchimento ritmico até a entrada do tema
principal em anacruse (p. ex. FAA 1, 4: 1 e 5: 4). Ainda assim, a relag@o entre o plano vocal
e instrumental, neste aspecto, funciona de modo diferenciado, isto €, se por um lado,
existem andamentos cuja participa¢ao instrumental ndo apresenta pistas do material
melodico de origem vocal (FAA 1, 5: 5) ou onde se descortina unicamente a sua estrutura
harmonica no ritornelo inicial (FAA I, 9: 12), ou ainda ndo expde o tema principal na sua
totalidade (FAA 1, 4: 8 e 5: 4), por outro, verifica-se a existéncia de material tematico
principal que aparece unicamente nas linhas instrumentais, associado a um determinado
elemento do texto, ndo por identificacdo com a prosddia, mas por representacdo do
sentido do mesmo (FAA I, 6: 1). Verifica-se que a estrutura do texto literario tem reflexos
ndo s6 na arquitectura formal do andamento, como acima foi referido, como também no
numero de frases e motivos que constituem o material tematico (p. ex. FAA 1, 4: 1). Em
oito dos andamentos analisados se verifica que a divisdo literaria, seja em versiculos
diferentes (FAA 1, 9: 5), seja em varios segmentos do mesmo versiculo (FAA 1, 5: 4; 7: 1; 7:
8;7: 10; 8: 2;9: 7; 9: 8) resulta na utilizagdo de mais que um tema, na maior parte dos casos
de caracteristicas contrastantes. Também no plano instrumental se podem identificar
varios temas nos ritornelos intermédios do mais extenso andamento coral (FAA I, 9: 1),
que sublinham as secc¢des contrastantes.

Esta correspondéncia entre texto e material tematico facilita os processos de
fragmentacdo e consequente derivacdo ou expansdo ¢ recomposi¢do motivicas. Assim,
podemos ter temas compostos por elementos contrastantes (p. ex. FAA 1, 5: 6;7: 5; 8: 1) ou
verificar que estes ultimos derivam de uma tinica estrutura melodica (FAA L, 7: 10 e 8: 1),
ou ainda que as varias frases que compdem um tema principal surgem por ordem
diversa no ritornelo instrumental (p. ex. FAA 1, 5: 7; 6: 2 e 7: 2). Paradoxalmente, a
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fragmentacdo motivica concorre para a consisténcia tematica e motivica da escrita de
FAA, uma vez que circunscreve o material melddico utilizado, especialmente nos
andamentos solisticos (p. ex. FAA I, 7: 6). J& no que respeita aos andamentos concertados
ou de futti, esta unidade motivica é habitualmente obtida com recurso a figuras pré-
estabelecidas, sobretudo no plano instrumental, enquanto nas linhas vocais vai surgindo
sempre material novo (FAA I, 4: 9 e 7: 14), embora se possa verificar a existéncia de
processos de derivacdo ritmica mesmo nas partes vocais, em que a mesma estrutura
meloddica base surge com caracteristicas ritmicas diversas nas diferentes vozes (FAA L, 9:

6).

Figura 10. 4
Tipo Figuras Descricao Contexto utilizag¢io
Alternancia de duas notas em trilo  Dialogos imitativos, demarcagido
A p j j P ou a distancia de 3.* ou 4.% , ou frasica; surge também nas partes
ainda em arpejo rapido vocais

Dialogos imitativos, em

. articular nos instrumentos de
B J ]j ] ] ] J ]j J ] Reiteragdo da mesma nota p .
c ou ¢ metal e nos timbales;

marcadores formais

C ﬁﬁ Alternacia de duas notas em trilo Dialogos imitativos

D D ouy ﬁ J Saltos de oitava Marcadores formais

Conforme se pode verificar no quadro-sintese anterior, aquelas figuras baseiam-se em
formulas ritmicas basicas, desempenhando uma fun¢do de caricter mais ritmico que
melédico. E também possivel identificar variantes ritmicas e melodicas, porém, o modo
como se entretecem os dialogos baseados nestas figuras confere ao discurso grande
consisténcia motivica. Esta técnica de fixar uma galeria de motivos ou de modelos
ritmicos, aos quais sdo atribuidas também fungdes de relevancia formal, constitui um
recurso técnico e estilistico muito utilizado por Francisco Anténio de Almeida na maior
parte das obras analisadas, recurso este designado por alguns autores de figurae ou
manieren'"”. Assim, é bastante comum que o inicio de uma nova secc¢do ou frase vocal
seja sublinhado pelo aparecimento de figuras do tipo A nas linhas instrumentais, bem
com a aproximacgao da peroragdo final de um andamento de tufti ser marcada por figuras
do tipo D. Paralelamente, identificamos algumas similitudes entre as linhas vocais de
tutti e o cantochdo, no tipo de contorno melddico e na utilizagdo de valores ritmicos
mais longos. Assim, ndo se verifica a utilizacdo de uma determinada estrutura melddica
identificavel, com excepc¢do daquela que surge no sexto andamento do 7e Deum (FAA 1,
9: 6), mas sim linhas de recitacdo em formato de cantus firmus (p. ex. FAAT,5: 8; 6: 3;7: 7).

Relativamente ao ambito dos temas encontramos situacdes muito diversas, desde
estruturas melodicas muito limitadas, circunscritas a um intervalo de quarta descendente
(FAA 1, 4: 3; 9: 9), até a oitava e meia da Aria para baixo do Te Deum (FAA I, 9: 14).
Globalmente, predominam os temas com ambito de oitava, por vezes com um primeiro
elemento de ambito mais restrito de quinta perfeita, que posteriormente se alarga até a
oitava (p. ex. FAA I, 4: 11). A maior parte das linhas solisticas, na sua totalidade, apresenta
um ambito de oitava e meia (S: Do#3-Lad; A: La2-Ré4 ou Ré3-Ré4; T: Ré2-Ré4; B: Lal-Mi3),
embora as arias para alto tenham, por vezes dmbitos mais restritos, de oitava ou de
nona, e da aria di bravura para tenor do Te Deum, cujo vocalizo inicial atinge duas

102 Cf. LESTER, 1994: 163.

201



oitavas (Ré2-Ré4). Neste aspecto os ambitos das linhas solisticas ndo diferem das
restantes, com excepg¢do da linha do baixo, que desce até ao Fal ou, excepcionalmente,
ao Mil, no andamento coral Exortum est (FAA 1, 4: 4), para ilustrar retéricamente a
expressao in tenebris. Verifica-se também a existéncia de casos de pequenos segmentos
melddicos alternativos, na Aria para soprano In memoria aeterna (FAA 1, 4: 6). Quanto a
sua extensdo, uma significativa parte dos temas estrutura-se em grupos de dois a quatro
compassos chegando por vezes aos oito compassos (FAA 1, 7: 6). Nestes casos, a
organizacdo frasica evidencia uma regularidade de dois ou quatro compassos, em que o
contorno melodico apresenta frequentemente caracteristicas de simetria. Todos os temas
nestas circunstancias estdo escritos em tom maior (FAA L, 4: 1; 4: 5; 7: 6; 8: 1; 9: 11). Alias,
o respeito pelas regras de compensacdo melodica da escrita contrapontistica é um trago
constante no material tematico utilizado.

2. 5. Indicacdes de Execucio

As indicagdes de execu¢do que identificamos neste trabalho dividem-se em
cinco grupos: ornamentos, indica¢des de textura, de movimento, de execu¢do técnica
instrumental e de expressdo. Quanto aos ornamentos, encontramos em dezoito
andamentos a indicacao de trilo, grafado com t., que surge unicamente nas linhas vocais
solisticas mais agudas e nas linhas instrumentais, com excepc¢ao do baixo continuo e dos
timbales'®. No discurso musical, os trilos aparecem quer em momentos cadenciais (FAA
I,4: 1, c. 41; 6: 2, c. 3), quer em sequéncias melddicas pré-cadenciais e intermédias (p. ex.
FAA 1, 7: 10; 8: 2; 9: 2), quer ainda em notas longas que, sendo os mais comuns, podem
preencher um ou dois compassos inteiros, tanto numa parte solistica (p. ex. FAA 1, 9: 3)
como instrumental (p. ex. FAA I, 4: 8). Surgem também escritos por extenso nas linhas
solisticas (p. ex. FAA I, 4: 9). Para além dos trilos, encontramos as apojaturas superiores,
que, apesar de em menor niimero, aparecem recorrentemente sobretudo em momentos
cadenciais, grafadas de modo ordinario com uma pequena figura ) aposta a nota
principal, mas também no inicio de uma frase solistica (FAA 1, 9: 7, c. 10). De qualquer
modo, as apojaturas inscritas no contorno melddico apresentam aqui duas tipologias
quanto a sua fungdo melddico-harmoénica, as mais frequentes sdo dissonédncias de
resolugdo 4—3, normalmente precedidas de antecipagdo (p. ex. FAA 1, 6: 2, c. 3), as
restantes constituem uma nota consonante que prepara uma dissonancia do sétimo grau
abaixado, inserida no contexto de uma clara fungdo harmonica do tipo Ir7— IV. As
primeiras surgem também frequentemente escritas por extenso, isto €, ndo grafadas com
a pequena colcheia (FAA I, 4: 2, c. 4)104. Encontramos também grupetos de trés notas,
escritos por extenso no contorno melddico de uma linha solistica, que comecam uma

1% A auséncia de indicagdes de ornamentos nestes instrumentos no significa, como se sabe, que os seus
executantes ndo acrescentassem ornamentos improvisados de acordo com os medelos coevos.
Relativamente a pratica da ornamentagdo nos timbales cf. John Michael COOPER, «Timpani parts in
German Baroque music — The Schlagmanieren revisited», EM, vol. XXVII, 2, pp. 249-264.

1% Sobre 0 modo de execugio das apojaturas e trilos na musica italiana da primeira metade de setecentos
cf. Frederick NEUMANN, 1983, pp. 164-177 ¢ 345-364.
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terceira acima da nota precedente e terminam na mesma (FAA T, 4: 3, c. 1) ou em formato
de tercinas de semicolcheias encabecando um grupo de notas repedidas, que, iniciam e
concluem na mesma nota, consistindo numa rapida inflexdo de terceira (FAAT,7:4,c. 6 ¢
ss.)

Quanto as restantes indicagoes de execucao relativas a textura e a dinamica,
todas que relevam a alternancia da escrita concertada, tutti-soli, designadamente,
quando o violoncelo assegura sozinho — violoncello solo —, ou pelo menos sem a
participacdo do o6rgdo — senz’organo —, a linha do baixo, uma vez que a sua parte
continua a ter cifras para realizagdo de continuo, nas sec¢des solisticas das arias ou em
andamentos solisticos na sua totalidade (p. ex. FAA 1, 5: 7; 9: 2); a interrupcdo da
participacdo dos oboés nas seccdes solisticas de um andamento concertado — flauti trav.
senza hautb. — , quando partilham as mesmas partes das flautas travessas (FAA I, 4: 1);
bem como a indicagdo de alteracdo de volume — piano ou forte — associada a
participagdo solistica ou entdo a uma sec¢do coral particularmente expressiva, como € o
caso do décimo segundo andamento da Missa, onde surge a indicacdo de pianissimo.
Encontramos também outras indicagdes de execucdo, nomeadamente nas partes de
violino, spizzicatto, que corresponde certamente a designacdo mais comum de
pizicato'®’; col piombo, que significa muito provavelmente a execugdo com um plectro
metélico'®®, con sordini (p. ex. FAA 1, 5:3) e também a indicagdo para tocar de modo
picado ou destacado, vulgarmente designado por staccato, que aparece também nas
linhas solisticas (p. ex. FAA I, 9: 12), grafado por uns pequenos episemas verticais acima
das notas, que Francisco Inacio Solano designa por batidos ou soltos'"’.

Relativamente as indica¢des de movimento, de um total de cinquenta e seis
andamentos analisados, pouco menos de metade, vinte e trés, apresentam uma indicagdo
de movimento. Neste conjunto, incluem-se também aqueles que integram seccdes de
movimento contrastante, como no andamento inicial do Te Deum, em que encontramos
a indicag@o de grave e spiritoso nas duas secc¢des iniciais, respectivamente, ou no dueto
solistico Peccator videbit, estruturado na alternancia de duas sec¢des, a primeira em
adagio ¢ a segunda em allegro, consubstanciando dois afectos contrastantes; ainda em
andamentos longos, de expansdo continua, divididos em varias sec¢des, algumas das
quais de movimento diverso (p. ex. FAA I, 7: 4). A situa¢do mais comum ¢ a de cada
andamento ter uma tUnica indicagdo de movimento, predominando os andamentos
rapidos do tipo Allegro (11). Ainda neste grupo incluimos os que t€m a indicacdo de
Vivace (2), de Spiritoso (1+1 secgdo) € um dos que sdo escritos em tempo giusto (FAAT, 9:
11). Contudo, estas indicagdes dizem respeito especificamente ao modo como se devem
executar os andamentos a que estdo associadas e n3o a velocidade, assim, ndo sera
surpresa que a indicacdo de fempo giusto surja em dois andamentos de caracter
contrastante (FAA 1, 9: 11 e 12), 0 primeiro, uma Aria para baixo de matriz vivaldiana, e o
segundo, uma Aria para soprano, em estilo expressivo, consequentemente, a indicagdo
de tempo giusto tera aqui um significado de estabilidade ritmica. Quanto a indicacdo de
andante, esta aparece em andamentos solisticos de caracter expressivo € em fugas
corais, bem como em andamentos mistos, como ¢ o caso do lquarto andamento da
Missa, destinado a rubrica a do Credo. A indicacdo de adagio encontra-se em

105 Ver analise de FAA L, 5: 7.

106 yer analise de FAA L, 4: 6.

197 Francisco Ignacio SOLANO, 1764, p. 175: [...] os pontos Batidos, ou Soltos com huns risquinhos, ou
quando se assindo algumas Figuras entre Pausas [...].
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andamentos solisticos ou corais homofonicos mais expressivos, escritos em compasso
quaternario.

Observa-se também a existéncia de varios modos de grafar as colcheias e as
semicolcheias em grupos de extens@o diversa. Globalmente, esta notagdo parece ser
inconsequente nas implicagdes na execucdo, resultante apenas do modo como foi
transcrita a partitura, embora nos momentos cadenciais e nas subseccoes transitivas se
possa observar uma constancia na tipologia destes grupos, sendo estes de menor
dimensdo, o que sugere uma articulagdo melddica mais segmentada (p. ex. FAA 1, 9: 1, c.
189, A TI).

2. 6. Tratamento do Texto

Varios aspectos relativos a este topico foram ja tratados nos capitulos anteriores,
uma vez que a natureza do texto € o ponto de partida para a composicdo destas obras.
Por essa razdo, serdo aqui referidos os que se relacionam apenas com este plano de
analise. De um modo geral, como ja foi afirmado anteriormente, podemos dizer que a
estrutura do texto literario se reflecte na estrutura formal e no material tematico das
obras analisadas, porém, apesar do respeito pela métrica das palavras, da ilustragdo do
seu sentido musical, bem como a adequagdo do material motivico aos afectos contidos
no este sentido, o tratamento do texto ¢ determinado por uma concepgao estritamente
musical. Assim, o texto latino tende a ser dividido em segmentos desiguais, servindo o
objectivo de conseguir contrastes pronunciados entre os diferentes andamentos de uma
obra, como acontece na Missa em Fa e no Te Deum. No caso das duas versdes do
Salmo, uma das alteragdes introduzidas € precisamente a redistribui¢do do texto por
diferentes andamentos, e ainda no Te Deum se observa a particdo de um dos versiculos
por dois andamentos distintos, o que exemplifica a secundarizagdo deste aspecto.
Globalmente, s@o os andamentos de futti que abarcam maior extensao de texto.

Observamos também a auséncia quase completa do cantochdo na concepcao
musical destas obras; a sua utilizagdo ¢ reduzida a expressdo residual do levantar do
salmo, do hino ou de uma rubrica do ordinario da missa. Todo o restante texto € tratado
polifénicamente. Evita-se assim o recurso a tradicional alternancia versicular de
cantochdo e polifonia comumente utilizada por compositores coevos.

E possivel identificar alguns aspectos relativos & execugdo pratica, no modo
como o texto liturgico aparece nas fontes. Assim, encontramos varias expressoes
grafadas incorrectamente, mas que revelam o modo como o texto latino deve ser
pronunciado na pratica, de acordo com prontncia classica, nomeadamente as expressoes
universae, aeternum, commoVebit e jucundus aparecem grafadas, respectivamente,
universe, eternum, commouebit. Também a divisdo silabica ndo é feita correctamente,
por exemplo o espondeu festina aparece grafado deslocando a letra s da primeira para a
segunda silaba, fe-sti-na, o que corresponde ao modo como deve ser articulado na
execucao.

Para além do modo como os planos formal e motivico reflectem as
caracteristicas do texto, podemos encontrar também diferentes processos de significacdo
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musical, seja por ilustracdo retérica do tipo hypotiposis, seja por um tipo de
correspondéncia musical menos directa, que se concretiza em sublinhar
harmonicamente uma palavra mais expressiva, em associar um grupo vocal ou
instrumental a um determinado segmento do texto, em alterar as caracteristicas da
textura para evidenciar uma divisdo do texto de acordo com o seu significado. Assim,
no primeiro grupo incluem-se, por exemplo, as notas alternadas em semicolcheias que
surgem nas linhas solisticas e nos instrumentos em FAA I, 5: 8, e que ilustram a
expressao fremet; o terceiro elemento tematico do primeiro andamento de FAA 1, 6, que
representa a urgéncia associada ao apelo de Domine ad adjuvandum me festina; a
atribui¢do do texto 7ibi Cherubim et Seraphin as linhas de soprano e alto, numa secc¢ao
concertada intermédia. No segundo grupo, incluimos a utilizagdo do acorde de sétima
diminuta com valoragdo expressiva, que surge com relativa frequéncia nos andamentos
escritos em tonalidade menor associado a uma expressdo particular do texto, ou, por
exemplo, a divisdo do texto do versiculo XVII do Te Deum (FAA 1, 9: 7) em trés partes
tem como consequéncia 0 acompanhamento instrumental dedicado, assim, quando o
solista enuncia o texto Tu devicto mortis aculeo, sao os violinos que asseguram o tecido
instrumental, nas primeiras subsecgdes, sem a participagdo do 6rgdo, quando, porém,
prossegue com aperuisti credentibus regna caelorum, sdo as flautas que marcam a
textura instrumental, assinalando-se assim a diferenciacdo entre o mundo celestial ¢ o
mundo terreno. Refira-se também o caso da redugdo gradual da textura instrumental,
bem como a progressiva descontinuidade do discurso, com a introdug¢@o de pausas nas
diferentes partes, que se observa na terceira sec¢do do nono andamento do Salmo
Beatus vir (FAA 1, 4). Esta progressiva pulverizacdo do discurso constitue uma
representacdo musical do sentido do texto de perecimento daqueles que ndo observam a
lei divina: peccator fremet et peribit.

2. 7. Texturas

Ao longo do processo analitico foram identificados diversos tipos de textura, que
agrupamos em vinte tipologias,lo8 de acordo com a natureza das partes envolvidas no
discurso € com os niveis que as compoem. As texturas observadas em andamentos ou
seccoes solisticas podem ser resumidas em seis tipos, a maior parte dos quais
estruturada em dois ou trés niveis, onde encontramos texturas constituidas por duas
partes melodicas, por exemplo, flauta/ solistatviolino com duplicagdes descontinuas, e
pelo baixo continuo, realizado unicamente pelo 6rgdo ou em conjunto com a violeta ou
os violinos; bem como uma linha solistica ou duas, em didlogo, acompanhadas
unicamente pelo grupo de baixo continuo; ou ainda uma linha solistica acompanhada
por figuras ritmicas repetitivas nos instrumentos, incluindo o baixo continuo. Nas arias e
duetos de maior participagdo instrumental, abundam os didlogos intensivos, as
duplicacdes vocais e o assinalar das transigdes frasicas pelos instrumentos, resultando
por isso num acréscimo dos niveis de textura. Quanto as texturas que encontramos em

198 Cf. tabela-sintese no apéndice D.
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secgOes corais ou concertadas, estas foram agrupadas em dez tipologias, predominando
a que ¢ constituida por quatro ou mais niveis de textura, onde podemos observar
dialogos multiplos nos instrumentos, enquanto as vozes desenvolvem um movimento
homofoénico/ imitativo. Sdo também bastante comuns as texturas em que se observa uma
interaccdo intensa entre vozes e instrumentos, seja em escrita fugada ou polifonico-
imitativa com participagdes pontuais naqueles dialogos, resultando numa estruturacao
do discurso em forma de mosaico.

Relativamente a escrita fugada, foi possivel observar diferentes configuracdes,
tanto no plano das entradas do tema como no tipo de acompanhamento instrumental ou
ainda no momento do discurso em que se inicia. Neste aspecto, s6 quatro das doze fugas
ou fugatos coincidem com o inicio do andamento, as restantes, estdo inseridas na parte
intermédia ou final da sua estrutura, ou entdo principiam logo apdés um ritornelo
introdutorio. No caso do primeiro andamento de FAA I, 6, o comeco do fugato
intersecciona com a subsecgdo anterior, ou seja, o baixo inicia a apresentagdo do tema
em sobreposi¢ao com as ultimas notas da sec¢ao anterior. A maior parte destas secgoes
apresenta uma exposicao irregular, por vezes em streto, com entradas em que alternam
as versdes dux e comes, em que o contratema surge em simultineo com a primeira
entrada do tema, seja nas vozes (FAA I, 4: 7), seja nos istrumentos (FAA I, 9: 14). Sdo de
salientar alguns casos particulares, designadamente, no fugato de FAA 1, 4:1
identificamos um padrdo de escrita relativo a participacao do violino II e do alto, assim,
no ritornelo introdutorio € o violino I que apresenta o tema principal, de seguida, tanto
na sec¢do solistica como no fugato € o alto que inicia a participacdo vocal.
Relativamente a participagdo instrumental, podemos observar quatro tipologias:
exposi¢ao realizada exclusivamente pelas vozes (FAA 1, 6: 3, c. 36); duplicagdo estrita de
cada parte vocal pelos instrumentos (FAA 1, 4: 7; 7: 1; 9: 10); duplicagdo descontinua das
linhas vocais, realizagdo de um contraponto paralelo a textura imitativa, normalmente
marcado por figuracdes de arpejo nos violinos e pelo sublinhar ritmico-harmonico dos
tempos fortes do compasso (FAA 1, 6: 3, c. 44); e por ultimo, a auséncia de duplicagdo
vocal na exposicdo inicial, mantendo os instrumentos um contraponto de associacdo
selectiva vocal com motivos tipificados. Esta ultima tipologia encontramo-la na fuga
final do Te Deum, onde ¢ elaborada uma exposi¢do dupla regular, correspondente as
oito vozes corais, sem qualquer duplicacdo instrumental até a entrada do tema no tenor
I1, sublinhada por uma outra entrada em streto no tenor I, ¢ duplicada inicialmente pela
trompa I, a fim de a tornar mais audivel na textura coral, e depois pelo oboé II. E
também possivel encontrar com frequéncia texturas que se estruturam em dois niveis,
em que os instrumentos mantém um movimento continuo de notas repetidas em
colcheias, enquanto as vozes desenvolvem um movimento homofénico. Para além
destas, identificamos ocasionalmente outro tipo de texturas em andamentos corais,
marcadas pela reducdo gradual de niveis de textura, pelos movimentos paralelos em
unissono, das vozes e dos instrumentos ou pela participacdo reduzida as vozes
duplicadas integralmente pelos instrumentos e baixo continuo.

Relativamente ao tipo de participagdo vocal, podemos dividi-la em dois grupos,
o primeiro, constituido pelo coro a quatro ou oito vozes e pelos solistas, ¢ o segundo,
exclusivamente pelos solistas. O numero de andamentos destinados a cada um dos
grupos ¢ muito aproximado, assim, listamos 29 andamentos corais (18) e concertados
(11), e 27 andamentos solisticos, onde predominam as arias para soprano (11), para alto
(6) e os duetos solisticos para soprano e alto (7). Nos andamentos corais encontramos
normalmente uma alternancia entre o movimento homofonico, tendencialmente silabico,
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e o imitativo, sendo o primeiro mais comum no inicio ¢ no final de cada sec¢do. Nas
frases de polifonia imitativa ¢ bastante frequente encontrarmos um tecido vocal
estruturado em movimentos paralelos de pares de vozes. E também utilizada com
alguma frequéncia a escrita em que se conjuga uma linha melodica de valores ritmicos
longos, como um cantus firmus, € o contraponto florido das restantes. As arias para
soprano apresentam maioritariamente um caracter brilhante, predominando as
tonalidades maiores, bem como o acompanhamento instrumental constituido pelos
violinos, violeta e baixo continuo, enquanto nas arias para alto, de cardcter mais
expressivo, excepto as Arias Dispersit (FAA 1, 4: 8) ¢ Te Martyrum candidatus (FAA 1, 9:
3), ¢ mais frequente encontrarmos as flautas travessas ou de bisel, além das cordas.
Quanto aos duetos, encontramos sempre a participagdo dos instrumentos de sopro,
sendo o dueto Jucundus homo o exemplo mais relevante (FAA I, 4: 5), com as trompas,
oboés, flautas travessas e de bisel, sendo as caracteristicas da textura vocal marcadas
pela alternancia entre movimento melddico paralelo, a distancia de terceira ou sexta, e
os didlogos imitativos que surgem frequentemente em sequéncias perorativas. Além das
subseccoes em dueto, cada um dos solistas tem frases individuais, em que apresenta
material melodico relevante, em particular no inicio de cada secg¢ao.

Quanto a participagdo instrumental, as texturas identificadas podem ser
agrupadas em trés tipos que se caracterizam, globalmente, pelos didlogos imitativos,
pela estrutura do discurso em retardos, e ainda pela alternancia de entradas imitativas e
articulagdo homorritmica, com prevaléncia do primeiro tipo. As duplicagdes das linhas
solisticas, quando existem, seguem frequentemente um padriao de associagdo, isto €, o
violino I duplica habitualmente a linha do soprano, na mesma oitava, enquanto o violino
Il duplica o alto a oitava superior. Porém, sdo também relativamente comuns as
duplicagdes encadeadas, em que um determinado instrumento inicia uma duplicacao
vocal, e passa depois sequencialmente, no meio da frase, para outro (p. ex. FAA 1, 5: 4, cc.
42-45). Neste aspecto, verificamos que as duplicagdes sdo mais raras nestas obras do que
na musica profana; enquanto na Spinalba (FAA 11, 7) as linhas solisticas s@o
comummente duplicadas na integra e a distdncia de terceira, caracteristica
particularmente relevante no repertorio operistico italiano de inicios do séc. XVIII. No
repertorio sacro em analise, as duplicagdes das linhas vocais sdo descontinuas, por vezes
inexistentes, noutros casos os intrumentos duplicam unicamente a frase inicial do solista
(FAA 1, 9: 2). Ainda relativamente aos andamentos solisticos, observa-se a utilizagdo
recorrente da imitacdo cerrada de um determinado motivo ou célula do tema principal,
que pode surgir sequencialmente em duas partes superiores (p. ex. violino e flauta) €
também no baixo, sobretudo no inicio de uma sec¢do vocal (p. ex. FAA L, 6: 1), técnica de
escrita que podemos encontrar também em outros compositores, como Antonio Vivaldi,
e que no caso das obras analisadas constitui claramente um elemento distintivo.

De um modo geral, as texturas instrumentais caracterizam-se pela densidade da
polifonia e também pela descontinuidade, sendo marcadas pelos contrastes timbricos,
pelos jogos de imitacdo e de simetria. Os instrumentos participam no discurso em
grupos bem delimitados, partilhando muito raramente a mesma linha, com excepgao de
varios andamentos das duas versdes do Salmo Beatus vir, mesmo em andamentos
solisticos, onde as partes de violeta e de 6rgdo sdo frequentemente independentes no
plano melddico, mas que constituem em conjunto com o 6rgdo, € por vezes com o
violino II, o grupo de baixo continuo. Na maior parte das subsecgdes solisticas observa-
se uma reducdo substancial da textura, seja pela menor participagdo instrumental (FAA I,
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7:10), seja pelo assegurar da linha do baixo continuo pelos violinos em unissono senza
organo (FAA1,9: 7).

Quanto aos instrumentos utilizados nestas obras, encontramos aqui todos os
instrumentos utilizados nos agrupamentos orquestrais do Barroco tardio: trompas,
trompetes, timbales, oboés, flautas travessas, flautas de bisel, violinos, violeta,
violoncelo, violone, contrabaixo e 6rgao. Avulta o numero de instrumentos de sopro, em
particular do grupo das madeiras, onde surgem as flautas de bisel, bem como a
indicacdo especifica em algumas obras para a utilizagdo do violone e contrabaixo (FAA
I, 8), como acontece também na opera La Spinalba (FAA 11, 7). Em algumas obras, a
utilizacdo alternada das flautas travessas ¢ oboés em andamentos diferentes indica muito
provavelmente que os dois instrumentos seriam tocados pelo mesmo musico. Para além
deste instrumentos, verifica-se também a utilizagdo do saltério na Aria para soprano
Venerandum (FAA1,9: 5).'%”

Relativamente aos diferentes tipos de conjuntos instrumentais, verificamos que
nos andamentos solisticos ¢ nos duetos predomina o acompanhamento constituido pelos
oboés ou flautas, violinos, violetas e o&rgao. E também bastante comum o
acompanhamento circunscrever-se as cordas e ao baixo continuo, mesmo quando sdo
andamentos corais. Nestes ultimos, predomina, porém, o tipo de participagdo
instrumental que engloba as trompas, oboés ou flautas, cordas e 6rgdo. No caso do Te
Deum, sdo também incluidos neste grupo os trompetes e os timbales. De relevar o facto
de ndo existirem andamentos solisticos para voz e baixo continuo, o Unico exemplo
desta instrumentacdo encontramo-lo no andamento coral que conclui a Missa em Fa
(FAA 1, 7: 16). Globalmente, podemos concluir que o tipo de participagdo instrumental
mais comum abarca todos os grupos orquestrais, com excepg¢do da percussdo: metais,
madeiras, cordas € o baixo continuo. Neste ultimo grupo encontramos nas fontes
referéncias a utilizagdo do 6rgdo, do violoncelo, do violone e do contrabaixo. Em
algumas passagens, a presenga de cifras na linha do baixo em simultdneo com a
indicacdo senza organo pressupde o assegurar do baixo continuo por outro instrumento
polifénico.

De um modo geral, podemos dizer que a escrita instrumental, em secgdes que
englobam a participacdo de todos os grupos atras referidos, se caracteriza por uma
grande equidade entre as diferentes partes no grau de participacdo no discurso, assim,
em todos eles podemos encontrar jogos dialogais, articulagdes homorritmicas, imitagdes
com diferentes caracteristicas, duplicagdes vocais ou associacdo a uma determinada
parte vocal, embora cada deles fundamente a sua participagdio em algumas
caracteristicas particulares dos instrumentos e também da sua fun¢do no discurso. No
caso das trompas, quando a sua participagao se centra na articulacdo das frases ou no
sublinhar de alguns segmentos do texto, tendem a actuar mais em bloco, 0 mesmo se
passa com os trompetes neste aspecto. Estes dois grupos desempenham frequentemente
a fungdo de marcadores do discurso. Os trompetes, assim como os timbales, estdo
geralmente associados as vozes mais graves, seja nas entradas das fugas, a fim de que a
entrada se torne mais audivel no conjunto, seja na unica Aria solistica para baixo (FAA I,
9: 11), pela sua associagdo aos niveis inferiores da simbologia cristd, como ¢ comum
encontrar em representagdes de natureza iconografica. Quanto aos oboés, que aparecem
designados por obué¢ (FAA 1, 5) ou Hautbois (FAA T, 4), com excep¢do de algumas arias e
duetos, de um modo geral a sua participagdo restringe-se as secgOes corais €

109 . Pt i - : . . .
Também Antoénio Teixeira requisita este instrumento na opera As Guerras de Alecrim e Manjerona.
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concertadas. Nestas circunstancias, os oboés raramente surgem em unissono, € tendem a
duplicar de modo descontinuo as linhas corais. As flautas travessas, por sua vez, sdo
utilizadas quase exclusivamente em secgdes ou andamentos solisticos, intervindo
também a partilhar a linha dos oboés e das flautas de bisel. Estas tltimas aparecem
designadas por flauti a bec, e sdo utilizadas em dois andamentos solisticos de FAA 1, 4.
Desconheco qualquer outra obra de um compositor portugué€s daquela época que utilize
este instrumento. Relativamente aos violinos, estes aparecem frequentemente nas
seccoes solisticas a assegurar em unissono a linha de baixo continuo; esta fungdo ¢
normalmente representada na fonte pela escrita em clave de fa. Encontramos também a
escrita all ‘unissono na Aria di bravura para tenor (FAA 1, 9: 8) e em algumas passagens
cadenciais. Nos andamentos corais e concertados os violinos assumem normalmente a
fungdo de propulsores ritmicos do discurso, assegurando o movimento continuo de
escalas e arpejos. A fung@o da violeta restringe-se ao preenchimento harmonico da
textura, ora duplicando a linha do baixo, especialmente nas passagens cadenciais, ora
realizando uma linha independente.

Para além do modo como se estrutura a textura em cada uma das seccoes,
verificamos que a articulacdo sequencial dos andamentos ¢ marcada sobretudo pelo
aspecto do contraste, seja em termos de participagdo vocal ou instrumental, seja no
plano expressivo. O exemplo mais evidente desta caracteristica ¢ o conjunto do 7.°, 8.° ¢
nono andamentos do Te Deum.""

3. CONCLUSOES

Uma razdes principais que estiveram na origem da realiza¢do deste trabalho
consistia na possibilidade de vir a determinar alguns dos tragos caracteristicos da escrita
de Francisco Antonio de Almeida, designadamente no que diz respeito a sua musica
religiosa. Consequentemente, no capitulo anterior e nestas conclusdes sdo apresentados
os resultados das andlises efectuadas a seis obras liturgicas para solistas, coro e
orquestra. As obras trabalhadas, porém, revelaram véarios aspectos supreendentes que
ndo encontramos referidos em outros trabalhos, o que me leva a questionar o tipo de
conhecimento que temos da musica religiosa em Portugal da primeira metade de
setecentos, porventura baseado mais em aspectos de natureza historica do que de analise
musical. Sdo escassos os trabalhos com estas caracteristicas sobre este reportorio, por
essa razao, os resultados aqui apresentados carecem de uma contextualizacdo estilistica
que so pode ser feita apds a realizagdo de outros estudos com caracteristicas idénticas
sobre compositores coevos, em particular acerca dos restantes bolseiros joaninos,
Antonio Teixeira, Jodo Rodrigues Esteves e Joaquim Vale Mexelim. Assim, ndo nos foi
possivel cotejar estes resultados com outros e dai extrair uma imagem mais rigorosa,
porque inserida no contexto, da escrita de Francisco Antonio de Almeida. Ainda assim,

110 .
Ver analise destes andamentos.
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os aspectos caracteristicos identificados sdo muito consistentes, podendo-se comprovar
a sua utilizagdo em todas as obras analisadas.

Desconhecemos o contexto para o qual foram escritas as obras analisadas,
embora esse ndo contituisse um dos objectivos deste trabalho, todavia, € muito provavel
que as mesmas tivessem sido escritas para circunstancias festivas, dada a exigéncia de
recursos vocais e instrumentais, bem como as caracteristicas das prOprias obras
manifestamente de grande exuberancia composicional. Damos apenas como provavel
que as duas versdes do Salmo Beatus vir tenham sido compostas para a capela da Corte
de Dresden, pelas razdes que foram apontadas anteriormente, e que a invocagdo Domine
ad adjuvandum me festina e o Te Deum possam ter feito parte do mesmo ciclo de
Vésperas solenes. Ndo temos também nas fontes qualquer indicacdo da data em que
estas obras foram escritas, razdo pela qual, relativamente a datagdo, ¢ possivel apenas
apontar uma proposta de ordenagdo cronoldgica de acordo com varias caracteristicas
das obras. Varios aspectos foram considerados para esta proposta, em primeiro lugar, a
data provavel da partida do compositor para Roma, que de acordo com os dados que
dispomos tera ocorrido préximo do inicio dos anos vinte, uma vez que damos como
certo que estas obras terdo sido escritas aquando da sua estadia em Roma e muito
provavelmente em Dresden. Assim, temos um limite temporal de trinta e cinco anos,
aproximadamente, isto se considerarmos a hipdtese do compositor ter perecido no
terramoto. Tendo em conta as caracteristicas da fraseologia, podemos observar que ¢
relativamente frequente encontrarmos unidades de multiplos de dois compassos em
qualquer uma das obras, embora em FAA I, 5 se note uma menor consisténcia motivica
e formal, porém, se considerarmos este aspecto em coordenacdo com outras
caracteristicas, designadamente da textura e tonalidade, verificamos que tanto o Te
Deum, como a invoca¢do Domine ad adjuvandum me festina ¢ o Gradual Os justi (FAA
I, 6; 8 ¢ 9) evidenciam uma maior seriagdo motivica, clareza ¢ simplificagdo da textura
nas secgoes solisticas, bem como uma significativa tendéncia para a estabilizago tonal,
comparativamente com a Missa em Fa ou uma das versoes do Salmo Beatus vir (FAA 1,
4), encontrando-se a restante (FAA 1, 5) num plano ainda inferior. Por outro lado,
verificamos a utiliza¢do do acorde de sétima diminuta, com a fungdo de delimitar a
cadéncia final de um andamento ou sec¢do, unicamente nas duas versdes do Salmo
Beatus vir (FAA 1, 4 e 5) e na Missa em Fa. Ainda no plano tonal, é possivel observar
que sdo evitadas sistematicamente as cadéncias marcadas por um intervalo de sexta
aumentada através da alteracdo cromatica ascendente da nota do baixo. Verificamos
também que FAA 1, 6, 8 ¢ 9 se aproximam em termos de tonalidades, tipo de tratamento
instrumental e textura, com a maior frequéncia de linhas melodicas de terceiras
paralelas. Por outro lado, as duas versdes do Salmo Beatus vir apresentam um tipo de
escrita para as madeiras idéntico que se relaciona com a localizacdo das fontes.
Ritmicamente, podemos observar que o 7e Deum ¢ o Unico que ndo apresenta a
indicagdo arcaizante de prolacdo, p. ex. C %. Identificamos por outro lado a utilizagdo
de um tipo de notacdo mais antiga na fuga final da rubrica do Gloria da Missa (FAA L, 7).
Em sintese, tendo em conta os aspectos enumerados, apesar de identificarmos diversos
elementos comuns em todas as obras analisadas observa-se em algumas delas uma
maior tendéncia para incorporar elementos caracteristicos do estilo galante, que as
localizam cronologicamente pos-anos vinte, resultando por isso na seguinte proposta de
organizacdo cronologica relativa: FAA L, 5;1,4;1,7;1,6; 1, 8; 1, 9.
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A escrita musical que encontramos nas obras estudadas de Francisco Antonio de
Almeida caracteriza-se sobretudo pela prevaléncia de duas linhas de forga paralelas,
porventura antagonicas, ¢ que correspondem, por um lado, a presenca de técnicas e
recursos composicionais constantes do Barroco tardio italiano, onde encontramos, um
recorte de monumentalidade expressa no tipo de instrumentacdo e na utilizagdo do
topico da abertura francesa, a incorporacao de caracteristicas da escrita operatica e
alguns elementos identificativos da escrita de Antonio Vivaldi, e, por outro, a
manuten¢do de alguns elementos caracteristicos da tradicdo polifénica de finais de
seiscentos, mas que se encontram aqui conjugadas de um modo muito particular'’.
Estas duas tendéncias sdo concretizadas de um modo muito claro na diferenciagdo entre
as secgoes escritas para solistas e as que se destinam ao coro.

Neste ambito, verifica-se que a influéncia das estruturas melddicas de cantochdo
na concepg¢do musical é muito circunscrita, a sua utilizagdo é reduzida a expressdo
residual do levantar do salmo, do hino ou de uma rubrica do ordinario da missa, ao
material tematico das fugas, ou ainda a sua incorporacdo na textura coral sob o formato
de cantus firmus . Todo o restante texto latino € utilizado na polifonia, por vezes de um
modo disruptivo, isto é, fraccionando uma unidade versicular. Evita-se assim o recurso
a tradicional alterndncia versicular comummente utilizada por compositores coevos.

Podemos observar a utilizagdo do sistema de modos maior ¢ menor na sua
plenitude, com a tipologia de relagdes tonais caracteristica da primeira metade de
setecentos, com maior utilizacdo de tonalidades maiores. No discurso musical
predomina um ritmo harmonico lento, centrado no tridngulo téonica-dominante-relativa
menor, com processos cadenciais frequentes, com inflexdes tonais quase sempre no
sentido das subdominantes, e estruturas tonais baseadas em terceiras, predominando as
tonalidades maiores. As modulagdes ndo apresentam um arrojo particular no contexto
da escrita musical da primeira metade do séc. XVIII, ao invés da escrita operatica.
Refira-se aqui a titulo exemplificativo a modulagdo por enarmonia, Solb maior—Fa #
maior, que encontramos na primeira Aria do terceiro acto, segunda cena, da dpera La
pazienza di Socrate.''?

Verifica-se aqui a utilizagdo de uma grande diversidade de estilos e topicos,
designadamente, o estilo concertado, a escrita coral homofonica ou policoral imitativa, a
escrita fugada, a 4aria de bravura, andamentos baseados em ritmos de danca, de
movimento lento ou rapido ou o estilo teatral, que exemplificam uma escrita integradora
dos diferentes aspectos musicais: a arquitectura formal, a harmonia e o material
tematico e motivico. Quanto a este ultimo, observamos que a maior parte deriva
directamente da triade ou da escala de oitava, fixando-se em células ritmicas basicas,
em especial nos andamentos solisticos, onde as estruturas melddicas sdo elaboradas com
a utilizacdo de graus conjuntos ou de saltos pequenos, salvo algumas excepc¢des, com
recurso frequente ao movimento de terceiras paralelas. Simultaneamente, identificamos
também uma orientacdo no sentido da periodizagdo frasica, se considerarmos estas
obras na ordenagdo cronologica atras aventada, com o aparecimento gradual de frases
de multiplos de dois compassos, bem como uma tendéncia para a clarificagdo da

"1 A respeito do processo de incorporagdo progressiva de elementos do barroco italiano na polifonia
portuguesa cf. Mariana FREITAS, 4 obra sacra de Diogo Dias Melgas (ca. 1638-1700): Da tradi¢do
polifonica a inovagdo barroca, Dissertagdo de Mestrado apresentada a Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa, 2003.

"2 P_La, 47-11-14
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textura, embora o material tematico principal surja por vezes em streto nas linhas
instrumentais; em que a linha do baixo adquire frequentemente um formato de motivos
repetidos, por vezes em conjugacdo com os restantes instrumentos, sugerindo uma
escrita de matriz vivaldiana.

No plano formal, ¢ de relevar também o modo como se faz a articulagao dos
diferentes andamentos de cada obra, que busca o efeito do contraste tonal, da textura e
do movimento, funcionando os andamentos corais como elementos estruturantes.
Predominam aqui as estruturas formais estroficas bipartidas, e observa-se o recurso a
simbologias de natureza numérica para conferir unidade e consisténcia formal.

Observa-se uma clara valorizagdo das partes dos instrumentos de sopro, que
marcam a textura dos andamentos corais e concertados de um modo muito significativo,
proporcionando uma grande diversidade timbrica ao discurso musical. Paralelamente, a
escrita coral, tendencialmente homofonica, ¢ na maior parte dos casos pontuada por uma
participagdo instrumental muito densa, onde predomina a micro-imita¢do plurimotivica,
num labor contrapontistico pleno de processos paralelisticos, inversoes e simetrias, por
vezes de modo descontinuo e aparentemente imprevisto, mas em coordenagdao com a
articulagdo formal do discurso e com as caracteristicas do texto. Verifica-se aqui que
todos instrumentos participam activamente nos jogos dialogais e imitativos, integrando
de modo esparso algumas duplicacdes vocais, nas quais se incluem os metais e os
timbales. Observa-se pontualmente uma interacgdo entre as partes vocais e
instrumentais, tanto no plano da imitagdo como no da duplica¢do. E neste tipo de
andamentos de tufti que se verifica uma coordenacdo dos diferentes pardmetros
musicais, apresentando, o discurso, uma textura densamente polifénica de algum modo
evocativa das caracteristicas da musica portuguesa vocal, sacra e profana, de finais de
seiscentos, bem na alguma musica de tecla, que podemos observar em pegas de
compositores como Filipe da Madre de Deus, Jodo Lourengo Rebelo ¢ Marques Lésbio.

Assim, se por um lado se observa o apuramento das caracteristicas do discurso
no sentido da racionalidade, da clareza e da simplicidade que se integra perfeitamente
na linha estética defendida pelo movimento arcadico, e nessa perspectiva, trata-se de um
tipo de escrita em que ¢ frequente a textura bipolarizada de melodia e acompanhamento
caracteristica do estilo galante, por outro, verifica-se a existéncia de uma escrita densa
nos planos motivico, formal e, sobretudo, da textura, numa linha composicional de
recorte gongorico, plena de jogos paralelisticos ou de simetrias e mini-figuragdes
imitativas, onde a participagao de cada uma das partes € mais equitativa, resultando num
tipo de escrita muito adjectivada, “de pendor pelo decorativo exacerbado” (expressao do
historiador Vitor Serrdo, quando se refere as as caracteristicas do Barroco portugués). E,
em suma, a conjugacdo destas duas linhas de forca composicionais que melhor
caracteriza as obras estudadas de Francisco Antonio de Almeida.

212



BIBLIOGRAFIA

1. Manuscritos

D-B.
Mus. Ms. 560. La Giuditta

D-DIb
Mus. 2655-D-1, 1. Beatus vir
Mus. 2655-D-1, 2. Domine ad adjuvandum me festina

D-Kdma
Wiesentheid 413. Gradual a 2
Wiesentheid 411. Messa
Wiesentheid 412. Te Dominum confitemur

I-Af
Mss. N. 103. Cantata Spirituale A quell leggiadro volto

P-Em
n.° 2. Beati omnes
n.° 514. O quam suavis

P-La
49-1-59. Breve resumo de tudo o que se canta em cantochdo e canto de orgdo pelos
cantores da Sta. Igreja Patriarcal
46-XI11-9, n.° 20 e 42. Carta da despesa com a Cantata de Natal no Palacio
Apostolico, por crédito de [7] Sampaio
47-11-14 La pazienza di Socrate. Atto terzo
48-11-42 La Spinalba ovvero il vecchio matto
54-X1-37,n.° 192. Lista de musicos da Capela Real
54-X1-19, n.° 37/60-63
54-1X-3, n.° 246a, f. 1-1v.

P-Lf
5/2-Al. Beata Maria Virginis
5/1-Al. Benedictus
5/10-A1. Confitebor
5/5-Al. In dedicatione templi
5/6-A1. Justus ut palma
5/3-Al. Lamentag¢do prima in Sabbato Sancto
5/11-A1l. Miserere
5/4-Al. Missa
5/7-Al. O lingua benedicta

213



5/8-Al. O quam suavis
5/9-A1. Si quaeris miracula
5/12-A1. Veni Sancte Spiritus

P-Ln
CIC n-° 17. L’Ippolito

P-Vs

n.° 24. Beatam me dicent
n.° 25. Dixit Dominus

P-VV

CXI1V. Dixit Dominus
CXI1V. Magnificat
6.)’. Miserere

CXI1V. Nisi Dominus
6.e [Versos]

2. Impressos

A. M./ G-5. Il Trionfo d’amore

ALEGRIA, José Augusto

1973

1977

1982

1985

1989

1997

Histéria da Escola de Muisica da Sé de Evora, Lisboa, Fundacdo
Calouste Gulbenkian.

Biblioteca Piblica de Evora - Catdlogo dos Fundos Musicais, Lisboa,
Fundac¢do Calouste Gulbenkian.

Prefacio a Jodo Lourengo Rebelo (1610-1661) - Psalmi, tum
Vesperarum, tum Completorii. Item Magnificat, Lamentationes et
Miserere, 4 vols., («Portugaliae Musica»), vol. XXXIX, Lisboa,
Fundacao Calouste Gulbenkian.

Prefacio a Discurso Apologético - Polémica Musical do Padre Caetano
de Melo de Jesus, 1985, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian.
Biblioteca do Paldcio Real de Vila Vigcosa - Catdlogo dos Fundos
Musicais, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian.

O Colégio dos Mogos do Coro da Sé de Evora, Lisboa, Fundagio
Calouste Gulbenkian.

ALMEIDA, Fortunato de

1967

Historia da Igreja em Portugal, 4 vols., nova edigdo organizada por
Damido Peres, Porto, Portucalense Editora.

214



ALMEIDA, Francisco Anténio de

1969 La Spinalba - Opera em trés actos, 3 volumes, revisio de Pierre
Salzmann, («Portugaliac Musica»), vol. XII, Lisboa, Fundacdo Calouste
Gulbenkian.

ALMEIDA, Luis Ferrand de

2001 «Missdes diplomaticas portuguesas em Viena de Austria nos fins do
século XVII», Revista de Historia da Sociedade e da Cultura, 1, pp. 13-
60.

ALVARENGA, Joao Pedro d’

1997 «Mtsica Sacra no Tempo de Dona Maria I: Obras de Jodo de Sousa
Carvalho e José Joaquim dos Santos» in Programa das XVIII Jornadas
de Musica Antiga, pp. 50-56, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian.

1997/1998  «Domenico Scarlatti, 1719-1729: o periodo portugués», Revista
Portuguesa de Musicologia, 6-7, pp. 95-132

2002 Estudos de Musicologia, Lisboa, Edi¢des Colibri / Centro de Historia de
Arte da Universidade de Evora.

ARAUJO, Ana Cristina
2001 «Ritualidade e Poder na Corte de D. Jodo V — A génese simbdlica do
regalismo politico», Revista Historia das Ideias, 22, pp.175-207

ATAIDE, Tristdo da Cunha de

1990 (s¢cs. xviiexviy  Portugal, Lisboa e a Corte nos Reinados de D. Pedro II e D.
Jodo V — Memorias Historicas de Tristdo da Cunha de Ataide 1.° Conde
de Povolide, introducdo de Anténio Vasconcelos de Saldanha ¢ Carmen
M. Radulet, Lisboa, Chaves Ferreira Publicacdes.

BARBIER, Patrick
1991 Historia dos Castrados, Lisboa, Livros do Brasil

BARBOSA, Domingos Caldas
2003 (1799) Muzica Escolhida da Viola de Lereno, Estudo introdutorio e revisdo de
Manuel Morais, s. 1., Estar-editora.

BENT, Margaret

2000 «The Grammar of Early Music: Preconditions for Analysis», Tonal
Structures in Early Music, organizagdao de Cristle Collins Judd, New
York, Garland, pp. 15-59.

BIANCHI, Lino

1987 «Dall’oratorio di Alessandro Scarlatti all’oratorio di Handel», in AAVYV,
Hdndel e gli Scarlatti a Roma - Atti del convegno internazionale di studi
(Roma, 12-14 giugno 1985), Firenze, Leo S Olschki Editore, pp. 79-91.

215



BIANCONI, Lorenzo ¢ PESTELLI, Giorgio (org.)
1987 Storia dell’Opera italiana, vol. 1V, Il sistema produtivo e le sue
competenze, Torino, E.D.T. Edizioni di Torino.

BONINI, Eleonora Simi

1987 «L attivita degli Scarlatti nella Basilica Liberiana», in AAVV, Hdindel e
gli Scarlatti a Roma - Atti del convegno internazionale di studi (Roma,
12-14 giugno 1985), Firenze, Leo S. Olschki Editore, pp. 153-173.

BOYD, Malcolm

1987 «Domenico Scarlatti’s Cantate da Camera and their Connexions with
Romey, in AAVYV, Hindel e gli Scarlatti a Roma - Atti del convegno
internazionale di studi (Roma, 12-14 giugno 1985), Firenze, Leo S.
Olschki Editore, 251-263.

BUDAZS, Roberto
1996 «Uma tablatura para Saltério do Século XIX», Revista Electronica de
Musicologia, Departamento de Artes da UFPr, volume 1.

BRANCO, Jodo de Freitas
1959 Historia da Musica Portuguesa, Lisboa, Publicagdes Europa-América.

BRANDAO, Fernando de Castro
1993 De D. Jodo V a Dona Maria I - 1707-1799 uma cronologia, Pévoa de
Sto. Adrido, Europress.

BRAVO, Joseph de Torres Martinez
1983 (1702, 1736) Reglas Generales de Acompariar, en organo, clavicordio, y
harpa, edicao fac-similada, Madrid, Arte Tripharia

BRITO, Manuel Carlos de

1989 Estudos de Historia da Musica em Portugal, Lisboa, Editorial Estampa.

1989a Opera in Portugal in the Eighteenth Century, Cambridge, Cambridge
University Press.

1992 «Novos Dados Sobre a Musica no Reinado de D. Jodo V», in Livro de
homenagem a Macario Santiago Kastner, Lisboa, Fundacao Calouste
Gulbenkian.

1996 «As Relacdes Musicais entre Portugal e a Itdlia no Século XVIII», in

Castelo-Branco, Salwa El-Shawan, Portugal e o Mundo - o Encontro de
Culturas na Musica, Lisboa, Dom Quixote, pp. 115-124.

BUELOW, George

1992 (1966) Thorough-Bass Accompaniment according to Johann Heinichen (edigdo
revista), Lincoln and London, University of Nebraska Press.

216



BUKOFZER, Manfred
1983 Music in the Baroque Era - from Monteverdi to Bach, London, J. M.
Dent & Sons Ltd.

CARVALHO, Mario Vieira de

1990 «Trevas e luzes na opera de Portugal setecentistay, Vértice, 27, Junho,
pp- 87-96.

1993 Pensar ¢ Morrer ou o Teatro de Sdo Carlos na mudanca de sistemas
sociocomunicativos desde fins do séc. XVIII aos nossos dias, Lisboa,
INCM

CASTELO-BRANCO, Fernando
1969 Lisboa Seiscentista, 3.* edigdo, Lisboa, Camara Municipal de Lisboa.

CHAVES, Castelo Branco (org.)
1989 O Portugal de D. Jodo V visto por trés forasteiros, («Série Portugal e os
Estrangeiros») 2.* edicdo, Lisboa, Biblioteca Nacional.

COOK, Nicholas
1994 A Guide to Musical Analysis, Oxford, Oxford University Press.

DAHLHAUS, Carl
1990 Studies on the origin of harmonic tonality, traducdo de Robert O.
Gjerdingen, Princeton, Princeton University Press

DEAN, Winton
1987 «Handel and Alessandro Scarlatti», in AAVV, Héndel e gli Scarlatti a

Roma - Atti del convegno internazionale di studi (Roma, 12-14 giugno
1985), Firenze, Leo S. Olschki Editore, pp. 1-14.

DODDS, Michael R.
2000 «Tonal Types and Modal Equivalencey», Tonal Structures in Early Music,
in JUDD, Cristle Collins, New York, Garland, pp. 341-393.

DODERER, Gerhard

1989 « Jayme de la Té y Sagau e as suas Cantatas Humanas», Revista da
aFaculdade, 3, pp. 141-183.

1991 «Aspectos novos em torno da estadia de Domenico Scarlatti na Corte de
D. Jodao V (1719-1727)», Revista Portuguesa de Musicologia, 1, pp. 147-
174.

DODERER, Gerhard e FERNANDES, Cremilde Rosado
1993 «A Musica da Sociedade Joanina nos relatorios da Nunciatura Apostolica
em Lisboa (1706-1750)», Revista Portuguesa de Musicologia, 3, pp. 69-146.

217



ESTEVES, Jodo Rodrigues

1980 Obras Selectas, («Portugaliac Musicay), transcricdo e estudo de
Cremilde Rosado Fernandes e Gerhard Doderer, Lisboa, Fundacédo
Calouste Gulbenkian.

FERNANDES, Cristina

1997 As Veésperas de Jodo de Sousa Carvalho: para o estudo do salmo
«concertadoy em Portugal em meados do século XVIII. [Tese
policopiada apresentada no &mbito do Mestrado de Ciéncias Musicais da

Faculdade de Ciéncias Sociais € Humanas da Universidade Nova de
Lisboa].

FERREIRA, Manuel Pedro
1992 «A Sinfonia em Sib Maior de Carlos Seixas (?): Notas sobre o Estilo, a
Data e o Autor», Revista Portuguesa de Musicologia, 2, pp. 147-60.

1994-5 «Da musica na historia de Portugal», Revista Portuguesa de Misicologia,
4-5, pp. 167-216.

FRANCA, José Augusto
1977 Lisboa Pombalina e o [luminismo, Lisboa, Bertrand.

FREITAS, Mariana Isabel Portas de

2003 A obra sacra de Diogo Dias Melgds (ca. 1638-1700) — Da tradic¢do
poliféonica a inovagdo barroca. [Tese policopiada apresentada no ambito
do Mestrado de Ciéncias Musicais da Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa]

GEMINIANI, Francesco
1952 The Art of Playing the Violin (1751), edicdo fac-similada a cargo de
David Boyden, London, Oxford University Press.

GORANI, Giuseppe
1989 Portugal - A Corte e o Pais nos anos de 1765 a 1767, edicdo do texto
Castelo Branco Chaves, Lisboa, Lisoptima.

GRIER, James
1952 The Critical Editing of Music - History, Method, and Practice,
Cambridge, Cambridge University Press.

GROUT, Donald Jay

1984 Historia de la musica occidental, 2 vol., Madrid, Alianza Editorial, S.A.

HENRY, H. T.

1912 “Te Deum”, in Catholic Encyclopedia, vol. XIV, New York, Robert
Appleteon Company.

218



JESUS, Caetano de Melo de
1985 Discurso Apologético - Polémica Musical, edi¢do do texto e introdugdo
de José Augusto Alegria, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian.

JOAQUIM, Manuel
1953 Vinte livros de musica polifonica do Pago Ducal de Vila Vigosa, Lisboa,
Fundacao Casa de Braganga.

JUDD, Cristle
2000 «Analyzing Early Music», in JUDD, Cristle Collins (org.), Tonal
Structures in Early Music, New York, Garland, pp. 3-13.

KASTNER, Santiago
1947 Carlos Seixas, Coimbra, Coimbra Editora, Limitada.

KIRKPATRICK, Ralph
1983 Domenico Scarlatti, Princeton New Jersey, Princeton University Press.

KNAPP, J. Merrill
1987 «Handel’s Roman Church Music», in AAVV, Hdndel e gli Scarlatti a

Roma - Atti del convegno internazionale di studi (Roma, 12-14 giugno
1985), Firenze, Leo S. Olschki Editore, pp. 15-27.

LESTER, Joel

1994 Compositional Theory in the Eigtheenth Century, Cambridge -—
Massachusetts, Harvard University Press, 1994

Liber usualis
1932 Liber usualis -Missae et Olfficii, Tournai, Desclée & Cie.

LIONNET, Jean (org.)
1995 La Cappella Giulia - I vespri nel XVIII secolo, vol. 1, Firenze, Liberia
Musicale Italiana.

Liturgia das Horas
1998 Liturgia das Horas - Segundo o Rito Romano, Coimbra, Grafica de
Coimbra.

MANDROUX-FRANCA, Marie-Thérése
1989 «La Patriarcale du Roi Jean V de Portugaly, Coloquio Artes, 83,
Dezembro, pp. 34-43.

MAZZA, José

1944-45 Dicionario biogrdfico de musicos portugueses (Codice CXIV/1-26 da
Biblioteca Publica de Evora), prefacio e notas de José Augusto Alegria,
separata da revista Ocidente.

219



MORAIS, Manuel
1989 «Antonio Teixeira - Te Deumy», Jornadas de Musica Antiga, Lisboa,
Fundacao Calouste Gulbenkian - Servico de Musica, pp. 36-40.

MOURA, Vasco Graca
1985 Camdes e a Divina Proporg¢do, Lisboa

MOZART, Leopold
1948 A Treatise on the Fundamental Principles of Violin Playing (1756),
traduzido por E. Knocker, London, Oxford University Press.

NERY, Rui Vieira

1980 Para a Historia do Barroco Musical Portugués, Lisboa, Fundagio
Calouste Gulbenkian.

1984 A Musica no Ciclo da «Bibliotheca Lusitanay, Lisboa, Fundagao
Calouste Gulbenkian.

1996 "O Vilancico Portugués do Século XVII-um Fendémeno Intercultural”, in

CASTELO-BRANCO (org.), Salwa El-Shawan, Portugal e o Mundo - o
Encontro de Culturas na Musica, Lisboa, Dom Quixote, pp. 91-102

NERY, Rui Vieira e CASTRO, Paulo Ferreira de
1991 Historia da Musica, («Sinteses da Cultura Portuguesa»), Lisboa,
Imprensa Nacional Casa da Moeda.

NEUMANN, Frederick
1983 Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music, New Jersey,
Princeton University Press.

PEDROSO, Manuel Morais

1769 Compendio Musico ou Arte abreviada em que se contém as regras mais
necessarias da Cantoria, acompanhamento e Contraponto, Porto,
Officina de Antonio Alvares Ribeiro Guimaraens

Processionale
1749 Processionale Juxta Formam Ritualis Romani Pauli V, Lisboa.

PITONI, Giuseppe Ottavio

1989 Guida Armonica —Facsimile dell’unicum appartenuto a Padre Martini,
edicdo facsimilada, prefacio de Francesco Luisi, s. 1., Libreria Musicale
Italiana Editrice s.a.s.

POWERS, Harold
2000 «From Psalmody to Tonality», in JUDD, Cristle Collins (org.), Tonal
Structures in Early Music, New York, Garland, pp. 275-340.

QUIETO, Pier Paolo

1990 D. Jodo V de Portugal - A sua influéncia na arte italiana do séc. XVIII,
Lisboa, ELO.

220



RATNER, Leonard G.

1980 Classic Music - Expression, Form and Style, New York, Schirmer Books.

RIBEIRO, Mario Sampayo

1936 A musica em Portugal nos séculos XVIII e XIX - Bosquejo de Historia
Critica, Lisboa, Inacio Pereira Rosa.

1952 «El-Rei D. Jodo, o Quinto, e a musica do seu tempo», in D. Jodo V -

Conferéncias e estudos comemorativos do segundo centendrio da sua
morte (1750-1950), Lisboa, Publicagdes Culturais da Camara Municipal
de Lisboa, pp. 65-89.

ROBINSON, Michael F.
1972 Naples and Neapolitan Opera, Oxford, Claredon Press.

ROSARIO, Domingos do
1779 Theatro ecclesiastico, Lisboa, Officina Luisiana

ROSTIROLLA, Giancarlo

1987 «Domenico Scarlatti e la Congregazione dei Musici di Santa Ceciliay, in
AAVYV, Hindel e gli Scarlatti a Roma - Atti del convegno internazinale
di studi (Roma 12-14 giugno 1985), Firenze, Leo S. Olschki Editiore, pp.
191-249.

SADIE, Julie Anne
1990 Companion to Baroque Music, London, J. M. Dent & Sons Ltd.

SADIE, Stanley (org.)
1980 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 20 vols., London,
Macmillan Publishers.

SAGAU, Jayme de la Té
1999 Cantatas Humanas a Solo, estudo e transcricdo de Gerhard Doderer,
(«Portugaliae Musica») Lisboa, Fundacao Calouste Gulbenkian.

SALDANHA, Nuno

1993 «Anténio de Sousa Macedo na Teoria Artistica do Barroco Seiscentista:
contributo para o estudo das ideias estéticas no Portugal do séc. XVII»,
in AAVV, Cultura, Historia e Filosofia, VII, 1993, pp. 113-155.

2000 "A Arcadia Romano-Lusitana e os circulos de poder na cultura
setecentista", in AAVV, Propaganda e Poder (Congresso Peninsular de
Historia da Arte), Lisboa, Edi¢des Colibri, pp. 365-382

SANTOS, Piedade Braga e RODRIGUES, Teresa e NOGUEIRA, Margarida Sa
1992 Lisboa setecentista vista por estrangeiros, Lisboa, Livros Horizonte.

SANTOS, Vitor Payéo dos
1979 «A Opera do Tejo», Historia, 8, pp. 18-27.

221



SANTOS, Eugénio dos

1982 O Oratorio no Norte de Portugal — Contribuigdo para o estudo da historia
religiosa e social, Porto, INIC (Centro de Histéria da Universidade do
Porto).

SARTORI, Claudio
1990-94 1 libretti italiani a stampa dalle origini al 1800 - Catalogo analitico con
16 indici, 7 vols., Cuneo, Bertola Locatelli Editori.

SCOTTL, A.

1973 «L’Academia degli Arcadi in Roma e i suoi rapporti con la Cultura
Portoghese nel primo ventannio del 1700», Bracara Augusta, vol. XVII,
pp. 115-130.

SEIXAS, Carlos
1969 Abertura em Ré Maior, revisdo de Pierre Salzmann, («Portugaliae
Musicay), Lisboa, 1969, Fundagao Calouste Gulbenkian

SERRAO
2003 Historia da Arte em Portugal — O Barroco, Lisboa, Presenga.

SHERPEREEL, Joseph

1985 A Orquestra e os Instrumentistas da Real Camara de Lisboa de 1764 a
1834, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian.
1993 «Esquisse d’une histoire musicale de la Chapelle Royale de la

Bempostay», Revista Portuguesa de Musicologia, 3, pp. 147-178.

SOUSA, Filipe de

1974 «O compositor Antonio Teixeira e a sua obray, in AAVV, 4 arte em
Portugal no século XVIII - Actas do Congresso, vol. IIl, Bracara
Augusta, vol. XXVIII, 65-6 (77-8), pp. 413-20.

1974 «A musica orquestral portuguesa no séc. XVIIl», ibid., pp. 405-12.

STEVENSON, Robert
1976 Prefacio a Vilancicos Portugueses, («Portugaliae Musica»), vol. XXIX,
Lisboa, Fundagao Calouste Gulbenkian.

TALBOT, Gabriel
1744 Explicacdo breve, acommodagdo laconica da Santa Regra do Grande
Patriarca, e Principe dos Patriarcas o Glorioso Sdo Bento, Lisboa.

TYSON, Alan
1987 «New Dating Methods: Watermarks and Paper-Studies», in Mozart -
Studies of the Autograph Scores, Cambridge, Harvard University Press.

VACHON, Monique s.s.c.m.

1970 La Fugue dans la Musique Religieuse de W. A. Mozart, Québec, Canada,
Les Presses de I’Université Laval.

222



VIEIRA, Ernesto

1900 Diccionario Biographico de Musicos Portugueses - Historia e
Bibliographia da Musica em Portugal, 2 vols., Lisboa, Typographia
Mattos Moreira & Pinheiro.

VILLALOBOS, Mathias de Sousa
1691 Enchiridion de Missas Solemnes e votivas e vesperas das selebridades, e
festas de todo o anno, com hymnos novos, e cantocham, Coimbra.

VASCONCELOS, Joaquim
1870 Os Musicos Portugueses, Biografia-Bibliografia, 2 vols. Porto, Imprensa
Portuguesa.

VITERBO, Francisco Marques de Sousa
1932 Subsidios para a historia da Musica em Portugal, Coimbra, Imprensa da
Universidade.

WALTHER, Johann Gottfried
1732 Musikalisches Lexikon oder musikalische Bibliothek, edicao facsimilada,
Kassel e Basileia, Barenreiter, 1953, artigo “Portugall”, p. 489.

223



