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RESUMO

Nessa pesquisa nosso principal objetivo foi resgatar uma obra importante do Pe.
José Mauricio Nunes Garcia que ainda nao havia sido editada no Brasil e
pesquisada em funcado da sua interpretacdo, a Missa em Mi bemol, composta no
ano de 1811, catalogada como CPM 107. Com esse trabalho, esperamos
contribuir para que essa peca seja conhecida, divulgada e que a analise aqui
realizada auxilie os intérpretes: regente, solistas, coro e organista na sua
performance. Apos uma pequena abordagem historica sobre Pe. José Mauricio
Nunes Garcia e sua obra, apresentamos uma pesquisa sobre a origem e evolugao
das partes do Ordinario da Missa (até a forma utilizada na composi¢cdo dessa
peca) e na sequéncia, realizamos a analise da Missa em Mi bemol (1811) tendo
como base o tedrico Felix Salzer, procurando salientar aspectos analiticos que
poderiam ser utilizados na interpretacdo dessa obra. Por fim, no Anexo,

apresentamos a partitura editada da Missa em Mi bemol (1811).

Palavras chave: José Mauricio Nunes Garcia, Musica Sacra Colonial Brasileira,

Analise Interpretativa.
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ABSTRACT

Our main objective in this research was to recover the Missa em Mi bemol (1811,
catalogue number CPM 107) composed by Father José Mauricio Nunes Garcia, a
work which still had not been edited and studied in sight of its interpretation in
Brazil. With this research we hope to contribute in making this Mass known, and
that our analysis assist conductors, soloists, choir and organist in perform it. After
a brief look at Father José Mauricio’s life and musical production, we presented a
study of the origin and evolution of the parts of the Ordinary of the Mass (up to the
form used in Father José Mauricio’s Mass). We then proceeded with the analysis
of the Missa em Mi bemol (1811) based on the theory of Felix Salzer, in an attempt
to point out analytical aspects that could be used in the interpretation of the work.
Finally, in the Apendix, we presented the edited score of the Missa em Mi bemol
(1811).

Key words: José Mauricio Nunes Garcia, Brazilian Sacred Colonial Music,

Performance.
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INTRODUCAO

Padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) foi um compositor
brasileiro predominantemente de Mdusica Sacra, que viveu a transicdo entre o
Brasil Colénia e o Brasil Império. E considerado um dos maiores compositores das
Ameéricas de seu tempo.

Muitas iniciativas, individuais ou institucionais, foram realizadas para
que a obra do padre compositor pudesse ser editada, e assim, uma parte de sua
imensa producao pudesse ser conhecida.

No 15° Congresso da Associagcdo Nacional de Pesquisa e Poés-
Graduagcdao em Musica (ANPPOM), realizado no ano de 2005, o professor e
pesquisador da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO),
Carlos Alberto Figueiredo, apresentou um trabalho intitulado: “As edi¢ées de obras
sacras de José Mauricio Nunes Garcia”'. Em seu relato, o pesquisador faz um
levantamento e uma avaliagdo do processo editorial das obras compostas pelo Pe.
José Mauricio Nunes Garcia desde a publicagao, em 1897, da Missa de Requiem
(1816) até os dias atuais.

O resgate da produgdo musical do padre José Mauricio, apds as
iniciativas pioneiras de Leopoldo Miguez (1850-1902) e Alberto Nepomuceno
(1864-1920) no inicio do século XX, realizou-se por longo e detalhado trabalho de
pesquisa histérica, identificacdo de obras e documentos, levantamento de
partituras, apresentagdes, publicagdo de monografias e edigdes musicais,
culminando na publicagao de dois livros: o Catalogo Tematico das obras do padre
José Mauricio Nunes Garcia (Rio de Janeiro: MEC, 1970), o primeiro do género no
Brasil, e José Mauricio Nunes Garcia — Biografia (Rio de Janeiro: Fundagéo
Biblioteca Nacional, Dep. Nacional do Livro, 1997) ambos de autoria de Cleofe
Person de Mattos.

Indubitavelmente, foi a musicdloga, professora e regente Cleofe Person

de Mattos (1913-2002) quem realizou, durante mais de seis décadas, o mais

' FIGUEIREDO, 2005, p. 758.



detalhado estudo acerca de um compositor brasileiro e sua obra, no caso, o Padre
José Mauricio Nunes Garcia.

Considerando a vasta produgdo do padre compositor, mesmo com
varios trabalhos de pesquisas realizados, com varias edigdes publicadas,
encontramos no acervo da Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro algumas pegas que ainda ndo foram
editadas, dentre elas uma Missa composta no ano de 1811, intitulada Missa em Mi
bemol (CPM? 107), objeto de pesquisa dessa Dissertacéo de Mestrado.

No Capitulo 1 abordamos alguns aspectos histéricos sobre o Pe. José
Mauricio e sua obra. A abordagem se inicia com a contextualizagdo da chegada
da Corte Portuguesa no Brasil em 1808. Em seguida tratamos dos dados
biograficos do Pe. José Mauricio (nascimento, filiagcdo, falecimento) e da sua
formagdo musical e religiosa. Trazemos a luz algumas informag¢dées do padre
enquanto mestre-de-capela e enquanto professor do Curso de Musica por ele
criado. Finalizando a primeira parte desse capitulo, apresentamos as divisbes de
suas obras conforme Mattos (1970) em seu Catalogo Tematico.

Uma revisao da literatura existente nos mostrou que existem muitos
estudos biograficos sobre o Pe. José Mauricio Nunes Garcia. Por esse motivo,
nao € nossa intengdo escrever uma nova biografia, mas sim, apontar dados
biograficos sobre o padre compositor.

A segunda parte do Capitulo 1 trata do Ordinarium (Kyrie, Gloria,
Credo, Sanctus, Agnus Dei) da Missa enquanto género. As pesquisas realizadas
procuram mostrar como surgiram as partes do Ordinarium da Missa e como
evoluiram até chegar a versao que foi adotada pelo Pe. José Mauricio.

No Capitulo 2 abordamos a analise interpretativa da Missa em Mi bemol
(1811) do Pe. José Mauricio Nunes Garcia. Apds apresentarmos as fontes
primarias dessa Missa existentes nos acervos brasileiros, justificamos a escolha

da fonte que foi utilizada na edi¢cao da partitura. A escolha da técnica de analise

2 CPM: Catélogo Tematico do Pe. José Mauricio Nunes Garcia elaborado por Cleofe Person de
Mattos.



utilizada nessa dissertacdo € apresentada e, em seguida, fazemos a analise-
interpretativa dessa obra.

A analise interpretativa procura realgar aspectos estruturais da Missa
trazendo elementos que possam auxiliar regente, solistas, coro e organista na
execucao da referida Missa.

Por fim, como Anexo a essa dissertacdo, apresentamos a partitura
completa da Missa em Mi Bemol (1811) por nés editada a partir da fonte primaria

no software musical Finale 2010/2012.



1 PERSPECTIVA HISTORICA

1.1 Padre José Mauricio Nunes Garcia: vida e obra
1.1.1 A chegada da Corte Portuguesa no Brasil

A Histdria da Musica no Brasil € marcada profundamente pela chegada,
em 1808, da Corte portuguesa no Rio de Janeiro, que, na época, era uma cidade
com aproximadamente 60 mil habitantes, na sua maioria negros escravos. A vinda
da Corte aconteceu apods a invasao das tropas de Napoledo Bonaparte a Portugal.
Antes que as tropas do exército de Napoledo invadissem Lisboa, D. Jodo VI tomou
a decisdo de embarcar toda a familia real, sua Corte, funcionarios da casa real e
do governo para a capital do vice-reino. O acontecimento inusitado da chegada da
Corte portuguesa no Rio de Janeiro deve ter provocado um alvorogo na sociedade
carioca fazendo com que a musica — tanto a sacra quanto a profana — alcangasse
um patamar jamais visto anteriormente. Castello (1967) faz o seguinte comentario

sobre essa transformacao:

A transicdo ocorre de 1808 a 1821, quando D. Joao VI preparou o
ambiente propicio a nossa independéncia econdmica, politica e cultural,
favorecendo-nos de tal forma que foi considerado pelo Instituto Histérico
e Geografico o fundador da nacionalidade brasileira (CASTELLO, 1967,
p. 194).

A primeira atitude publica de D. Jo&do VI ao desembarcar no Rio de
Janeiro em 8 de marco de 1808 foi dirigir-se em procissao até a Igreja do Rosario
— na época antiga Catedral — para render gragas a Deus pelo fim de sua longa
viagem. Sabemos pelos relatos de Luiz Gongalves dos Santos (Padre Perereca)’
que nesta ocasido foram executados alguns hinos dentre eles: Te Deum
laudamus, Sub tuum praesidium, O beate Sebastiane, que supostamente eram de

autoria do Pe. José Mauricio Nunes Garcia, tendo em vista que desde 1978 o

' SANTOS, 1981, p. 180.



padre fora o mestre-de-capela da Catedral, e uma de suas fungdes era compor as

musicas para a liturgia.
1.1.2 José Mauricio e seu tempo

José Mauricio Nunes Garcia nasceu no dia 22 de setembro (dia de Sao
Mauricio) do ano de 1767, na Rua da Vala, atualmente Rua Uruguaiana, no Rio de
Janeiro. Seu pai, Apollinario Nunes Garcia®, natural da llha do Governador,
freguesia de Nossa Senhora d’Ajuda era “tenente”, segundo o Dr. Nunes Garcia
(filho legitimo do padre compositor). Sua mae, Victoria Maria da Cruz, teria
nascido suspostamente em Cachoeira, nas proximidades de Vila Rica, atualmente
Cachoeira do Campo (MG), do bispado de Mariana. O historiador Manoel de
Aravjo Porto Alegre (1808-1879) (PORTO ALEGRE, 1856, in Estudos
Mauricianos, p. 23) afirma que “pelo lado paterno descendia de uma familia
estabelecida em Iraja, e pelo materno de uma crioula de Guiné”, o que nos leva a
conclusédo de que era uma escrava. O Dr. Nunes Garcia refere-se
fisionomicamente aos seus avés dizendo que eram (NUNES GARCIA, DR., 1861,
in Estudos Mauricianos p. 15) “ambos mulatos claros de cabellos finos e soltos
como os de m™ gente q. se diz branca”. Os nomes de suas avos constam na sua
certiddo de batismo: Anna Correa do Desterro (avo paterna) e Joana da Silva (avo
materna). Foi batizado em 20 de outubro na Sé do Rio de Janeiro.

Com seis anos de idade, portanto no ano de 1773, perdeu o pai, ficando
sua educagao sob a responsabilidade de sua mae e de uma tia (irmé mais velha
de sua mae) de nome desconhecido.

Aos 18 de abril de 1830, com 62 anos de idade faleceu o padre José
Mauricio. Seus biodgrafos dizem que sua saude fora alterada devido ao excesso de

trabalhos impostos por D. Joao VI.

2 Dr. Garcia em seus Apontamentos Biograficos refere-se ao avd pelo nome de Apollinario Jozé
Nunes.



1.1.3 Formacao musical e religiosa

E dificil afirmar com seguranca como foram os primeiros anos da
formagdo musical do Pe. José Mauricio. Nas primeiras biografias que foram
escritas sobre o padre, encontramos alguns comentarios que ndo podem ser
comprovados, mas que nos dao uma ideia do periodo inicial de sua formacgao
musical.

Porto Alegre comenta:

Desde a mais tenra infancia manifestou uma inteira vocagao pela musica.
Tinha uma bellissima voz, cantava admiravelmente, improvisava
melodias, e tocava viola e cravo sem jamais ter aprendido. Muitas vezes
assombrou os homens profissionaes, ndo s6 com 0s seus improvisos, e
reflexdes, como tambem pela prodigiosa memodria que tinha em
reproduzir fielmente tudo quanto ouvia executar.

Mandado para a escola de Salvador José, ahi se houve com tam rapida
intelligencia que em poucos mezes excedeu a todos os seus collegas, e
foi considerado por aquelle musico o primeiro e o melhor de seus
discipulos, e o unico de por si s6 poder continuar os estudos de uma arte,
que requer, além de dons naturaes, uma pratica nado interrompida
(PORTO ALEGRE, 1856, in Estudos Mauricianos, p. 23).

Também sobre esse assunto, Visconde de Taunay comenta:

Desde a mais tenra idade, grande vivacidade de indole, applicagdo a
qualquer género de estudo, possuindo voz muito afinada, extensa e ductil
e patenteando a mais notavel inclinagao pela musica, depois de aprender
n'uma escola regia as primeiras lettras, poude José Mauricio, gragas aos
esforcos das suas protectoras naturaes, ser matriculado na aula de
solfejo e rudimentos de harmonia do pardo José, e ahi taes progressos
fez, que grangeou, a um tempo, a amisade do mestre e o respeito e
admiragdo dos con-discipulos. Erdo as ligbes dadas n’um violdo, que
passava de mado em mao (TAUNAY, 1897, in Estudos Mauricianos, p.
11).

Cleofe Person de Mattos comenta que aos seis anos de idade o menino

José Mauricio ja demonstrara talento nos estudos musicais. Porto Alegre comenta



que aos seis anos ele ja era menino cantor de coro e que aos dezesseis anos ja
compunha.

Visconde de Taunay continua:

No meio de todos esses estudos e entdo ajudando com seu trabalho
diario a familia, a tocar, dos 15 aos 20 annos, instrumentos de corda e de
sopro nas bandas de musica e orchestras de festa de igreja, continuava
José Mauricio, com ininterrompido afinco, a cultivar a arte musical,
guindando-se, pelo esforgo proprio e pela constante meditacdo dos
classicos, a espheras cada vez mais amplas e elevadas. Também ia
subindo, a mais e mais, no conceito geral, conseguindo a maior nomeada
nas boas rodas do Rio de Janeiro, onde o seu nome, em 1790, ja era
sobremaneira bemquisto e acatado (TAUNAY, 1897, in Estudos
Mauricianos, p 11).

Pelo que nos apontam suas biografias, sua formagdo musical esteve
sob a orientagdo de Salvador José de Almeida Faria (1732-1799), nascido em
Cachoeira do Campo (mesma cidade em que nascera sua mae). O inventario
post-mortem de Salvador José de Almeida traz 51 obras de 11 compositores luso-
brasileiros e italianos. E provavel que o acervo do seu professor tenha servido
para moldar a face de compositor do Pe. José Mauricio.

Durantes os anos em que frequentou o Seminario, preparando-se para
o sacerdécio, além dos estudos pertinentes a formagao presbiteral, estudou Canto
Gregoriano, Filosofia, Geografia, Histdria, Latim, Francés, Italiano, Inglés e Grego.
Entre seus ilustres professores figuram Agostinho Correa da Silva Goul&o (7-1847)
e 0 poeta mineiro de Sdo Joao Del Rei, Manoel Inacio da Silva Alvarenga (1749-
1814), ambos formados pela Universidade de Coimbra. Apds sua ordenagao
sacerdotal fez estudos de Retodrica, tornando-se assim, além de um eximio
pregador, uma pessoa profundamente ilustrada, tendo recebido o titulo de

Pregador Régio. Sobre essa vertente Porto Alegre comenta:

Ao muito ilustre e virtuoso bispo do Rio de Janeiro, D. José Caetano da
Silva Coutinho, ouvi muitas vezes elogiar o padre José Mauricio, ndo
como artista, mas como um sacerdote dos mais illustrados da sua



diocese, e a quem sobejavam talentos fora da musica. (PORTO
ALEGRE, 1856 in Estudos Mauricianos, p. 24)

Portanto, ao ser ordenado sacerdote com vinte e cinco anos, segundo
interpretacédo de alguns de seus biodgrafos, procurava alcangar uma posigao social
que o compensasse de dois fatores: a cor e a condigdo econdmica.® Ao tornar-se
sacerdote, e com seu talento musical, seria nomeado Mestre-de-Capela, com as
fungdes de compor, ensaiar e dirigir as agbes musicais segundo as normas

vigentes.
1.1.4 Mestre-de-capela

A nomeacao do Pe. José Mauricio como mestre-de-capela da Catedral
da Sé do Rio de Janeiro aconteceu no dia 02 de julho de 1798, em substituicdo ao
Pe. Jodo Lopes Ferreira (-1798) com o ordenado anual de 600$000 (seiscentos
mil réis). Antes de assumir essa fungdo na Sé, fora “Padre Mestre” na Igreja da
Irmandade de S. Pedro dos Clérigos. Mattos (1970, p. 30) comenta que mesmo
antes de sua nomeacdo ele ja havia composto e dedicado algumas pecgas
musicais para a Sé, como, por exemplo, as “Vésperas de Nossa Senhora” do ano
de 1797. Seus alunos também colaboravam cantando no coro dessa Igreja.

Como mestre-de-capela tinha varias fungbes: organista, regente,
compositor, professor de musica, responsavel pela parte musical nas cerimbnias
religiosas promovidas na Sé pelo Senado da Camara. Sabe-se que era um
excelente organista e que improvisava muito bem no instrumento, chegando a
impressionar o compositor Sigismund Neukomm (1778-1858), referindo-se a ele
como o “maior improvisador do mundo™.

Desde 1737 a Igreja do Rosario funcionava como Catedral. Em 1808 D.

Jodo transfere o Cabido (conegos) para a Igreja do Rosario, transformando-a em

® MATTOS, 1970, p. 19.

* MATTOS, 1970, p. 32.



Catedral e, consequentemente, em “Capela Real”’. Essa transicdo foi marcada por
muitos problemas internos e politicos, e principalmente relacionados ao “defeito
visivel” de alguns musicos (eram mulatos, em especial, o mestre-de-capela: Pe.
José Mauricio).

As cerimbnias na Capela Real eram muito pomposas, segundo os
costumes portugueses e o gosto de D. Jodo. A cada ano o numero de musicos era
ampliado, com a vinda de musicos e cantores (castrati) europeus.

Nos trés primeiros anos de sua fungdo de compositor na Real Capela,
Pe. José Mauricio escreve cerca de setenta obras. Com a chegada de Marcos
Portugal (1762-1830) em 1811, que dividiria com ele as fungbes de mestre-de-

capela, sua produgao diminui.

1.1.5 Curso de Musica

Paralelamente ao oficio de mestre-de-capela e as aulas particulares
que ministra na sociedade carioca, por volta dos ultimos anos do século XVIII, o
padre cria um curso de musica, gratuito, que sera mantido por vinte e oito anos.
Seus alunos, alguns dos mais ilustres musicos da sociedade carioca da época,
participavam ativamente das celebracbes na velha Catedral do Rio de Janeiro
fazendo parte do coro ou do conjunto instrumental.

A criacdo desse curso antecedeu a sua nomeagao para mestre-de-
capela e, segundo alguns relatos da época, foi interrompido somente no ano de
1826 quando o padre estava com a saude muito fragil e, portanto, impossibilitado
de ensinar.

O curso funcionou até 1812 na Rua das Marrecas, numero 14. A casa
fora doada pelo comerciante Thomas Gongalves (s. d.), pai de um aluno do padre
— José Marcelino Gongalves (s. d.) — que também se tornara sacerdote. Por conta
de uma divida hipotecaria desta casa, assumida pelo padre em 1810, a partir de
1812 o curso de musica passa a funcionar em diversas residéncias onde ele

habitou.



O mais ilustre aluno do Pe. José Mauricio fora Francisco Manuel da
Silva (1795-1865) que em 1848 cria o Imperial Conservatério Nacional de Musica,
depois Instituto Nacional de Musica, que dara origem a atual Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

Alguns de seus outros alunos ilustres no curso de mdusica foram:
Candido Inacio da Silva (1800-1838), Francisco da Luz Pinto (17987-1865),
Francisco da Motta (s. d.), Geraldo Inacio Pereira (s. d.), Lino José Nunes (s. d.),
Jodo Antonio Gongalves (s. d.) e outros que sdo citados por Mattos no seu

Catalogo Tematico.
1.1.6 Composicoes

O Catalogo Tematico das Obras de Pe. José Mauricio Nunes Garcia
elaborado por Mattos lista 248 obras, sendo essas:
a. 12 Antifonas;
b. 2 Benditos;
c. 4 Canticos;
d. 9 Credos;
e. 27 Graduais;
f. 28 Hinos;
g. 7 Ladainhas;
h. 7 Laudamus;
i. 8 Matinas;
j- 19 Missas;
k. 12 Motetos;
I. 13 Novenas, Setenarios e Trezenas;
m. 6 Obras Instrumentais;
n. 34 Obras para a Semana Santa;
0. 4 Obras Profanas;

p. 1 Obra Tedrica;
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g. 3 Ofertérios;

12 Oficios Funebres;

-

(2]

. 1 Orquestracéo.

~

3 Qui Sedes e Quoniam;

u. 9 Salmos;

v. 5 Sequéncias;

w. 11 Tantum Ergo;

X. 7 Te Deum;

y. 4 Trechos de Classificagao Imprecisa;

z. 4 VVésperas.

Grande parte do material encontra-se no Rio de Janeiro (Biblioteca
Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro; Cabido Metropolitano), em algumas outras cidades do Brasil (Museu

Carlos Gomes em Campinas) e até mesmo no exterior (por exemplo, Portugal).
1.2 A Missa como género
1.21 Kyrie eleison

Ndo sabemos com precisdo quando as invocagdes do Kyrie eleison
foram incluidas nos ritos iniciais da Missa. O Kyrie eleison ja era conhecido dos
pagaos como aclamacgao honorifica enderegada ao imperador ou a um deus e, por
si, ndo tem o sentido de pedido de perdao. Estas invocagdes, em grego, estao
relacionadas com a resposta da oragao dos fiéis, depois da liturgia da palavra, que
existia — e agora foi recuperada — ja desde os primeiros séculos.

Sabemos por Etéria5, que em Jerusalém, pelo ano 400, no fim das
vésperas, um diacono propunha intengdes, muitas vezes nomes de pessoas, as

quais um grupo de criangas respondia Kyrie eleison:

° Peregrinacao de Etéria: Manuscrito do séc. IV, no qual a peregrina Etéria, que pode ter sido uma
religiosa ou uma devota senhora leiga, provavelmente oriunda da Galicia, descreve com agudo
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(...) um dos diaconos evoca os nomes de todos. Enquanto ele menciona
os nomes de diferentes pessoas, esta com ele constantemente um grupo
de criangas que sempre respondem Kyrie eleison, o que para nds é
Senhor, tem piedade (miserere Domine); suas invocagdes nao tem fim
(ETERIA, 2004, p. 90).

As “Constituictes Apostdlicas” nos mostram que depois da despedida
dos diversos grupos, catecumenos, etc., havia uma intengdo a qual os fiéis
respondiam Kyrie eleison, mas esta aclamacgéao era tipica das criangas.

O Kyrie eleison € de origem oriental e foi conservado em grego no
momento de sua introdugcdo no ocidente, pelo século V. Talvez se devesse ao
Papa Gelasio (420-496), em fins do século V ou, pelo menos, foi ele a testemunha
da mudancga — que a invocagao passasse ao rito inicial.

No inicio acrescentava-se a essas aclamagdes muitos tropos’, que

depois desapareceram, permanecendo sua lembranca na melodia musical. Dai o

espirito de observagéo a Liturgia diaria, semanal e anual de Jerusalém, suas grandes festas e
celebracdes, os santuarios, a organizacao hierarquica, a catequese, a vida monacal, a pratica do
jejum nas primeiras comunidades eclesiais, enriquecendo sua mensagem com oportunas citacoes
biblicas, reflexdes sobre a Igreja, os sacramentos, a fé e a vida do cristdo. (ETERIA, 2004,
descricdo da lombada).

® As Constituicdes Apostolicas (Constitutiones Apostolorum) foram compostas na Siria, nos finais
do século IV (+- 380), a partir de varias fontes. No Livro VII encontramos, nos cap. 25-27, muito
modificadas, as oragbes provenientes da Didaqué, e nos cap. 33-38 varias béncaos, que fazem
lembrar a berakah judaica, antepassada da Oragado eucaristica cristd. O Livro VIII desta grande
coleccdo liturgica da antiguidade oferece-nos, nos cap. 3-5, o ritual da ordenacdo do bispo,
derivado da Tradigdo Apostdlica, mas consideravelmente aumentado, e nos cap. 5-15 a descricao
mais completa dessa época sobre a liturgia eucaristica, na qual figura o mais antigo texto duma
anéafora siriaca, de caracter nitidamente didactico. (ANTOLOGIA LITURGICA, 2003 p. 409).

! Tropo: “A palavra ‘tropo’, em grego, significa varias coisas: volta, melodia, interpretacao alegorica,
e, em Liturgia, aplica-se as frases que ampliam o cantico, intercalando-se na sua melodia. E um
género que, a maneira de comentario, interpretacdo ou glosa, ajuda o canto da comunidade,
enchendo, por exemplo, os neumas de um cantico melismatico gregoriano. E algo parecido, mas
muito mais curto na sua realizagédo, as sequéncias que prolongam o aleluia, antes do Evangelho.
Os tropos usaram-se na Idade Média, sobretudo no cantico dos Kyries e do Agnus Dei”
(ALDAZABAL, 1996, p. 299)

12



nome de “Kyrie lux et origo” ou “Kyrie fons bonitatis” pelas glosas® que se
intercalavam aos Kyries gregorianos.

Mais tarde, no século VI, ja ndo se intercalavam invocagdes, mas so a
aclamacgao, e isto passou a Missa romana no tempo do Papa Sao Gregorio Magno
(540-604).

O numero de invocagodes foi, a principio, indeterminado. O Papa fazia
sinal aos cantores que parassem, quando chegava ao trono. Nas Galias é que se

fixou a triplice repeticao do triplice Kyrie, isto €, ao todo nove invocagoes:

Na Missa episcopal franco-romana encontramos logo mais, ainda no séc.
8, determinada ordem estabelecida, e se destacam outras caracteristicas
do canto do Kyrie: a schola canta o Kyrie eleison, que é repetido trés
vezes por um grupo de clérigos, isto é, provavelmente até chegar a trés
vezes, depois disso — portanto, o numero de trés ja é sagrado pela
tradicdo — o Papa da o sinal para o Christe eleison, que é igualmente
repetido trés vezes, e em seguida novamente o sinal para o Kyrie
novamente repetido, e para o encerramento deste canto (JUNGMANN,
2009, p. 339).

A partir da Idade Média, cada vez mais se passou a atribuir ao Kyrie
uma significagdo ftrinitaria, dirigindo-se cada grupo de invocagdes,
sucessivamente, as trés Pessoas divinas, ou seja, trés invocagbes a Deus Pai,
trés invocagdes a Deus Filho e trés invocagdes ao Espirito Santo. Originalmente,
todas se dirigiam ao Cristo, Kyrios € o seu titulo por exceléncia, na antiguidade
cristd, sobretudo nos escritos de Sdo Paulo. Tanto o Kyrie (Senhor), como o
Christe (Cristo) referem-se a Jesus.

O Kyrie ndao tem um sentido penitencial, mas sim, de aclamagéo a
Cristo e de pedido de misericordia. Na Biblia aparece como uma das atitudes de fé
mais centrais: pedir a Deus sua misericordia, porque por ndés mesmos s6 podemos

oferecer fraqueza e miséria.

® Glosa: “Termo usado no séc. XVI, a partir da origem espanhola, como equivalente musical da
glosa poética, para variagdes, habitualmente sobre um tema religioso; também podia significar
ornamentagdo” (como no Trattado de glosas, de Ortiz, 1553) (GROVE, 1994, p. 373)
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O texto, portanto do Kyrie, com uma possivel tradugdo® em portugués

pode ser acompanhado na Fig. 01:

Texto em grego ‘ Tradugdo em portugués’® ‘
o

yrie, eleison. Senhor, tende piedade de nés.

Christe, eleison. | Cristo, tende piedade de ndés.

Kyrie, eleison. Senhor, tende piedade de nés.

Figura 01: Traducao do Kyrie eleison

1.2.2 Gloria

O Gloria ¢ uma das mais antigas composicdes da Igreja e,
originalmente, n&o foi criado para a liturgia da Missa. E uma heranca dos hinos da
Igreja antiga, chamados psalmi idiotice (canticos de composicdo pessoal, em
contraste com os salmos das Sagradas Escrituras). Jungmann (2009) se refere

assim sobre essas composigdes antigas:

Na maioria dos casos s&o formagdes pouco artisticas que, como os
salmos e canticos biblicos, ndo sédo construidos sobre algum ritmo e
metro poético, e que também, a respeito de seus meios linguisticos, se
preservam normalmente na proximidade de seus modelos biblicos,
mesmo assim, sentimos vivo o entusiasmo religioso daqueles séculos.
Nele continua uma linha que se iniciou no Novo Testamento com o
Magnificat e com os canticos de louvor de Zacarias e do idoso Sime&o.
Poucos deles foram preservados em uso vivo até nossos dias, assim, por
exemplo (...), na liturgia monastica o canto Te decet laus e em nossa
liturgia romana o Te Deum, e o Gloria. Este ultimo, também chamado de

® Tomamos por base as tradugbes realizadas pela Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil
(CNBB) e publicadas no Missal Romano.

" MISSAL ROMANO, 1991, p. 398.
" Nos textos liturgicos oficiais em latim e em grego as palavras sdo acentuadas para mostrar a
tonicidade das mesmas. Optamos por ndo transcrever os acentos nesse trabalho para nao

influenciarmos a pronuncia (aberta e fechada) das vogais, que em latim ndo se comportam da
mesma maneira que em portugués.
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Grande Doxologia, era altamente estimado ja na Igreja antiga
(JUNGMANN, 2009, p. 345).

Sabemos que este hino era cantado, na Liturgia bizantina, no Orthros
(oficio das matinas). Era assim também em Jerusalém no século V, segundo o
testemunho do Codex Alexandrinus'? da Biblia.

A informacdo do Liber Pontificalis’, segundo a qual o Papa Telésforo
(?-136) teria introduzido este canto na Missa de Natal, € evidentemente sem
fundamento, uma vez que esta festa foi introduzida em Roma somente no século
IV. A Unica indicacdo que temos é o Sermao 6™ de Sao Ledo Magno (395-461)
para o Natal. O evangelho de Lucas teria sugerido, neste dia, que se cantasse
este antigo hino no inicio da celebracéo.

Temos varias versdes do Gloria: além do texto grego das Constituigcdes
Apostdlicas, de tendéncias nitidamente arianas (que apresentam Cristo como
inferior ao Pai e tentam dirigir todos os louvores ndo a ele, mas ao Pai) temos o do
Codex Alexandrinus da Biblia, usado pelos bizantinos; a Igreja romana o
conservou em suas linhas essenciais. Ha ainda um texto da Liturgia nestoriana,
em siriaco, testemunha menos importante, que se apresenta como um inchamento
literario do primeiro texto. O Codex Alexandrinus €&, pois, a testemunha mais
antiga. O manuscrito liturgico mais antigo que o traz, na Liturgia das matinas e das
vésperas, & o Antifonario de Bangor'®, composto em torno de 690. Aproxima-se

deste texto a versdo do missal romano.

'? Manuscrito da Biblia, em grego do séc. V. Encontra-se atualmente na British Library em Londres.

3 O Liber Pontificalis € uma crénica, uma espécie de diario escrito pelos liturgistas dos Papas, a
partir dos anos 500-530. Esta data constitui, por isso, uma diviséria: as noticias que se referem a
datas anteriores, terdo tanta mais necessidade de confirmacao por outras fontes, quanto mais
antigas forem e incriveis parecerem; as posteriores sdo certamente seguras. (ANTOLOGIA
LITURGICA, 2003 p. 1321).

"0 Papa Séo Ledo Magno deixou-nos, por escrito, dez sermdes para o Natal, dentre eles o
Sermao VI onde encontramos uma referéncia ao Gloria.

' O Antifonario de Bangor é uma colecdo de antifonas, versiculos, hinos, cantos, etc., e deve ter

sido compilado para uso dos abades do mosteiro de Bangor na Irlanda. Ele data do final do século
VIl (entre 680 e 690) e se encontra na Biblioteca Ambrosiana em Milao.
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Somente o bispo entoava este hino, na noite de Natal, e conservou este
privilégio por muito tempo como podemos observar na rubrica do Sacramentario
Gregoriano de Hadriano™®, na rubrica introdutéria do Ordinario da Missa. O Liber
Pontificalis atribuiu ao Papa Simaco (498-514) a extensédo do Gloria aos domingos
e as festas dos martires. Também o Sacramentario Gregoriano de Hadriano
menciona esta extensdo, mas o canto era sempre reservado ao bispo. Segundo o
Ordinario de Saint Amand'’, na Vigilia Pascal e no dia de sua ordenacdo, o
presbitero tinha o direito de entoa-lo. O Micrélogo de Bernoldo de Constanca’®
pelo fim do século Xl, diz que também o simples sacerdote pode entoa-lo quando
o faz o bispo. Sabemos pela rubrica do gregoriano que o sacerdote podia fazé-lo
ja antes, mas somente na Pascoa. No fim do século Xlll, encontramos, no
Pontifical de Guilherme Durando’, uma série de disposicdes que limitavam o
canto do Gloria e o proibiam em certos tempos do ano e em algumas celebragdes.
O missal romano atual reduziu ainda mais o uso do Gloria, abolindo-o nas
celebragdes simples e nas festas menores.

A tradugéo oficial deste hino em portugués pode ser acompanhada na
Fig. 02:

'® O Sacramentarium Gregorianum Hadrianum ex authentico, recebe esse nome por que o
exemplar primitivo do Sacramentario foi enviado pelo Papa Adriano | (papado de 772-795) a Carlos
Magno. Colocamo-lo no final do séc. VII (695). (ANTOLOGIA LITURGICA, 2003 p. 1362).

' Manuscrito do séc. IX, encontrado em Saint-Amand (Franca).
18 Sinopse (ou manual) escrito por Bernoldo de Constanca (1054-1100).

9 Livro Liturgico do Rito Romano que contém os textos e as rubricas das celebracdes proprias do
bispo. Ao longo da histéria e, sobretudo por influéncia do chamado Pontifical Romano-Germanico,
composto na Alemanha, no século X, foi-se verificando a utilidade de reunir num a parte estes
textos. Mais tarde, surgiram outros livros semelhantes: no século Xll, o Pontifical da Curia Romana;
no século Xlll, o de Guilherme Durando; depois de Trento, o papa Clemente VIII publicou o
Pontifical Romano, que esteve em vigor praticamente até ao Concilio Vaticano Il (ALDAZABAL,
1996, p. 234).
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Texto em latim

Tradugdo em portugués?

Gloria in excelsis Deo

Gldria a Deus nas alturas,

et in terra pax

e paz naterra

hominibus bonae voluntatis.

aos homens por Ele amados.

Laudamus te,

Nos vos louvamos,

benedicimus te,

nés vos bendizemos,

adoramus te,

nos vos adoramos,

glorificamus te,

nds vos glorificamos,

gratias agimus tibi

nds vos damos gracas

propter magnam gloriam tuam,

por vossa imensa gloria.

Domine Deus, Rex ceelestis,

Senhor Deus, rei dos céus,

Deus Pater omnipotens.

Deus Pai todo-poderoso.

Domine Fili Unigenite, lesu Christe,

Senhor Jesus Cristo, Filho Unigénito,

Domine Deus, Agnus Dei,

Senhor Deus, Cordeiro de Deus,

Filius Patris,

Filho de Deus Pai.

qui tollis peccata mundi,

V6s que tirais o pecado do mundo,

miserere nobis;

tende piedade de noés.

qui tollis peccata mundi,

Vés que tirais o pecado do mundo,

suscipe deprecationem nostram.

acolhei a nossa suplica.

Qui sedes ad dexteram Patris,

V6s que estais a direita do Pai,

miserere nobis.

tende piedade de nos.

Quoniam tu solus Sanctus,

Sé vos sois o Santo,

tu solus Dominus, tu solus Altissimus,

sO vos, o Senhor, s6 vos o Altissimo,

lesu Christe, cum Sancto Spiritu:

Jesus Cristo, com o Espirito Santo,

in gloria Dei Patris. Amen.

na gloria de Deus Pai. Amém.

Figura 02: Traducé&o do Gloria

22 MISSAL ROMANO, 1991, p. 398.




A incluséo do Espirito Santo no final do hino ndo caracteriza um louvor
explicito ao Espirito Santo (terceira pessoa da Santissima Trindade): o Filho
(segunda pessoa da Santissima Trindade) se mantém no centro do louvor e da

suplica.

1.2.3 Credo

Também o Credo ou Symbolum ou Profissdo de Fé néo foi criado para
a celebracado da Missa. O texto mais antigo que se conhece é derivado dos dois
grandes concilios trinitarios celebrados em Nicéia (325) e em Constantinopla
(381), de onde vem a denominagdo completa de um dos textos aprovados
atualmente no Missal Romano: “Credo Niceno-Constantinopolitano”. As propostas
de ambos os concilios foram sancionadas na reunido dos 150 Padres da Igreja
que teve lugar no Concilio da Calcedbnia (451). Ainda que tomasse parte nas
liturgias orientais pelo século V, nas liturgias ocidentais sua entrada foi bem mais
irregular. A liturgia hispanica sanciona o Credo no lll Concilio de Toledo (589), no
qual se recita antes do Pater noster como oragao preparatéria para a comunhao,
igual lugar que ocupa na Missa bizantina. A liturgia romano-franca comegou a
adota-lo numa versao de Sao Paulino de Aquileia (730/740-802) editada a partir
de um concilio celebrado em Aquisgran (798). Parece que sua difusdo tenha sido
produto como reacdo as heresias adotadas pelos bispos espanhdis Elipando de
Toledo (756-807) e Félix de Urgel (-818), que haviam sido condenados por varios
sinodos. Nesta época, na Galia franca o Credo ocupava seu lugar depois do
Evangelho. Finalmente, foi introduzido em Roma numa tardia data de 1014,
quando o imperador germano Sao Henrique Il (973-1024), em uma viagem a
Cidade Eterna, se estranhou que ali ndo se rezasse o Credo. A resposta dos
clérigos de Roma consistiu em fazer ver o imperador que em Roma nao se havia
sido necessario introduzir este costume ja que nunca houve heresia alguma entre
sua gente e ndo necessitavam confirmar sua fé. Nao obstante, diante da aparente

insisténcia do imperador, o Papa Benedito VIII (9847-1024) consentiu canta-lo
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também na Missa romana somente aos domingos e festas, lugar em que tem
permanecido até os nossos dias. Ainda que o texto oficial fosse Niceno, a Idade
Média conheceu outras duas versdes: o Credo dos Apoéstolos e o Credo
Atanasiano. De ambos sobrevivem versdes musicais que nao se impuseram no
transcurso dos anos.

Os protagonistas do canto do Credo nao estdo determinados. As
noticias medievais sdo confusas e dao a impressdo de que algumas vezes é a
assembleia e outras o clero os encarregados de seu canto. Parece que na Franga,
a partir do século Xll, era rezado pelo povo, seguindo assim o costume oriental de
recita-lo e ndo canta-lo. Nos lugares em que se cantava parece que nao existia o
costume de alterna-lo para que todos pudessem dizer todos os artigos que
professam a fé.

O Graduale Romanum?' nos transmite seis melodias, todas silabicas. A
mais antiga delas é a | que ndo € encontrada nos manuscritos anteriores ao
século XI. E conhecida como Credo Dominicalis, cuja melodia parece vir de um
Credo grego.

De acordo com os estudos historicos de David Hilley (1993), séo
listadas: 44 melodias de manuscritos do século XVI, 110 do século XVII e 424 do
século XVIII.

A tradugéao oficial do Credo Niceno-Constantinopolitano (adotada pelo

Pe. José Mauricio em sua obra) em portugués pode ser vista na Fig. 03:

Texto em latim Tradugdo em portugués?®
Credo in unum Deum, Creio em um sé Deus,
Patrem omnipotentem, Pai todo-poderoso,
factorem ceeli et terree, criador do Céu e da terra,

2! Graduale Romanum: livro oficial com os cantos gregorianos utilizados atualmente na Liturgia
Catodlica.

2 MISSAL ROMANO, 1991, p. 400.
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Texto em latim

visibilium omnium et invisibilium.

Tradugdo em portugués?

de todas as coisas visiveis e invisiveis.

Et in unum Dominum lesum Christum,

Creio em um s6 Senhor, Jesus Cristo,

Filium Dei Unigenitum,

Filho Unigénito de Deus,

et ex Patre natum

ante omnia seecula.

nascido do Pai

antes de todos os séculos:

Deum de Deo, lumen de lumine,

Deus de Deus, luz da Luz,

Deum verum de Deo vero,

Deus verdadeiro de Deus verdadeiro,

genitum, non factum,

gerado, nao criado,

consubstantialem Patri:

consubstancial ao Pai,

per quem omnia facta sunt.

Por ele todas as coisas foram feitas.

Qui propter nos homines

E por nés, homens,

et propter nostram salutem

€ para nossa salvacao,

descendit de ceelis.

desceu dos céus:

Et incarnatus est de Spiritu Sancto

e se encarnou pelo Espirito Santo,

ex Maria Virgine, et homo factus est.

no seio da virgem Maria e se fez homem.

Crucifixus etiam pro nobis

Também por nos foi crucificado

sub Pontio Pilato;

sob Poéncio Pilatos;

passus et sepultus est,

padeceu e foi sepultado.

et resurrexit tertia die,

Ressuscitou ao terceiro dia,

secundum Scripturas,

conforme as Escrituras;

et ascendit in ceelum,

e subiu aos céus,

sedet ad dexteram Patris.

onde esta sentado a direita do Pai.

Et iterum venturus est cum gloria,

E de novo ha de vir, em sua gldria,

iudicare vivos et mortuos,

para julgar os vivos e 0os mortos;

cuius regni non erit finis.

€ 0 seu reino nao tera fim.

Et in Spiritum Sanctum,

Creio no Espirito Santo,

Dominum et vivificantem:

Senhor que da a vida,
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Texto em latim

qui ex Patre Filioque procedit.

Tradugdo em portugués?

e procede do Pai e do Filho;

Qui cum Patre et Filio

e com o Pai e o Filho

simul adoratur et conglorificatur:

€ adorado e glorificado:

qui locutus est per prophetas.

ele que falou pelos profetas.

Et unam, sanctam,

Creio na Igreja, una, santa,

catholicam et apostolicam Ecclesiam.

catdlica e apostdlica.

Confiteor unum baptisma

Professo um sé batismo

in remissionem peccatorum.

para remissao dos pecados.

Et exspecto resurrectionem

mortuorum,

E espero a ressurreicao

Dos mortos

et vitam venturi saeculi.

Amen.

e a vida do mundo que ha de vir.

Amém.?3

Figura 03: Tradugao do Credo

1.2.4 Sanctus-Benedictus

Na liturgia da Missa, o Sanctus é a continuacado do “Prefacio”, que é a

primeira parte da Oragao Eucaristica caracterizada por introduzir o louvor que tera

0 seu cume nesta, que é a parte central da celebracéo eucaristica. A maneira mais

antiga de cantar o Sanctus é simplesmente dar continuidade a melodia (em geral

gregoriana) do prefacio.

O texto do Sanctus é tomado em parte da aclamacgao dos serafins no

Livro do Profeta Isaias, capitulo 6, versiculos 1 a 4:

'No ano em que faleceu o rei Ozias, vi 0 Senhor sentado sobre um trono
alto e elevado. A cauda da sua veste enchia o santuario.

’Acima dele, em pé, estavam serafins, cada um com seis asas: com duas
cobriam a face, com duas cobriam os pés e com duas voavam.

®Eles clamavam uns para os outros e diziam:

% MISSAL ROMANO, p. 401.
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“Santo, santo, santo é lahweh dos Exércitos, a sua gléria enche toda a
terra”.

*A voz dos seus clamores os gonzos das portas oscilavam enquanto o
Templo se enchia de fumagca. (BIBLIA DE JERUSALEM, 2006, p. 1263)

O texto do Benedictus é tomado da cena da entrada de Jesus em

Jerusalém, conforme o Evangelho de Mateus, capitulo 21, versiculos 8 a 9:

®0s discipulos foram e fizeram como Jesus lhes ordenara: "trouxeram a
jumenta e o jumentinho e puseram sobre eles suas vestes. E ele sentou-
se em cima. ®A numerosa multiddo estendeu suas vestes pelo caminho,
enquanto outros cortavam ramos das arvores e os espalhavam pelo
caminho. °As multidées que o precediam e os que seguiam gritavam:
“Hosana ao Filho de Davi! Bendito o que vem em nome do Senhor!
Hosana no mais alto dos céus!” (BIBLIA DE JERUSALEM, 2006, p.
1263).

De qualquer forma, o texto do Sanctus recebe um significado todo
especial, pois esse ndo € uma mera citacdo do relato do profeta Isaias, mas um
convite a Igreja terrestre que tome parte junto a Igreja celeste, cantando esse
canto de louvor.

Nas Constituigbes Apostodlicas, nos relatos de Gregério de Nissa (335-
394), de Sao Cirilo de Jerusalém (315-387) e de Sao Joao Crisostomo (?7354-407),
encontramos relatos sobre o canto do Santo. Também no Ocidente, em torno de
530, o Liber Pontificalis afirma que o Papa Sisto | (42-125) tenha dado orientagdes
sobre o canto, como canto do povo. No final do século VII segundo o Ordo

Romanus 1,%*

0 canto passou na Missa solene para o grupo dos clérigos, sendo
que somente em solo franco é ainda caracterizado como um canto do povo, e por
isso, conservava uma melodia singela semelhante a um recitativo.

Sobre a transferéncia do Santo do povo para a Schola Cantorum?,

Jungmann (2009) menciona:

#* O Ordo Romanus | tera sido redigido por volta de 690, em Roma, e deve ter deixado Roma, a
caminho do centro da Europa, pelos anos 750 (ANTOLOGIA LITURGICA, 2003, p. 1381).

% Schola Cantorum: coro.
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A passagem do Sanctus da boca do povo para a area do coro dos
cantores vai de maos dadas com a criacdo das melodias de Sanctus
mais novas e se torna definitiva com o prevalecimento do canto polifénico
do periodo gético. E caracteristico que o texto do Sanctus que, no fundo,
ndo era nada mais que uma singela aclamagédo, foi temporariamente
ampliado por tropos, semelhante a outros cantos, para servir melhor para
a nova forma de modela-lo (JUNGMANN, 2009, p. 598).

Sobre a jungdo do Sanctus-Benedictus, Jungmann completa:

Enquanto, no Missal Romano, o Sanctus com o Benedictus aparece
como um unico canto e é tratado assim também nas composicdes
gregorianas, o Cearemoniale episcoporum de 1600 prevé que o
Benedictus seja cantado somente elevato sacramentrum (apds a
elevagdo = consagragao ou transubstanciagdo), uma regra que foi
elevada temporariamente a diretiva geral. Ao que parece, trata-se de uma
adaptacao a situagcéo do canto polifénico em cujas melodias mais ricas o
Sanctus, que atrai de modo aceitavel ainda o primeiro Hosanna, se
estende até a consagragdo, enquanto o Benedictus com o segundo
Hosanna preenche o restante do canon; em outras palavras, na Missa
celebrada com canto é abandonado completamente o siléncio do canon,
e é aberto um espago, embora nao para a oragao audivel do sacerdote,
mas para o canto do coral que, no fundo, apenas continua preservando a
antiga dominante da oracao eucaristica, agradecimento e louvor, e a
desdobra musicalmente, para os ouvidos dos participantes, ao longo do
canon (JUNGMANN, 2009, p. 604).

Na Fig. 04 podemos acompanhar a tradugado oficial deste canto em

portugués:

Texto em latim Tradugdo em portugués?®

Sanctus, Sanctus, Sanctus | Santo, Santo, Santo,
Dominus Deus Sabaoth. Senhor, Deus do universo!
Pleni sunt ceeli et terra O céu e a terra proclamam
gloria tua. a vossa gloria.

Hosanna in excelsis. Hosana nas alturas!

% MISSAL ROMANO, 1991, p. 405.
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Benedictus qui venit Bendito o que vem

in nomine Domini. em nome do Senhor!

Hosanna in excelsis. Hosana nas alturas!

Figura 04: Traducao do Sanctus-Benedictus
1.2.5 Agnus Dei

Durante a fracdo do pao, tem lugar a triplice aclamacao do Agnus Dei.
Excetuando-se o Credo, € a ultima das aclamacgdes incorporadas a Missa e as
melodias gregorianas sdo as mais recentes de todo o ordinario, compostas em
sua maioria entre os séculos Xl e XVI. Os liturgistas parecem estar de acordo que
sua incorporagao a Missa romana teve lugar na época do Papa Sérgio | (687-701),
prelado de origem grega, e que nesta época era interpretado pelo clero e pelo
povo de maneira conjunta. Mas ja durante o ultimo quarto do século VIl existem
provas de sua interpretacao pela Schola Cantorum, que ao maximo permitia como
resposta do povo a parte final de cada invocacéo.

Por volta do século Xlll, foi introduzido nas Missas dos defuntos, no
lugar do “tende piedade de nés” o “dai a eles o repouso” e no lugar do “dai-nos a
paz", cantava-se “dai-lhes o repouso eterno”. O Concilio Vaticano Il suprimiu
essas alteracdes e manteve o mesmo texto para todas as celebracoes.

O texto do Agnus Dei procede da passagem do Evangelho de Joado
capitulo 1, versiculo 29: “No dia seguinte, ele (Joao Batista) vé Jesus aproximar-se
dele e diz: ‘Eis o Cordeiro de Deus, que tira o pecado do mundo” (BIBLIA DE
JERUSALEM, 2006, p. 1844). Nos primeiros séculos, a relacdo entre o sacrificio
de um cordeiro e sua comparagdao com o sacrificio de Cristo era frequente nas
liturgias orientais.

A traducéo oficial deste canto em portugués aparece na Fig. 05:
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Texto em latim Tradugdo em portugués?
Agnus Dei, Cordeiro de Deus,

qui tollis peccata mundi: | que tirais o pecado do mundo,

miserere nobis. tende piedade de noés.

Agnus Dei, Cordeiro de Deus,

qui tollis peccata mundi: | que tirais o pecado do mundo,

miserere nobis. tende piedade de nés.

Agnus Dei, Cordeiro de Deus,

qui tollis peccata mundi: | que tirais o pecado do mundo,

dona nobis pacem. dai-nos a paz.

Figura 05: Traducao do Agnus Dei

27 MISSAL ROMANO, 1991, p. 502.
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2 ANALISE DA MISSA EM MI BEMOL (1811)

2.1 A Missa em Mi bemol (1811)

Segundo o Catalogo Tematico do Pe. José Mauricio Nunes Garcia,
realizado por Cleofe Person de Mattos, a Missa em Mi bemol (1811) € uma Missa
completa (Kyrie, Gléria, Credo, Sanctus, Agnus Dei), composta no ano de 1811,
para coro a quatro vozes, quarteto de vozes solistas e 6rgdo parcialmente
realizado. O seu numero de catalogo ¢ CPM 107.

Ndo sabemos para que ocasido do ano de 1811 esta Missa foi
composta, pois a partitura autéografa contém uma parte guilhotinada na primeira
pagina o que impossibilita a identificacdo de maiores dados sobre ela.

Segundo Mattos (1970), no ano 1836 o aluno do Pe. José Mauricio,

Francisco da Luz Pinto, fez a sua orquestragéo:

Além de orquestrar a Missa de 1811, o aluno de José Mauricio
acrescentou “introducbes” inexistentes no original mauriciano. Essas
“introdugbes”, escritas pelo aluno dentro dos habitos melddicos, ou,
possivelmente, utilizando-se de fragmentos musicais do préprio mestre,
tém proporgdes variaveis: 6 compassos no “Kyrie”, 1 compasso no
“Sanctus” (onde reproduz, surpreendentemente, a “Introdugdo” do Hino
Nacional Brasileiro) e 22 compassos, no “Gléria”. Ao “et in terra” também
F. L. P. acrescentou uma Introdugdo que recorda o mesmo hino
(MATTOS, 1970, p. 158).

A primeira entrada desta Missa no Catalogo Tematico é a seguinte:

E. M. Reg. 30. 094. Partitura autdgrafa. (55 p.) (S.A.T.B., 6rgéo). Titulo
(guilhotinado) na primeira pagina, nome do compositor acrescentado a
lapis (G. A. S.). Orgdo parcialmente realizado. Essa Missa que se
desenvolve em soli, duos, tercetos alternados com “tutti” corais, foi
orquestrada em 1836 por F. L. P. A partitura da orquestragédo acha-se
dividida em 2 arquivos: E. M. (Kyrie e Gloria) e C. M. (Credo) (MATTOS,
1970, p. 158).

' E.M.: Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ)
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Sobre a segunda entrada (orquestragdo), assim encontramos em
Mattos (1970):

Original. Missa a 4 Com Violinos Violla Flauta Clarinettas Trompas
Clarins Violoncello Contrabasso e Timpano Composta Pello Snr. P.e M.e
Jozé Mauriscio Nunes Garcia. no anno de 1811 S6 Com
Acompanhamento de Org&o. Instrumentada no anno de 1846 Por
Francisco da Luz Pinto.

E.M. Reg. 30.091. Partitura (43 p.). Cépia. (2 vl., vla., fl, 2 cl., 2 cor., 2
trp., S.A.T.B., cb., tp.).

Manuscrito incompleto. Somente o “Kyrie” e o inicio do “Gloria”
(MATTOS, 1970, p. 158).

Na Curia Metropolitana do Rio de Janeiro encontra-se o Credo, com a

seguinte entrada no Catalogo Tematico:

C.M. (R.J.). Partitura (39 p.). (2 vl., vla., fl., 2 cl., 2 cor., 2 trp., S.A.T.B., cb
e tp.).

Copia feita pelo proprio autor da orquestragcdo. No mesmo arquivo
encontra-se o material desta orquestragdo, em cépia integral da Missa,
com data, mas sem nome de autor: S.A.T.B., vl. |, vl. ll, vla., vic., b., fl., cl.
lell, trp. I ell, trb. e tp. (MATTOS, 1970, p. 158).

O Catalogo de Manuscritos Musicais do Museu Carlos Gomes em
Campinas, elaborado por Lenita Waldige Mendes Nogueira traz também uma

entrada para esta Missa:

187. Nunes Garcia, José Mauricio. Missa in Eb. 4v / instr

SATB /vl lell, vla, vic, ctb / fl, cl I-Il, cor I-Il, tpt I-Il, tbn | e II, timp, bbo
Cépias: M. J. Gomes, 1854 e Emiggio, 1873.

CT Mattos: n° 107, p. 156.

Nas partes consta que o autor desta obra seria Fortunato Mazziotti,
porém ha um anexo de Cleofe Person de Mattos, com os seguintes
dizeres: “Esta Missa é de autoria de José Mauricio Nunes Garcia, que a
compds, em 1811, para quatro vozes e 6rgao. Foi instrumentada, em
1831, por Francisco Pinto da Luz, aluno de JM. Este material é cépia
desta orquestragao. 31 / Maio / 1964”. Esta versdo nao consta no CT
Mattos e existem introdu¢cdes que n&o sdo de José Mauricio
(NOGUEIRA, 1997, p. 160).

Para esse estudo analitico-interpretativo, fizemos uso da partitura

autégrafa que se encontra na Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de
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Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Essa partitura foi inicialmente
editada com o software musical Finale 2010 e finalizada com o software Finale
2012. Na edigao, procuramos respeitar fielmente a copia autografa, evitando, ao
maximo, intervengdes que a descaracterizassem. Os itens que foram
modernizados sio:

a. a grafia arcaica ritmica;

b. o texto literario, segundo a Edigdo de Solesmes?;

c. a substituicdo das claves antigas pelas claves modernas;

d. a colocacgédo das cifras de baixo-continuo abaixo do pentagrama, nos

momentos em que ocorrem.

Na composi¢cao dessa Missa, Pe. José Mauricio fragmenta os cinco
textos liturgicos (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei) em pequenos
movimentos nos quais faz livremente a utilizacdo de formas, tonalidades e
formagdes vocais diversas.

A tabela abaixo mostra um resumo sobre os movimentos dessa Missa

(Fig. 06):
Kyrie 1. Kyrie / Christe / Kyrie Coro e solistas (SATB)
Gloria 2. Gloria/ Etin terra / Gloria Coro e solistas (SAT)
3. Laudamus Alto solo
4. Gratias Coro e solistas (SA)
5. Domine Deus Solistas (ATB)
6. Qui tollis Coro
7. Qui sedes / Quoniam Solistas (SS)
8. Cum Sancto Spiritu Coro
Credo 9. Credo Coro e solistas (SAT)

% Ediges oficiais de Canto Gregoriano utilizadas pela Igreja Catodlica e realizadas pela Abadia de
Solesmes, Franca.
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10. Et incarnatus Coro
11. Crucifixus Solistas (SATB)
12. Et ressurrexit Coro e solistas (SATB)
Sanctus 13.Sanctus / Hosanna / Benedictus /| Coro
Hosanna
Agnus Dei 14. Agnus Dei Coro e solistas (SAT)

Figura 06: Movimentos da Missa em Mi bemol (1811)

2.2 Técnicas de Analise utilizadas

Sabendo que o estudo das estruturas musicais é fundamentado na
analise musical, e que existem diversas técnicas analiticas em uso na atualidade,
optamos por escolher, para a analise dessa obra o tedrico de analise: Felix Salzer
(1904-1986).

O trabalho de Felix Salzer, apresentado no livro Structural hearing (New
York: Dover, 1982) concentra-se na estrutura tonal. Interpreta os ensinamentos de
seu mestre Heinrich Schenker (1868-1935), de modo a ampliar a analise para o
repertorio da musica anterior ao século XVIII, bem como para a do inicio do século
XX. Sua analise tem por base as vozes condutoras (voice-leading) e a procura do
equilibrio dos elementos da estrutura, classificada como harmoénica,
contrapontistica e contrapontistica-harménica. Introduz a ideia do acorde
“contrapontistico-estrutural”’, o que proporciona uma compreensao dinamica da
harmonia. Desenvolve seu método apresentando-o em graficos (a), (b), e mais, os
quais vao reduzindo a estrutura da composicao até a sua esséncia.

Nos graficos, as notas e os acordes da estrutura sado indicados:

a. por minimas, os basicos;

b. por seminimas, os de ligagdes;

C. por seminimas sem hastes, os de ornamentacoes.

Os simbolos auxiliares nos graficos de analise procuram descobrir:
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a. movimento da linha fundamental (mesmo acima da escrita real);

=4

notas principais escritas em tipo maior, geralmente minimas,
indicando sua importancia estrutural,

progressoes importantes indicadas por linhas curvas;

alturas (notas) sustentadas, indicadas por linhas curvas;

mudangas de oitavas, independente de haver notas intermediarias;

-~ 0o o o

harmonia, por simbolos de baixo cifrado;

g. Numero de compassos, acima da pauta superior.

Para a andlise dos motivos musicais, utilizamos Arnold Schoenberg
(1874-1951) tomando por base o livro Fundamentos da composi¢do Musical (Sao
Paulo: Editora da USP, 2008.). Nesse livro, Schoenberg estuda os motivos e como
se desenvolvem nas suas ornamentagdes e modificacbes, chegando a se
constituir nas bases da estrutura tonal na peca.

Salzer e Schoenberg foram os dois principais autores consultados para

a analise dessa obra.

2.3 Anadlise do Kyrie eleison

Seguindo o texto liturgico, o compositor divide o Kyrie eleison em trés

secoes, que se pode observar no quadro abaixo (Fig. 07):

Secao Andamento Tonalidade ‘ Compasso N° de compassos ‘
Secao | Andantino Mi bemol Maior |2/2 1a40

Secao ll Allegretto Si bemol Maior [ 3/8 41 a114

Secao lll | Andantino Mi bemol Maior [2/2 115 a 142

Figura 07: Secdes do Kyrie eleison
O texto grego utilizado nas secdes € o seguinte:
a. Secao |: Kyrie eleison;

b. Secao Il: Christe eleison,;
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c. Secéo lll: Kyrie eleison.
Abaixo, segue a traducgao do texto (Fig. 08):

Texto em grego ‘ Tradugao em portugués

Kyrie, eleison. Senhor, tende piedade de nos.
Christe, eleison. Cristo, tende piedade de noés.
Kyrie, eleison. Senhor, tende piedade de nos.

Figura 08: Traduc&o do Kyrie eleison

2.31 Secaol

A secao | tem inicio com todo coro cantando em homofonia com a
dindmica piano. O o6rgao executa o registro “flautado com o pé”, estando
totalmente realizado. O texto grego é dividido silabicamente e intercalado por
pausas. Ao regente compete garantir a precisdo na execucéao ritmica. No c. 4,
soprano e contralto executam uma apojatura em tercas sobre a ultima silaba da
palavra eleison. O mesmo acontece no c. 8, desta vez somente com soprano. A
analise das vozes condutoras nos revela que esse trecho inicial varia nas funcdes
principais (Ténica e Dominante).

No c. 9, inicia-se a intervenc&o do quarteto solista, que vai, aos poucos,
formando a textura. O baixo inicia com um pedal de Mi bemol (Ténica). No c. 11,
tenor e soprano iniciam um duo em sextas. No c. 15, o pedal passa para soprano
e tenor enquanto contralto e baixo executam o duo em sextas, finalizando-o no c.

18, conforme se pode acompanhar na Fig. 09:

31



I - Kyrie
Andantino
A L 12 37 8-18
o 1 T
5 = — u =
5 £ g 2 C a—fs . e .
solo - duo
b
1 -
P-b o
f pedal

Figura 09: Analise do Kyrie eleison (c. 1 a 18)

O coro volta a participar no c. 19, repetindo o texto “Kyrie eleison”
intercalado por pausas. Nesse momento, tanto o baixo do coro como o registro do
érgdo “com o pé”® (possivelmente pedaleira) executam um desenho melddico em
graus conjuntos, passando pela Subdominante com quinta e sexta, Dominante da
Dominante e por fim Dominante no c. 23. Nesse ponto inicia-se uma nova
intervengao do quarteto solista em imitagao até o c. 26. A harmonia prevé acordes
da Dominante da Dominante (c. 24) e Dominante (c. 25). A anadlise das vozes

condutoras pode ser observada na Fig. 10:
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Figura 10: Andlise do Kyrie eleison (c. 19 a 25)

No c. 26 o 6rgao faz uma pequena intervengdo com o registro de oboé
e uma nova parte € iniciada com a participagdo do coro, na qual o texto “Kyrie
eleison” € novamente cantado com as pausas intercaladas. A dindmica vai de
piano a pianissimo, quando a se¢ao é encerrada no c. 40. A analise das vozes

condutoras revela duas linhas melddicas descendentes (uma na clave de Fa e

® Entendemos que nos lugares em que o compositor indica “com o pé” na partitura, ele se refere a
pedaleira do 6rgao.
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outra na clave de Sol), originando uma cadéncia de engano nos c. 29 e 30. Dos c.
34 a 38, ha um pedal de Mi bemol (Ténica) e a se¢éo é entdo encerrada no c. 40,

em Mi bemol Maior, conforme demonstra a Fig. 11:

27 30
—0—| | - d . & |
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pedal de ténica

Figura 11: Analise do Kyrie eleison (c. 27 a 30)

2.3.2 Secaoll

No c. 41 inicia-se a secédo Il. Essa sec¢ao pode ser considerada como
um esboco de uma fuga. Sobre isso, Mattos (1970, p. 100) afirma: “Em dois casos
— Missa ‘da Conceigédo’ e Missa em Mi bemol de 1811 — também o ‘Christe eleison’
foi tratado como fuga”.

Analisando essa se¢ao, vemos que nao se trata completamente de uma
fuga, mas apenas de uma exposi¢cdo de uma fuga.

A utilizagdo da fuga nas composi¢cdes do Padre José Mauricio Nunes

Garcia é expressa por Mattos (1970) com a seguinte afirmacgao:

Evidentemente faltou a José Mauricio, em sua formagao, o estudo da
forma em profundidade. A técnica contrapontistica, que beneficiou os
compositores que se submeteram a sua disciplina — que ja deixara de ser
a linguagem da época — n&o alcangou o musico nascido e vivido longe
dos centros de cultura onde se haviam desenvolvido as raizes dessa
técnica.
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A ideia depreciativa que estas palavras possam suscitar ndo significa a
inexisténcia de fugas de boa construgdo e de bom estilo na obra do padre
mestre. Ha validade, no conteudo e tratamento de sua tematica quando
empregou a forma polifénica num contexto cujo arcaboucgo é construido
em termos de criagdo harménica. Ha, sobretudo, o sentido de forma, o
gue se pode vislumbrar no incipit (MATTOS, 1970, p. 99).

Complementando o comentario acima, a bidégrafa do padre compositor
coloca o incipit do “Christe eleison” da Missa em Mi bemol (1811) como exemplo
da fuga.

O “Christe Eleison” (Segao Il), em 3/8, inicia-se com a exposi¢ao do
tema no soprano. E um tema de seis compassos, apresentado com o
acompanhamento do 6rgao, dobrando-lhe e acrescentando-lhe um formato de

contra-tema. A tonalidade é Si bemol Maior. Na Fig. 12 apresentamos o tema:

II - Christe

Allegretto
41 46

1 an ) T -
17 L o 11 L4 \'V d 1 L 1 4 - 1l

Figura 12: Tema do Christe eleison

Nos c. 46 a 51, temos o contra-tema, juntamente com a imitagdo uma

quarta abaixo (real) no contralto, conforme mostra a Fig. 13:

Contra-tema

47 — ; 51
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Figura 13: Contra-tema do Christe eleison

Em seguida, temos a terceira entrada com a exposigdo do tema no
tenor (c. 51 a 56). ApOs essa exposicédo, ha a quarta entrada, com o contra-tema
no baixo (c. 56 a 61). Em todas essas entradas, a primeira nota da entrada

seguinte soa simultaneamente a ultima nota da entrada anterior. O 6rgéao esta com
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0 acompanhamento realizado nas trés primeiras entradas do tema e na entrada do
baixo aparece somente sob a forma de baixo continuo.

Do c. 62 a 89 ha um episddio com varias repeticbes do texto “Christe
eleison” e fragmentos da melodia do tema nas varias vozes. Um motivo melddico
em graus conjuntos aparece no c. 66 e é imitado também nas varias vozes até o c.

87, conforme nos mostra a Fig. 14:

A L 66 70 72 78 80 86 87
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Figura 14: Andlise do Kyrie eleison (c. 66 a 87)

No c. 89, o tema aparece novamente no soprano sendo acompanhado
de fragmentos do tema no contralto e no tenor e por um pedal de Fa Maior
(Dominante) no baixo.

Os c. 100 a 114 trazem uma Coda, que ira preparar a terceira segao
com a retomada da tonalidade de Mi bemol Maior e com o mesmo material
apresentado na secao |. O motivo que esteve presente no c. 66 € novamente
apresentado no inicio desta Coda. A dinémica é forte (dos c. 100 a 109) e piano
(c. 110 a 114), com o coro numa textura homofénica. O 6rgado apenas acompanha
com o baixo cifrado, e uma cadéncia em Si bemol com sétima (Dominante de Mi

bemol — Ténica da sec¢éao | e Ill) acontece nos c. 113 e 114, conforme nos mostra a

figura 15:
R 05 . 113-114
p’ i == = I
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Figura 15: Analise do Kyrie eleison (c. 100 a 114)
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2.3.3 Secaolll

No c. 115 tem inicio a sec¢ao lll, repetindo até o c. 128, o0 mesmo
material apresentado nos c. 1 a 14.

Nos c. 129 até o fim acontece uma Coda, reafirmando as funcdes
harménicas principais, relembrando elementos ja apresentados e encerrando com
uma cadéncia perfeita em Mi bemol Maior nos c. 137-142, com pedal de Ténica no

baixo.

2.4 Analise do Gloria

O movimento Gloria in excelsis Deo é dividido em duas secoes,

conforme o quadro abaixo (Fig. 16):

Secao Andamento Tonalidade Compasso  N°. de compassos ‘
Secao | | Allegro giusto | Do Maior 2/2 1a61
Secao Il | Andantino Do Maior 3/4 62 a94

Figura 16: Secdes do Gloria

Apods a secao Il ha um Da capo, para se repetir parte da secéo | (c. 1 a
30) seguindo para a Coda (c. 95 a 126), que também esta no andamento Allegro
giusto em Do Maior, em compasso dois por dois.

O texto utilizado para essa seg¢ao, com a sua tradugao, € o seguinte
(Fig. 17):

Texto em latim ‘ Tradugao em portugués

Gloria in excelsis Deo Gl6ria a Deus nas alturas,

et in terra pax e paz na terra

hominibus bonee voluntatis. | aos homens por Ele amados.

Figura 17: Traducéo do Gloria



241 Secaoll

Dos c. 1 a 13 segue a primeira parte da se¢édo |, na qual ha uma
alternéncia entre duo e (utti sobre o texto “Gloria in excelsis Deo”. O duo é
executado por contralto e tenor solistas, acompanhados pelo 6érgao no registro de
oboé. Na parte do coro, o 6rgéo esta escrito apenas com o baixo continuo. O
compositor sugere a dinamica forte no inicio da se¢éo. Essa dinamica, associada
ao andamento e ao compasso, confere vivacidade a essa primeira se¢ao do
Gloria. A harmonia se estrutura em torno das fungdes principais: Do Maior
(Toénica) e Sol Maior (Dominante).

Dos c. 11 a 18 a voz condutora do soprano realiza um desenho em
graus conjuntos, iniciando na nota Mi e finalizando em Do, conforme esta na Fig.
18:

Allegretto giusto
1-‘3 5|—7 9—|10 11 14 16 18
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7 | 7  —
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Figura 18: Analise do Gloria (c. 1 a 18)

No c. 19 inicia-se uma nova parte desta se¢ao, com a repeticao do texto
“Gloria in excelsis Deo”, o coro em unissono na dindmica fortissimo. Nesse
momento, o o6rgdo alterna o acompanhamento em oitavas - no registro de
trombetas e alguns compassos - com o baixo cifrado, finalizando esse trecho em
Sol Maior (Dominante) no c. 26. A harmonia do c. 27 a 30 € a mesma dos c. 19 a
22, porém sobre outro texto. A analise das vozes condutoras pode ser observada

na Fig. 19:
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Figura 19: Analise do Gloria (c. 19 a 30)

Uma nova parte em unissono vai dos c. 31 a 34. Esses quatro
compassos iniciais preparam uma modulacdo de Do Maior para Sol Maior (T = S)
que ira até o c. 61. O coro repete varias vezes o texto “Gloria in excelsis Deo”,
sendo tratado de maneira homofdnica e homorritmica. O 6rgdo acompanha todo o
trecho apenas com o baixo continuo. Dos c. 54 a 61, ha uma cadéncia em Sol
Maior, finalizada com uma pausa geral e fermata em todas as vozes no c. 61. A

Fig. 20 traz analise das vozes condutoras:
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Figura 20: Analise do Gloria (c. 31 a 61)
2.4.2 Secaol ll

A sec3o Il tem inicio no c. 62. E uma segdo na qual o solo de soprano e

posteriormente o solo de tenor sdo acompanhados e alternados com intervengdes
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do coro, dividido em soprano, contralto, divisi de tenor | e tenor Il e divisi de baixo |
e baixo Il. O texto “Et in terra pax hominibus bonae voluntatis” é utilizado nessa
secao. A tonalidade é Do Maior. O 6rgao esta realizado em praticamente toda a
secao, fazendo um acompanhamento acordal, com o registro “flautado no meio”.
As frases executadas pelos solistas sdo realizadas em /egato. O coro
faz intervengdes em staccato, textos divididos silabicamente e predominantemente
intercalados com pausas, criando assim um contraste de articulagdo com os
solistas. Os c. 70 a 75 trazem um desenho descendente em sequéncias realizado

pelo soprano solista, conforme podemos observar na Fig. 21:
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Figura 21: Analise do Gloria (inicio do Andantino)

Nos c. 78 a 85, o solo de soprano cede lugar ao solo de tenor, que
repete 0 mesmo material dos c. 70 a 77. Em seguida, soprano retoma o solo,
finalizando-o nos c. 93 e 94 com uma pequena cadenza. A finalizacado é feita
sobre o acorde de Sol Maior (Dominante), e apds a fermata, a segéo | é repetida
em Do Maior (Ténica). A analise das vozes condutoras desse trecho esta na Fig.
22:
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Figura 22: Analise do Gloria (c. 78 a 85)
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A secgao | é entdo repetida (dos c. 1 a 30). Em seguida, é realizada uma
Coda (c. 95 a 126) na qual o coro, de maneira homofénica e homorritmica, repete
o texto “Gloria in excelsis Deo”. Nos c. 99 a 102, ha um divisi de contralto | e Il,
tenor | e Il e baixo | e Il. Nos c. 107 a 123 esse divisi € também feito com o
soprano. A harmonia nesse trecho é feita sobre as fungdes principais, como uma
grande cadéncia para a finalizagdo da segao. O 6rgao esta escrito somente com o
baixo continuo e a partir do c. 107 (com o divisi de todos os naipes) a dinamica &
fortissimo, levando a peg¢a ao ponto culminante e finalizando-a. A Fig. 23

demonstra a analise das vozes condutoras deste trecho:
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Figura 23: Analise do Gloria (c. 95 a 126)
2.5 Analise do Laudamus te
O segundo movimento do Gloria € o Laudamus te. Esse movimento &
escrito para contralto solo. O andamento € Andante Affectuoso, a tonalidade Sol

Maior e o compasso dois por quatro.

O texto utilizado nessa pega com sua traducgéo € o seguinte (Fig. 24):
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Texto em latim ‘ Tradugao em portugués

Laudamus te, nos vos louvamos,

benedicimus te, nos vos bendizemos,

adoramus te, nos vos adoramos,

glorificamus te. nos vos glorificamos,

Figura 24: Traducao do Laudamus te

Conforme podemos observar na tradugdo acima, trata-se de um texto
de louvor e de glorificacdo dirigidos a Deus Pai (que aparece na continuagcédo do
texto latino).

Contralto solo desenvolve esse movimento como uma aria, de melodia
lirica, muito ornamentada e com acompanhamento de érgéo que executa, com um
registro “flautado no meio”, em grande parte da peca, um Baixo de Alberti*.

O movimento tem inicio com dois compassos introdutérios executados
em oitavas fixando a tonalidade de Sol Maior.

A linha vocal é constituida de seis motivos, tendo como ritmo gerador a

figura colcheia pontuada seguida de semicolcheia (Fig. 25):

D)

Figura 25: Motivo gerador

Essa figuracao ritmica é recorrente em toda peca, aparecendo também

sua variante reduzida e ampliada.

* Na musica para teclado, uma figuragdo de acompanhamento para a mao esquerda, consistindo
de triades arpejadas, habitualmente tocadas na seguinte ordem: mais baixa, mais alta, central,
mais alta; o nome vem de Domenico Alberti (c. 1710-1740), o primeiro compositor a utiliza-la com
regularidade (GROVE, 1995, p. 67).
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2.5.1 Motivo A

Esse motivo aparece nos c. 3 e 4 e, em seguida, é ornamentado nos c.
5 e 6. Podemos observar claramente a utilizagdo da figuragao ritmica geradora do
motivo. Na linha vocal, aparece uma apojatura como ornamento. A Fig. 26

apresenta o Motivo A:

Lau - da - mus te, la u da mus,

Figura 26: Motivo A

2.5.2 Motivo B

Esse motivo é apresentado nos c. 7 e 8 e posteriormente &
ornamentado nos c. 11 e 13. Observamos a ampliagao da figura ritmica no c. 7
seguida por um grupeto® na linha vocal. Nota-se o apoio da silaba ténica no c. 8,

a fim de acomodar a acentuagao prosodica. A Fig. 27 apresenta o Motivo B:

n H L
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Figura 27: Motivo B
2.5.3 Motivo C

Nos c. 15 e 16 temos a apresentagcdo do motivo C. Uma vez mais a
figuracéao ritmica se faz presente e a acomodagao da prosodia € perfeita. Veja-se
o Motivo C na Fig. 28:

® Ornamento constituindo essencialmente de quatro notas: a nota acima da principal, a nota
principal, a nota abaixo, e novamente a nota principal (GROVE, p. 391).
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Figura 28: Motivo C

2.5.4 Motivo D

O texto “Glorificamus” € novamente apresentado no motivo D (c. 19 e
20), sendo desta vez um pouco mais desenvolvido ritmicamente e recebendo duas

apojaturas. Veja-se o Motivo D na Fig. 29:
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Figura 29: Motivo D

Esse motivo sera ornamentado com um grande melisma sobre a silaba
“ca” da palavra glorificamus nos c. 21 a 24, quando o contralto solista podera
explorar o vocalize existente. Tal vocalize ndo recebe o acompanhamento de
Baixo de Alberti, mas € apenas apoiado nos tempos e partes de apoio do
compasso, a fim de que sobressaia a linha vocal. Esse vocalize recebe, além de
toda a figuracao ritmica em fusas, uma apojatura e um grupeto, dando, assim, um
grande virtuosismo sobre a palavra glorificamus. Apés o melisma temos ainda a
repeticdo da palavra glorificamus por duas vezes (c. 26 a 29), recebendo a
segunda repeticdo uma fermata na silaba “ca” de glorificamus, sobre um acorde
de La Maior com sétima menor (Dominante da Dominante), o que caracterizara,
provavelmente, um momento de cadenza em Ré Maior para o contralto solista.

Ao final do c. 30, a peca é repetida, dos c. 2 a 14. Tal repeticdo poderia
ser uma oportunidade para o contralto solo ornamentar ainda mais, o solo

executado anteriormente, de acordo com sua habilidade vocal.

43



2.5.5 Motivo E

ApOs a repeticdo, a pecga segue para o c. 31, no qual é apresentado o

motivo E. E o Gnico motivo que aparece sem a figura ritmica pontuada. Veja-se o

Motivo E na Fig. 30:
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Figura 30: Motivo E

ApOs a sua apresentagao, esse motivo recebe uma ornamentagdo com
um grupeto (c. 33). O mesmo texto & ainda repetido e ornamentado quatro vezes,

recebendo a cada ornamentagdo uma nova figuragao ritmica. Ha duas apojaturas

(c. 35 e 36) e dois grupetos (c. 37 e 41).

2.5.6 Motivo F

Nos c. 43 e 44 aparece o motivo F com a figura ritmica pontuada e com

a apojatura. Veja-se o Motivo F na Fig. 31:

N1e
NI1e
.:27
ks
L 108
X

Figura 31: Motivo F

A partir desse momento, o compositor faz uma sintese do texto

“Laudamus te, Benedicimus te, Adoramus te”, da seguinte forma (Fig. 32):
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Texto N° de compassos Motivos ‘
Laudamus te c.43e 44 Motivo F como variagdo do Motivo A

invertido e sintetizado.

benedicimus te c.45e 46 Motivo B ornamentado

adoramus te c.47 e 48 Motivo B desenvolvido e ampliado

Figura 32: Sintese dos Motivos

O motivo B nos textos “Benedicimus te” e “Glorificamus te” recebe um
novo ornamento, ainda ndo usado nessa peca. Trata-se da escorregadela. Sobre

esse motivo Leeuwen (2009) explica:

Esta figura é descrita por Barroso a partir das orientagbes de C. P. E.
Bach. Desta forma, as escorregadelas sdo descritas como duas notas
ascendentes que “escorregam” em direcdo a nota principal, o que
podemos identificar como um tipo de portamento.

Nos tratados luso-brasileiros, ndo encontramos descricbes deste
ornamento sob esta denominacdo. Entretanto, a escorregadela esta
presente nas obras de Pe. José Mauricio, porém em movimento inverso,
ou seja, descendente (BARROSO, 2006, p. 28 In LEEUWEN, 2009, p.
155).

Nos c. 48 a 53 o compositor apresenta novamente o texto “Glorificamus
te”, que recebe uma vez mais, uma fermata para cadenza no c. 52.

Apos essa cadenza final a peca € concluida com dois compassos do
orgao que nos rementem a figuracdo ritmica caracteristica deste movimento,
reafirmando a tonalidade de Sol Maior.

Uma analise da estrutura harménica nos revela que a peca pode ser

dividida em trés partes (Fig. 33):
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Partes

Tonalidades

N° de compassos

Parte A | Sol Maior — T c. 1al14

Parte B | Ré Maior—D c. 15a30

Parte C | Sol Maior c.31ab4
(cadéncia perfeita)

E recorrente o uso de Dominante com quarta e sexta apojaturas, trés

Figura 33: Partes do Laudamus te

vezes nas cadéncias dos c.: 23-24, 49-50 e 53.

2.6 Analise do Gratias

O terceiro movimento do Gloria € o coro Gratias. Apresenta andamento
Andante maestoso, compasso trés por quatro, tonalidade de Do Maior. E um
movimento curto de apenas 20 compassos, antecedido por um movimento solo
(Laudamus te — solo de alto) e seguido por um trio (Domine Deus — trio de tenor |,

tenor Il e baixo). Em relacido a esses movimentos que o antecedem e seguem

temos o seguinte quadro de tonalidades (Fig. 34):

Textos Tonalidades

O quadro acima mostra um ciclo de quintas entre essas pecas. A

traducao desta peca € a seguinte (Fig. 35):

Laudamus te Sol Maior
Gratias Do Maior
Domine Deus | Fa Maior

Figura 34: Tonalidades do Gratias
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Texto em latim Tradugdo em portugués ‘

gratias agimus tibi nos vos damos gracas

propter magnam gloriam tuam, por vossa imensa gloria.

Figura 35: Tradugéo do Gratias

Excetuando-se os c. 9 e 10 destinados a um duo de soprano e alto
solistas, os outros dezoito compassos sao destinados ao coro.

Iniciando a analise dessa peca, procuraremos explorar o texto latino,
extraindo o padréo ritmico utilizado nos pés de versificacdo do sistema grego. O

texto e a sua escanséo ritmica é a seguinte (Fig. 36):

Gratias agimus tibi propter ~ magnam  gloriam tuam
/ UU / UU /U /U /U / UU /U

Figura 36: Escansao ritmica do Gratias

Percebemos no esquema acima a utilizacao de dois padrdes:

a. Datilico: / UU (gratias, agimus, gloriam);

b. Trocaico: / U (tibi, propter, magnam, tuam).

Na construgdo ritmica deste movimento o compositor utiliza esses
padrbées de versificagdo, garantindo com isso uma perfeita acentuacado prosédica
para o texto latino.

Reproduzimos abaixo a base ritmica da peca com a identificagcdo dos

padrées gregos (Fig. 37):
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Figura 37: Padrbes Gregos utilizados no Gratias

Podemos também observar no esquema acima a utilizagdo de varias
pausas ao longo do movimento. Essas pausas sao muito expressivas e, em varios
casos, ajudam o intérprete a valorizar a prosodia e a terminagao em levare.

Com relagdao a dinamica, o compositor propde uma alternancia entre

piano e forte da seguinte maneira (Fig. 38):

Forte Piano Forte Piano Forte Piano

c.1-2 | c.34 [ c.56 | c.7-12 | c.13-17 | c. 18-20

Figura 38: Sintese da Dinamica do Gratias

A textura do movimento € homofénica e homorritmica. Soprano e alto
realizam movimentos em tercas paralelas durante grande parte do movimento.
Tenor e baixo reforcam e completam as notas da harmonia.

A andlise das vozes condutoras revela-nos que temos do c. 1 a 8 um
acorde de Do Maior (Ténica) ornamentado pelo movimento das vozes. Dos c. 9 a
13 vemos um movimento melddico descendente de Do a Ré. Dos c. 14 a 20
vemos novamente a ornamentagao do acorde de Do Maior com uma cadéncia que

passa pela Dominante da Dominante (Re Maior), pela Dominante (Sol) e a
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resolugdo em Do Maior (Tonica). Abaixo reproduzimos o esquema harmdnico (Fig.

39):

Andante maestoso

8 9 13 14 20

0 [P Tt~
o ———————————— - I - -
7. I = | L8] 7 b_._! I
%:ﬁ_._! = - 2
L J ~ O [ J [ J - [ J bl
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y 4 L <) ' ) =
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Figura 39: Andlise do Gratias (c. 1 a 20)

O baixo continuo estda com o acompanhamento realizado, dos c. 1 a 15.
O acompanhamento proposto néo se limita somente a dobrar as vozes, mas tece-
Ihes alguns comentarios (principalmente nas pausas), fazendo uso do registro
solista de oboé. Nesse caso, € muito importante que o organista cuide de executar
esses comentarios a escrita coral com precisao e expressividade.

Intercalado entre os trechos de solo, esse movimento procura reforcar,
através da utilizagcao de todos os elementos anteriormente analisados, o carater
majestoso desse texto, bem como a agcao de gragas pela gléria de Deus, razdo da

inser¢ao desse hino de louvor dentro da Liturgia da Missa.

2.7 Analise do Domine Deus

O quarto movimento do Gloria é o trio Domine Deus. Esse movimento &
escrito para tenor |, tenor Il e baixo solistas. O andamento é Moderato, o
compasso quatro por quatro e a tonalidade Fa Maior.

Sobre os solistas vocais deste movimento, Pacheco (2009) comenta:

Antes de finalizarmos este tdpico, gostaria de frisar que os tipos vocais
presentes no Rio joanino vao além dos seis indicados por Machado. Ao
que tudo inidica, a cidade também conheceu outro tipo vocal bastante
peculiar. Giovanni Paulo Mazziotti recebeu varias dedicatérias, que nos
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revelam uma tessitura surpreendentemente aguda, como ja se verificou
acima no trecho do Responsorio ultimo, caligaverunt das mattinas, q. se
cantdo na quinta fr.2 Sancta dedicado a ele por Marcos Portugal, em
1813. Um outro exemplo pode confirmar essa afirmagido: o dueto de
tenores presente na Missa festiva com todo o instrumental de Marcos
Portugual, em 1817. Apesar de serem do mesmo naipe vocal e ambos
“segundo tenor”, Anténio Pedro Gongalves, emprega uma extensao vocal
dentro dos padrdées de um tenor “moderno”, enquanto o “primeiro tenor”,
Giovanni Mazziotti, se eleva a uma tessitura muito aguda, comum alias a
todas as linhas dedicadas a ele. (...)

Essa particularidade da voz de Mazziotti torna possivel reconhecer sua
presenca mesmo em composi¢cdes que nao estdo dedicadas a ele
nominalmente ou de maneira clara. Um exemplo disto é a linha do tenor
do terceto “Domine Deus” da Missa a 4 vozes de José Mauricio de 1811.
Encontramos ai uma linha de tenor que alcanga notas extremamente
agudas. (...)

Este solo foi dedicado ao “Sr. Mazzioti”. Na verdade, havia trés irmaos
Mazzioti que cantavam na Real Capela do Rio de Janeiro. Ou seja, ndo
teriamos como saber com certeza qual deles teria cantado esta linha
vocal. No entanto, os outros dois nunca tiveram o mesmo sucesso como
cantores e mesmo que, por serem irmaos, possuissem vozes parecidas,
€ improvavel que cantores medianos, como Fortunato e Carlos, fossem
capazes de uma linha tao exigente e especial. Sendo assim, comparando
esta linha com as dedicatérias escritas por Marcos Portugal, posso crer
que se tratava de Giovanni Mazziotti o intérprete desta pecga. Seja como
for, gracas a este tipo e analise é possivel identificar um contraltino ou
haute-contre entre os cantores da Real Capela, ou seja, um tenor que
possuia um o6timo falsete que o possibilitava cantar numa tessitura tao
elevada (PACHECO, 2009, p.217-218).

O texto utilizado nessa pega com sua tradugao é o seguinte (Fig. 40):

Texto em latim ‘ Tradugdo em portugués

Domine Deus, Rex ceelestis, Senhor Deus, rei dos céus,

Deus Pater omnipotens. Deus Pai todo-poderoso.

Domine Fili Unigenite, lesu Christe, Senhor Jesus Cristo, Filho Unigénito,
Domine Deus, Agnus Dei, Senhor Deus, Cordeiro de Deus,
Filius Patris, Filho de Deus Pai.

Figura 40: Traducdo do Domine Deus

A peca inicia-se com o tenor | apresentando o Tema A (c. 1 a 15) na
tonalidade de Fa Maior (Ténica). As frases sdo bem construidas melodicamente,

com pausas suficientes para a respiracdo e delimitando as diversas partes
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pontuadas do texto. O texto latino “Domine Deus, Rex ceaelestis, Deus Pater
omnipotens”, aparece duas vezes nessa frase A. Estdo presentes alguns
ornamentos, dentres eles o grupeto (c. 5, 7, 9), a apojatura (c. 5 e 12), a
escorregadela (c. 2 e 12). Sobre a ultima repeticdo da palavra Pater, ha um
pequeno melisma em fusas e semicolcheias. O acompanhamento do 6rgao esta
todo realizado, aparecendo no primeiro compasso a indicagao para a utilizagao do
registro “flautado no meio”.

O Tema A apresentado pelo tenor estda demonstrado na Fig. 41:

Tema A
Tenot I - F4 Maior (T) - compassos 1 a 15:

mni- po-tens, De - us__Pa - - - - tet  o-mni - po- tens.

Figura 41: Tema A do Domine Deus

Apos a exposigao do Tema A no tenor |, temos a imitagdo a quarta justa
(abaixo) no tenor Il em Do Maior (Dominante), nos c. 16 a 30. O tema é repetido,
com pequenas modificagdes ritmicas apenas para a acomodacao da acentuagao
prosodica do texto utilizado: “Domine Fili Unigenite, lesu Christe”. O melisma em
fusas e semicolcheias aparece desta vez sobre a repeticdo da palavra lesu. Nao
existe modificagdo quanto a registracdo do 6rgdo e, novamente, o 6rgao esta
totalmente realizado, fazendo um acompanhamento harménico para o solo de
tenor Il. A tessitura deste solo € menos aguda do que a do tenor I, conforme

podemos observar na Fig. 42:
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Tema A
Imitagdo 4 4* - Tenor II - Do Maior (D) - compassos 16 a 30:

ge - ni-te Ie - su,__1Ie - - - - su, le - su Chtis - te.

Figura 42: Imitagcdo do Tema A do Domine Deus

Em seguida, temos a apresentagdo do Tema B. O baixo solista
encarrega-se da execugado deste tema em Do Maior (Tonica), dos c. 30 a 41,
apresentando o texto ornamentado “Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris’,
completando assim a proclamacgao do texto latino escolhido para esse movimento.
O desenho ritmico do Tema B salienta a figuracdo colcheia pontuada e
semicolcheia em varios momentos. A palavra Filius é repetida cinco vezes e essa
repeticdo denota certa culminancia desta palavra no texto. E importante que o
baixo valorize a palavra Filius na execugédo desse solo. Ao contrario dos trechos
anteriores, 0 6rgao nao esta totalmente realizado. Dos c. 26 a 41 aparecem
somente as cifras do baixo continuo, cabendo ao organista a sua realizagao.
Também, ao contrario do tema anterior, ndo ha ornamentos escritos nesse trecho,

conforme podemos observar na Fig. 43:
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Tema B
Baixo - Do Maior (D) - compassos 30 a 41:
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Figura 43: Tema B do Domine Deus

Apdés a apresentagdo do Tema A e Tema B, segue uma parte a que
chamamos Episédio | na qual tenor | e tenor Il em tergcas reapresentam o texto,
seguido de alguns comentarios do baixo em Do Maior (Dominante). As linhas dos
tenores sao ornamentadas com grupetos (c. 52). Dos c. 54 a 59, os tenores
realizam um grande melisma de semicolcheias em tergas com apojaturas, nos c.
58 e 59, seguido por um trinado no c. 60. Esse melisma é realizado sobre a silaba
“Pa” da palavra Patris, valorizando-a no texto. Durante esse Episédio o érgédo vem
escrito apenas na forma de baixo continuo, sem indicagao de registracao.

A partir do c. 67, temos uma nova exposicao do Tema A no tenor I,
iniciando em Do Maior (Dominante) e finalizando no c. 79 em Fa Maior (Ténica).
Esse tema é ligeiramente modificado com relagao a primeira exposicao. A frase é
ornamentada com grupetos (c. 71 e 73), apojaturas (c. 71 e 75) e um pequeno
melisma sobre a palavra Patris (c. 79). O texto apresentado € “Domine Deus, Rex
ceelestis, Deus Pater omnipotens”. O 6rgao aparece realizado e a sugestado de
registracdo é “no meio”. No c. 79 temos o baixo que inicia uma imitagdo a quinta
do Tema A em Fa Maior finalizando-a no c. 89. O baixo, que até entdo nido havia
realizado grandes ornamentos apresenta-nos o grupeto (c. 83 e 85), apojaturas (c.

85), escorregadela (c. 82) e um melisma sobre a palavra lesu nos c. 90 a 91.
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Em seguida, tenor | apresenta o Tema B, desta vez em Fa Maior
(Tonica) sobre o texto “Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris” (c. 93 a 104). Em
parte deste Tema o 6rgao limita-se ao baixo continuo.

A partir do c. 104 temos o Episodio Il com tenor | e tenor Il em sextas
com comentarios do baixo (c. 104 a 130). Esse Episédio traz os mesmos
elementos vocais ja apresentados no Episodio | (c. 41 a 65). O 6rgao também se
comporta da mesma maneira.

Nos c. 125 a 131, acontece a cadéncia final, na qual as trés vozes

solistas se unem para a proclamacéao do texto “Filius Patris”.
2.8 Analise do Qui tollis

O quinto movimento do Gloria € o coro Qui tollis. Apresenta andamento
Andante sostenuto, compasso quatro por quatro, tonalidade de Sol menor. E
também um movimento curto de apenas 35 compassos, antecedido por um trio
(Domine Deus — trio de tenor I, tenor Il e baixo) seguido por um duo (Qui sedes —
duo de soprano | e soprano Il). Em relagdo a esses movimentos que o antecedem

e seguem, temos o seguinte quadro de tonalidades (Fig. 44):

Movimentos ‘ Tonalidades ‘

Domine Deus | Fa Maior

Qui tollis Sol menor

Qui sedes Mi bemol Maior

Figura 44: Tonalidades do Qui tollis

O esquema desse movimento pode ser assim dividido (Fig. 45):

Formagao Vocal ‘ Texto ‘ N° de compassos ‘
Coro qui tollis peccata mundi, 1a4
Solo soprano miserere nobis. 5a11




Formagao Vocal ‘ ) N° de compassos ‘

Coro acompagnato

Coro qui tollis peccata mundi, 13a 16
Coro suscipe deprecationem mostram. | 17 a 22
Solo tenor deprecationem nostram 23a29

Coro acompagnato

Coro suscipe deprecationem nostram | 30 a 35

Figura 45: Esquema do Qui tollis

Essa parte fragmentada do hino Gloria in excelsis Deo revela um
momento de pedido de perdao, de suplica, de confianca. E um momento litanico®

no qual a divisdo do texto mostra bem duas partes distintas (Fig. 46):

Parte A Parte B ‘

qui tollis peccata mundi, miserere nobis;

qui tollis peccata mundi, | suscipe deprecationem nostram.
Figura 46: Partes do Qui tollis

Relembrando a traducdo em portugués ja apresentada no primeiro

capitulo dessa dissertacao, temos o seguinte (Fig. 47):

® Prece litrgica, ou a procissao durante a qual esta pode ser recitada, na forma de invocacgées ou
suplicas geralmente pronunciadas por um diacono com breves responsos da congregacao. (...) As
litanias tiveram origem na Antiguidade e ainda s&o usadas no rito bizantino e na sinagoga
(GROVE, 1994, p. 543).
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Texto em latim ‘ Tradugdo em portugués ‘

qui tollis peccata mundi, Vés que tirais o pecado do mundo,
miserere nobis; tende piedade de noés.

qui tollis peccata mundi, Vés que tirais o pecado do mundo,
suscipe deprecationem nostram. | acolhei a nossa suplica.

Figura 47: Tradugéo do Qui tollis

Os compassos iniciais (1 a 4) apresentam o coro numa textura
homofbnica com a dinémica forte, num movimento harménico que se inicia em Sol
menor (Ténica) e caminha em direcdo a Ré Maior (Dominante) no c. 4. Esse
caminho harménico reforca o sentido do texto latino.

Os c. 5 a 11 trazem um Solo de soprano acompanhado pelo coro.
Soprano e coro cantam o mesmo texto mas, enquanto soprano apresenta uma
linha em legato com alguns ornamentos, o coro (soprano, alto, divisi de tenor |,
tenor Il e baixo) destaca o texto “miserere nobis” intercalando-o ora com pausas
de seminimas, ora com pausas de colcheias. Nesse momento € de suma
importancia que o regente garanta a leveza do texto com a precisdo na execugéo
ritmica, com as pausas nos lugares exatos em contraposicao ao solo de soprano.
Observa-se 0 emprego de um acorde de sexta napolitana’ no c. 8. Tal acorde sob
a silaba ténica de miserere reforca a expressividade do sentido de suplica,
caracteristico deste movimento.

Observando a andlise das vozes condutoras € possivel seguir o
caminho paralelo tracado entre soprano e baixo e a finalizagdo desta parte no

acorde de Sol menor (Ténica), conforme a Fig. 48:

" Um acorde, a primeira inversdo da triade maior, construido sobre o segundo grau da escala,
abemolado; em dé maior ou menor, fa-lab-reb. (...) Esta associado a chamada escola “napolitana”
de compositores operisticos italianos do séc. XVIII (GROVE, 1994, p. 858).
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Andante sostenuto
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Figura 48: Analise do Qui tollis (c. 1 a 11)

O c. 12 apresenta um motivo com colcheias e pausas no érgédo com
oitavas em unissono. Tal motivo ira levar para a tonalidade de Si bemol Maior
(Tonica relativa). Essa nova se¢do compreende duas partes, sendo uma delas a
re-exposi¢ao do tema Qui tollis peccata mundi, desta vez em Si bemol Maior (c. 13
a 16) e suplica suscipe, suscipe deprecationem nostram (c. 17 a 19). Uma vez
mais, a dindmica sugerida e o0 emprego das pausas reforcam o sentido do texto.

Nos c. 14 a 16 percebemos um motivo melddico descendente em graus
conjuntos que se repete trés vezes ascendentemente, reforgando o sentido textual
da palavra suscipe. Na interpretagao, € importante que o regente valorize esse
desenho motivico, procurando aumentar a tensdo dinamica a cada repeticado do
mesmo. Alcanga um forte no c. 19 e permanece assim até o c. 23, onde, apdés a
pausa, ha uma nova se¢ao com a dinamica piano.

Na Fig. 49 segue o0 esquema das vozes condutoras desse trecho:

12 13 16 17 20 22
a1 | ] |
= i I ® ]

H—b - G . 7 o ha—— o o ) -
ANl -
bl o
= =
) e —  — I Z > -l jje ¥ —
b I T o3
b 1 :
|

Figura 49: Analise do Qui tollis (c. 12 a 22)

Uma nova secdo tem inicio no c. 23. Essa secao repete o material

apresentado anteriormente nos c. 5 a 9. Desta vez o solo é interpretado pelo
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tenor, porém nao reproduz fielmente o que ja foi apresentado, mas traz uma
pequena variacao.

Os c. 28 a 35 fazem a conclusdao deste trecho (coda). Apos a
apresentagao de um desenho melddico descendente que vai de Do a La no baixo,
0 compositor nos surpreende novamente, com a utilizacdo do acorde de sexta
napolitana, desta vez seguido por uma fermata. Isso acontece sobre a palavra
suscipe. E possivel relacionar tudo isso a tradugdo desta palavra: “acolhei’.
Podemos concluir que o compositor quis valorizar expressivamente o significado
desta palavra com o uso deste acorde, acrescentado da fermata.

Apds a fermata, a pecga traz uma cadéncia final com pausas sobre a
palavra deprecationem e um prolongamento com duas semibreves ligadas na

palavra nostram, finalizando em Sol menor, conforme mostra a Fig. 50:

28 29 30 A 35
| | | .
o 117 1 1 I
= 1 I &5 I
ey —= & ez  —— p—
.J kil
o
g e > 5 =
= - 7 is o o
* r =y l‘ bl =
6" nap. r

Figura 50: Analise do Qui tollis (c. 28 a 35)

Dos 35 compassos desta pecga, o 6rgao esta realizado em somente sete

compassos, cabendo ao organista a realizagao do baixo cifrado.

2.9 Anadlise do Qui sedes

O sexto movimento do Gloria € o duo de soprano | e soprano Il Qui

sedes. Para esse movimento o compositor utiliza duas grandes sec¢des (Fig. 51):
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Secao ‘Andamento Tonalidade Compasso N°de compassos

Secao | | Andante Mi bemol Maior 3/4 1a44
expressivo
Secao Il | Allegretto Mi bemol Maior 3/4 45 a 111

Figura 51: Secdes do Qui sedes

O texto desse movimento com a sua respectiva traducédo € o seguinte
(Fig. 52):

Qui sedes ad dexteram Patris, Vos que estais a direita do Pai,
miserere nobis. tende piedade de noés.

Quoniam tu solus Sanctus, S6 vos sois 0 Santo,

tu solus Dominus, tu solus Altissimus, s6 vos, 0 Senhor, s6 vos o Altissimo,
lesu Christe, Jesus Cristo,

Figura 52: Tradugdo do Qui sedes

2.9.1 Secaoll

A peca inicia-se com uma introducdo de quatro compassos feita pelo
orgao com o registro solista de oboé. Essa introducdo nao apresenta nenhum
elemento que sera trabalhado ao longo da pecga, mas trata-se somente de uma
ambientacao na tonalidade de Mi bemol Maior, preparando a entrada do soprano |.

Nos c. 4 a 6 o soprano | enuncia a frase A, que sera continuada e
concluida pelo soprano Il nos c. 6 a 8. Podemos ja perceber o uso de um primeiro
ornamento na linha vocal do soprano Il. Trata-se do ornamento grupeto ja utilizado

em outros solos dessa mesma Missa. A Fig. 53 apresenta o esquema da frase A:



Soprano I: enuncia a frase A (compassos 4 a 6): Soprano II: resolve a frase A (compassos 6 a B):
| \
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Figura 53: Frase A do Qui sedes

Nos c. 9 e 10, a frase B & exposta pelo soprano I, sendo, em seguida,
concluida pelo soprano Il (c. 11 e 12). Uma vez mais, a conclusdo feita pelo
soprano Il é mais desenvolvida melodicamente. O texto da frase B € uma
repeticdo da segunda parte do texto inicial “ad dexteram Patris”, conforme

podemos observar na Fig. 54:

Soprano I: enuncia a frase B (compassos 9 e 10): Soprano II: resolve a frase A (compassos 11 e 12):

Figura 54: Frase B do Qui sedes

Apdés a apresentagdo destas duas frases (A e B), que servem
textualmente como um vocativo, temos a execugédo da suplica “miserere nobis”
nos c. 14 a 21. A essa execugao chamamos frase C, que se desenvolve
musicalmente com a seguinte estrutura:

a. emtergas (c. 14 a 17);

b. em imitagéo (c. 18 e 19);

c. emtergas (c. 20 e 21).

Essas repeticoes do texto “miserere nobis” sdo acompanhadas de
apojaturas pelos sopranos solistas. O texto € muito bem apoiado prosodicamente
com as silabas ténicas, que caem no apoio do primeiro tempo de cada compasso.

Durante toda essa parte o 6rgdo aparece realizado, com o registro
“flautado no meio” e ndo se limita somente a acompanhar harmonicamente as

frases, mas tece-lhes alguns pequenos comentarios musicais.
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Do c. 22 a 36, temos uma completa repeticdo do texto inicial “Qui sedes
ad dexteram Patris miserere nobis”. Essa repeticdo € realizada pelos sopranos
numa melodia em tergas paralelas, com alguns trinados nos c. 30 e 35. Nesses
compassos, 0 orgao utiliza o registro solista de oboé e ndo aparece totalmente
realizado.

Nos c. 37 a 44, os sopranos realizam uma codeta dividida em duas
partes:

a. a piacere: com a execucdo e repeticdo do texto “Qui sedes”. Ao

orgao compete comentar “col canto” esse trecho;
b. in tempo: com a execucao do texto “ad dexteram Patris”. Ao final

desse trecho, uma fermata pde fim a secéo |I.
2.9.2 Secaol ll

A secéao Il apresenta um texto que traduz um outro aspecto do hino
Gloria in excelsis Deo. Trata-se do texto “Quoniam tu solus Sanctus”, que é
caracterizado como uma nova férmula de louvor.

Dos c. 45 a 48 soprano | e soprano Il apresentam a primeira parte do
texto “Quoniam tu solus Sanctus”, realizando um duo em tercas e sextas. Nesse
momento, o 6rgéo é utilizado com o registro de oboé.

Dos c. 49 a 55, os sopranos realizam um motivo descendente em
imitacdo e sequéncia em graus conjuntos sobre o texto “Tu solus Dominus”. Essa
sequéncia imitativa parece reforcar e reafirmar o sentido do texto: “Sé vds sois o
Senhor”. Nesse momento o 6rgao utiliza o registro “flautado”.

Dos c. 56 a 59, novamente em tercas e sextas, os sopranos
apresentam o texto “Tu solus Altissimus”. A execucdo vocal desses compassos
aparecem duas apojaturas.

Como concluséo do texto “Tu solus Altissimus lesu Christe”, sopranos
apresentam uma grande linha vocal melismatica, com sequéncias em tergas e

sextas (c. 60 a 80) num momento de grande virtuosismo com alguns ornamentos,

61



destacando-se o mordente nos c. 75 e 79. O acompanhamento organistico € bem
discreto de modo a nédo ofuscar as volaturas.

Ao final do c. 81 ha um sinal indicativo para repeticdo Da capo até o c.
54, de onde segue para o c. 82. Inicia-se novamente um material em tergas e
sextas com ornamentos e melismas sobre a palavra lesu até o c. 106.

Nos c. 105 a 111 uma cadéncia em Mi bemol pde fim a peca.
Concluimos que a fermata sobre o c. 108, na linha vocal sobre a silaba “le” da
palavra lesu seja um momento para uma pequena cadenza dos sopranos, antes
da finalizagao da peca.

A peca tem um motivo ritmico que lhe é recorrente e que aparece

reduzido e ampliado. Na Fig. 55 segue a exemplificagdo dessa figura ritmica:

Motivo ritmico: = | I
0. o I

Reducio: = | [
§ e o de

Alargamento: J JJIJ' % f

Figura 55: Motivos ritmicos do Qui sedes
2.10 Analise do Cum Sancto Spiritu
O sétimo e ultimo movimento do Gloria € o coro Cum Sancto Spiritu.

Nesse coro, o compositor utiliza o texto final do Gloria, que se pode ver no quadro

abaixo, com a traducéo (Fig. 56):
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Texto em latim Tradugdo em portugués ‘

cum Sancto Spiritu: com o Espirito Santo,

in gloria Dei Patris. Amen. na gloria de Deus Pai. Amém.

Figura 56: Traducao do Cum Sancto Spiritu

A peca esta estruturada em Si bemol Maior, em compasso dois por dois
com duas secdes distintas:

a. Larghetto (c. 1 a12);

b. Allegro (c. 13 a 174).

2.10.1 Secao I: Larghetto

Este movimento expbde, de uma unica vez, todo o texto que sera
utilizado nesse coro final. A textura € homofénica e o érgdo acompanha o coro
com o baixo cifrado. Sao utilizadas trés dinamicas diferentes na execucao desta
Secao:

a. Cum Sancto Spiritu (c. 1 a 4): Forte;

b. In gloria, in gloria (c. 5 a 8): Piano;

c. Dei Patris. Amen. (c. 9 a 12): Forte.

Sao pequenas frases, acompanhadas de pausas gerais em todas as
vozes. Apos o Amen ha uma pausa com fermata.

O movimento harmoénico inicia-se em Si bemol Maior (Ténica), passa
por um unissono (c. 5 a 8) e finaliza em Fa Maior (Dominante) no c. 12, conforme

mostra a Fig. 57:
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Figura 57: Andlise do Cum Sancto Spiritu (c. 1 a 12)

2.10.2 Secao lI: Allegro

A partir deste ponto, a pecga se desenvolve com dois temas:
a. Tema A: iniciado no c. 13-17, depois imitado pelas outras vozes;

b. Tema B: unissono, sempre intercalado as entradas de A.

No c. 13, um gesto ritmico anacrusico da inicio ao Allegro. O soprano

entoa o A (c. 13 a 17) em Si bemol Maior (Ténica), sendo acompanhado pelo

orgao. Os outros naipes entram no B, em unissono no c. 18, apresentando um

movimento melddico ascendente em Si bemol Maior (Ténica) e seguem nessa

textura até o c. 25.

No c. 26, contralto imita o A desta vez em Fa Maior (Dominante).

Enquanto contralto canta, soprano realiza um contraponto livre. As vozes

masculinas estdo em pausa. A analise das vozes condutoras de A e B desse

trecho esta na Fig. 58:

13-26 26-37

f e
W?—'—'—'—-_‘_l

texto unissono texto

]
- . e —

Figura 58: Analise do Cum Sancto Spiritu (c. 13 a 37)

No c. 31, todo o coro repete o B, desta vez, em Fa Maior.
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No c. 40 a entrada do tenor faz o motivo A em Si bemol Maior. Esse
motivo € acompanhado por soprano e contralto. A analise das vozes condutoras

pode ser observada na Fig. 59:

38 40-51

texto

Figura 59: Analise do Cum Sancto Spiritu (c. 38 a 51)

Nos c. 48-51, novamente as vozes se juntam para apresentar o motivo
B desta vez, como na primeira, em Si bemol Maior (Tonica).

No c. 52 ha a ultima entrada, realizada pelo baixo, apresentando A em
Fa Maior (Dominante). Todas as outras vozes fazem um contraponto livre. A

analise de B e A desse trecho esta na Fig. 60:

52

texto

| ——— o .

iﬁ
|

Figura 60: Analise do Cum Sancto Spiritu (c. 48 a 46)
O tema B é entdo apresentado em Fa Maior (no c. 57) por todo o coro.

Dos c. 65 a 70 ha uma reafirmagao do texto com fragmentos do motivo A. No c. 70

inicia-se uma nova exposigéo do B em Si bemol Maior, conforme a Fig. 61:
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Figura 61: Analise do Cum Sancto Spiritu (c. 61 a 70)

O tema B em Si bemol € entao reapresentado nos c. 74 e 77, desta vez
com a nota Si bequadro, levando a harmonia para Do Menor nos c. 77 a 81. E
entdo apresentado nos c. 82 a 89 em Do Maior (Dominante da Dominante),

conforme a Fig. 62:

AL T4 - 76 77-81 82-89 . -
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Figura 62: Analise do Cum Sancto Spiritu (c. 74 a 89)

A utilizagdo de Do Maior (Dominante da Dominante) leva entdo para um
trecho em F& Maior (Dominante) nos c. 89 a 93, com fragmentos apresentados
anteriormente. Em seguida, B ¢é apresentado em Fa Maior, sendo
surpreendentemente finalizado com a nota Fa sustenido, no c. 101, o que origina
um acorde de Ré Maior (Dominante) de Sol menor (Subdominante relativa). Dos c.

102 a 105 um pequeno trecho fixa o Sol menor, conforme figura abaixo (Fig. 63):

89-93 94 101 102

:(‘vmU P '_._li—l_._#,'_‘_l_.
-_._o;,_. o - -

- O ) ~ Py e [ ) b Py
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Figura 63: Analise do Cum Sancto Spiritu (c. 89 a 102)
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Os c. 106 a 113 trazem entdo B em Sol menor. Uma sequéncia em
quartas justas é apresentada (dos c. 114 a 122). Essa sequéncia em quartas
servira como cadéncia para um novo trecho mais longo, em unissono, que é

finalizado em Fa Maior, no c. 128, o que se pode observar na Fig. 64:

A 113 122
p° A
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Figura 64: Analise do Cum Sancto Spiritu (c. 106 a 128)

Um trecho imitativo com A perpassa entdo todas as vozes, c. 129 a
138. Enquanto uma voz apresenta o tema, as outras o imitam em contraponto

livre. A Fig. 65 nos mostra o desenho das vozes condutoras desse trecho:

129 131 133 138

.E
QL
Q1]
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Q1]
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el —

Figura 65: Analise do Cum Sancto Spiritu (c. 129 a 138)
Dos c. 139 a 147 a analise revela uma melodia descendente na linha

vocal do baixo, enquanto as outras vozes realizam um desenho imitativo

acompanhado de um contraponto livre.
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Nos c. 148 a 154, quando o coro canta Amen temos duas linhas

caminhando em diregdes opostas, o que mostra a Fig. 66:

147 154
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Figura 66: Analise do Cum Sancto Spiritu (c. 148 a 154)

Para a ultima execugao do texto “Cum Sancto Spiritu in gloria Dei
Patris. Amen”, o coro repete A e parte de B. (c.156 a 162).

Ha entdo uma Coda com uma grande cadéncia em Si bemol Maior para
a finalizagdo do movimento, com um ritornelo (c. 163 a 166) e a cadéncia final

sobre o Amen (c. 166 a 174), conforme nos mostra a Fig. 67:
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Figura 67: Andlise do Cum Sancto Spiritu (c. 156 a 174)

Nessa peca fica muito clara a utilizagdo de duas texturas diferentes que
se alternam: a polifonia e o unissono. O compositor, através das varias cadéncias,
faz com que os temas percorram os diversos relacionamentos entre os acordes do
campo harmoénico. Desta forma, cada vez que uma nova entoagao do texto “Cum
Sancto Spiritu in gloria Dei Patris. Amen” & executada, em um novo plano

harmoénico, o texto é fixado e reafirmado como uma concluséo do Gloria.
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2.11 Analise do Patrem Omnipotentem

O Credo da Missa em Mi bemol Maior (1811) inicia-se com o coro

Patrem Omnipotentem. Pe. José Mauricio ndo compde musica para a frase inicial

do Credo: “Credo in unum Deum”. I1sso se deve a rubrica do Missal Romano na

qual o sacerdote ou bispo entoam cantando em gregoriano a primeira frase do

Gloria e do Credo. Sobre essa rubrica Jungmann (2009) comenta:

O Credo foi introduzido na Missa como profissdo da comunidade dos
fiis. Por isso devemos fazer questdo de que ele seja também rezado
pela comunidade. No Oriente, isso foi, geralmente, sempre mantido,
inicialmente também na Espanha. Também no Reino dos Francos vimos
inicialmente a mesma atitude: o sacerdote o entoa, ficando no centro do
altar. O povo o continua. A entoagao substitui o convite que antecede em
outras regides. O gesto acompanhante, de estender e elevar os bragos e
fechar as maos, é exigido, como no Gléria, ja no Ordinarium O.P. de
1256 (JUNGMANN, 2009, p. 458).

O Credo esta dividido em duas secdes (Fig. 68):

Secao Andamento Tonalidade Compasso | N°de compassos ‘
Secédo | | Largo Mi bemol Maior 2/2 1a4
Secao Il | Allegretto Mi bemol Maior 3/4 5a80

Figura 68: Sec¢des do Patrem Omnipotentem

A primeira secdo, de apenas quatro compassos, € uma sec¢ao acordal,

na qual o coro com divisi de baixo | e baixo Il entoa duas vezes a palavra Patrem,

cada uma delas seguida por uma pausa geral com fermata em todas as vozes. O

orgao esta escrito apenas com a linha do baixo continuo.

A analise das vozes condutoras mostra a estrutura do trecho na Fig. 69:
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Figura 69: Analise do Patrem Omnipotentem (c. 1 a 4)

A segunda secgdo, com 76 compassos (5 a 80) apresenta uma parte

extensa do Credo, assim traduzida (Fig. 70):

Texto em latim

Patrem omnipotentem,

Tradugcao em portugués

Pai todo-poderoso,

factorem ceeli et terree,

criador do Céu e da terra,

visibilium omnium et invisibilium.

de todas as coisas visiveis e invisiveis.

Et in unum Dominum

lesum Christum,

Creio em um so6 Senhor,

Jesus Cristo,

Filium Dei Unigenitum,

Filho Unigénito de Deus,

et ex Patre natum ante omnia saecula.

nascido do Pai antes de todos os

séculos:

Deum de Deo, lumen de lumine,

Deus de Deus, luz da Luz,

Deum verum de Deo vero,

Deus verdadeiro de Deus verdadeiro,

genitum, non factum,

gerado, nao criado,

consubstantialem Patri:

consubstancial ao Pai,

per quem omnia facta sunt.

Por ele todas as coisas foram feitas.

Qui propter nos homines

E por nés, homens,

et propter nostram salutem

€ para nossa salvacao,

descendit de ceelis.

desceu dos céus.

Figura 70: Traducéo do Patrem Omnipotentem
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Essa segunda sec¢ao inicia-se em Mi bemol Maior (Tonica), com o coro
cantando em homofonia o texto “Patrem omnipotentem factorem ceeli et terrae” (c.
5 a 13). O 6rgéo aparece realizado acompanhando as vozes do coro. Sobre a
palavra terree o compositor coloca uma apojatura no soprano (c. 12). A analise das
vozes condutoras revela-nos uma linha melédica descendente, iniciando-se em Mi
bemol e caminhando em diregdo a Si bemol (c. 5 a 8) na clave de Fa e uma linha
iniciando-se em Si bemol e caminhando em direcdo a Ré na clave de Sol. No c. 9,
tem inicio uma nova linha meldédica descendente na clave de Fa iniciando-se em
Do e caminhando em diregdo a Mi bemol (c. 13). Na Fig. 71 é possivel

acompanhar os movimentos:
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Figura 71: Analise do Patrem Omnipotentem (c. 5 a 13)

No c. 14 tem inicio um solo de soprano sobre o texto “visibilium omnium
et invisibilium”. E um solo simples, sem muitos ornamentos. Durante o solo, o
orgao e tocado no registro de oboé. O texto ‘invisibilium” é executado com duas
ou trés notas para cada silaba, finalizando no c. 21.

O coro retoma no c. 22, com a dinamica piano. O texto “Et in unum” é
cantado duas vezes, intercalado por uma pausa de seminima. Apds a palavra
Dominum (c. 24) o coro com 0 soprano numa regido aguda executa o texto “lesum
Christum” com um crescendo até a palavra Filium (c. 28) para, em seguida, com a
dinamica piano executar o texto “Dei unigenitum”. E de se notar o contraste
dindmico presente nesta parte da obra. A analise das vozes condutoras nos

mostra o trecho na Fig. 72:
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Figura 72: Analise do Patrem Omnipotentem (c. 14 a 32)

Dos c. 33 a 36 o coro na regido de Si bemol Maior (Dominante) e com
dindmica forte executa o texto “Et ex Patre, ex Patre natum ante omnia saecula’.
Nos c. 36 a 40 o 6rgao acompanha com oitavas em unissono a execug¢ao do coro.
Os c. 37 a 40 também trazem o coro em unissono.

A partir do c. 41 ha uma alternancia entre duo, trio e tutti, executando o
texto “Deum de Deo, lumem de lumine, Deum verum de Deo vero”. O 6rgao
acompanha com o registro de oboé. Essa alternancia acontece até o c. 52, sendo
finalizada com uma pausa geral em todas as vozes e no 6rgao, acompanhada por
uma fermata. Em seguida, o coro, acompanhado pelo 6rgéo, retoma em
homofonia, com dindmica forte até o c. 60 com o texto “consubstantialem Patri: per
quem omnia facta sunt”. Vemos a analise das vozes condutoras de todo esse

trecho na Fig. 73:
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Figura 73: Analise do Patrem Omnipotentem (c. 33 a 60)
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Continuando o contraste dinamico, o coro executa em piano o trecho
que vai dos c. 61 a 65, sobre o texto “Qui propter nos homines” e em pianissimo, o
trecho que vai dos c. 66 a 69, com o texto “et propter nostram salutem”. Nesse
trecho, percebe-se uma voz condutora descendente que se inicia em Do, sobre
um acorde de Do Maior com sétima menor (c. 61) e finaliza em Si bemol Maior
(Dominante), no c. 69.

Nos c. 70 a 74, quando o coro canta o texto “descendit de ceelis”,
percebemos duas vozes condutoras caminhando em direcdo descendente, 0 que
vem, em sentido figurado, reforcar a tradugdo do texto: “desceu dos céus”.
Acontece ainda uma cadéncia de engano (D — Tr) no c. 69, seguida por uma
fermata. O 6rgdo néo se limita somente a dobrar o coro, mas desenvolve uma
linha melddica em colcheias na clave de Sol, seguida por um trinado no c. 73. Na

Fig. 74 vemos a analise das vozes condutoras:
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Figura 74: Analise do Patrem Omnipotentem (c. 61 a 74)

Para finalizar a peca, a frase “descendit de ceelis” é repetida dos c. 75 a
79, com todo o coro cantando forte e em unissono (c. 75 e 76) e, por fim, de
maneira acordal (c. 77 a 79). O 6rgao inicialmente esta em unissono e depois com
0 baixo continuo acompanhando o coro. A analise das vozes condutoras esta na
Fig. 75:
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Figura 75: Andlise do Patrem Omnipotentem (c. 77 a 79)

Percebemos uma variagdo dindmica muito grande nessa peca. E muito

importante que regente e coro valorizem essa variagdo dinamica, garantindo,

assim, maior expressividade ao texto.

2.12 Analise do Et incarnatus est

Para o Et incarnatus est, segundo movimento do Credo, o compositor

escreve um solo de soprano acompanhado pelo coro (soprano, divisi de contralto |

e contralto Il e tenor). E uma peca curta com apenas doze compassos. O

andamento é Larghetto, o compasso quatro por quatro e a tonalidade Do menor.

O texto é dividido em cinco motivos (Fig. 76):

Motivos ‘ Textos ‘ N°. de compassos

Motivo A Et incarnatus est c.1e?
Motivo B de Spiritu Sancto c.3e4
Motivo C ex Maria Virgine, c.5e6
Motivo D et homo factusest. [c.7e8
Motivo E et homo factus est. |c.9a12

Figura 76: Motivos do Et incarnatus est

Abaixo segue o texto com sua traducgéao (Fig. 77):
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Texto em latim Traducao em portugués

Et incarnatus est de Spiritu Sancto e se encarnou pelo Espirito Santo,
ex Maria Virgine, no seio da virgem Maria
et homo factus est. e se fez homem.

Figura 77: Traducao do Et incarnatus est

O solo lirico de soprano é bem contrastante com relagdo ao coro que o
acompanha com muitas pausas de colcheias e seminimas dentro da dinamica
piano. O regente deve ater-se a essa sutil participacdo do coro de modo a nao
obscurecer o solo de soprano. O solo é ornamentado com grupetos, apojaturas,

trilos e volaturas e uma pequena cadéncia no c. 10.

2.12.1 Motivo A

O motivo A é apresentado nos c. 1 e 2, soprano em legato apresenta o
ornamento grupeto na passagem da primeira a segunda nota da melodia,

conforme Fig. 78:
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Figura 78: Motivo A do Et incarnatus est

2.12.2 Motivo B

O motivo B acontece nos c. 3 e 4. A palavra Spiritu aparece
caracterizada ritmicamente com uma colcheia pontuada seguida por uma
semicolcheia (no solo e no coro). Nesse motivo aparece uma apojatura e um trilo

no solo, como nos mostra a Fig. 79:
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Figura 79: Motivo B do Et incarnatus est

2.12.3 Motivo C

O motivo C acontece nos c. 5 e 6. Nesse momento, soprano solo

executa a nota mais aguda da tessitura desta pega (Sol). Sobre a palavra Virgine

€ pedida uma apojatura, como demonstra Fig. 80:
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Figura 80: Motivo C do Et incarnatus est

2.12.4 Motivo D

O motivo D, nos c. 7 e 8, apresenta uma ornamentacdo em volaturas e

um movimento repetido sobre o texto “Et homo factus est”. Apds essa palavra

acontece uma fermata sobre uma pausa em todas as vozes. Abaixo, segue o

motivo D (Fig. 81):
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Figura 81: Motivo D do Et incarnatus est
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2.12.5 Motivo E

O motivo E, nos c. 8 a 12 traz uma repeticao do texto “Et homo factus

est” com grupeto, apojatura e volatura na linha do solo, conforme Fig. 82:

Figura 82: Motivo E do Et incarnatus est

Com a analise das vozes condutoras percebemos que a pega tem inicio
em Do menor fazendo uma ornamentacao sobre este até o c. 4. Nos c. 4 a 6 traz
um encaminhamento harménico de Mi bemol Maior a Sol Maior (D), conforme

observamos no esquema abaixo na Fig. 83:
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Figura 83: Andlise do Et incarnatus est (c. 1 a 6)
Do c. 7 até o c. 8 a pega apresenta uma progressao de Mi bemol Maior

(tR) até La bemol Maior (sR). Nos c. 9 até o final ha cadéncia para a Ténica (Do

menor), conforme demonstra a Fig. 84:
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Figura 84: Anadlise do Et incarnatus est (c. 7 a 12)

Dos doze compassos desta peca o 6rgédo aparece realizado em oito

deles, cabendo ao organista a realizagdo do baixo cifrado apenas nos quatro

ultimos compassos.

2.13 Analise do Crucifixus

O terceiro movimento do Credo € o Crucifixus. Esse movimento &
escrito para o quarteto solista como um fugato (até o c. 30), encerrando-se de

maneira acordal. O andamento é Andante Affectuoso, a tonalidade Fa menor, o

compasso dois por dois.
A tonalidade escolhida e o tratamento contrapontistico em fugato

reforcam o sentido do texto que diz (Fig. 85):

Texto em latim ‘ Tradugao em portugués

Crucifixus etiam pro nobis Também por nds foi crucificado

sub Pontio Pilato; sob Poncio Pilatos;

passus et sepultus est, padeceu e foi sepultado.

Figura 85: Traducdo do Crucifixus

A peca inicia-se com a exposicao do tema no soprano (c. 1 a 5),

conforme transcricao abaixo (Fig. 86):
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Figura 86: Tema do Crucifixus

Como podemos observar acima, trata-se de um tema curto, que
salienta o uso do intervalo de sétima diminuta do primeiro para o segundo
compasso. Esse intervalo, muito bem localizado, ajudara no encadeamento das
vozes da fuga e reforgara o sentido da palavra Crucifixus. O compositor localiza o
intervalo na silaba ténica desta palavra, o que pode ser explorado pelos solistas
na interpretagcao do trecho.

No c. 5 temos a resposta no contralto, uma quinta abaixo do tema no

soprano em uma resposta tonal (Fig. 87):
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Figura 87: Resposta tonal do Crucifixus

No c¢. 9 a terceira entrada, com o tema no tenor, reproduz 0 mesmo
material apresentado pelo soprano.

A quarta entrada com a resposta tonal do baixo (quinta abaixo) ao tema
do tenor acontece no c. 13.

Para finalizar a exposicéo, no ¢c. 17 ha uma cadéncia em Do menor.

E importante que o regente valorize cada uma das entradas dos solistas
na exposicao desse fugato.

O c. 18 traz uma nova entrada do tema no soprano. A resposta ao
tema no soprano é dada pelo contralto no c. 22. Ha&, ainda, uma terceira entrada
no tenor, no c. 26. Todas essas entradas (dos c. 18 a 30) sdo acompanhadas pelo
baixo, que realiza um pedal sobre a nota Do (Dominante), encerrando com uma

cadéncia de engano (Do Maior — Ré bemol Maior).
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Todas as entradas sao feitas sobre a primeira frase do texto “Crucifixus
etiam pro nobis”. Parece-nos que o compositor quis, de alguma forma, salientar
essa frase através da sua repeticdo, dos c. 1 a 30.

Dos c. 31 a 43 a pega se desenvolve de maneira acordal,
apresentando algumas particularidades, tais como, o acorde de sexta napolitana
no c. 32, um pequeno motivo de quatro notas em tergas entre soprano e contralto,
que se repete dos c. 35 a 39, sobre um pedal de Dominante e uma nova cadéncia
de engano no c. 43, seguido por uma fermata. A Fig. 88 mostra a analise das

vozes condutoras deste trecho:
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Figura 88: Analise do Crucifixus (c. 30 a 43)

O texto apresentado nos c. 31 a 33 (sub Pontio Pilato) vem
acompanhado da dinamica forte e intercalado por pausas. E importante que os
solistas enfatizem isso, tendo em vista que agora ja ndo cantam mais em fugato,
mas sim em homofonia e homorritmia.

O texto “Et sepultus est” (dos c. 40 a 47) é cantado a cappella, dentro
das dinamicas piano (c. 40 a 43 — seguido por uma fermata, muito expressiva, se
relacionada a tradugdo do texto) e pianissimo (dos c. 44 a 47). Esse texto é
repetido duas vezes e separado silabicamente por pausas, causando um
momento de grande expressividade, se bem executado conforme as prescri¢gdes
do compositor.

Do c. 44 a 48 temos uma Codeta com a qual a peca € concluida
harmonicamente, pela reafirmacéo das fungdes principais do campo harménico de

Fa menor, o que se pode acompanhar na analise deste trecho, conforme a Fig 89:
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Figura 89: Analise do Crucifixus (c. 44 a 48)

2.14 Analise do Et resurrexit

O Credo é finalizado com o movimento Et resurrexit, no qual o

compositor faz uso do seguinte texto (Fig. 90):

Texto em latim

et resurrexit tertia die,

Traducao em portugués

Ressuscitou ao terceiro dia,

secundum Scripturas,

conforme as Escrituras;

et ascendit in caelum,

e subiu aos céus,

sedet ad dexteram Patris.

onde esta sentado a direita do Pai.

Et iterum venturus est cum gloria,

E de novo ha de vir, em sua gldria,

iudicare vivos et mortuos,

para julgar os vivos e 0s mortos;

cuius regni non erit finis.

€ 0 seu reino nao tera fim.

Et in Spiritum Sanctum,

Creio no Espirito Santo,

Dominum et vivificantem:

Senhor que da a vida,

qui ex Patre Filioque procedit.

e procede do Pai e do Filho;

Qui cum Patre et Filio

e com o Pai e o Filho

simul adoratur et conglorificatur:

€ adorado e glorificado:

qui locutus est per prophetas.

ele que falou pelos profetas.

Et unam, sanctam,

Creio na Igreja, una, santa,

catholicam et apostolicam Ecclesiam.

catdlica e apostodlica.

Confiteor unum baptisma

Professo um so6 batismo
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Texto em latim Traducao em portugués

in remissionem peccatorum. para remissao dos pecados.

Et exspecto resurrectionem mortuorum, E espero a ressurreicado dos mortos

et vitam venturi seeculi. e a vida do mundo que ha de vir.

Amen. Amém.

Figura 90: Traducédo do Et resurrexit

Na Missa em Mi bemol Maior (1811) é o trecho com o texto mais longo.
A peca faz uso do andamento Allegro, compasso dois por dois e tonalidade de Si
bemol Maior.

O coro inicia 0 movimento cantando em unissono com a dindmica forte
e com o orgao dobrando as vozes (c. 1 a 7). O texto “Et resurrexit” é repetido
varias vezes. Na metade do c. 7, o coro comeca a cantar a quatro vozes em
homofonia com a dinamica fortissimo até o c. 11. Nesse trecho, érgao com registro
de trombetas acompanha o coro com o baixo continuo em cifras.

Com a analise das vozes condutoras deste trecho inicial do Et resurrexit
podemos destacar o movimento ascendente das vozes dentro das funcdes

principais de Si bemol Maior (Tonica) e Fa Maior (Dominante), conforme a Fig. 91:
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Figura 91: Analise do Et resurrexit (c. 1 a 13)

Nos c. 12 a 15, enquanto o texto “Et ascendit in caelum” (e subiu aos
céus) é executado, o coro realiza um movimento ascendente, o que parece ter
sido escrito para dar sentido ao texto. O 6rgdo dobra o coro com oitavas em

unissono e nos c. 14 e 15 esta escrito como baixo cifrado.
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Nos c. 16 a 19 a dinamica muda bruscamente para piano e o coro
executa notas longas sobre a palavra “sedet” (esta sentado), traduzindo de
maneira muito figurada o sentido do texto. No soprano temos um divisi entre
soprano | e Il.

Criando outro contraste dindmico, o trecho “ad dexteram Patris” (c. 19 a
22) é cantado sobre a dindmica forte, levando o movimento harménico para Si

bemol (Ténica) no c. 23, conforme mostra a Fig. 92:
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Figura 92: Analise do Et resurrexit (c. 16 a 23)

Nos c. 24 a 37, temos um solo de baixo com o texto “Et iterum venturis
est cum gloria, iudicare vivos et mortuos”. E um trecho solene, com o baixo
cantando em /egato, sem nenhum ornamento. O 6rgao, com a dinamica piano,
acompanha inicialmente com o baixo realizado, e dos c. 28 a 33 dobra o baixo
solista com oitavas em unissono. A ultima palavra do texto desse trecho (mortuos)
é cantada por todo o coro, com a dindmica piano e numa regiao grave, cabendo
ao regente estimular o coro para uma emissdo mais velada, o que ajudaria no
aumento da expressividade para esse trecho. A analise das vozes condutoras

desse trecho esta demonstrada na Fig. 93:
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Figura 93: Analise do Et resurrexit (c. 24 a 34)

Uma continuagdo a frase anterior acontece nos c. 38 a 42, com o texto
“cuius regni non erit finis”. Nesse momento, o coro canta homofonicamente e o
orgao aparece como baixo cifrado. Dos c. 43 a 65, temos um solo de soprano com
o texto “Et in Spiritum Sanctum, Dominum et vivificantem: qui ex Patre Filioque
procedit”. E uma melodia lirica, em legato com apojaturas (c. 45, 49, 56, 63 e 64) e
grupetos (c. 53 e 57). O baixo cifrado do 6rgao esta realizado. O solo inicia-se em
Do menor (Subdominante relativa) e termina em Si bemol Maior (Toénica),

conforme podemos observar na Fig. 94:
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Figura 94: Analise do Et resurrexit (c. 38 a 65)

Dos c. 66 a 85 temos uma intervengao de trio solista (soprano, contralto
e tenor). Inicialmente, os c. 66 a 69 sdo executados pelo duo de soprano e
contralto e, a partir do c. 70, ha a participagao do tenor até o c. 85. O trio executa
o seguinte texto: “Qui cum Patre et Filio simul adoratur et conglorificatur: qui
locutus est per prophetas”. E um trecho homofénico, no qual o érgdo, com o
registro de oboé, inicialmente aparece realizado (c. 67 a 74) e em seguida, sob a
forma de baixo continuo. A harmonia vai de Sol menor (Ténica relativa — no c. 66),
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passa por Do Maior (Dominante da Dominante — no c. 83) e termina em Fa Maior

(Dominante — no c. 84), conforme a Fig. 95:
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Figura 95: Analise do Et resurrexit (c. 66 a 84)

Dos c. 86 a 94, uma intervencdo do coro repete o mesmo material
apresentado nos c. 1 a 9, desta vez com o texto “Et unam, sanctam, catholicam et
apostolicam Ecclesiam’.

No c. 95, inicia-se uma nova participagcao do trio solista, com o texto
“Confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum”. Inicialmente, ha um duo
de soprano e contralto (c. 95 a 100). Em seguida, o tenor completa o trio (c. 101 a
105). O 6rgao aparece realizado nesse trecho, com acordes em notas longas. Dos
c. 101 a 105, os solistas cantam na dinAmica piano. E um trecho homofénico para
ser cantado em /egato. A analise das vozes condutoras desse trecho é o que se

pode acompanhar na Fig. 96:
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Figura 96: Analise do Et resurrexit (c. 85 a 102)
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O coro retoma o movimento no c. 106, com o texto “Et exspecto
resurrectionem mortuorum”. Criando um contraste com a sec¢ado anterior, o
compositor utiliza trés dinadmicas diferentes:

a. forte (c. 106 a 109);

b. fortissimo (c. 110 a 112), quando o coro executa a palavra

resurrectionem em unissono e num desenho melddico do acorde de
Si bemol Maior arpejado;

c. piano (c. 113 a 116) quando o coro canta a palavra mortuorum. Essa
palavra é cantada com notas longas, terminando com uma pausa
com fermata.

Uma vez mais o regente deve cuidar para que a expressividade seja

garantida nesse trecho.

Na analise das vozes condutoras, é possivel observar a utilizacdo de

bordaduras nesse trecho, como esta na Fig. 97:
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Figura 97: Analise do Et resurrexit (c. 103 a 117)

Aproximando-se da finalizagdo desse movimento, o compositor pede
uma aceleragdo no andamento, com a indicacdo Mosso no c. 118. Desse
compasso até o 124, ha uma repeticdo do mesmo material apresentado nos c. 1 a
7, desta vez com outro texto: “Et vitam venturi seeculi. Amen”. Esse texto é
repetido mais uma vez (c. 124 a 130), com o coro cantando em homofonia.

Os c. 131 a 150 repetem varias vezes o texto Amen, sendo executado
em muitos momentos em tergas por soprano e contralto, repetido motivicamente

pelo baixo e intercalado silabicamente por pausas. O 6rgao aparece sob a forma
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de baixo cifrado. Toda essa Coda reafirma as fungdes principais com cadéncias,
pondo fim ao movimento, conforme podemos observar na analise das vozes

condutoras na Fig. 98:
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Figura 98: Andlise do Et resurrexit (c. 124 a 150)
215 Analise do Sanctus

O quarto movimento da Missa em Mi bemol é o Sanctus. Fazendo uso
do texto liturgico latino, Pe. José Mauricio divide esse movimento em trés se¢des
distintas, procurando realcar, através da musica, aspectos particulares do texto em
cada uma das secdes, que sao assim divididas:

a. Secédo I: Sanctus (c. 1 a 17). Corresponde ao texto: “Sanctus,

Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth. Pleni sunt ceeli et terra
gloria tua”;

b. Secao Il: Hosanna (c. 18 a 43). Corresponde ao texto: “Hosana in

excelsis”;

c. Secao lll: Benedictus (c. 44 a 49). Corresponde ao texto:

“Benedictus qui venit in nomine Domini’.

A traducao do texto usado nesse movimento € a seguinte (Fig. 99):

Texto em latim ‘ Traducao em portugués

Sanctus, Sanctus, Sanctus Santo, Santo, Santo,
Dominus Deus Sabaoth. Senhor, Deus do universo!
Pleni sunt ceeli et terra gloria tua. O céu e a terra proclamam a vossa gldria.
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Hosanna in excelsis. Hosana nas alturas!

Benedictus qui venit in nomine Bendito o que vem em nome do Senhor!
Domini.
Hosanna in excelsis. Hosana nas alturas!

Figura 99: Traducédo do Sanctus

2.15.1 Secao l

Nessa primeira secdo o compositor utiliza o andamento Maestoso,
compasso dois por dois, tonalidade de Mi bemol Maior, dindmica forte e textura
homofénica.

Essa secdao pode ser fragmentada em trés pequenas partes, que
correspondem a divisdo do texto latino.

A parte inicial correspondente aos c. 1 a 7 “Sanctus, Sanctus, Sanctus,
Dominus Deus Sabaoth” e traz as vozes e 6rgdao em unissono sobre o acorde de
Mi bemol Maior (Ténica). No final do c. 7 acontece uma pausa geral no coro e no
orgao.

Na segunda parte, correspondente aos c. 8 a 11 (Pleni sunt ceeli et
terra), ha uma ornamentacdo do acorde de Si bemol Maior (Dominante). A textura
€ homofbnica e o desenho melddico, na linha do soprano, € acompanhado em
tercas pelo tenor. No final do c. 11 acontece, novamente, uma pausa geral nas
vozes e no orgao.

A ultima parte, correspondente aos c. 12 a 17 (gloria tua), traz nos dois
primeiros compassos as vozes cantando em unissono (gloria tua) e em seguida ha
a repeticdo do texto com as vozes cantando homofonicamente. Essa ultima parte
constitui ainda um prolongamento do acorde de Si bemol Maior (Dominante). No
final do c. 17, uma vez mais, uma pausa geral nas vozes e no 0rgao,
acompanhada de uma fermata, pde fim a essa primeira secdo. Isso pode ser

verificado na Fig. 100:
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Figura 100: Analise do Sanctus (c. 1 a 17)

2.15.2 Segaol ll

Para a segunda se¢ado, o compositor utiliza o andamento Allegretto, no
compasso trés por oito, tonalidade de Mi bemol Maior e textura inicialmente
contrapontistica e em seguida homofénica. Toda a secao constitui-se na repeti¢cao
do texto “Hosana in excelsis”.

Essa segunda sec¢do pode ser subdividida em duas pequenas partes e
uma Coda.

A primeira parte, que corresponde aos c. 18 a 26, mostra claramente
um contraponto imitativo entre soprano e baixo, iniciando-se em Mi bemol Maior
(Ténica) e caminhando em diregdo a Si bemol Maior (Dominante). Essa imitagao
nao aparece escrita ritmicamente de maneira igual, mas pode ser percebida
melodicamente, pelas vozes condutoras, através do deslocamento entre soprano
e baixo.

Na segunda parte (c. 27 a 38), o contraponto imitativo cede lugar a uma
textura harménica, mostrando dominantes secundarias. E interessante notar
nessa parte a leveza da construgdo coral — que vem reforcar o texto apresentado
— realizada a partir da inser¢ado de pausas entre as palavras: Hosanna (pausa) in
excelsis (pausa) in excelsis (pausa). A dinamica sugerida é piano (c. 27 a 32) e
forte (c. 33 a 38). Essa parte deve ser repetida como nos mostra a barra de
ritornelo no c. 38.

O final desta secéo (c. 39 a 43) apresenta uma Coda, cadéncia com

Dominante quarta e sexta apojatura, com resolugdo, indo para a Mi bemol Maior

89



(Ténica) no c. 43. O compositor sugere a dindmica fortissimo. O c. 39 mostra um
unissono entre vozes e 6rgao. Os c. 40 a 42 apresentam intervalos de sexta entre
soprano e contralto e um pedal sobre a nota Si bemol no tenor e no baixo. A Fig.

101 demonstra essa analise:
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Figura 101: Analise do Sanctus (c. 18 a 43)
2.15.3 Secao lll

A Ultima secado desse movimento (Benedictus) apresenta o andamento
Larghetto, no compasso quatro por quatro, dindmica predominantemente
pianissimo, tonalidade de Do menor (Ténica Relativa), textura polifénica,
salientando as linhas de soprano e baixo.

A harmonia vai de Do menor (Ténica relativa) para a Dominante de Do
menor (Sol Maior). A partir do c. 48, o compositor sugere um crescendo em todas
as vozes até o c. 51, quando nos surpreende com um piano.

A secao Il é repetida apds a secao lll, pois € praxis na estrutura do

Sanctus e faz parte do texto latino a repeticdo do “Hosana” apds o “Benedictus”. A
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partitura traz essa repeticdo o que ocasiona, na execugao da pe¢a, um momento
de grande contraste harmonico.

De maneira geral, nesse movimento o compositor alterna texturas
harménicas e polifénicas, criando contrastes entre as trés se¢des do Sanctus. As
secbes sdo harmonicamente estruturadas nas fungdes principais, mas ¢é
recorrente o0 uso de dominantes secundarias e cadéncias com ornamentacoes de

apojatura e resolugdes nas cadéncias, conforme Fig. 102:

Larghetto

\HEN
¢
.
o

L]

0

@ [T]

Figura 102: Analise do Sanctus (c. 44 a 53)

2.16 Analise do Agnus Dei

O ultimo movimento da Missa em Mi bemol (1811) é o Agnus Dei. Apos
a passagem por varias tonalidades diferentes ao longo dos diversos movimentos e
partes da Missa, o compositor finaliza a obra utilizando a tonalidade de Mi bemol
Maior para esse movimento. O andamento proposto € Andantino Affectuoso e o
compasso trés por quatro. E um movimento relativamente curto (se comparado
aos demais), com apenas 54 compassos.

A tradugao da peca ¢é a seguinte (Fig. 103):

Texto em latim ‘ Traducao em portugués

Agnus Dei, Cordeiro de Deus,
qui tollis peccata mundi: que tirais o pecado do mundo,
miserere nobis. tende piedade de nés.
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Texto em latim Tradugao em portugués

Agnus Dei, Cordeiro de Deus,

qui tollis peccata mundi: que tirais o pecado do mundo,

miserere nobis. tende piedade de nés.

Agnus Dei, Cordeiro de Deus,

qui tollis peccata mundi: que tirais o pecado do mundo,

dona nobis pacem. dai-nos a paz.

Figura 103: Traducao do Agnus Dei

O movimento é dividido em trés secdes (Fig. 104):

Secio  Texto ‘N° de compassos ‘
Secaol |[Agnus Dei, qui tollis peccata mundi:|c.1a12

miserere nobis.

Secao ll | Agnus Dei, qui ftollis peccata mundi: | c. 13 a 26

miserere nobis.

Secao lll | Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: dona | c. 27 a 54

nobis pacem.

Figura 104: Secdes do Agnus Dei

Utilizando essa divisdo em secdes, 0 compositor aplica o seguinte

esquema para a composicao desta peca (Fig. 105):

Formacao Texto

Coro Agnus Dei, qui tollis peccata mundi:
Solo miserere, miserere nobis
Coro Agnus Dei, qui tollis peccata mundi:

Duo e Trio miserere, miserere nobis

Coro Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: dona nobis pacem.




Formacao Texto

Duo dona nobis

Coro nobis pacem

Figura 105: Esquema do Agnus Dei

Observando atentamente o esquema acima, podemos concluir que as
invocacdes do Agnus Dei sao sempre realizadas pelo coro, enquanto que os
responsos (ou respostas) sao realizados pelos solistas, pelo duo e pelo trio. A
divisdo da peca feita desta maneira leva-nos a conclusdo de que o compositor
quis fazer uso da forma litanica (alternancia de suplicas e respostas). Essa forma

ja era empregada em algumas das melodias gregorianas para o Agnus Dei.
2.16.1 Secao l
Essa primeira secdo é dividida em duas partes (Fig. 106):

Parte ‘ Texto N° de compassos ‘
Parte A Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: c.1ab6
Invocacao

Coro

Parte B Miserere, misere nobis c.7a12
Resposta

soprano solo

Figura 106: Partes da Secé&o | do Agnus Dei

A parte A inicia-se em Mi bemol Maior (Ténica) e termina em Si bemol
Maior (Dominante). O caminho melddico € percorrido pela voz condutora mais
aguda em graus conjuntos. No c. 1 o compositor sugere a dindmica piano e dos c.
4 a 6, o compositor sugere um crescendo que ira reforcar o encaminhamento

harmonico para a Dominante (c. 6).
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A Fig. 107 mostra o movimento das vozes condutoras:

Andantino Affectuoso
1
| P |

o 1’ 1
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Figura 107: Analise do Agnus Dei (c. 1 a 6)

Esse texto inicial € permeado por trés pausas em todas as vozes.

Podemos ver essas pausas em destaque no trecho da partitura da Fig. 108:
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Figura 108: Pausas gerais no Agnus Dei
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O andamento Andantino Affectuoso, as pausas intercalando o texto
com a perfeita acomodagédo prosédica, juntamente a dindmica piano e ao
encaminhamento harmdnico, proporcionam um clima de profunda leveza nessa
parte do Agnus Dei. Lembrando-nos da tradugao do texto (Cordeiro de Deus, que
tirais 0 pecado do mundo) e do significado ritual deste momento na liturgia da
Missa, podemos concluir que todos esses elementos contribuem para a perfeita
relacdo texto-musica e devem ser reforcados na interpretagdo desta obra. E
importante notar que o 6rgdo faz um dobramento das vozes, e, portanto, também
deve ser executado como se estivesse cantando esse texto com toda a proposta
sugerida pelo compositor.

A parte B, como resposta a parte A, € realizada pelo soprano solo,
dentro de uma tessitura média, tendo como notas principais Mi bemol e Si bemol.
Esse trecho é realizado sobre a Dominante, aparecendo alguns acordes de Fa
Maior (Dominante da Dominante) com a nota La natural no solo de soprano.

Podemos ver a andlise das vozes condutoras deste trecho na Fig. 109:

Ny
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Figura 109: Analise do Agnus Dei (c. 7 a 12)

Ha uma repeticdo de parte do texto, reforcando o carater de resposta
ao coro, em uma proposta de suplica: miserere, miserere nobis. ApOs 0 primeiro
miserere, acontece uma pausa. O texto € muito bem colocado prosodicamente,
reforcando o apoio no primeiro tempo do compasso para as silabas ténicas. O
compositor ndo sugere nenhuma articulagdo nem dindmica. Como proposta de
interpretacédo sugerimos o uso do legato, o apoio sobre a silaba tdnica de

miserere, bem como a leveza sobre a ultima nota do primeiro miserere do c. 8.
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O 6rgado, em contraste com a parte anterior, apresenta apenas o baixo
cifrado. Ao organista compete a destreza para reforgar os aspectos interpretativos

deste momento, de modo a ndo obscurecer o solo de soprano.

2.16.2 Secao ll

A segunda secao é dividida em duas partes (Fig. 110):

Pate = Texto =~ N°decompassos
Parte A Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: c.13a19
Invocacao (Reproduzem o]
Coro mesmo material dos
c.1a6)
Parte B
Resposta
Duo (SeA) miserere c.19e 20
Trio (S,AeT) | miserere nobis c.21a26

Figura 110: Partes da Secao Il do Agnus Dei

A parte A reproduz fielmente o mesmo material apresentado nos c. 1 a

A parte B é uma resposta a parte A. Sua construcdo harménica € sobre
a Dominante (Si bemol Maior) e pode ser fragmentada em dois elementos:

a. Duo (soprano e alto) — miserere (c. 19 e 20);

b. Trio (soprano, alto e tenor) — miserere nobis (c. 21 a 26).

O Duo em tercas sobre a palavra miserere € realizado sobre o acorde
de Si bemol Maior com sétima menor (Dominante). O 6rgdo vem escrito apenas
com o baixo cifrado. A silaba tdnica de miserere esta no c. 10, que também traz
uma pausa no final e na interpretagdo deve ser salientada a terminacdo na parte

fraca de tempo no compasso.
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O Trio em homofonia apresenta a conclusdo do texto, elaborando uma
pequena vocalizacdo sobre o texto “miserere nobis”, na qual as silabas tdnicas
recebem uma ornamentacdo melismatica. Nesse Trio a homorritmia cede lugar a
uma pequena heterorritmia entre as vozes solistas (soprano, alto, tenor). As vozes
executam esse trecho em uma tessitura média e, se os intérpretes seguirem a
dinamica sugerida (piano), o carater de suplica sera novamente refor¢gado. Para a
interpretacdo sugerimos também o uso do /egafo e a expressividade criada pela
acentuacao das silabas tbnicas em oposi¢cdo a leveza com que devem ser
cantadas as silabas atonas. Na palavra final do trecho (nobis) o regente deve
salientar o movimento melddico entre soprano e contralto ao mesmo tempo em
que garanta uma boa sustentacido e afinagcdo do tenor. Este, caminhando de Si
bemol para La bemol, levara harmonicamente o trecho para a finalizacdo desta
secdo, na Dominante com sétima.

A analise das vozes condutoras desta se¢cao esta apresentada na Fig.

111:
19 26
e — : : : — :
o= — —— =
PY) L o § [~}
5 - * be - &
I: B —I= =
Figura 111: Analise do Agnus Dei (c. 19 a 26)
2.16.3 Secao lll

A Ultima e maior se¢do deste movimento (28 compassos) pode ser

fragmentada em trés partes (Fig. 112):

N° de compassos

Parte A Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: c.27 a 32
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Parte Texto N° de compassos ‘

Invocacgao (Reproduzem 0]

Coro mesmo material dos
c.1a6)

Parte B

Resposta

Coro dona nobis pacem c.33a44

Coda

Duo dona nobis c.45a48

Coro nobis pacem c.49 a 54.

Figura 112: Partes da Secao lll do Agnus Dei

Pela terceira vez, a parte A (invocacao) reproduz o mesmo material dos
c. 1 a 6. Isso nos leva a conclusdo de que o compositor utilizou-se dos mesmos
moldes empregados nas melodias gregorianas, nas quais a invocacdo também é
invariavelmente a mesma nas trés partes.8

Nesse Agnus Dei, o coro participa da parte B pela primeira vez somente
nessa terceira secdo. A textura é acordal entre soprano, contralto e baixo,
sustentando uma nota longa sobre a silaba ténica de dona, enquanto tenor
apresenta o texto “dona nobis” numa espécie de contra-ritmo® (c. 33 a 36). O
regente deve procurar salientar esse contra-ritmo do tenor em oposicdo a
estrutura acordal dos outros naipes do coro, no crescendo sugerido pelo
compositor. No c. 36, ao iniciar a repeticdo e conclusao do texto, o compositor
sugere a dinamica piano. No c. 37 as vozes se unem homofonicamente. O
acompanhamento do 6rgéo esta realizado nos c. 33 a 36. A partir do c. 37, ha

somente o baixo continuo com as cifras. As vozes condutoras encaminham-se do

® Analisando o Kyriale (livro liturgico que reproduz todas as melodias gregorianas para o Ordinario
da Missa — ver bibliografia), notamos que das vinte melodias existentes para o Agnus Dei, sete tem
a mesma melodia para as trés invocacgdes iniciais, sendo a mais arcaica melodia (Agnus Dei XVIII)
escrita nessa forma.

°® BERRY, 1976, p. 194.
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acorde de Dominante com sétima e terga no baixo (c. 33) para a Dominante da

Dominante com sétima e quinta no baixo (c. 39), conforme esta na Fig. 113:
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Figura 113: Analise do Agnus Dei (c. 33 a 39)

Os cinco compassos finais da parte B trazem novamente o coro em
homofonia caminhando da Dominante (c. 40) para a Ténica (c. 44). Percebemos
uma valorizacdo da palavra pacem, através do prolongamento sobre a silaba “pa”.
Nesse momento, a harmonia traz uma Dominante quarta e sexta apojatura,
resolvendo na Dominante quinta e terca e caminhando para a Ténica, na silaba
“cem” (seguida por pausas). E muito importante que o regente valorize a execucgéo
desta palavra, que recebe esse tratamento ritmico e harmdnico todo especial

nesse trecho. A analise das vozes condutoras € mostrada na Fig. 114:

40 pon
Hen?h—e———=» !
A3V r J g g F’
b i 4 |
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D’ D :

4

Figura 114: Analise do Agnus Dei (c. 40 a 44)

Apos a parte B, hd uma Coda para a resolugdo em uma cadéncia
perfeita (Dominante-Ténica). Soprano e contralto realizam um duo sobre o texto
dona (pausa) nobis. A dindmica é forte e o 6rgéo intercala o duo com o registro

solista de oboé (c. 45 a 48). Para finalizar a obra, o coro repete o texto nobis
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pacem numa textura acordal na dinamica piano e somente com o

acompanhamento do baixo cifrado. A Fig. 115 traz a analise da Coda:

Coda =45
4 - - = | |

Tr—® o 77 T T ! T n
y i i = ] i 1 }
(GRS - C . =
e
% :

Dy = i' L f

Figura 115: Analise do Agnus Dei (Coda)
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CONCLUSAO

Apresentamos nessa dissertagao um estudo analitico-interpretativo da

Missa em Mi bemol (1811) do Pe. José Mauricio Nunes Garcia.

Nosso principal objetivo, ao realizar a pesquisa, foi resgatar uma obra

importante do Pe. José Mauricio que ainda n&o havia sido editada no Brasil e

pesquisada em funcdo da sua interpretacdo. Com isso, esperamos contribuir para

que essa pega seja conhecida e divulgada, e que a analise aqui realizada auxilie

regente, solistas, coro e organista na sua interpretagéo.

A realizagao dessa pesquisa nos permitiu concluir que:

1.

2.

O Pe. José Mauricio Nunes Garcia deixou-nos um grande legado
musical. Nos ultimos anos muitas pesquisas foram realizadas para a
recuperacao de suas obras, mas muito precisa ser feito para que o
padre compositor seja mais conhecido e, consequentemente,
executado nas salas de concerto. Para futuras pesquisas a respeito
do Pe. José Mauricio, gostariamos de sugerir a edi¢gdo das pegas do
Catalogo Tematico que nédo foram pesquisadas.

A Missa, enquanto género, acompanhou a evolugéo da Historia da
Igreja, e por ela foi modificada de modo a fazer com que os textos
utilizados na Musica Sacra se constituissem como hinos e céanticos
espirituais destinados ao louvor e a gléria de Deus. Tais textos
inspiraram verdadeiras obras-de-arte ao longo da histéria, dentre
elas, a Missa que analisamos. Pudemos perceber como a
religiosidade inerente ao sacerdote Pe. José Mauricio influenciou-o
na composi¢cao dessa Missa, através dos diversos momentos nos
quais ele privilegia alguns elementos textuais em detrimento de
outros. E notavel como ele procurou criar um ambiente musical
especifico a cada peca de sua Missa em Mi bemol, como que
procurando salientar a funcdo da musica dentro da celebracido da

Missa catdlica.
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3. A analise-interpretativa da Missa em Mi bemol (1811) colocou-nos
em contato com uma técnica de analise até entdo por nés
desconhecida. Essa técnica revela aspectos muito importantes das
estruturas musicais que, a primeira vista ou diante de uma analise
musical tradicional, ndo ressaltariam tais pontos. A andlise se
mostra muito eficaz para a interpretagcdo. Esperamos que essa peca,
agora devidamente editada, possa ser ensaiada, executada e

amplamente conhecida.
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