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RESUMO 

A proposta desta pesquisa é a realização de um estudo das 

características estruturais na música sacra do período colonial 

mineiro do século XVIII. Foram selecionadas partituras de coro a 

capei/a e com acompanhamento de baixo instrumental. A análise 

se constitui na obser v ação dos seguintes aspectos : texto, 

tradução , função litúrgica , estrutura formal , acordes, estrutura 

harmônica - gráfico das vozes condutoras e cadências , linhas 

melódicas, condução das vozes, notas ornamentais , aspectos 

rítmicos , textura e relação texto-música . As conclusões foram 

t i radas a partir de um procedimento estatíst i co no qual foram 

considerados os números das ocorrências dos aspectos 

abordados. Os resultados obtidos nesta pesquisa não podem ser 

considerados como definitivos , uma vez que representam uma 

amostra pequena frente à produção musical do período em 

questão . Espera-se contribuir para o conhecimento dessa música 

e a compreensão do id ioma musical em estudo. 
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SUMMARY 

The purpose of this research is to accomplish a study about the 

structural characteristics in the sacred music from Minas Gerais of 

the Brazilian Colonial Period (18th century) . A cape/la chorai 

scores and chorai scores with instrumental bass were selected . 

The analysis is based on the observation of the following aspects : 

text, translation , liturgical function , formal structure, chords, 

harmonical structure - voice-leading graph and cadences , melodie 

features (lines), voice- leading, embelltshment notes , rhythmical 

features, texture and the text-music relation . The conclusions 

were taken from a statistical procedure in which the number of 

occurrences of these aspects were considered . The final results 

of this research can not be considered as definitive since they 

represent just a small sample in relation to the whole musical 

production of the period mentioned. The main objective of this 

study is to contribute for a better knowledge of this music and 

also a better understanding of this musical idiom . 
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INTRODUÇÃO 

Acreditando que o conhecimento das obras do passado 

irá dar os fundamentos e a razão de ser da produção artística 

contemporânea de uma cultura , é que nos propusemos 

estudar as características estruturais da música sacra de 

Minas Gerais do período colonial. 

Para tal, foi selecionado o material de pesquisa que 

corresponde a uma lista de nove part i turas sacras a cape/la 

ou com acompanhamento de baixo instrumental, fornecido, 

transcrito e restaurado pelo pesquisador Paulo Castagna 1
. 

A seguir, tem-se a relação das partituras : 

1 . Domine, Tu Mi h i Lavas Pedes?- Anónimo 

2 . Tantum Ergo - Anónimo 

3 . Amante Supremo- Anónimo 

4. Três Motetos para a Procissão de Ramos 

José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita 

4.1 . Cum Appropinquaret 

4 .2 . Gloria Laus 

4.3. Ingrediente Domine 

5. Motetos para a Procissão da Ressurreição 

Manoel Dias de Oliveira 

6. Motetos de Passos 12
- Anón1mo 

6 . 1 . Pater Mi 

6 .2. Angariaverunt 

6 . 3 . Filiae Jerusalem 

1 Paulo Castagna é professor e DP.l'niJil';:~rlnr rin lndit"•" "'~ ~~. .. __ -' - ''- '· ·- · • · 



7 . Motetos de Passos 11 - Anônimo 

7.1 . Bajulans 

7.2. Popule Meus 

8. Adoração da Cruz I - Anônimo 

9. Adoração da Cruz 11 (Venite Adoremus / Popule Meus) 

Anônimo 
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Muito se conhece a respeito dos aspectos sócio

históricos da vida musical na Capitania de Minas Gerais do 

século XVIII, mas pouco se sabe sobre os estilos individuais 

dos compositores, assim como de suas obras . Por isso , uma 

quantidade muito grande de partituras arquivadas em museus 

ainda precisa ser catalogada, identif icada , restaurada e 

estudada , principalmente no que se refere às suas 

características estilísticas e de autoria . Dessa forma, o 

número de partituras de autores desconhecidos ainda é muito 

elevado. 

As peças selecionadas nesta pesquisa fazem parte do 

Museu da Música do Arquivo Eclesiástico da Arquidiocese de 

Mariana em M1nas Gerais , da Pontifícia Universidade Católica 

do Rio de Janeiro (PUCRJ) e da Escola de Comunicações e 

Artes da Universidade Estadual de São Paulo (ECA/USP) . 

Tendo em mente o objetivo desta pesquisa , que é o de 

se estabelecer as características gerais da música sacra 

colon1al mineira, nos dispusemos fazer um trabalho que 

pretendesse chegar à compreensão do va lor artístico e 

histórico desta música , submetido ao exame de elementos 

básicos de suas estruturas harmônicas. oolifônicas e formais 
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Assim, o presente trabalho está organizado da seguinte 

forma: 

Primeiro capítulo: apresenta algumas considerações 

históricas a respeito da atividade musical em Minas Gerais no 

século XVIII ; alguns aspectos sobre os trabalhos 

musicológicos da música colonial Mineira e biografias breves 

de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita e Manoel Dias de 

Oliveira. 

Segundo capítulo: traz as análises indiv i duais das 

peças selecionadas. Foi adotado o método quantitativo , com o 

qual se realizou levantamento e contagem das ocorrências 

dos elementos constituintes da estrutura musical do material 

de pesquisa . Estes elementos são: texto, tradução , função 

litúrg i ca, estrutura formal, acordes, gráfico das vozes 

condutoras, estrutura harmônica, modulações, cadências , 

observações na condução das vozes , tess i tura, notas e 

intervalos das linhas melódicas , notas ornamentais , a s pectos 

rítmicos , textura , procedimentos contrapontisticos e relação 

texto-música . 

Terceiro capítulo: faz uma análise comparati v a , 

confrontando todos os dados abordados nas anál i ses 

i ndividuais . 
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Co nc lu são: apresenta uma síntese destes dados , da 

qual se estabelece diretrizes para a compreensão da 

estrutura formal, harmônica, melódica e rítmica da música 

sacra mineira do final do sécu lo XVIII , com base no estudo 

das peças selecionadas . 

Cabe ressaltar que as partituras aqui analisadas podem 

ser futuramente revistas, principalmente aquelas que não 

possuem os seus autores identificados . 



CAPÍTULO 1 

ALGUMAS CONSIDERAÇÕES HISTÓRICAS DA 
ATIVIDADE MUSICAL EM MINAS GERAIS NO 
SÉCULO XVIII 

• Aspectos dos Trabalhos Musi c ol ógic o s 
sobre a Músi c a Colonial Mineira; 

• Biografias Breves : José Joaquim Em e r i co 
Lobo de Mesquita e Mano e l Di as de 
Oliv e ir a. 

A ativ i dade mineradora , pro v eniente das explorações de 

ouro e de metais prec i osos em Mi nas Gerais , cr iou condições 

favo ráveis para o su rgimento de v ilas que marcaram a h1stór i a 

do Bras i l colonial durante o século XVIII . 

Segundo o pesquisador José Maria Ne ves : 

"S ão os bandeira ntes pau listas os pnmc11os 

ha bita ntes das Mi nas Gerais , c as prim ei ras vil as nascem 

no s po ntos de tr avessia dos gra nd es rios ( locais de pouso c 

de abasteci mento ) c cm to rn o dos pr ópri os centros de 

miner ação . Pouco a pouco surge m os prime ir os po voados , 

( .. . ) c reúnem gr ande quan tid ade de escra vos negro s. 

Al guns des ses po voados , por su a nq ueza c por neces sidade 

de con tr ole adm inidr ativo, tr ansf or mam -se cm vil as 

sed 1an do pa róq uias" 1
• 
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Algumas destas vilas tornaram-se centros 

administrativos, exercendo influência sobre os povoados 

vizinhos . Vasco Mariz destaca três centros reg1onais 

significativos : 

'~ Vila Rica (hoje Ouro Preio) , com os povoados 

vizinhos de Mariana e Sabará , depois fão importantes 

também musicalmente. Outro Grupo era constituído por São 

José dei Rei (hoje liradenics) , Sàa João dei Rei e ma1s 

longe Congonhas do Campo ( . .. ). finalmente , o Arraial do 

lcjuco , nossa Diamantina , centro importantíssimo do 

chamado Oisfrdo dos Oiamantes '' 2
. 

A religião católica foi um fator de unidade importante 

durante o estabelecimento dos núcleos de povoamento, e 

desde cedo exerceu influência na produção de Arte Sacra 

Cristã . É fato conhecido que o desenvolvimento cultural e 

artístico desta época se confunde com a história das igreJas 

local s. 

A arte desse período se manifestou através de 

escultores, como Antônio Francisco Lisboa, o Aleijadinho; do 

pintor Manoel da Costa Ataíde ; de poetas como : Cláudio 

Manuel da Costa, Tomás Antônio Gonzaga e Silva Alvarenga ; 

dos músicos : José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, 

Marcos Coelho Neto, Francisco Gomes da Rocha e Manoel 

Dias de Oliveira entre outros artistas. 



em 

José Maria Neves comenta : 

"O progresso mater ial do província e os exígêncros 

das instituições civis e rel igiosos conduz1am à produção 

cultural que ficou, na arquifeluro , na escultura e na 

pinluro, como testemunho do grau de desenvol vimento das 

técnicas odidicas , assim como dos cominhos próprios que o 

edéfica barroca trilhou na região dos Minas. As práhcas 

mu11ca1s também refletem essa efcrvcsccncia cultural , com 

o desejo de dar ma ior brdho às solenidodes " 3
. 
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A atividade musical sacra na região mineira, situava-se , 

grande parte, no âmbito das funções religiosas 

representadas pelos cultos, procissões , casamentos e 

enterros . No entanto, a presença da música acontecia , não só 

nas igrejas, como nas grandes festas sociais, constituídas 

por elementos artísticos : saraus, serenatas, bailes , óperas, 

música de câmara, teatros, danças de caráter folclórico , e 

ainda em atividades militares. 

Segundo o musicólogo Francisco Curt Lange : 

" ... nota-se desde os pr imórdios da formação do 

Capitania uma edronha devoção pela músico no seu confuso 

conglomerado humano, produto , talvez , da nostalgia e do 

isol amento , como também do tradição mus ical poduguesa , 

enraizado desde te mpos muito antigos no seu povo e os que 

procuravam uma no va vida além-mar , no misteriosamente 

r i c o R r os i I '' 4
• 
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A contemporaneidade das informações utilizadas pelos 

compositores causa admiração , se for considerada a 

dificuldade de comunicação que existia naquela época entre a 

parte central da Europa e a província de Minas Gerais. 

Os compositores mineiros mandavam vir , pelo Porto de 

Lisboa, partituras dos mestres europeus, que eram estudadas 

e copiadas, para depois partirem para uma produção própria . 

A pesquisadora Maria Conceição Rezende observa : 

"Havia s1m , a música importada: consta que uma 

cada, datada de 1741, dirigida a O. João da Cruz , bispo do 

Rio de Janeiro com jurisdição nas Minas , remdida pelo 

Medre-de-Capela Caefano de Santa Rosa , menctona 

texfualmente a remessa das seguintes obras: tfli11a Brcvil 

de G. P. Paledrina; Benediram Oominum de Roland de 

Laous; Sonatas para cravo de Alessandro Sc arlatti ; Quinteto 

para Violas c Cravo de Jean Baphde Lully ·além de outras 

composições de Rameau , frescoboldi , Monteverdi , Pergolcsi , 

cujos títulos não constaram do fotura "5 

Surgiram organizações musicais de iniciativa particular , 

que recebiam ajuda do governo. Exerciam ativ1dades musicais 

públicas e privadas, comprometendo-se em real izar trabalhos 

de composição, direção das obras e formação de novos 

instrumentistas , cantores e compositores . Atendiam às 

Confrarias e Senado da Câmara , sempre através de um 

contrato prévio. 
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Estas organizações mantinham instituições de ensino, 

denominadas Casas do Mestre de Música , que , segundo 

Francisco Curt Lange: 

"(. .. ) rl!cebiam aprendizes (como os medre s da s 

outras adesL aos quais , muitas vezes , davam hosp!!dagl!m , 

vestuário , alimentação e educação , incorporando -os 

paulatinamentl! às corporações musica is, na ml!dida do 

desen vol vimento dos apr!!ndizes e das necessidades dos 

conjunto s musicai s. ( .. . ) O processo de aprendizado gira va 

cm torno de três pontos: 1nie~ação teórica e técn ica 

instrumental (desenvolvimento da leitura e do manuseio do 

instrumento) ; prática de conjunto (padicipacão na s 

atividades da corporação , desde que conseguido o mínimo 

indispensável de leitura c técnica instrumental , com fodc 

dose de responsabilidade) ; c d!!scnvolvimcnto musical 

f c it o n o c o n f a t o d i r d o c o m a s o b r a s e x c c u f a d a s " 6. 

Uma gama enorme de compositores surgiu em Minas 

Gerais durante o século XVIII , como: Antônio de Sousa Lobo , 

José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, Marcos Coelho Neto 

( pai e filho ) , Francisco Gomes da Rocha , Inácio Parreiras 

Neves , Florêncio José Ferreira Coutinho, Jerônimo de Sousa 

Lobo , Manoel Dias de Oli v eira, Tristão José Ferreira , João de 

Deus de Castro Lobo , Lourenço José Fernandes Braziel e 

Antônio dos Santos Cunha , entre outros . 

O incentivo às artes proporcionou o surgimento de uma 

grande produção de partituras sacras expressas através dos 

seguintes gêneros musicais · TP nooo.- I - -' - • 
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jaculatória , gradual, matina, moteto, seqüência ou prosa , 

salmodia , lamentação , entre outros, en volvendo cantores 

solistas , coro e orquestra. Sobre essa ati vidade musical diz 

José Maria Neves: 

"Quando aparecem os pnmerros con juntos 

indrumentors sacros , (. .. ), o formocão ma is freqüenfe será 

a de coro a quatro voze s, do rs vi olrno s e ba ix o 

instrumental (cedomenle com função de (onlinvo). (. . . ) A 

entrada dos so pros se faz , inicialmente , pela incorporação 

de duas trompas , logo aparecendo dors obo és ou duas 

flaulas. Os fagoles podem ler sido lambém empregados 

nessa fase inici al , no (on linvo. ( . . . ) A indi ca ção mais 

antiga de clarinda parece ser de 1783, não muito apó s su a 

primeira uli liz acào por Mozad (1778)'' 7
. 

E com relação à formação dos grupos voc a is, o mesmo 

autor observa que eram constituídos por : 

"(. . . ) um ou dors canfores por narpc e raramente em 

grupo s ma iores. ( . .. ) hs mulheres não eram adm iti do s cm 

conjuntos profiss ionais e religiosos (at é por defcrm in ocào 

da Santa Sé); po r outro lado, não há notícia da exidência 

de castrado s ou de verd adeiro s soprani st as em ll'tr na s'' 8
. 

As partes de soprano eram cantadas por menrnos 

sopranos ( t iples ) e a do contralto por homens em ta/sete . 
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ASPECTOS DOS TRABALHOS MUSICOLÓGICOS SOBRE A 

MÚSICA COLONIAL MINEIRA 

"A historiografia brasileira não faz judiça à musiCa 

com poda c c x c cu ta da no pais dura n t c o p c r í o do c o I o n i a I" 9. 

Com esse comentário , o pesquisador José Maria Neves 

considera que a música colonial brasileira vem sendo 

abordada de maneira superficial, quando tratada nos livros de 

história da música no Brasil . No entanto , destacam-se 

trabalhos recentes dos musicólogos Bruno Kiefer , Cleofe 

Person de Mattos , Francisco Curt Lange , Gérard Béhague , 

padre Jaime Diniz, José Maria Neves. Luís Heitor Corrêa de 

Azevedo , Maria Conceição de Rezende , Paulo Castagna , 

Régis Duprat e Vice nt Salles . 

Franc i sco Curt Lange ocupa um lugar de destaque na 

musicologia histórica brasileira , pois foi pioneiro no estudo 

da música colonial em Minas Gerais . 

Ainda, segundo José Maria Neves, sobre Curt Lange : 

"~ De fato , foi ele quem revelou ao Brasil uma das 

facetas de sua cultura. Na década de 1940, quando intciou 

suas bu~eas baseado na ccdcza de que a nquezo 

arquifcfônica do barroco m1nciro deveria ter su a 

contrapartida mus ic al , e no década de 1950, quando fez 

executar alguma s das peças por ele redouradas , a música 

colonial brasileira continuava quase fofolmcnfe 

dc~eonhc:Cido dos especialistas (intérprete s, professores , 

críticos , hidoriadorl! cl" ..1" .. .-.1.1:.- L 
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Muito se conhece a respeito dos aspectos sóc1o-

históricos da vida musical na Capitania de Minas Gerais do 

século XV III , mas pouco se sabe ainda sobre os estilos 

indiv idua is dos compositores, assim como de suas obras. 

Por isso , uma quantidade muito grande de partituras 

arquivadas em museus ainda precisa ser catalogada , 

restaurada , identificada e estudada, principalmente no que se 

refere às suas características estilísticas e de autoria . Este 

fato faz com que o número de partituras de autores 

desconhecidos seja muito elevado. 

Dessa forma, o trabalho de análi se das características 

estruturais em partituras sacras do período colonial mineiro 

que se segue nos próximos capítulos, teve como referência as 

palavras de dois importantes estudiosos da 

brasileira 11
. Bruno Kiefer , que diz: 

"Se: os pesqu1sos sócio-hidóricas do vid a musical no 

Capitania das Minas Gero1s , durante o século XVIII , 

puderam avançar a ponto de nos dar um panorama geral 

bodante extenso , coerente e bem fundamentado , os 

pesqu1sos cm torno do cdilo individual dos autores , bem 

como a análise estético de suas obras , apre sentam ainda 

E ainda , Gérard Béhague completa: 

"O conhecimento do músico mineira colon ial não é 

suficie nte para permihr a inda hoje uma conclusão 

I. d b I t · t · '' 13 genera IZO a so re o seu vo or es e 1co . 

11 Estas declarações ainda o nnlonoo <> rn ., ...... ..-~~ " """-'- - - - • • 

música 



BIOGRAFIAS BRE V E S 1 ~ 

JOSÉ JOAQUI M E MER IC O LOBO DE MESQ UI TA 

[12/10/1746. 4/1805] 
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Compositor, organista e regente, nasc ido , provavelmente , em 

Vila do Príncipe, atual Serro (MG), e falecido no Rio de 

Janeiro. Filho do português José Lobo de Mesquita e de 

Joaquina Emerenciana . Em suas obras , os copistas o 

identificam como José Joaquim, Emerico, Américo, Emer i co 

Lobo ou Lobo de Mesquita. Por volta de 1776 estabeleceu-se 

no arraial do Tejuco (atua l Diamantina) , tendo sido organista 

da matriz de Santo Antônio (1783-1795), regente de orquestra 

na Igreja do Carmo e na Cape l a das Mercês dos Pretos e 

professor de música e contraponto . Em 1798 instalou-se em 

Ouro Preto , atuando como músico na Ordem Terceira de 

Nossa Se n hora do Mo nte do Carmo e da Irmandade do 

Santíssimo Sacramento da Ma t riz d e Nossa Senhora do Pilar . 

Transferiu-se para o Rio de Janeiro e m 1801 , ocupando, até 

seu falecimento, o pos t o de organ i sta da Igreja da Ordem 

Terceira de Nossa Senhora do Carmo . Ob ras suas podem ser 

enco ntradas em todos os a rquivos de música religiosa 

mineira , constituindo co njun t o sem paralelo na música 

b rasileira . Não existe ainda catálogo que reú n a o conjunto de 

sua produção . L obo de Mesqui t a é o patrono da cadeira n°4 

da Academia Brasileira de Música . 

14 Foi consultada a seauinte bibhnnr::~fi:~ · 1\J!:\/I:C ~~ --< ••- -'- ~ 



Obras : Tercio; Ave Regina Coelorum; Magnificat, Ladainha e 

Missa; Antiphonas : Nossa Senhora Salve Regina, Zolus 

Domus tuae, Regina Coe/i Laetare, Astiterunt , ln pacem in 

idipsum e Lamentações de Jeremias; Matinas da Ressurreição 

Surrexit e Cum transiset ; Motetos para a Procissão de 

Ramos; Tratus e Missa para Sábado Santo e Missas : Kyrie e 

Gloria . 

MANOEL DIAS DE OLIVEIRA 

[ca. 1735- 19/08/ 1813] 

Natural de São José dei Rei (atua l Tiradentes) foi compositor, 

organista e regente , exercendo atividade como Mestre de 

Música em sua cidade natal. Foi sepultado na cova n°2 da 

Capela de São João Evangelista. Em 1983, José Maria Neves 

localizou na Torre do Tombo de Lisboa a patente de capitão , 

que lhe foi conced ida por mercê de dom José. Nessa patente 

fica confirmado que o co mpositor era mulato e que foi 

"Capitão da Ordenança de Pé dos Homens Pardos Libertos do 

distrito da Lage da Freguesia de São José do Rio das 

Mortes" . Da vasta obra de Manoel Dias de Oliveira uma 

mínima parte é considerada autógrafa do compositor , outras 

trazem clara menção de autoria (pelos copistas) , enquanto a 

maior parte consta de atribuições de autoria. aooiarl::~c; ~m 
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Obras : a 2 coros : Novena de Nossa Senhora da Boa Morte, 

Ladainha, Motetos dos Passos , Motetos das Dores , Motetos 

para a Procissão da Ressurreição , Visitação dos Passos , 

Virgem Sagrada , Benção de Cinzas ; a 4 vozes : Magníficat i n 

D: Graduais: Haec D i es quam fecit Dominus e Fuga do Egito ; 

Ladainha ; Encomendação de Almas ; Tractus e Bradados de 

6a . feira Santa. Encomendação da Ordem do Carmo - diversos 

coros a 4 vozes e 8 vo zes a cape/la . 



CAPÍTULO 2 

ANÁLISES DAS PEÇAS 

CONSIDERAÇÕES INICIAIS 

Este capítulo contém as análises individuais das peças 

selecionadas e ordenadas segundo a relação abaixo: 

1 . Domine, Tu Mihi Lavas Pedes? 

Anônimo 

2. Tantum Ergo 

Anônimo 

3 . Amante Supremo 

Anônimo 

4 . Cum Appropinquaret 

Três Motetos para a Procissão de Ramos 

Joaquim José Emerico Lobo de Mesquita 

5 . Gloria Laus 

Três Motetos para a Procissão de Ramos 

Joaquim José Emerico Lobo de Mesquita 

6./ngrediente Domine 

Três Motetos para a Procissão de Ramos 

Joaquim José Emerico Lobo de Mesquita 

7 . Motetos para a Procissão da Ressurreição 

.. -



8.Pater Mi 

Motetos de Passos I 

Anônimo 

9. Angariaverunt 

Motetos de Passos 

Anônimo 

10.Filiae Jerusalem 

Motetos de Passos 

Anônimo 

11 . Bajulans 

Motetos de Passos 11 

Anô nimo 

12 . Popu/e Meus 

Motetos de Passos 11 

Anônimo 

13 .Adoração da Cruz I 

14 .Adoração da Cruz 11 

(Venite A doremus I Popule Meus) 

Anônimo 
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As partituras: Três Motetos para a Procissão de Ramos 

(Joa quim José Emerico Lobo de Mesquita) . Motetos de Passos 

(Anôni mo ) e Motetos de Passos 11 (Anônimo) foram 

subdivididas e consideradas separadamente. 
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Os conjuntos Motetos de Passos I e Motetos de Passos 

11 são constituídos por oito Motetos cada , a saber : 

Motetos de Passos I 

I. Pater Mi 

11. Bajulans 

III. Exeamus 

IV . O Vos Omnes 

V. Angariaverunt 

VI. Domine Jesus 

VIl. Filiae Jerusalem 

VIII. Popule Meus 

Motetos de Passos 11 

I. Bajulans 

11. Trist i s Est Anima Mea 

III. Pater Mi 

IV. Pater ln Manus Tuas 

V . Domine Jesus 

VI. Filiae Jerusalem 

VIl. O Vos Omnes 

VIII. Popule Meus 

Os motetos sublinhados acima foram os utilizados nas 

análises . 

No item ACORDES (abordado na análise ) foi fe i ta uma 

classificação de todos os acordes das peças com base na 

nomenclatura de HINDEMITH , Paul . Harmonia trad i cional . 10• 

ed . São Paulo: Irmãos Vitale , 1949 ; SALZER , Felix . S t ru c tural 

hearing . New York : Dover, 1982 e KOELLREUTTER . H . J . 

Harmonia Funcional. 2a ed . São Paulo : Ricord i, 1978 . 

Ainda neste item , foi definida a "VARIÁVEL X" que 

corresponde aos graus dos acordes , indicando o seu estado -

fundamental e i nversões . Maiores detalhes podem ser 
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O item ESTRUTURA HARMÓNICA traz o GRÁFICO DAS 

VOZES CONDUTORAS elaborado com base no processo de 

audição estrutural estabelecido em SALZER, Felix. Structural 

hearing. New York : Dover , 1982 , são enfatizadas as relações 

estruturais formadas pelos acordes através das suas vozes 

condutoras . 

Novos sinais foram acrescentados, ressaltando também 

as frases musicais, os níveis tonais ( princ i pal e secundários), 

estabelecidos através de cores diferentes e a ind icação das 

cadências . 

O significado dos sinais indicados nos Gráficos das 

Vozes Condutoras são: 

• As figuras não têm significado rítmico , e s i m 

estrutural ; 

• A diferença do significado estrutural é dado por três 

diferentes figuras: mínimas , seminimas e notas sem 

hastes ; 

• As ligaduras indicam prolongamentos ou 

particularidades nas conduções das vozes ; 

• Os retângulos numerados indicam as cadências: 

localização e sequência harmônica em sua base ; 

• As cores i ndicam os níveis tonais : o preto sempre se 

refere à tonalidade principal da peça e as demais 

cores a níveis tonais secundários (aqueles diferentes 

do principal ) ; 

• As tonalidades dos níveis tonais estão i ndicadas entre 



referem ; assim como da relação com a tonalidade 

imediatamente inferior indicada por graus ; 

• Os acordes são indicados por algarismos romanos 

sempre abaixo das linhas horizontais e têm as cores 

do nível tonal a que se referem . Acordes entre 

parênteses indicam a sua relação individual com o 

acorde seguinte . Os números junto aos acordes 

indicam suas inversões e ornamentos em relação à 

nota do baixo ; 

• Os números dos compassos estão entre parênteses 

entre as pautas ; 

• As linhas horizontais superiores unem as frases 

musicais articuladas por cadências e tonalidades ; 

• As linhas horizontais inferiores se referem aos níveis 

tonais : principal (preto) e secundários (demais cores); 

há uma hierarquia entre os níveis tonais de baixo 

(principal) para cima (secundários) . 

A1nda neste mesmo item - ESTRUTURA HARMÓNICA - foi 

realizado um estudo das CADÊNCIAS , classificadas em 

Conclusivas e Suspensivas 1
• 

Os tipos de cadências encontradas nas peças analisadas 

foram organizadas da seguinte forma: 



Cadências Conclusivas · 

• Cadência Autênt1ca : 

• Perfeita 

• lmperfe1ta 

• acorde final de Tónica com a 3a . no 

soprano ; 

• acorde final de Tónica com a sa . no 

soprano ; 

• acorde de Dominante 1nvert1do . 

• acorde de sétimo grau ; 

• acorde de sét1ma de Dominante sem 

terça : 

• Cadência Plagal 

Cadências Suspensivas : 

• Cadência à Do minante 

• Cadência Interrompida 

• Cadência na Tónica na 1 3 Inversão 

O item ..:..T..:E..:...:X:...:.T...::O~_...!..T..!....!R...:....A!..!:D::.....:U~Cx..:...:.Ã~O -- F:......:::..U..!....!N..:.:C :...:..Ã.:.....: O~...:::Lc.:....l T~Ú..!....!R...:::G~I~C..:...:..A 

apresenta uma descr1ção da função litúrgica de forma 

Sintética, com a intenção de apenas localizar o texto util i zado 

na partitura dentro do co nt ex t o relig1oso . No entanto , alguns 

deles têm função litúrgica e outros não, ou seJa, estes 

últ1mos fazem parte do que se denom1na Exercícios de 



dedica ao estudo da Música Sacra e Litúrgica, comenta sobre 

a diferença entre Liturgia e Exercícios de Piedade Cristã, 

através do seguinte depo1mento : 

"Por o empreender o anóli1e do1 lexlo1 do1 peca1 mu~rcotl em 

quedào se fo z nece 11orio umo dtdrncào prelrminor, que e alvo de 

edudo por porle de leologos e lrlutgrdos desde ltnr do seculo 

po11odo ale os nos1os d1a1 , aos quo11 não e lugar oqut 1e deler em 

análise mor1 profundo. lrolo·se do dtdrnçào enlre ltltlfgto e os 

os1im chamado, Fxe((ÍCÍot de Pll!dode Ctulõ A1 deftnicôes oqur 

opre~enlodo1 1Õo de coroler lecnrco e exlerno e não leológico ou 

esp11duol e arvem paro Ojudor a enlender o " lugar " dor lolor 

onolttodos . 

lendo como bo~e ar prem11ror octmo. podemor afirmar que 

!durgto e o cullo ofrctol do IgreJa, regrdo por normo1 prec11os e 

realizado olrové1 de rdo1 especrlrco1 e unrveJIOII , com pequeno1 

vo11onle1 de lempo e de lugar. heHÍUOI de Ptedode (tido (Pie 

fxerolto Ctullone) 1ào proltcos relrgto1o1 de coroler populot 

no1crdo' e de~tnvolvrdo, poro ocupar e1pocos vagos não 

delermrnados pelo !tlutgto ou poro rer expre1100 de fé 

relrgro11dade do povo meno1 rocronol e lambem mors ace1srvel que 

o proprio Ldurgio. Houvt uma época em que lors exercicro1 de 

predode foram chomodo1 de potoltlutgio o que denola vo um cerlo 

de rprezo pelar mesmos . tla vrs ào ofuol da lealogro calol rca lo 11 

expre11àe1 do fe rào vó lrdo s, licrlor e devem se r rncenlrvodos, 

potque expressam o ''olmo do povo " não podendo , no enlonl o. 

nunca lomotem o lugar de excelencio que lemo L1!utg1o" .
2 

Dessa forma os textos musicais anal1sados a seguir 

podem ser classificados como litúrg1cos (perte ncentes à 

Liturgia Of1cial da Igreja Católica de Rito Romano) ou como 

Exercícios de Piedade Cristã . 

As partituras estão dispostas no segundo volume deste 

. __ .__ ...... _ 



1. DOMINE, TU MIHI LAVAS PEDES? 

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura 

utll1 zada na análise. 

Título 
Autor 
Partitura Utilizada 
localização da Partitura 
Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidades 
Número de Compassos 

Domine, Tu Mihi l avas Pedes? 
Anónimo Brasileiro do Século XVIII 
Restauração de Paulo Castagna (1992) 
AV 187-191/Escola de Comunicações e Artes da USP 
SCTB/Bx 
Moderato 
2 / 2 
sim e Ré M 
46 

Foi real1 zada uma an ál1se da peça . cons1derando-se os 

aspectos. texto, estrutura formal , acordes, estrutura 

harmônica {gráfico das vo ze s condutoras e cadências) , linhas 

me lódicas , observações na condução das vozes, no tas 

orn ame ntais, aspectos rítm1cos , textura e relação texto-

música . 

A segu1r , tem-se um quadro geral das características 

le vantadas na análise : 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Ongrnal em lat1m e tradução em português 

2. Estrutura Form ai Duas Seções· C. 1- 30 · si mI C 31-46 Ré M 
3. Acordes 6 6 ·6 6 va 7 va 4 2 4 s 

• va4 I, I, I • I . 11 4, 11 s. IV, IV, V, . v . s. v 3. v . v ' v 4 

evt 
4. Estrutura Harmónica Gráfico das Vozes Condutoras e Cadências 
5. Linhas Melódicas Tess1tura e Intervalos 
6. Observações na Condução das Mov1mento d1reto (Paralelismo} de qumtas e oitavas 
Vozes 
7. Notas Ornamentais Passagem. Apojatura e Bordadura 
8. Aspectos Rítmicos Compasso Bmário Simples 2/2, umdade e subdiVIsão em 2 

9. Textura Homofônica 

10. Relação Texto-Música Escnta siláb1ca e pequeno trecho em escnta mehsmát1ca 

Tabela 1· Quadro geral das caracterlsiJcas da análise de "Domme, Tu mihi lavas pedes?". 



1.1. TEXTO- TRADUÇÃO- FUNÇÃO LITÚRGICA 

O texto original em latim possui duas estrofes. A seguir , 

o texto em latim e a tradução em português. 3 

Domine , Tu m1hi lavas pedes? Senhor, vós lavais-me os pés? 

Respondit Jesus et dixit ei : 

Si non tavero t1b1 pedes 

Non habebis partem mecum. 

Mandatum novum vobis: 

ut dJiigatJs invicem, 

Sicut dilexi vos , 

Dicit Dominus . 

Respondeu-lhe Jesus e d1sse: 

Se te não lavar os pés, 

Não terás parte comigo 

Dou-vos um mandato novo : 

Que vos ame1s uns aos outros 

Como eu vos amei, 

Diz o Senhor. 

A descrição da função litúrgica feita pelo Irmão Paulo S . 

Panza 4
1 diz : 

''Jexlo ldurgi<o . perlencenle oo rdo (op<lonol) do /avo·pé1 

que 1e ~egue à homd1a na Hli11a Ve1perli na do qurnla - fe11o So nlo . 

[m cerlo1 lugore 1, ede 11lo 1e l1ondo1mo em um "leal1o" , 

1eol1zodo lo1o do IgreJa e não como parle do Rdual do ,\\1110. O 

11lo con1ide em que o Pre1rdenle da Cc l ebrocóo , de1prndo -1e do 

ca1ulo (vtde do 1ocerdole oo celebrar o lfl111al. crnge·1e com um 

ovenlol , lomondo JOrro e bocro , OJoelho·~e 001 pé1 de doze pe11oo1 

(homenl ou menino1 , no1 lempa1 hodrerno1 me1mo pe11001 do 1exo 

lemrnrno 1ào occdo1 paro o rdo) e lovo·o1 , no rmol menle com agua 

perfumado de flore1 Algun1 (pot exemplo o Sonlo Podre) beiJam 01 

pe1 depo11 de lavo -lo1. [de gedo tepele o de Crrdo que lavou 01 

pé1 do1 opódolo1 no Ullrmo Ce1o , onle 1 de morrer A111 m. o 

1ocerdole lomo o lugar do (rrdo e a1 doze pt1100I 01 do1 

• I I 
" I J_ -·· · ·~ .. ~ ... .. ,,..,"' nnnhn nt ln t1ln P l1rnA n do 



Evangelho de São João (Evangelho de São João. capitulo 13 . 

ver1rculo 2 a 11) e narro o drologo de (rrdo com São Pedro e o 

lllondo men l o Uovo do amor " 

1.2. ESTRUTURA FORMAL 

A peça é dividida em duas seções , a saber : 

11
• Seção 21

• Seção 
Tonalidade de s1 m Tonal1dade de Ré M 
Primeira estrofe Segunda estrofe 
c 1-30 c 31-46 
30 compassos 16 compassos 

A primeira seção está na tona l idade de si menor; 

corresponde á primeira estrofe e tem 30 compassos . 

A segunda seção está na tonalidade de Ré Maior ; 

corresponde à segunda estrofe e tem 16 compassos. 

O si menor não foi considerado como tonalidade 

principal, pois a peça termina em Ré Maior , o que será 

abordado no i tem Estrutura Harmôn1ca na página 50. 

1 .3. ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : i , I , i 6
, 16

, 1i 6
5 , 

·· S . IV . 7 IV 7 v V 6 V 7 V 6 V 4 v V 6 ., e Vl' 7 11 4o IV, 1 IV o 1 o , o 5 o 3 , 2o 

o acorde é considerado como Dominante 

ornamentado com apojatura, podendo aparecer nas seguintes 

formas : V 6
"

5
4.3 e V 4

•
3

; exceto no C . 45, onde ocorre: V 6
"

7
4 .... . 
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O acorde 
. 7 
IV I que aparece na forma : . 8-7 

IV I ocorre no 

C.28. 

A tabela a segu1r mostra os números das ocorrências 

dos acordes : 

X x' x'. x7 x', X\ x2 Total em% 
i e I 21 6 - - - - - - 27 30,0 

ii - - 1 - - 1 - - 2 2,2 
iv e IV 7 - - - 3 - - - 10 11 '1 

v 13 1 - 8 6 13 2 6 49 54,4 

vi - - - - 2 - - - 2 2,2 
Total 41 7 1 8 11 14 2 6 90 
em% 45,5 7,8 1,1 8,9 12,2 15.5 2,2 6,7 

49 8 33 
em% 54.4 8,9 3616 

Ta bela 2. Relação das ocorrênCias dos acordes O ·x· é uma vanável relacionada com os graus 
dos acordes (ver página 22) 

Observa-se da tabela 2 que as tríades (i, I, i 6, 1
6, ii 6

4 , iv . 

IV, V e V 6) são predominantes na peça , com 54 , 4 % do total 

quando comparadas com os 36 16% da ocorrênc i a dos acordes 

· ( · ·6 . 1 IV7 1 V6 4 1 com setima 11 5 , 1v , , V . s. V 3, V2 e vi) e os 8 , 9% dos 

acordes de Dominante Ornamentados (V 64). 

Os acordes de V (54 1 4%) e i e I (30,0%) são os ma is 

freqüentes com 84 1 4% do total das ocorrências . 

1 .4. ESTRUTURA HARMÔNICA (Gráfico das Vozes Condutoras 

e Cadências) 

1.4.1 . Gráf1co das Vozes Condutoras 
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New York : Dover , 1982, no qual foram acrescentadas novas 

info rma ç ões como descr itas às páginas 43 e44 : 

.. 2 3 4 

fi .11. I _,.J t-=-.--
v 

(1-1) (J-4) (4) Cl) (6) (7) (ll) ('>) ( lO) III) (11) ( IJ) 

r' ~ 
,.. /":t. L lt. ~!!: . ~{b).ft. ~~ ~ 1.. L L 1.. 

I I 

v~ iv vr i() V vi1~ I 
(lúm:u) (SolM: IV) 

IV I6 u-6 1° IV v~ : ~ 1 IV 
(Rt.M;ID) 

(sim) 1 ~ VI 6 
iifiii III IV !III 

5. 6. 7 &. 9 

_{\_ li. I I I 

~ v 

-
( 14) (ll) (16) (11) 

'-

(l~~~ (10 (IQ) (10) (11) 111) (U) (1&) (17) (1&) ~ ( lO) 

t!; !; ~ ~ ~ ,_!: ~ !: ~ rta. - f2. - ..... - .... 

v vi
1 vf r 

6 6 8 · 1 
(UN·V) ü5 I 1J4 · 3NJ 

(RtN:ID) v V ri~ li'~ I (llliu.iT) v 1 1 

5 1 
(s~) V !III III iv v 1 rv V". 31i i 

H 

10 11 12 13. 

I rr I 
.---

11 .ii 

e) - -( J I) cn) (Jl) (J4) (ll) (J7) (J!) (JO) ( 40') I" J (41) (4J) ( 44) (4l) ( ~ ) 

fL 2. fL 

~ · 
r' :L it ~ ...... 

~~ I 
I I IV 5. ~. 7 V4· I I ~~'v v IV (' IV 

5 · 6 · ?. 
... >4 • 3 I 

(SlD: m • Rt K. I) 

Figura 1 Gráfico das Vozes Condutoras e Cadênc1as 

Pode-se observar do gráfico acima que a peça apresenta 

l'loo!:llc: c:P.cões bem definidas : si menor (C . 1-30) e Ré Maior 
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principal , pois a peça termina em Ré Maior ( III. Tôn1ca 

relati va). 

As seções são articuladas por uma modulação d1atôn1ca 

com o seguinte acorde pivô no C.31 : III (Sim)= I (Ré M). 

A primeira seção em si menor possui dois sub-níveis 

tonais : Ré Ma1or (III: Tôn1ca relativa ; C . 4-22 ) e m1 menor ( 1v : 

Subdominante ; C .23-25) . Por sua vez , o Ré Ma1or apresenta 

três sub-niveis : mi menor (ii: Subdominante relativa ; C.6-7) . 

Sol Ma1or (IV: Subdominante; C 11-13) e Lá Maior (V: 

Dominante; C . 14-19). 

A segunda seção (31-46) não apresenta sub-nível tonal ; 

está toda elaborada em Ré Maior . 

Estas r e I a ç õ e s podem se r indicadas da seguinte forma 5: 

G-7 11-13 14-22 
rn1 rn Sol fV1 - Lá fV1 

· s / \ 3-10/ "\3 25 31-46 

/ RéM Ré M m1m"" / RéM 

1-4 26-30 
SI rn SIm 

1 a Seção (1-30) 2a Seção (31-46) 

F1gura 2· Relação entre as Tonalidades dos Nlveis Tonais 

Um acorde ind ivi dual de Dominante aparece no C . 38 . 

As mudanças de tonalidade entre os níveis tona1s 

ocorrem através de procedimentos diatônicos e cromáticos , 

conforme a tabela 3 : 



• nu 

C4 D1atônico Sim. VI = IV Ré M 
C6 D1atônico• Ré M -+ M1 M (V0s de lá m) 

C8 D1atôn1co• m1 m ... Lá M (V2 de Ré M) 

c 11 Diatõn1co Ré M I = V Sol M 
c 14 Cromático Cromat1smo na lmha do contralto 

C.20 Diatónico Lá M· I = V Ré M 
c 23 Cromático Cromatismo na linha do baixo 
c 26 Cromático Cromatismo na linha do tenor 
c 31 D1atõnico S1 m III= I Ré M 

Tabela 3· Mudanças de tonalidade entre os níveis tona1s de 
"Domine, Tu M1hi Lavas Pedes?H 

53 

Os procedimentos diatônicos dos C.4 , 11 , 20 e 31 

ocorrem através dos acordes pivôs indicados na tabela 3 , 

enquanto que os dos C.6 e 8 atingem acordes secundários de 

Dom1nante através de um processo diatôn1co (ver figura 1). 

Os procedimentos cromàticos dos C . 14 , 23 e 26 

acontecem através de um movimento cromático em uma das 

vozes (ver tabela 3), ating1ndo acordes secundàrios de 

Dom1nante . 

Há uma progressão harmônica entre os C . 11-13: 

Respondit Jesus (Sol M) e C . 14-16 : Respondit Jesus (Lá M) 

com a seguinte seqüência harmônica : 

1 .4 .2 . Cadências 

Foi feita uma listagem de todas as cadências , descrita a 



-
No. 1". Seção- (si m : i} 21

• Seção- (Ré M: I) Com passos Texto 

1 Cadência Interrompida 1-4 Domme, Domine 
2 Cadênc1a Suspensiva no u61111 6-7 lavas pedes 
3 Cadência Imperfeita no III 8-1 o lavas pedes 
4 Cadência Imperfeita no IV/III 11-13 Respondit Jesus 
5 Cadênc1a Imperfeita no V/11 1 14-16 Respondit Jesus 
6 Cadênc1a Perfeita no V/111 17-19 d1xit e1 
7 Cadênc1a Imperfeita no III 20-22 SI non /avero 
8 Cadência Imperfeita no 1v 23-25 t1b1s pedes 
9 Cadênc1a Perfe1ta no i 28-30 partem mecum 
10 Cadência lmperfe1ta no I 32-34 novum do vob1s 
11 Cadência Imperfeita no V 37-39 VICem 
12 Cadência Imperfeita no IV 40-42 sicut d1/ex1 vos 
13 Cadência Imperfeita no I 43-46 d1cll Dommus 

Tabela 4 Uslagem das cadênc1as. 

A peça apresenta 13 cadênc1as sendo · 

• 9 cadências Autênticas Imperfeitas (69,2%) 7 

• 2 cadências Autêntrcas Perfeitas (15,4%) 

• 2 cadências Suspensivas ( 15,4 %) 

As cadêncras Autênticas Imperfeitas são dos trpos : 

• acorde final com 3 ... no soprano (Nos . : 4, 5, 11 e 

12 ; 30,8%) 8 

• acorde final com 5 .. . no soprano ( Nos . : 3 , 7, 8, 

10 e 13 ; 38 ,5%) 

• acorde de Dominante i n vertido (Nos.: 4 , 5, 7 e 

12 ; 30,8%) 

As cadêncras de Nos . : 2 , 3 , 4, 5 , 6 , 7 , 8 , 11 e 12 

acontecem em nívers tonais secundários . 



As cadências autênticas de Nos .: 3, 6, 7, 9 , 10 e 13 

possuem uma seqüência harmônrca 9 básica em comum 

( 46 11 % ) : 

I V (ou ii) v I (ou i ) 

das qua i s os acordes IV e ii aparecem nas formas : 

IV .. s .. 6 d v v v8· 7 v6 vs -7 vs - 6-7 
I rv , 11 s e 11 4 e os acor es : I 4-3 ~ s. 4- 3 , 4 -3 

VG-5 e 4-3 · 

As demais cadências autênticas ( 30 ,8%) possuem as 

seguintes seqüênc1as harmônicas: 

· 7 
• VI 

• 

v 

v 

( Nos 4 e 5) 

(Nos . 8 , 11 e 12) 

das quais os acordes de Dominante ( V ) aparecem 

nas formas : V 5
-

7
4. 3 ou V 6

5 . 

As cadências com o acorde de Dominante Ornamentado 

por apojaturas ( Nos . 3 , 6 , 8 , 9 , 10 , 11 e 12), estão em 58 , 3 % 

das ocorrências e o acorde V nas formas 

V 8- 7 
4-3 . V S- 7 

4-3. V S -6- 7 
4 - 3 e V 6 -5 

4-3 . 

A cadênc1a de No . 2 , considerada como suspensiva por 

apresentar o acorde final de Tônica na 1 3 1n v ersão , possu 1 a 

segu1nte seqüênc1a harmônica : 

i v 



1 .5 . LINHAS MELÓDICAS 

Foi realizado um levantamento da tessitura. das 

ocorrências das notas e intervalos melódicos de cada uma 

das vozes : soprano, contralto , tenor e baixo. 

1.5 . 1 . Tessitura das Linhas Melódicas : 

ti 

io ...,.......:z 6a. menor 

5a. Justa 

4a aumeulnda 

F1gura 3: Tesstlura das unhas Melódtcas 

1.5 . 2. Levantamento das Notas das L1nhas Melódicas 

Na tabela a seguir , tem-se as notas mais comuns em 

cada uma das voz es . O intervalo melódico formado por estas 

notas está indicado na segunda linha da tabela . As demais 

linhas contém as porcentagens relativas de suas ocorrências 

e a últ1ma a soma destas porcentagens . 
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Notas Soprano(%) Contralto (%) Tenor(%) Baixo (o;J 
Segunda Maior111 Terça menor Terça menor12 Décima Terceira menor13 

fá~.3 - - - 17,6 

lá2e3 - - - 13,7 

SÍ2e3 - - - 13,7 

ré3e4 - - - 15,7 

mb - - - 15,7 

dó#. - - 17,4 -
ré• - - 45,3 -
mi• - - 30,2 -
fá#. - 37,9 - -
sol• - 25,3 - -
lã. 33,7 20,7 - -
si• 33,7 - - -

67,4 83,9 92,9 76,4 

Tabela 5. Número das ocorrênc1as das notas ma1s comuns das lmhas melód1cas 

Na l i nha do tenor há o predomínio de notas do registro 

agudo : dó# 4 , ré4 e mi4 (92,9%) com alta porcentagem da nota 

ré4 (45 , 3%) . 

As porcentagens acima most r am que as linhas melódicas 

do soprano , contralto e te no r foram desenvolvidas 

predomin a ntemente sobre poucas notas : segunda Maior no 

soprano, terça menor no contralto e tenor, resultando em 

linhas melódica s de pouca movimentação . 

As notas mais comuns na l inha do ba1 xo formam um 

intervalo de décima terceira menor, proporcionando maior 

amplitude na mo v imentação da linha melódica 

1 . 5 . 3 . Inte r valos das L inha s Melódicas 

Fo i feito um levantamento dos números das ocorrênc ia s 

dos intervalos melódicos das voz es . 
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As tabelas a seguir mostram estes resultados Foram 

considerados os intervalos de uníssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 6 e os outros intervalos na tabela 7. 

Uníssono 2". miM Total 
Soprano 35 38 73 (91,2%) 
Contralto 26 47 73 (85,9%) 

Tenor 39 39 78 (91 ,8%) 
Baixo 22 38 60 (75,6%) 

Tabela 6. Números de ocorrências e porcentagens dos 
intervalos de unfssono e segundas MaJores e menores 
nas lmhas melódicas 

Soprano 3" m - 4" J - s• J 7 (8,7%) 
Contralto 3a m - 4d J - 5a J 12 (14, 1%) 

Tenor 2a Aum- 3a.m/M 7 (8, 2%) 
Baixo 3~ m/M- 4a J - 53 .J- 6a.m - 8a.J- 10a m 19 (24,4%) 

Tabela 7: Números de ocorrências dos outtos mtervalos nas lmhas 
melódtcas 

Da tabela 6 , pode-se observar que os intervalos mais 

frequentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 91 , 2% das ocorrências no 

soprano. 85,9% no contralto , 91,8% no tenor e 75,6% no 

baixo. 

Outros intervalos como: segundas Aumentadas , terças , 

quartas, quintas , sextas, oitavas e décimas são menos 

frequentes , como mostra a tabela 7. A porcentagem destes 

intervalos é maior no baixo , resultando em uma linha 

melódica com maior movimento, principalmente se for 

considerada a tessitura de décima terceira menor nesta vo z 

Por outro lado . as demais vozes apresentam poucas 

"~"'"r.:'>nr.ias dos outros Intervalos (ver tabela 7). resultando 
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1.6 . OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

De acordo com os livros básicos de harmonia 14 e de 

escrita de redução harmônica , foram detectadas algumas 

"1rregular1dades " , como : mo v imento direto ( paralelism o) de 

quintas e oitavas . 

1 . 7 . NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais encontradas na pe ç a são pouco 

freqüentes e são dos t i pos : passagem , bordadura e apojatura 

e aparecem associadas à figura da semín1ma. 

1 . 8 . ASPECTOS R ÍTMICOS 

A partitura , com a indicação de compasso binár1o 

simples , 2/2 , possui um ritmo harmôn1co predominante 

correspondente a um e / ou dois acordes por compasso . 

Pode-se encontrar as seguintes combinações r ítmicas : 

l u 2 J J 11 ,J J J 11 " li ,J - 11 J J j 11 J J J J] 
CI C li C 12 C.13 C 44 leoor C 44 <Onlnllo 

Ftgura 4. Combmações Ritmtcas 



A figura da semínima aparece como ornamento ou como 

repetição da nota anterior com a mesma harmonia 

A semibreve e a mínima seguida de pausa de mínima 

aparecem predominantemente nas cadências . 

Há pausa geral nos C .2 , 10 , 13 , 19 , 22 , 25 e 34. 

1.9 TEXTURA 

A textura da peça é homofônica 

1 . 1 O. RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

Nos compassos 1nicia1s (C. 1 - 4 ) ocorre uma ênfase na 

palavra Domine (Senhor): 

1 
,. 11 .11 

s 

c 

T 

B 

Moderato 

~o 

Do 

Do 

t?• 

Do 

I . I 
m1 • ne 

mi · ne 

mi · ne 

• n 

mi · ne 

3 

Do 

do 

mi · ne, 
~ 

mi · ne, Tu 
~ 

Do · mi · ne, Tu 
~ 

Do mi · ne, Tu 

F1gura 5 Exemplo Musical "Oomme, Tu mlhJ/avas pedes?"; C. 1-4. 



figura pontuada na silaba tôn1ca "Do " e da finalização do 

trecho com fermata . 

O texto seguinte · Tu mihi lavas pedes? (Vós lavais-me 

os pés? . C . 4-10) se desenvolve em linhas melód1cas com 

predomínio dos intervalos de segundas Ma1ores e menores . O 

caráter suspensivo dada pela Interrogação no texto é 

expressa através da passagem para a Tônica relativa (si m -+ 

Ré M: i-+111), finalizada por uma cadência autêntica imperfeita 

no C.10. 

Nos compassos seguintes (C.1 0-19) o verso Respondit 

Jesus et dixit ei: (Respondeu-lhe Jesus e Ele d1sse : ) está 

associado à uma progressão harmônica sobre o texto 

Respondit Jesus e articulado por uma cadência autêntica 

perfeita na Dominante da Tônica relat1va (Lá Ma1or) no texto 

dixit ei : ( e Ele disse .) . 

As palavras de Jesus : non habebis partem mecum (não 

terás parte com1go) finaliza a prime1ra seção com uma 

cadência perfe1ta na Tôn1ca (C.30). 

A segunda estrofe é desenvolvida totalmente na Tônica 

relat1va , na qual cada verso é articulado por uma cadênc1a. 

A palavra Domine (Senhor) nos compassos f in ais (C 44-

46 } é expressa musicalmente através de melismas em todas 

as vozes, apesar da predominância da escrita silábica ao 

longo de toda a peça : 
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45 46 
,/ 1'1 .11 I 

e) 

Do - m1 nus. 
ft .11 

t!) - I ~ 

Do - mi nus 

1'1 .11. . 

~ Do - mi nus. 

" I 
Do mi nus. 

Figura 6: Exemplo Musical: "Oomme, Tu mthi lavas pedes?", C. 44-46 
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2. TANTUM ERGO 

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura 

utilizada na anál1se. 

Titulo 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partitura 
Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Tantum Ergo 
Anónimo Brasileiro do Século XVIII 
Restauração de Paulo Castagna (1993) 
BC-5510/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-02(0651-0661) 16 

SCTB/Bx 
Andante 
2/2 
mi menor 
29 

Foi realizada uma análise da peça, considerando-se os 

aspectos : texto, estrutura formal, acordes , estrutura 

harmônica (gráf1co das vozes condutoras e cadênc1as ), linhas 

melódicas, observações na condução das vozes , notas 

ornamentais, aspectos rítmicos , textura e relação texto-

música. 

A segu1r , tem-se um quadro geral das caracterist1cas 

levantadas na anál1se: 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Ong1nal em lat1m e tradução em português 
2. Estrutura Formal Uma seção. C 1- 29 m1m 
3. Acordes 1. I, 16• 16 , ii6, iv, IV, IV6

, V, V7,V4
3, V2 e V6

4 

4. Estrutura Harmónica Gráf1co das Vozes Condutoras e Cadênc1as 
5. Linhas Melódicas Tess1tura e Intervalos 
6. Observações na Condução das Dobramento de terça e paralelismo de qu1ntas e 01tavas: 
Vozes salto de g• menor ascendente no ba1xo 
7. Notas Ornamentais Passagem, apojatura e retardo 
8. Aspectos Rítmicos Compasso Quaternâno Simples: C. umdade e subd1v1são 

em2 
9. Textura Homofõnica 
10. Relação Texto-Música Escrita siláb1ca e pequeno trecho em escnta mehsmát1ca 

Tabela 8: Quadro geral das caracterfstlcas da análise de ·rantum Ergo'' 



2 . 1 TEXTO - TRADUÇÃO - FUNÇÃO LITÚRGICA 

O texto orig1nal em latim possui duas estrofes . A seguir , 

o texto em I ati m e a tradução em português . 16 

Tantum ergo sacramentum Veneremos , curvados 

veneremur cernui um tão grande sacramento , 

Et antiquum documentum E a antiga lei 

novo cedat ritui , dê lugar a novo rito . 

Prestei fides supp/ementum A fé serve de complemento 

sensuum defectui . aos defeitos dos sentidos 

Geniton , Genitoque Ao Pa1 e ao Filho , 

laus et jubilatio louvores e jubilações ; 

Satis, honor, virus quoque Sejam dadas saudações, honra, 

sit et benedictio , força e glorificação , 

Procedenti ab utroque E ao Espírito , que procede do 

compar sit laudatio . Pai e do Filho , seja dado 

igual louvor. 

O Tantum Ergo corresponde às duas últimas estrofes do 

hino Pange Língua, poema medieval de São Tomàs de Aqu1no 

( 1225-1274) , med1tação sobre o mistério da redenção. 

A descrição da função litúrgica feita por Thomas Lynch 

"Como par l e do ldurgio. conlo ·~e o hi no no feda de Corpur 

ch,.dr e no qurnlo - leiiO , do Semana San/o . Uo qurnlo - leiiO do 

Se mana 5o nla , o Sanli1rimo é relarodo do aliar , no ftm da m1110. 



e levado em procrrrõo: o coro conla 01 prrmerror qualro edrofer 

do Pongt L1nguo. repelr ndo 01 edrofer , re lor nece11ario , olé que 

o proc rrrõo chegue ao ollor . Ao chegar oo altar. or celebronler 

rncenram o Sonlí1rimo. enquonlo o coro conla or ullimor duar 

edroles , lonlum Ergo Dedo monerra. 01 duor ui/imos edroler 

rào reparador lrlurgrcomenle . lambem no rdo porolrlurgrco 

chamado Bencõo do Sonlír11mo Socromenlo 01 duor ultimo1 edroler 

são conlodo1" 

2 . 2 ESTRUTURA FORMAL GERAL 

A peça não têm uma estrutura formal definida . É 

articulada por sete cadências. 

2 . 3 . ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : . I . 6 
I, , I , 

.. 6 
11 ' 

o acorde é considerado como Dominante 

ornamentado com apojatura, e aparece nas seguintes formas : 

1nversão com apojatura 7-6 em relação ao baixo) . 

A tabela a seguir mostra os números das ocorrências 

dos acordes : 

X X" X"" X' x·~ x2 Total em% 
i e I 14 5 - - - - 19 36,0 

ii - 1 - - - - 1 2,0 
ive IV 4 1 - - - - 5 10,0 

v 9 - 8 1 3 4 25 50,0 

Total 27 7 8 1 3 4 50 
em % 54,0 14,0 16,0 2,0 6,0 8,0 

34 8 8 
em% 68,0 16,0 16,0 
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Observa-se da tabela 9 que as tríades (i , I , i 6
, 16

, ii 6
, iv , 

IV , IV 6 e V) são predominantes com 68 ,0% do total quando 

comparadas com os 16 , 0 % da ocorrência dos acordes com 

sétima (V 7 ,V 4
3 e V 2 ) e os 16 ,0 % dos acordes de Dominante 

ornamentados com apojatura (V 64). 

Os acordes de V ( 50 ,0 %) e i e I ( 38 ,0%) são os ma is 

freqüentes , com 88 ,0% do total . 

2 4. ESTRUT URA HARMÔNICA (G ráfico das Vozes Condutoras 

e Cadências ) 

2 . 4 . 1 . Gráf i co das Vozes Condutoras 

2 3 4 
~ ~ ,.--

I _t _l fi ll - - 't-.:/ v 
~ I - (8;--

~~ (I ) (l) (4) (l) (6) (7) (!>) (10.11) ( 14-l l) (I&) (17) 

.. • !- ~ .. fL~ t--.1. ~ 

• T 

I 
v~. 3lf I ll-~N: . m) l __ 

7-6 IV 5 v IV V• I V • . 3 I V4 3111 
3 

(Solllt m) I 

~m.) V VI III III VII II N 
N 

5 6 7 

11 li 

t e) 

( 1~ (H 
'--....r 

< ( 1;!,) (li>) (10) (11) (11) (1l) (14) (1)) (18) (11>) 

I 
~ !:q1a. ! qa. lt ~ ( lb a. <lh. qa. ~ t ltt. 

vi: ~ H v 5 v{. 3N i m.) N I rv v .. . 31f 1 
lf 
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Pode-se observar do gráfico acima que a peça está na 

tonalidade de mi menor , havendo três níveis secundários : Sol 

Maior (III . Tônica relativa; C.3-9), Ré Maior (V : Dominante de 

Sol M ; C . 10-13) e lá menor (iv: subdominante ; C . 14-17) . 

Estas relações podem ser indicadas da seguinte forma : 

10-'13 
Ré I'J1 

3-j/ ~ 1 4 -1 7 
Sol lVI lá rn 

1-2/ ~ 1 8-29 
rn1 m mi rn 

F1gura 8 Relação entre as Tonalidades dos Níveis Tona1s 

As mudanças de tonalidades entre os níveis tonais 

ocorrem através de procedimentos diatônicos: 

C3 D1atõmco mi m: VI = IV: Sol M 
c 10 Diatónico• Sol M - Lá M (V de Ré M) 
c 14 Diatónico• Ré M -. M1 M (V2 de lá m) 
C.18 Diatónico lám 1 = iv· mim 

Tabela 10: Mudanças de tonalidade entre os níveis tonais de · rantum 
Ergo" 

Os procedimentos diatônicos dos C.3 e 18 ocorrem 

através dos acordes pivôs indicados na tabela 10. 

Os procedimento dos C.10 e 14 atingem um acorde 

secundário de Dominante através de um processo d iatônico 

( ver figura 7 ) . 



2 .4 . 2. Cadências 

Foi f e ita uma listagem de todas as cadências, descrita a 

seguir: 

No. Sib M Compassos Texto 

1 Cadência Imperfeita no III 3-5 Sacramentum'~ 

2 Cadênc1a Imperfeita no III 6-9 vaneremur cernui 
3 Cadência Imperfeita no V/111 12-13 documentum 
4 Cadência Imperfeita no iv 16-17 nfUt 
5 Cadência à Dominante 20-21 suplementum 
6 Cadência Imperfeita no 1 25-27 fectui 
7 Cadência Imperfeita no 1 28-29 Amen 

Tabela 11 : Ustagem das cadências 

A peça apresenta 7 cadências sendo : 

• 6 Cadências Autênticas Imperfeitas ( Nos .: 1 , 2 , 

3 , 4, 6 e 7; 85,7 %) 

• 1 Cadências à Dominante ( No .: 5 ; 14 , 3%) 

As cadências Autênticas Imperfeitas são dos t1pos : 

• 5 cadências com o acorde final com 3a . no 

soprano ( Nos.: 1 , 2 , 4 , 6 , e 7 ; 71, 4 %) 

• 1 cadência com o acorde final com 5 8
• no 

soprano ( Nos . : 3, 14,3%) 

• 1 cadência com o acorde de Dom1nante Invertido 

(No.: 1 ; 14,3%) 

As cadênc1as de Nos. : 1, 2, 3 e 4 acontecem em níve1s 

tonais secundários . 

- - -' :. - - : - - - · • • ;.. "' • ; ,.. ,.., " .., " ,. o c o n t :::. m 1 1 m .:::1 ~ P. n li P. n r: i a 



v I ( ou i ) ( Nos .: 1. 2 , 3 , 4 , 6 e 7, 85.7 %) 

das quais o acorde V aparece nas formas . V 7
-

6
4 3 , 

V 6
"
5

4. 3 e V 5
4-3 , ou seja, todas as cadências autênticas têm 

função ornamental do tipo apojatura 

A última cadência , sobre o texto Amen , é repetição da 

cadência anterior . 

2.5 . LINHAS MELÓDICAS 

Foi realizado um levantamento da tessitura , das 

ocorrências das notas e i ntervalos melód1cos de cada uma 

das vozes : soprano . contralto , tenor e baixo . 

2 .5 1. Tessitura da s L1nhas Melódicas · 

6a. 111enor 

5a. Diminuta 

5a. Justa 

I la. Justa 

Figura 9. Tess1tura das Unhas Melódicas 
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2 .5 .2 . Levantamento das Notas das Linhas Melódicas 

Na tabela a segu1r, tem-se as notas mais comuns em 

cada uma das vo zes 

Notas Soprano(%) Contralto(%) Tenor (%) Baixo(%) 
Quarta Justa,, Quarta Justa20 Segunda Maior" Décima Primeira J u sta~~ 

l áze3 - - - 20.4 

SÍ2e3 - - - 22.4 

ré3e4 - - - 14,3 

mb - - - 20,4 

sob - - - 12,2 
ré4 - - 24,5 -

ré# - - 12,2 -
mi• - 12,0 44,9 -
fá#. - 22,0 - -
sol• 10,2 34,0 - -
lã. 16,3 22,0 - -

si. 38,8 - - -

dó, 20,4 - - -
85,7 90,0 81,6 89,7 

Tabela 12· Números das ocorrencias das notas mats comuns das tmhas melódicas 

A l1nha do tenor tem o predomínio de notas do registro 

agudo : ré 4, ré# 4 e m1 4 (81 , 6 %), correspondendo a um 

intervalo de segunda Maior ( rérmi4 ) e alta porcentagem da 

nota m1 4 (44,9%) 

As porcentagens acima mostram que as linhas melódicas 

de soprano . contralto e tenor foram desenvolvidas com 

Intervalos pequenos : quarta Justa no soprano e contralto e 

segunda Maior no tenor , resultando em linhas melódicas de 

pouca movimentação . 

As notas ma1s comuns na linha do baixo formam um 

intervalo de déc1ma primeira Justa . proporcionando maíor 

ampl1tude na mo vi mentação da linha melód1ca. 
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2 . 5 . 3. Análise dos Intervalos das Linhas Melódicas 

Fo1 fe1to um levantamento dos números das ocorrências 

dos intervalos melódicos das vozes . 

As tabelas a seguir mostram estes resultados . Foram 

considerados os Intervalos de uníssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 13 e os outros intervalos na tabela 14 

Unissono 2•. m/M Total 
Soprano 22 21 43 (91.5%) 

Contralto 14 29 43 (89,6%) 

Tenor 24 19 43 (91 ,4%) 

Baixo 7 16 23 (53,5%) 

Tabela 13: Número de ocorréncta e porcentagens dos 
mtervalos de unfssono e segundas Maiores e 
menores nas lmhas melódicas 

Soprano 3a.M-4°J 

Contralto 33 m- 4".J 
Tenor 4·. J 

4 (8,5%) 
5 (10,4%) 
4 (8,5%) 

Baixo 38 m/M - 4a J - 53 .J - 83 J - 9 3 m'" 20 (46,5%) 

Tabela 14: Número de ocorrência dos outros intervalos nas lmhas 
melódtcas 

Pode-se observar da tabela 13 que os intervalos mais 

freqüentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 91,5 % das ocorrênc i as no 

soprano, 89 ,6% no contralto, 91 ,4 % no tenor e 53,5% no 

baixo . 

Outros intervalos como : terças , quartas , qu1ntas, 

Oitavas e nonas são pouco freqüentes nas linhas do soprano , 

contralto e tenor , como mostra a tabP.Irt 1d roc"1t" ........ .~,.. --
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saltos. A porcentagem destes intervalos é maior no ba1xo , o 

que conduz a uma linha melódica com maior movimento, 

principalmente se for considerada a tessitura de décima 

primeira Justa nesta voz. 

2 . 6 . OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

De acordo com os livros bás1cos de escrita de harmonia , 

foram detectadas algumas "irregularidades", como : 

d o b r a m e n t o d e t e r ç a 24 e p a r a I e I i s m o d e q u i n t a s e o i t a v a s ; 

salto de 9 01
• menor ascendente no ba1xo . 

2 . 7 . NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais encontradas são do tipo · 

passagem , apojatura e retardo. Possuem baixa ocorrência . 

2 . 8 . ASPECTOS RÍTMICOS 

Com a indicação de compasso binár1o simples, 2/2, a 

peça possui um ritmo harmónico predominante 

correspondente a um acorde por compasso. 

Pode-se encontrar as seguintes combinações ritm1cas : 



C I C 2 sop~ero C 4 S{)prano C 6 coprv.o C 18 contralto 

Figura 1 O: Combinações Ritm1cas 

A figura da semínima aparece como ornamento ou como 

repetição da nota anterior com a mesma harmonia . 

A semibreve aparece predominantemente nas cadênc1as. 

2 .9 . TEXTURA 

A textura da peça é homofônica 

2 . 10 . RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

A partitura possui escrita silábica e ocorrêncta de um 

pequeno trecho de escrtta melismática nos C . 25-26 : defectui , 

em todas as vozes 

Os versos de cada estrofe são finalizados por cadências 

conclusivas, à exceção do C.21 , no qual ocorre uma cadência 

á Dom1nante associada ao texto supplementum 

(c omplemento) . 

A peça termina com uma cadência conclus i va na Tônica 

no texto Amen ( C . 28-29 ): 



7~ 

28 :29 
11. .IL 

eJ 

A men 
11. J.l. 

eJ ~ I"" 

A men. 
11. .IL 

~ 
.a. tllE:Il. 

A men 

F1gura 11 : Exemplo Mustcal ·rantum Ergo"; C28-29 
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3. AMANTE SUPREMO 

A t a bela a seguir possui dados gerais sobre a partitura 

util1zada na anál1se . 

Titulo 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partitura 
Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Amante Supremo 
Anónimo Brasileiro do Século XVIII 
Restauração de Paulo Castagna (1993) 
BC-ON 431MarianaiMG e BRMGMAmm-PUCRJ-02(0070-0081)26 

SCTB/Bx 
Adagio 
3/ 4 
lá menor 
20 

Foi realizada uma análise da peça, considerando-se os 

aspectos: texto . estrutura formal , acordes . estrutura 

harmôn1ca (gráfico das vozes condutoras e cadências) , linhas 

melódicas. observações na condução das vozes, no tas 

ornamentais. aspectos rítmicos , textura e relação texto-

múS ICa . 

A segu1r , tem -se um quadro geral das características 

levantadas na análise : 

1. Texto I Função Litúrgica Se1s estrofes em português 
2. Estrutura Form al Duas Seções. C 1- 1 o lá m e C. 11-20 · Dó M 
3. Acordes I , I, 1

8
, ii8, 11

6s. III, IV, IV, IV2, V, V6
, V7

, V6s, V6
• e VI 

4. Estrutura Harmónica Gráf1co das Vozes Condutoras e Cadênc1as 
5. Linhas Melód icas Tess1tura e Intervalos 
6. Observações na Condução das Dobramento da terça e da sétima do acorde, paralelismo 
Vozes de qumtas e Oitavas, mov1mento d1reto de quintas e 

acorde de Dominante com sét1ma sem terça 
7. Notas Ornamentais Passagem, bordadura, apojatura e escapada 
8. Aspectos Rítmicos Compasso Ternáno Simples. 314, un1dade e subd1v1são 

em 2 e4 
9. Textura Homofõn1ca 
10. Relação Texto-Música Escnta siláb1ca 

Tabela 15. Quadro geral das caracterfsltcas da análtse de "Amante Supremo" 



7(, 

3 . 1 . TEXTO - FUNÇÃO LITÚRGICA 

O texto está em português e é formado por sete 

e s t r o f e s . 26 

1 Amante supremo , 

cordeiro sagrado, 

no lenho cravado 

por me l ibertar . 

2 . É um bárbaro peito, 

um ' alma atrev1da , 

a quem da1s a vi da , 

a morte vos dá . 

3. Eu sou tão ingrato 

a vossos fa vores , 

que sigo os horrores 

da culpa mortal 

4 . Amparo piedade 

a um réu delinqüente, 

Jesus inocente , 

Senhor Imortal . 

5. Culpado me vejo, 

com tantos del1tos, 

mas v enho contrito 

meus erros chorar . 

6. Pois temo a JUStiça 

com tanto pecado . 

na chaga do lado , 

Senhor , me ocultai . 

7 . Por tantos agravos , 

amante ofend ido, 

a vossos gemidos 

expl1que o pesar . 



O Irmão Paulo S . Panza comenta: 

"lexlo não ldürgico. (de hrno 1e enq uad ro pededomenle 

no delrnrcào do1 oercício1 de predode crrdà, porque nõo 1e 

preocupo em conlor nenhuma verdade leoloqrco , nem doulrrnol , 

apelando poro senlimenlo1 de humrldode e devocõo poro o Crtdo 

1 o I redor o pecador que, humilhando-se. oproximo·\C do Crrdo o 

quem sente fazer rofrer, e lhe pede perdão Murlos outros hrnor do 

mesmo eslilo e com lemor parecidos erlôo asndo presente, nos 

monrleslocões de fé popular . Amonte Supremo cerlomenle cumpre o 

lorefo de acompanhar procrssões do Quaresmo. Semana Sonlo . Vro· 

Sacro. ele (slo deducào e passivei qrocos oo lemo dos dores e 

sofrtmenlol causados o Crido pelo frei que conlo e pede perdão" 11 

3 . 2 . ESTRUTURA FORMAL 

A peça é dividida em duas seções , a saber : 

1". Seção 2". Seção 
Tonalidade de lá m Tonalidade de Dó M 
Estrofes ímpares Estrofe pares 
C. 1-1 O c 11-20 
1 O compassos 1 O compassos 
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A primeira seção , com 10 compassos, está na tonalidade 

de lá menor; corresponde às estrofes ímpares . 

A segunda seção, também com 10 compassos, està na 

tonalidade de Dó Maior ; corresponde às estrofes pares. 

Ocorre uma alternância entre as tonalidades de lá menor 

e Dó Maior entre as duas seções que constituem a peça . O lá 

menor não foi considerado como tonalidade princrpal pois a 

partitura a na I is ada te r mina em Dó Ma r o r 28
. 
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3.3. ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : 1, I, 16
, 

.. 6 . . 6 
li 1 li 5 I 

III · 1v · v V 6 V 7 V 6 V 6 v1 , 1 v 1 1 1 v2, 1 , 1 51 4 e . 

o acorde é considerado como Dominante 

ornamentado com apojatura , ocorrendo na forma :V 4
"

3
. 

No C.5 há a ocorrência do acorde V 7
"

6
5 , que soa como 

v1i 7
, mas a sétima tem função de apojatura. 

Há duas ocorrências (C . 17) de um acorde de sétima de 

Dominante sem terça cifrado da segu1nte forma : "3 V 7 

A tabela a seguir mostra os números das ocorrências dos 

acordes : 

X X" X\ XT x•, x2 Total em% 
i e I 13 2 - - - - 15 27,8 

ii . 4 - - 1 - 5 9,2 
III 1 - - - . - 1 1,8 

ive IV 7 - - - . 2 9 16,7 

v 1 1 3 8 9 - 22 40,7 

VI 1 - - - . - 1 1,8 
vi i . - - 1 . . 1 1,8 

Total 23 11 3 11 5 1 54 
em% 42,6 20,4 5,5 20,4 9,2 1,8 

34 3 17 
em% 63,0 5,5 31,5 

Tabela 16. Relação das ocorrenc1as dos acordes . 

As tríades (i. I , 16
, 

.. e 
11 ' III , i v, IV , V , V 6 e VI) são 

predominantes na peça, com 63 , 0% do total quando 

comp aradas com os 31 , 5% da ocorrência dos acordes com 

sétim a (ii 6
5 , iv 2 , V 7 e V 6

5 ) e os 5,5% dos acordes com 

Dominante ornamentos com função apojatura (V 6
4 ). 

Os acordes de V (40 1 7%) e i e I (27 1 8%) são os mais 
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3 . 4 . ESTRUTURA HARMÔNICA (Gráfico das Vozes Condutoras 

e Cadências) 

3.4.1. Gráfico das Vozes Con dutora s 
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Figura 12 Gráfico das Vozes Condutoras e Cadências. 

~ f-

Pode-se observar do gráfrco acima que há duas seções 



xo 

peça termina em Dó Maior (II I . Tôn1ca relat1va) . Ambas as 

seções não apresentam níve1s tonais secundários , mas são 

art1culadas por uma modulação nos C 10-11, atingindo um 

acorde de Dom1nante da Tôn1ca relativa através de um 

processo diatónico (ver figura 12 ). 

Esta relação pode ser indicada da seguinte forma: 

F1gura 13 Relação entre as Tonalidades dos Nivets Tona1s 

Acordes individuais de Dom1nante aparecem nos C. 5 e 

15. Ambos são Dominantes da Subdom1nante · em Lá M e em 

Dó M 

3 4 2 . Cadênc1as 

Fo1 fe1ta uma listagem de todas as cadênc1as, descr1ta a 

seguir: 

No. 

1 
2 
3 
4 
5 
6 
7 
8 

11
. Seção- (lá m) 

Cadência Perfeita no 1 

Cadênc1a Perfeita no 1 

Cadência Interrompida 
Cadência Perfe1ta no 1 

2•. Seção- (Dó M) 

Cadência Perfeita no I 
Cadência Perfe1ta no I 
Cadência Imperfeita no I 
Cadência Perfeita no I 

Compassos 
1-2 
3-4 
6-8 

8-10 
10-12 
12-14 
16-18 
18-20 

Texto 

Amante supremo ' 11 

cordelfo sagrado 
por me libertar 
por me libertar 
É um bárbaro pelio 
um'alma atrevtda 
a morte vos dá 
a morte vos dá 
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A peça apresenta 8 cadências. sendo . 

• 6 Cadências A u tênticas Perfeitas 

(Nos .: 1, 2, 4, 5, 6 e 8; 75,0%) 

• 1 Cadência Autê n tica Imperfeita 

(Nos.: 7; 12,5%) 

• 1 Cadência Interrompida (No .: 3 ; 12,5%) 

A cadência autêntica imperfei t a de No.7 tem o acorde de 

sét1ma de Dominante sem terça: "3 V 7
. 

As cadências autênt1cas perfe1tas apresentam uma 

sequência harmôn1ca básica · 

I (ou i) (Nos .: 1, 2, 4, 5, 6 e 8; 75,0%) 

das quais o acorde V aparece nas formas·V 7 e V 7
4. 3 , 

sendo que as cadênc ias de Nos. : 4 e 8 apresentam o acorde 

de Dom 1nante ornamentado co m apojatura . 

Obse r va-se muita semelha nça entre as cadências quando 

comparadas entre si, como ilustrado na tabela a segu1r : 

1'. Seção (lá m) 2'. Seção (06 M) 
4 cadências. 3 perfe1tas e 1 interrompida 4 cadênc1as: 3 perfeitas e 1 imperfeita 
As cadências se encontram nos fina1s de versos As cadênc1as se encontram nos f1na1s de versos 
Esquema harmónico básico· íi0 V i Esquema harmônico básico· i1!) V' I 
Estrofes de número 1, 3 e 5 (ímpares) Estrofes de número 2, 4 e 6 (pares) 
Repetição do quarto verso de cada estrofe nas Repet1ção do quarto verso de cada estrofe nas 
3". e 4 3

• cadências: por me ltbertar 3a e 4a cadências: a morte vos dá 
Dommante ornamentada com apojatura 33 e 4 3 Dominante ornamentada com apojatura. 4a 

cadênc1as cadênc1a 
Lmha do ba1xo: bordadura na 43 cadência (f1m Linha do baixo: bordadura na 48

. cadência (fim 
da 18 parte) da 2a parte) 

Tabela 18. Quadro comparativo entre as caracterfstJcas das cadénc1as das seções. 
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A única cadência i nterrompida (No . 3 : C.7-8) corresponde 

ao ponto culminante da peça : indicação de fermata no acorde 

final da cadência, nota mais aguda na linha de soprano e 

efeito suspensivo dado pela própria cadência interrompida. A 

tonalidade de lá menor é confirmada nos próx1mos dois 

compassos (C. 9-10), com uma cadência perfeita, finalizando 

a 1a . seção . 

As cadências finais de ambas as partes (Nos. : 4 e 8) 

apresentam a l1nha do baixo ornamentada com uma bordadura; 

e ainda, repetem o quarto verso de cada estrofe da cadê ncia 

imediatamente anterior (C.S-10 : por me libertar e C 19-20: a 

morte vos dá), enfatizando o caráter conclusivo de cada uma 

das seções : lá menor na primeira e Dó Maior na segunda. 

As cadências possuem uma seqüência harmônica básica 

em comum : 

(ou I) 

das quais o acorde V 7 aparece nas formas : 7 V 4·3 e 

3.5. LINHAS MELÓDICAS 

Foi realizado um levantamento da tess1tura, das 

ocorrênc1as das notas e intervalos melódi cos de cada uma das 



3.5 . 1 . Tessitura das Linhas Melódicas: 

...... o-
joZ z 7• rummuto 

.o z e z óa tneror 

F1gura 14 Tessitura das unhas Melódicas 

3.5.2. Levantamento das Notas das L i nhas Melódicas 

Na tabela a seguir , tem-se as notas mais comuns em 

cada uma das vozes. 

Notas Soprano(%) Contralto (%) Tenor(%) Baixo i%) 
Terça menori0 Quarta Justa"1 Terça menor~z Décima Terceira menorn 

mhe3 - - - 20,2 
fá3 - - - 15,0 

lá2tl - - - 13.3 

dÓle-4 - - - 18,3 

ré4 - - 24,3 -
mi. - 17,3 30,8 -
fâ4 - 14,7 21 ,7 -
5014 - 34,7 - -
I~ 29,2 17.3 - -
si. 12,3 - - -
dó, 27,7 - - -

69,2 84,0 76,9 66,6 

Tabela 19. Números das ocorrências das notas ma1s comuns das lmhas melódicas 



A linha do tenor possui o predomínio das notas do 

registro ag udo: ré4, mi~ e fá 4 (76,9%). 

A nota sol4 tem uma porcentagem alta na l1nha do 

contralto (34,7%) . 

As porcentage n s acima mostram que as linhas melódicas 

de soprano , contralto e tenor for a m desenvolvidas com 

intervalos pequenos: terça menor no soprano e tenor e quarta 

Justa no contralto , resultando em linhas melódicas de pouca 

movimentação 

As notas mais comuns na linha do baixo formam um 

1ntervalo de déc1ma terceira menor, proporcionando maior 

amplitude na movimentação da linha melódica. 

3.5 . 3 . Análise dos Intervalos das Linhas Melódicas 

Foi feito um levantamento dos números das ocorrências 

dos intervalos melódicos das vozes. 

As tabelas a seguir mostram estes resultados . Foram 

considerados os intervalos de uníssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 20 e os outros intervalos na tabela 21. 

Unissono 2". m/M Total 
Soprano 21 39 60 (93,7%) 
Contralto 22 41 63 (85,1%) 

Tenor 12 49 61 (82.4%) 
Baixo 12 26 38 (61 ,2%) 

Tabela 20: Número de ocorrência e porcentagens dos 
mtervalos de unfssono e segundas Maiores e menores 
nas linhas melódicas 



Soprano 4".J- 4•.Aum"" - s•.J 4 (6,3%) 
Contralto 3• m/M - 4 a J - 68 M 11 (14,9%) 

Tenor 3".m/M -4" J 13 (17,6%) 
Baixo 3•.M- 4".J- 4".dim- s• J- 6a m- a• J 24 (38,8%) 

Tabela 21 Número de ocorrência dos outros intervalos nas lmhas 
me/6dtcas. 
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Pode-se observar da tabela 20 que os intervalos mais 

freqüentes em todas as linhas melód i cas são o un ís sono e as 

segundas Maiores e menores com 93 , 7 % das ocorrências no 

soprano , 85 , 1 % no contralto , 82 ,4 % no tenor e 61 ,2 % no 

baixo 

Outros intervalos como : terças. quartas, quintas , sextas 

e oitavas são menos freqüentes, principalmente no soprano, 

no contralto e no tenor, resultando em linhas melódicas de 

pouca movimentação, sem grandes saltos como mostra a 

tabela 21. A porcentagem destes intervalos é maior no baixo , 

o que conduz a uma linha melódica com ma1or movimento , 

principalmente se for considerado a tessitura de dé ci ma 

quarta menor nesta voz. 

3 6 . OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

De acordo com os livros básicos de escrita de harmonia , 

foram detectadas algumas "i rregular idades", como : 

dobramento da terça e da sétima do acorde , paralelismo de 

quintas e oitavas, mov i mento d i reto de quintas e acordes de 

Dominante com sétima sem terça . 



3.7 NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais , encontradas são do tipo : 

passagem, bordadura , apojatura e escapada e estão 

associadas às figuras da colcheia e da semicol c he i a . 

3. 8 . ASPECTOS R ÍTM I COS 

Com i nd i cação de compasso ternár1o simples , 3 / 4 , a peça 

possui um r1tmo harmôn i co predominante correspond e n te a u m 

e / ou dois acordes por compasso . 

Pode-se encontrar as seguintes combinações r í tmi c as : 

C I SOpRrO C l cont11.1lo 

fu DJthiiJ nn II J l l iPJllll lJJ JA 
c 2•topreh0 C 3 colllnüto C 3 lei'Or C} sopBilO C .7 colllAito 

h' J Jjj J li J J 11 J y ]Y 11 j y li 
C7· tonor C.8 C .lO C20 

F1gura 15: Combmações Rltmtcas. 

As subdivisões binár ias . colcheias e s emicolcheias 

aparecem semp r e como ornamentos . 

A mínima aparece somente nos acorde s fi nais d e 

c ad ê ncias . 

Pausa gera l em colcheia acontece nos C . 2 , 4 , 6, 10 , 12 , 

14 e 18 . 
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L----...1 

C.l.sopruo C I contmlto C.l tenor 

til J)l JJ J J> 11 J)l JJ J 11J) I JJj J 11 
'-----' '----' 
C~ · soprano C.ó. rollla.lto C 7 teror 

C9·sopruo C9 ool\lralto C9 leror 

F1gura 16: Exemplos dos Motivos Anacrústcos 

3 . 9 . TEXTURA 

A textura da peça é homofônica . 

3 . 10. RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

A partitura possui escrita silábica ao longo das duas 

seções. 

Os versos de cada estrofe são finalizados por cadências 

conclusivas , com uma única cadência interrompida {C . 7-8 : por 

me libertar) : 



6 1 8 
fi 

~ 

·I 

v 
por me lt ber br, 
d.a cu I pa mo r bl, 

meus e r ros eh o rar, 

1'1 
~ 

v · .......y 

~r me lt bO?r br, 
da wl pa mor bl, 

meus e r ros cho rar, 

~ 

~ -
por me li be br, 
d.a cu I pa mo r bl, 

meus e r ros eh o rar, .. ~ ~ 

por me h ber br, 
d.a cu I pa mo r bl, 

meus e r ros cho r.Jr, 

Figura 17. Exemplo Musical: "Amante Supremo"; C6-8. 

Este mesmo trecho corresponde ao ponto culminante da 

peça expresso musicalmente através da ind1cação de fermata 

no acorde final da cadência , da nota ma1s aguda na l1nha de 

soprano e do efeito suspensivo dado pela própria cadência 

interrompida . 



TRÊS MOTETOS PARA A PROCISSÃO DE RAMOS 

J. J. E. LOBO DE MESQUITA 

4 . Cum Appropinquaret 

5. Gloria Laus 

6. Ingrediente Domino 



O texto original em latim possui três seções , expresso 

musicalmente em três partes denom1nadas motetos e tratadas 

de forma Independente : 

I . Cum Appropinquaret 

11. Gloria Laus 

III. Ingrediente Domino 

A seguir o texto em latim e a tradução em português 35 

I - Cum appropinquaret (Antífona) 

Cum appropinquaret Dominus Jerosolymam 

misit duos ex discipulis suis dicens : 

1te in castellum quod contra vos est 

1nvenietis pullum asinae 36 all igatum super quem 

nullus hominum sedit solvite et adducite m1hi 

Si quis vos interrog a ver1 t dicite opus Domino est. 

Solventes adduxerunt ad Jesum et imposuerunt 

i 11 i v e s ti m e n ta s u a e t s e d it s u p e r e u m . 37 



11 - Gloria Laus (Hino) 

Gloria Laus et honor tibi sit 

Rex Christe Redemptor cui puerlle decus 

prompsit Hosana pium. 

Israel es tu Rex Oavidis et inclyta proles 

Nomine qui in Dominí Rex benedícte venis . 

Coetus ín excelsis te laudat 

Cae/icus omnis et morta/is homo 

et cuncta creata simu/ . 

Hí placuere tibi p/aceat devotio nostra 

Rex bone , Rex c/emens cui bona cuncta p/acent . 

III - Ingrediente Domino (Responsório) 

Ingrediente Domino in sanctam civitatem 

Hebraeorum pueri ressurrectionem vitae pronunciantes 

Cum ramis palmarum Hosana clamabant in excelsis . 

Cum Audisset populus quod Jesus veniret Jerosolymam 

exierunt obviam ei cum ramis palmarum 

Hosana c/amabant in excels i s. 

91 
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Tradução em português : 

I - Cum appropinquaret (Antífona) 

Aproximando - se o Senhor, de Jerusalém 

enviou dois dos seus discípulos dizendo : 

ide à aldeia fronteira e lá achareis 

preso um jumentinho no qual 

ninguém ainda montou ; solta i-o e traze i -mo . 

Se alguém v os perguntar. respondei : é obra do Senhor . 

Tendo-o solto , eles o trouxeram a Jesus e puseram 

em c1ma suas vestes e nelas se assentou . 

11 - Glori a Laus (Hino) 

Glória, louvor e honra vos sejam dados 

Cristo Rei, Redentor a quem o coro juvenil 

cantou devotadamente , Hosana . 

Vós sois o Rei de Israel , o nobre filho de Dav i, 

O Rei bendito , que vindes em nome do Senhor. 

Toda a milícia angélica no alto dos céus 

O homem mortal e todas as criaturas 

Celebram em uníssono o vosso louvor . 

1)2 

Seus votos foram aceitos , nossa devoção o seja também . 

ó Rer de bondade , Rei de clemência 

a quem agrada tudo quanto é bom . 



III - Ingrediente Domino (Responsório) 

Entrando o Senhor na cidade santa 

Os filhos dos hebreus anunciaram antecipadamente 

a ressurreição da vida . 

Com ramos de palmeiras clamavam; Hosana nas alturas. 

Quando o povo ouviu que Jesus v1nha a Jerusalém 

saiu ao seu encontro com ramos de palmeiras 

Hosana, clamavam, nas alturas . 

O compositor José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita 

não utiliza o texto na integra, extraído da Procissão de 

Palmas, que, segundo Régis Duprat: 

" •nlegro o ldu1gio do domingo de Romo1 ln1cio·1e com umo do1 

4nllfonqs que podem conlo1·1e no p1oci11Õo que 1e 1egue à bencõo 

do1 palmai t que no11o o enl1odo leiunlof de le1u1 em )eJUIOiem. 

que no Jimbolog•a lilurgico conf1guro o 1eino aledt. 

A edruluro do peco t lriporlrdo · 4nlffqnq, H1no e Rerpon1óno 

A prrmt11o parle 1e idenlrfeco com o proc111Õo propriomenlt ddo (o 

4n/dqno ~ (um opproprnquorel Oom1nu1") . i o ci1cudo do p•oci11õo 

que 101ndo do igreja, o elo relorna, quando o coro Í1egundo por/e) 

~e de1dobro denlro e foro da •greJa , fechando a1 poda1 , e conlom, 

ollernodo1, o VGiorro Lou, '' (Hino a C11do Re1, ol11buido a 

leodulfo (750·821), b11po de Orleand ; opo1 cada ver1iculo conlodo 

pelo coro de denlro, o de fo1o re1ponde o VGior1o Lou1'' A luceiro 

parle (Rtsponsóno) t canlada depo11 que o d1ócono bole à poda 

com a hade da Cruz e aberla aquela, a proc111ào odenfra o rgltJO 

conta ndo o Responsóno vlngredienle Domino", opÓI o que lt 

I b M " J8 ce e roa 111111a. 

A seguir, as análises dos motetos serão consideradas 

: -'"'i"irf ••~lmPntP. 
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4. CUM APPROPINQUARET 

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura 

utilizada na análise . 

Titulo 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partitura 
Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Cum Appropinquaret 
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita 
Revisão de Alex Faragó Jr. (1975} 
Biblioteca da ECAIUSP, No. 1279 ' 
SCTB 
Andante 
3/4 
Sol Maior 
59 

Foi realizada uma análise da peça. considerando-se os 

aspectos : texto , estrutura formal . acordes , estrutura 

harmónica (gráfico das vozes condutoras e cadênc1as). l1nhas 

melódicas , observações na condução das vozes, no tas 

ornamenta is, aspectos rítmicos , textura e relação texto-

mÚSICa. 

A seguir , tem-se um quadro geral das característi cas 

levantadas na análise : 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Onginal em latim e tradução em português 
2. Estrutura Formal Uma seção: C 1-59 sol M 
3. Acordes I , i, 

7 
I e. i i. li e. IV , v. v7. V 0 s, v2 V

8 
4 . 

VIl 

4. Estrutura Harmónica Gráfico das Vozes Condutoras e Cadências 
5. Linhas Melódicas Tess1tura e Intervalos 

6. Observações na Condução das Vozes Dobramento de terça, mov1mento d1reto e paralelismo 
de quintas 

7. Notas Ornamentais Passagem e apoJatura 
8. Aspectos Rítmicos Compasso Ternário Simples 314: unidade e 

subdivisão em 2 e 4 
9. Textura Homofõnica 
10. Relação Texto-Música Escrita silébica e pequenos trechos em escrita 

melismática 



4 . 1 . TEXTO- TRADUÇÃO- FUNÇÃO LITÚRGICA 

Os dados referentes a este item estão às pàginas 90-93. 

4 .2 . ESTRUTURA FORMAL GER A L 

O moteto não tem uma estrutura formal definida . É 

articulado por vinte cadências . 

4 . 3. ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : I, i, 16
, ii , 

IV V V 7 vs v2 v6 . . 7 
• I I 51 • 4 1 VIl . 

. . 6 
11 . 

O acorde V4 1 considerado como Dominante ornamentado 

5 com apojatura aparece na forma : V 4 · 3· 

A tabela a seguir mostra os números das ocorrênc1as dos 

acordes : 

X x• x•. X' x•, x2 Total em 'lo 
I ou I 48 1 - - - - 49 40,2 

ii 1 3 - - - - 4 3.3 
IV 5 - - - - - 5 4,1 

v 40 - 5 4 11 1 61 50,0 
vi i - - - 3 - . 3 2,5 

Total 94 4 5 7 11 1 122 
em% 77,0 3,3 4,1 5,7 9,0 0,8 

98 5 19 
em% 80,3 4,1 15,6 

Tabela 23· Relação das ocorrénc1as dos acordes 

Observa-se da tabela 23 que as tríades (1 1 i, 16
, 1i , ii 6

, I V 

- --..J~..,...;".,ntoc: n::~ oeca . com 80
1
3% do total quando 



sétima (V 7
, V 6

5 , V 2 e vii 7
) e os 4 , 1% dos acordes de Dominante 

ornamentados (V 6
4 ). 

Os acordes de V (50,0%) e I e 1 (40 ,2 %) são os mais 

freqüentes com 90,2% do total. 

4 .4 . ESTRUTURA HARMÔNICA (Gráfico das Vozes Condutoras 

e Cadências) 

4 .4 . 1 . Gráfico das Vozes Condutoras 

2 3 4 5 6 

...-- r--1 I ·-I I 11 .... 

v ........__ 

(I) (1) (l) (4) (l) (t;j (7) Cll) (Vj (lO) (li) (11) (ll) (14) 

p.. -~~ p.. .... . ~~ 11- .... p.. ~ -~· 
... 

~~~~- p.. ~ (L 

(S ol M) I (vniv v I (%)v v g I 1<~ ~~ vg I V 1 I (vu7) V 

7. 8 9 10 11 

11 .... I I I I I I I I 

! o 

--
(ll) ( 16) (17) (11) (c.lrl) (li ) (11) nlJ t14J (ll ) (76) (ll) (li) 

11- ~~~ ~ ~ !~· a: ~ ~ li 11: ~ . .. (L 11-11- 11- 11- II-P.. ...... ... 
IV vii1 I 

(LíM V) 

V ~ I v 6 I I V71 
(D?M:·~ H 5 (RiM. V) N 

(Sol M) IV v v v VIV1IVI 
v 
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F1gura 18· Gráfico das Vozes Condutoras e Cadénctas. 

Pode-se observar do gráfico ac1ma que a peça está na 

tonalidade de Sol Maior , havendo níve1s tona1s secundários 

em: Dó M (IV : Subdominante ; C.15-17 e C.37-41) , Ré M (V : 

Dominante; C . 18-20 e C .23-24), Lá M (V: Dominante de Ré M ; 

C.21-22) e lá m (iv: subdominante relativa ; C 28-32 e C.48-

50) Há uma relação diatônica entre estas tonalidades: 

Tônica-+Subdominante (1-+IV), Tônlca-+Dominante (1-+V) e 

Tônica-+Subdominante relativa (1-+li). 

Estas relações podem ser 1nd1cadas da seguinte forma : 



21-22 
Lã M 

1\ 
15-17 18-20 23-24 23-32 37-41 48-50 

Dó M- Ré M Ré 1\11 la m Dó 1\11 lã m 

1-14/ \Is \l \ i \41 
Sol M Sol M Sol M Sol M Sol M 

Figura 19: Relação entre as Tonaltdades dos Níveis Tona1s 

1)8 

Acordes individuais de Dominante aparecem nos C .2, 4 , 

8 , 13e51. 

As mudanças de tonalidades entre os níveis tonais 

ocorrem através de procedimentos diatônicos e cromáticos , 

confo r me a tabela 24 : 

C.8 Cromático Cromatismo na linha do contralto 
c 15 01atôntco Sol M: I = V Dó M 
c 18 Cromático Cromatismo na hnha do soprano 
c 21 Diatónico Ré M· I = IV: Lá M 
c 23 Diatónico Lá M. IV = 1: Ré M 
c 25 D1atõmco Ré M I = V: Sol M 
C.28 Cromático Cromatismo na hnha do contralto 
C.33 D1atõmco lá m· 1 = 11 Sol M 
C.37 Diatónico Sol M· IV = 1: Dó M 
C.41 D1atómco Dó M· v1 = ii: Sol M 
C.51 Diatónico• lá m --+ S1 M (V de m1 m). segunda menor no soprano e tenor 
c 53 Cromático Cromatismo na linha do contralto 

Tabela 24. Mudanças de tonalidade entre os nfveis tona1s de ·cum Appropinquarer 

Os procedimentos diatônicos ocorrem nos C.15, 21 , 23, 

25, 33, 37 e 41 através dos acordes pivôs indicados na tabela 

24, enquanto o do C . 51 acon t ece através de um movimento de 

segunda menor nas linhas do soprano e tenor, atingindo um 

acorde secundário de Dominante . 

Os procedimentos cromáticos dos C.8 , 18 , 28 e 53 



Ocorre progressão harmônica entre os C .6-7 e C.S-9· 

mis;t duos ; C.15-17 e C.18-20: ite in castel/um ; C.45-47 e 

C .48-50. si quis vos interrogaverit ; C.53-55, C.55-57 e C . 57-

59: opus Domino est . 

4 .4.2. Cadências 

Foi fei t a uma listagem de todas as cadências, descrita a 

seguir : 

No. 11
. Seçào- (sim) Compassos Texto 

1 Cadênc1a Imperfeita no I 2-3 Oominus 
2 Cadência Imperfeita no V 3-5 Jerosolymam 
3 Cadência Imperfeita no I 6-7 m1sit duos 
4 Cadência lmperfetta no VN 8-9 m1sil duos 
5 Cadência Imperfeita no I 11-12 SUIS 

6 Cadência Imperfeita no V 13-14 dicens 
7 Cadência Imperfeita no IV 15-17 castellum 
8 Cadênc1a Imperfeita no V 18-20 castellum 
9 Cadência lmperfe1ta no VN 21-22 quod contra vos 
10 Cadência Imperfeita no V 23-24 contra vos 
11 Cadência Imperfeita no I 26-27 venietis 
12 Cadência Imperfeita no ii 30-32 alligatam 
13 Cadência Imperfeita no I 35-36 sed1t 
14 Cadência Perfetta no IV 40-41 milli 
15 Cadência Imperfeita no I 43-44 m1h1 
16 Cadênc1a lmperfe1ta no I 46-47 mterrogavent 
17 Cadência Imperfeita no ii 49-50 mlerrogavent 
18 Cadênc1a lmperfe1ta no vi 51-52 dic1te 
19 Cadênc1a Perfeita no V 54-55 Domino est 
20 Cadência Imperfeita no I 58-59 Domino est 

Tabela 25: Ustagem das cadéncias 

A peça apresenta 20 cadências sendo : 

• 18 cadências Autê n ticas Imperfeitas (90,0%) 

• 2 cadências Autênticas Perfeitas (10 ,0%) 

As cadênc1as Autênticas Imperfeitas são dos tipos: 

• acorde f1nal com 3a. no soprano (Nos . : 1, 3, 4, 5, 
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• acorde final com sa . no soprano (Nos . : 2 , 6 , 10 e 

18 , 20 , 0 %) 

• acorde de Dominante invertido (Nos 3, 4 , 7 e 8 ; 

20 , 0%) 

As cadênc1as de Nos .: 2 , 4 , 6, 7. 8 , 9 , 10 , 12 , 17, 18 e 

19 acontecem em níve1s tonais secundáriOS . 

As cadências autênticas possuem as seguintes 

seqüências harmónicas em comum: 

• I (ou i) V I (ou i) 

(Nos.: 5 , 10 , 11 , 12 , 13 , 14 , 15 e 16 ; 40 ,0% ) 

• IV V 

(Nos.: 1 e 20; 10 , 0%) 

• v (ou i) 

(Nos.: 2 , 3 , 4 , 7 , 8 , 17 , 18 e 19 ; 40 ,0%) 

• 

(Nos.: 6 e 9 ; 10 , 0%) 

das quais os acordes V aparecem nas formas : V, V 7
, 

V 65 vs e <~·3· 

O aco r de de Dominante ornamentado com apojatura 

aparece somente na cadênc1a de No.15. 
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4 . 5. LINHAS MELÓDICAS 

Foi realizado um levantamento da tessitura, das 

ocorrências das notas e intervalos melódicos de cada uma das 

vozes: sop ran o, co ntral to, tenor e baixo . 

4 . 5. 1 . Tessitura das L1nha s Melódicas: 

li"" 

11 
;;?" 5a Jll.Sil 

}o JU51• 

# --=o-li '"" .c. Dmunuta 

Figura 20. Tessitura das Linhas Melódtcas 

4 . 5 .2 . Levantamento das Notas das Linhas Melódicas 

Na tabela a seguir, tem-se as notas mais comuns em 

cada uma das vozes . 

Notas Soprano(%) Contralto(%) Tenor(%) Baixo(%) 
Terça menor4

u Terça menor
4

' Segunda Maior 4

~ Nona Maio r
4

~ 

dóa ... - - - 10,7 
ré3 ... - - - 17,6 

lá3 - - - 21 ,4 
sola - - - 24,4 
ré,. - - 44 ,2 -
mi• - - 42,7 -
fá#c - 17.5 - -
sol,. - 38,5 - -
lác 17,6 30,8 - -
sic 35,2 - -
dó e 27,5 - - -

80,3 86,8 86,9 74,1 

Tabela 26: Números das ocorrénctas das notas mais comuns das linhas melódicas 
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As seguintes notas ocorrem com altas porcentagens : Sl4 

(35,2%) no soprano ; sol4 (38,5%) e lá4 (30,8 %) no contralto e 

ré 4 (44,2%) e mi4 (42,7%) na linha do tenor ; 

As porcentagens ac ima mostram que as l1nha melódicas 

de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas 

predominantemente sobre poucas notas : terça menor no 

soprano e contralto e segunda Maior no tenor , resultando em 

linhas melódicas de pouca movimentação . 

As notas mais comuns na linha do baixo formam um 

interv alo de nona Maior, proporcionando ma1or amplitude na 

movimentação da linha melódica . 

4 . 5.3. Intervalos das Linhas Melódicas 

Foi feito um levantamento dos números das ocorrências 

dos intervalos melódicos das vozes . 

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram 

considerados os intervalos de uníssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 27 e os outros intervalos na tabela 28. 

Uníssono 2". m/M Total 
Soprano 69 63 132 (93,6%) 
Contralto 76 55 131 (94,9%) 

Tenor 96 36 132 (98,5%) 

Baixo 56 33 89 (66.4%) 

Tabela 27· Números de ocorrênc1as e porcentagens dos 
mtervafos de unfssono e segundas MaJOres e menores nas 
linhas melódtcas 



Soprano 33 m - 43 .J - 5d J 9 (6.4%) 

Contralto 3<~ . m 7 (5, 1%) 
Tenor 3•.m/M- 5" dim•• 2 (1 ,5%) 
Baixo 33 m/M - 43 .J - 53 J - 5 ~ d1m4

:,- e• J 45 (33,6%) 

Tabela 28 Números de ocorrências dos outros mtervalos nas lmhas 
melódicas. 

Pode-se observar da tabela 27 que os Interva lo s mais 

freqüentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 93,6% das ocorrências no 

soprano, 94 , 9 % no contralto, 98,5% no tenor e 66,4% no 

baiXO . 

Os outros i nterva los como : terças, quartas, qu1ntas, 

quintas diminutas e oitavas são menos freqüentes, como 

mostra a tabela 28. As vozes do soprano , do contralto e do 

tenor possuem pouca ocorrência destes intervalos, resultando 

em linhas melódicas de pouca movimentação , sem grandes 

saltos. Diferente da linha do baixo que apresenta uma 

porcentagem maior destes intervalos , o que conduz a uma 

l1n ha melód i ca com maior movimento , principalmente se for 

considerada a tessitura de nona Maior nesta voz. 

4.6 . OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VO ZES 

De acordo com os livros básicos de escrita de harmonia , 

foram detectadas algumas "i rregularidades ", como: 

dobramento da terça, movimento direto e paralelismo de 

-.. : -·-,. 
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4 . 7. NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais encontradas são dos tipos : 

passagem e apojatura e estão associadas à figura da 

semínima e da colcheia. Aparece apoJatura no acorde de 

Dominante na cadê ncia de No . 15 . 

4 . 8 . ASPECTOS RÍTMICOS 

Com indicação de compasso ternário simples, 3/4 , a peça 

possui um ritmo harmônico predominante correspondente a um 

e/ou dois acordes por compasso 

Pode-se encontrar as seguintes comb1nações rítm1cas : 

êL1 J J Dll J J ___ SID=J J 11 J J 11 
C l C2 C.J C4 

j 

* J J 11 j y J) f3 11 !) J * li 
C.38 C 46 C.41 

Figura 21 · Combmações Rítm1cas 

As subdivisões bi n árias : colcheias e semicolcheias 

aparecem sempre como ornamentos ou como repetição da nota 

anterior com a mesma harmonia . 

A pausa de semínima é f r equentemente usada na 
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Há pausa geral nos C.S, 7 , 12 , 14, 1 7, 20, 22, 24, 36, 

38 , 44, 46, 47, 49, 50 e 52 , articulando as estrofes inteiras e 

às vezes as metades . 

O texto é freqüentemente articulado por motivos rítm icos 

anacrúsicos, conforme os seguintes exemplos : 

C2.3 C9-10 

c 28-:19 c 32-33 

C 41.<12. soprsro C.46.41 

Figura 22: Exemplos dos MotiVos Anacrúsicos 

4.9. TEXTURA 

A textura da peça é homofônica . 

4.10 . RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

A partitura possui escrita silábica e ocorrência de 

pequenos trechos de escrita melismática nos C . 11 : suis, C. 31: 

allígatam, C. 35 : sedit e C .40 : míhi. 

Musicalmente , os C . 1-2 descrevem o sent ido do texto 

cum appropinquaret {aproxima ndo-se ), através de intervalos 
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1 
,/ fi .&1 

.s 
e) I I ~ -Cum ap - pro - pltl qua ret 

11 .11 

c 
!.! 

Curn ap - pro pin qua ret 
11 .11 L 

T 

~ Cum ap -pro pin qua ret 

• ... 
B 

' Curn ap - pro . p lt1 qua ret 

Figura 23: Exemplo Mus1cal: "Cum Appropmquarer:· C 1-2. 

O uso de figuras longas nos compassos seguintes (C.6-

14) reflete a expressão de expectativa contida no texto misit 

duos exdiscipu/is suis dicens (enviou dois de seus d i scípulos 

dizendo). 

/te in castellum (Ide à aldeia) é enfatizado com uma 

repetição em progressão harmônica (C . 15-20) . O mesmo 

acontece com si quis vos interrogaverit (se alguém vos 

perguntar) nos C .45-50 . 

Opus Oominus est (É obra do Senhor) é repetido três 

vezes até atingir uma cadência autêntica imperfeita no final 

do motefo (C.59) . 
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5. GLORIA LAUS 

A tabela a segu1r possui dados gerais sobre a part1tura 

ut1l1zada na análise. 

Título 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partitura 
Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Gloria Laus 
Joaquim José Emerico Lobo de Mesquita 
Restauração de Alex Faragó Jr. (1975) 
Biblioteca da ECAIUSP, No. 12794

' 

SCTB 
Allegro 
314 
Sol Maior 
15 

Foi realizada uma análise da peça . considerando-se os 

aspectos: texto, estrutura formal , ac ord es, estrutura 

harmônica {gráf ico das vo zes condutoras e ca d ências), linhas 

melódicas, notas ornamenta is, aspectos rítmicos, textura e 

relação texto-música . 

A seguir, tem-se um quadro geral das características 

levantadas na análise : 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Ongmal em latim e tradução em português 
2. Estrutura Formai Urna seçâo. C 1- 15 Sol M 
3. Acordes I, 1

6
, IV, V, V7

, V6s e V6
• 

4. Estrutura Harmõnica Gráfico das Vozes Condutoras e Cadênc1as 
5. Linhas Melódicas T ess1tura e Intervalos 
6. Notas Ornamentais Passagem e apojatura 
7. Aspectos Rítmicos Compasso Ternário Simples 3/4: unidade de tempo e 

subd1v1são em 2 
8. Textura Hornofônica 
9. Relação Texto-Música E senta Silábica e pequeno trecho em escrita 

mehsmática 

Tabela 29 Quadro geral das caracterlstlcas da análise de ·Giona Laus· 



lllX 

5 . 1 . TEXTO- TRADUÇÃO- FUNÇÃO LITÚRGICA 

Os dados referentes a este item estão às pàginas 90-93. 

5 .2 . ESTRUTURA FORMAL GERAL 

O moteto não tem uma estrutura formal def in ida. É 

articulado por quatro cadências. 

5.3 . ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : I, 16
, IV, V, V 7

, 

V6s v6 e 4. 

o acorde é considerado como Dominante 

d · d t V 6 " 5 ornamenta o com apoJatura, ocorren o na orma : 4-3· 

A tabela a seguir mostra os números das ocorrências dos 

acordes: 

X x' x'4 x7 X' a Total em% 
I 8 1 - - - 9 32,1 

IV 2 - - - - 2 7,1 

v 10 . 2 3 2 17 60,7 

Total 20 1 2 3 2 28 
em% 71,4 3,6 7,1 10,7 7,1 

21 2 5 
em% 75,0 7 ,1 17 ,8 

Tabela 30: Relação das ocorrências dos acordes. 

Observa-se da tabela 30 que as tríades (I, 16
, IV e V) 

são predominantes na peça, com 75,0% do total quando 

comparadas com os 17,8% da ocorrência dos acordes com 
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sétima (V 7 e V 6
5 ) e os 7 , 1 % dos acordes de Dominante 

ornamentado s com apojatura (V 6
4 ). 

Os acorde s de V (6 0 ,7%) e i e I ( 32 , 1 %) são os mais 

freqü entes com 92 , 1% do total A Subdominante possui baixa 

ocorrência (7 . 1 %) 

5 . 4 . ESTRUT URA HA RMÔNIC A (Gráfico das Vozes Condutoras 

e Ca dên cias) 

5.4 .1. Gráf ico das Vozes Con dutoras 

2 3 4 

fi ii. 
I l I I I 

I t) 

(~ ~; 
(1.J) (4) (l) (6) (1) ( J.) (I>) (lO) (li) (11) (IJ) (1 4)(1l) 

I 
r;L A. r:L 

~· 
rL ri:~ ..... 

~ rL ~ · rL ... r:L 

v 7J 
(RtK·V) 

(So llit) I IV I V I v v 7 v 7 I V I y7 I 

F1gura 24. Gráfico das Vozes Condutoras e Cadénc1as 

P ode-se observar do gráfico acima que a peça está na 

tonalidade de Sol Maior , ha ven do somente um nível tonal 

secundário em Ré Maior (V: Dominante ; C .4- 7) 

Es ta relação pode ser indi cada da seguinte forma : 

4-7 
Rê M 

1-4 / ~ 7 -1 5 
Sol M Sol M 
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As frases do texto são articuladas por pausas de 

semin1mas. 

As mudanças de tonalidades entre os níveis tonais 

ocorrem através de procedimentos d1atônicos com os 

seguintes acordes pivôs : 

• Sol M : I = IV: Ré M (C.4) 

• Ré M : I = V: Sol M (C.8) . 

5 .4 .2 Cadênc1as 

Foi feita uma listagem de todas as cadênc1as , descrita a 

seguir : 

No. Sib M Compassos Texto 

1 Cadêncta Imperfeita no I 2-4 et honor 11b1 s1t 
2 Cadêncta lmperfetta no V 5-7 Redemptor 
3 Cadêncta Imperfeita no I 10-1 1 decus prompsit 
4 Cadêncta Imperfeita no I 13-15 Hosana _EJ_um 

Tabela. 31 Listagem das cadênc1as 

A peça apresenta 4 cadências autênticas imperfeitas do 

tipo : 

• acorde final com 3 3
• no soprano ( Nos .: 1, 3 e 4 ; 

75,0%) 

• acorde final com Sa. no soprano (No . : 2 ; 25,0%) 

A cadência de No.: 2 acontece em nível tonal 

secundário 
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As cadências apresentam uma seqüência harmônica 

básica : 

v 

das quais o acorde V aparece nas formas : V e V 7
. 

55 . LINHAS MELÓDICAS 

Foi realizado um levantamento da tess1tura , das 

ocorrências das notas e intervalos melódicos de cada uma das 

vozes: soprano , contralto. tenor e ba1xo . 

5.5 1 . Tessitura das L i nhas Melódicas : 

-=o--Ir ~ J m ~ 

.... ,. 4a JIIS!l 

:>o. Dwuta 

F1gura 26. Tessrtura das Unhas Melódicas. 

5.5 .2 . Levantamento das Notas das Linhas Melódicas 

Na tabela a seguir , tem-se as notas mais comuns em 
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Notas Soprano(%) Contralto (%) Tenor(%) Baixo(%) 
Segunda Maior47 Segunda menor41 Segunda Maioru Oitava Justaocr 

ré3_. - - - 45,4 

sola - - - 21,2 

ré4 - - 72,7 -
mi4 - - 15,1 -
fá#4 - 34,3 - -
sol4 - 48,6 - -
lã. 42,4 - - -
sic 39,4 - - -

81,8 82,9 87 8 66,6 

Tabela 32 Números das ocorrências das notas mais comuns das lmhas melódtcas 

As seguintes notas ocorrem com a I tas 

porcentagens: lá4 (42,4%) e si4 (39,4%) no soprano ; sol4 

( 48,6%) no contralto ; ré4 (72,7%) na linha do tenor e ré3e4 

(45 ,4%) no baixo. 

As porcentagens acima mostram que as linhas 

melódicas de soprano , contralto e tenor foram desenvolvidas 

predominantemente sobre poucas notas: segunda Maior no 

soprano e tenor e segunda menor no contralto , resultando em 

linhas melódicas de pouca movimentação . 

As notas mais comuns na l1nha do ba1xo formam um 

Intervalo de oitava Justa. proporcionando ma1or amplitude na 

mov1mentação da l1nha melódica . 

5 . 5.3 . Intervalos das Linhas Melódicas 

Foi feito um levantamento dos números das ocorrências 

dos Intervalos melódicos das vozes . 
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As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram 

considerados os intervalos de uníssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 33 e os outros intervalos na tabela 34. 

Unissono 2'. m/M Total 
Soprano 10 22 32 (100,0%) 
Contralto 10 21 31 (91.2%) 

Tenor 15 16 31 (96,9%) 

Baixo 9 9 18 (58,0%) 

Tabela 33: Números das ocorrências e porcentagens dos 
intervalos de uníssono e segundas Maiores e menores 
nas linhas melódicas. 

Soprano - o (0,0%) 
Contralto 3a.m- 4• J 3 (8,8%) 

Tenor 3a.m 1 (3, 1%) 

Baixo 3a. m/M - 4a J - 5a.J - 8a.J 13 (42,0%) 

Tabela 34. Numeros de ocorrências dos outros intervalos nas lmhas 
melódicas. 

Pode-se observar da tabela 33 que os intervalos mais 

freqüentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 100,0% das ocorrências no 

soprano, 91,2% no contralto, 96,9% no tenor e 58,0% no 

baixo . 

Outros intervalos como : terças, quartas, qu i ntas e 

oitavas são menos freqüentes, como mostra a tabela 34 . A 

porcentagem destes intervalos é maior no baixo (42,0%). 

resultando em uma linha melódica com maior movimento, 

principalmente se for considerada a tessitura de nona Maior 

nesta voz. O que não acontece com as outras vozes, com 

baixas ocorrências destes intervalos, o que conduz a linhas 

melódicas de pouca movimentação, sem grandes saltos. 
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5.6. NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais, encontradas são do tipo : 

passagem e apojatura e estão assoc1adas às f1guras da 

semínima e da colcheia . 

5 . 7 . ASPECTOS RÍTMICOS 

Com indicação de compasso ternário simples, 3/4, a peça 

possui um ritmo harmônico predominante correspondendo a um 

acorde por compasso . 

Pode-se encontrar as seguintes combinações rítmicas: 

ff?2 J. Jrj 11 J * J ll •t11~11 J s?Jf1113 
C l C.2 C3 C1 C8 

li J li 
C9 CIO C li c 12 Cl4 

Figura 27 Combmações Rítmicas 

As subdivisões binárias em colcheias aparecem sempre 

como ornamento ou como repetição da nota anterior com a 

mesma harmonia . 

É comum o uso de pausas de semínima separando 

frases . 

Há pausa geral nos C . 2 , 4, 7 e 9 , separando as 
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O texto é freqüentemente art1culado pelos motivos 

rítmicos anacrús icos, conforme os seguintes exemplos : 

81 2 ~ ~ J Jl li 
C2-3 

ln FI J~ j 
C 4.5: soprano 

ª' 
~ I ~-

I J) J li 
C 4.5 terot 

Ftgura 28: Exemplos dos Mot1vos Anacrús1cos 

5.8 TEXTURA 

A textura da peça é homofônica ; apresenta uma 

ocorrência contrapontística na imitação entre os C . 12-13 . 

5 9 . RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

A part1tura possui escrita silábica e ocorrência de 

pequeno trecho em escrita melismática nas vozes de contralto 

e tenor (C . 6: Redemptor) . 

O texto inicial Gloria /aus (Glória, louvor) está associado 

a uma movimento ascendente das vozes (C . 1-2 ); movimento 

em d1reção a Deus, juntamente com o caráter vivo dado pela 

Indicação de Allegro na partitura : 



llú 

1 
Afiegro fi .11. 

s 
f!) 

G
1
1o ri laus - a 

fi .11. 

c 
~ 

Glo laus n- a 
fi .11. L 

T 

~ Glo ri - a laus 

• ~ 

B 

' Glo ri a laus 

F1gura 29: Exemplo Mus1cal: "Giofla Laus ~· C 1-2. 

Este movimento também ocorre nos compassos iniciais 

do moteto Cum Appropinquaret , conforme página 106 . 
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6. INGREDIENTE DOMINO 

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura 

utilizada na anál ise. 

Titulo 
Autor 
Partitura Utilizada 
localização da Partitura 
Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Ingrediente Domino 
Joaquim José Emerico Lobo de Mesquita 
Restauração de Alex Faragó Jr. (1975) 
Biblioteca da ECAIUSP, No. 127961 

SCTB 
Andante 
3 / 4 
Sol Maior 
26 

Fo1 realizada um a análise da peça , considerando-se os 

aspectos : texto, estrutura formal , acordes, estrutura 

harmônica (redu ção e cadências) , obser vações na co nduç ão 

das vozes, linhas melódicas , notas ornamentais, aspectos 

r í tm icos, textura e relação texto-música . 

A seguir , tem-se um quadro geral das características 

levantadas na análise : 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Original em latim e tradução em português 
2. Estrutura Formal Uma seção: C 1- 26· Sol M 
3. Acordes I, 16, it6

, IV, V, V\, V\ V2, V\ VI , Vle-s. vii6s, v11 7 e VIl 
11

15 

4. Estrutura Harmônica Gráfico das Vozes Condutoras e Cadêncras 
5. Linhas Melódicas Tess1tura e Intervalos 
6. Observações na Condução das Dobramento da terça, movimento dtreto e paralelismo 
Vozes de qumtas 
7. Notas Ornamentais Apo]atura 
8. Aspectos Rltmicos Compasso Ternário Stmples: 3/4. unidade de tempo e 

subd1v1são em 2 
9. Textura Homofõnica 
10. Relação Texto-Música Escnta stlâbtca 

Tabela 35: Quadro geral das caracterfsttcas da análtse de "lngredtente Domino". 
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6 . 1 . TEXTO- TRADUÇÃO- FUNÇÃO LITÚRGICA 

Os dados referentes a este item estão às pàginas 90-93. 

6.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL 

O moteto não tem uma estrutura formal definida. É 

articulado por seis cadências. 

6 . 3 ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : I , 16
, 

V 6 v 4 V V 6 . 6 V 1 6 • v .11 6 v 1 1. 1 e v 1. 1. 1 , 7 1 s21 s, 3, 2. 4. VI, VI I s, 5 I 5 . 

o acorde é considerado como 

. • 6 
11 I IV, V, 

Dominante 

ornamentado, podendo aparecer nas formas : V 6
•

5
4 • 3 e V 4

•
3

. 

O acorde Vl 6
' 5 também é conhecido como 6 °. Germânica, 

aparece nos C .9 e 12 . 

A tabela a seguir mostra os n úmeros das ocorrências dos 

acordes: 

X X" x~.c X x•, x·3 x2 Total em % 
I 17 2 - - - - - 19 32,8 
ii - 2 - - - - - 2 3,4 
IV 7 - - - - - - 7 12,1 

v 14 - 2 - 4 1 1 22 37,9 
vi e VI 1 1 - - 2 - - 4 6,9 

v ii - - - 2 2 - - 4 6,9 
Total 39 5 2 2 8 1 1 58 
em% 67,2 8,6 3,4 3,4 13,8 1.7 1,7 

44 2 12 
em% 75,9 3,4 20,7 

Tabela 36: Relação das ocorrénc1as dos acordes 
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Pode -se observar da tabela 36 que as t r íades (1, 16
, 11

6
, 

IV, V, vi 6 e vi) são predominantes na peça , com 75 , 9% do total 

quando comparadas com os 20,7% da ocorrência dos acordes 

· t · (V6 V4 V Vl6# ··6 ··7 ··11 ) 3 4o' comserma s, 3, 2 , s,vrrs ,vrr evrr 7s eos, to 

dos acordes de Dominante ornamentados com apojatura (V 6
4 ) . 

Os acordes de V (37 , 9 %) são predom inantes , seguidos 

dos de i e I (32,8%) . Juntos totalizam 70 , 7% . 

6.4 . ESTRUTURA HARMÔNICA (Gráfico das Vozes Cond utoras 

e Cadências) 

6 . 4 . 1 . Gráfico das Vozes Condutoras 

2 

&Wir fi Jl 

( ~ .......... 

-< 
(I) (1) (J) (4) U) (6) (7) ( li) (\l) (lO) ( l i) 

~ 
~ A. P-

~· 
tA• 12- ~ P-

~r f{ 
.. ~H I i(riyy I 

3 
I V VIISf v~ 1 v Vll5 V~t-3H 1 

(Rt Ii. V) {)t.l"' ii) 

(SolM) v 11 

3 4 5 6 

11 .11. I r I 

\ ~ 
(11) (IJ) (14) (U.I6) (17) (I li) ( lO) ( I Q. 11) (ll) (1J) (14) nl) O&) 

) 
f!L~ flL P- flL p. ,. f!L.- .. 1: .. p. IIL P. ~ ,.. P- • 1:,.. (L 

~ 

(Soll'lt) v v~ " v~ I v I IV v IV v I V I (vi!)v I 6v6·.5 I 
11 4·3 
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Pode-se observar da redução harmônica acima que a 

peça está na tonalidade de Sol Maior , havendo dois trechos 

em níveis tonais secundários: Ré Maior (V : Dominante; C . 3-8) 

e lá menor (ii : subdomínante relativa ; C . 9-11 ) . 

Estas relações podem ser indicadas da seguinte forma: 

2-8 9-11 
Re lvJ--I ~ m 

1-2/ ~ 1 2 - 26 
Sol M Sol lVI 

F1gura 31 Relação entre as Tonalidades dos Nfvets Tonais 

O acorde também chamado de Germânica , 

ocorre nos C.9 e 12 com função ornamental de bordadura da 

Dominante . 

O acorde vii 11
7 5 no C.S tem função de Dominante do Lá M 

do C . 6 . 

Acordes individuais de Dominante aparecem nos C . S e 

22 ; neste último o sétimo grau com sét1ma menor tem a função 

de Dominante de Ré Maior (cadência No.S) . 

As mudanças de tonalidades entre os níveis tonais 

ocorrem através de procedimentos diatônicos . 

C3 D1atõnico• Sol M I -. vi1,.,5 Ré M 

C9 Diatónico• Ré M-+ MiM (V de lá m) 

c 12 Diatónico• la m -+ Ré M {V de Sol M) 

Tabela 37. Mudanças de tonalidade entre os nívets tonais 
de "lngredtente Domino·· 
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Os procedimentos d os C 9 e 12 atingem acordes 

secundários de Dominante através de um processo d1atônico , 

como Indicado na tabela 37 , enquanto o do C.3 acontece 

a t ravés de um movime n to de segunda meno r na linha do teno r , 

atingindo um acorde secundário de sétimo grau . 

Há uma progressão har mônica entre os C . 9-11 e 12-14 : 

Hebraeorum pueri . 

6 . 4.2 . Cadências 

Foi feita uma listagem de todas as cadências, descrita a 

segu1r : 

No. Sib M Compassos Texto 

1 Cadência Imperfeita no V 6-8 civitatem 
2 Cadênc1a Imperfeita no 1i 11 puen 
3 Cadência Imperfeita no I 14 pu e ri 
4 Cadênc1a Imperfeita no I 17-19 pronunciantes 
5 Cadência Imperfeita no V 22-23 clamabanl 
6 Cadênc1a Imperfeita no I 25-26 excels1s 

Tabela 38. Listagem das cadências 

A peça apresenta 6 cadênc1as autênt1cas 1mperfe1tas : 

• acorde final com 3a . no soprano (Nos . : 2 , 3, 4, 5 

e 6 ; 83 , 3%) 

• acorde final com sa . no soprano (No. : 1 ; 16 ,7%) 

• acorde de sétimo grau (No .: 5 ; 16,7%) 

As cadênc1as apresentam as seguintes seqüências 

harmônicas básicas : 
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• v (o u i) (Nos. : 1 , 2, 3 , 4 e 6 , 83,3 % ) 

(No. : 5; 16,7%) 

das quais o acorde V aparece nas formas : V, V 6
" 5

4 • 3 

5 e V 4-3· 

As cadências de Nos. : 1 e 2 acontecem em níveis tonais 

secundários. 

As cadências de Nos. 1 e 6 apresentam o acorde de 

Dominante ornamentado com apojatura . 

6.5 . LINHAS MELÓDICAS 

Foi real1zado um levantamento da tessitura , das 

ocorrências das notas e inte r valos melódicos de cada uma das 

vozes: soprano , cont ral to, tenor e baixo . 

6 5 . 1. Tessitura das Linhas Melódicas: 

s ~ 

c ~ 

--==o Ir 4& Justa 

zo- 5a.Justa oz-

~~~ ·· -~ ----- " ~ T ~= =-- la menoo 

/ fi 

B ~ª~: ~ ~~ ~~ ~z~z ~~~~ 9• M<UDr 

F1gura 32 Tessttura das Linhas Metódtcas. 



12J 

6 . 5 . 2 . Levantamento das Notas das Linhas Melódicas 

A tabela a segu1r mostra as notas mais comuns em cada 

uma das vozes . 

Notas Soprano(%) Contralto(%) Tenor{%1 Baixo(%1 
Terça m e n or•~ Segunda menor14 Segunda Maior11 Nona Maior" 

dó3e4 - - - 16,1 

ré3e4 - - - 27,4 

mb - - - 12,9 
sol3 - - - 19,3 

ré. - - 57,6 -
mi• - - 32,2 -
fá#,. - 27,0 - -
sol" - 44,4 - -
lá. 17,6 - - -
si. 35,2 - - -
dó, 27,5 - - -

80,3 71,4 89,8 75,7 

Tabela 39: Números das ocorrênc1as das notas ma1s comuns das lmhas melódicas. 

As seguintes notas ocorrem com alta porcentagens : si4 

(35,2%) ; sol 4 (44,4%) no contralto e ré4 ( 57,6 %) no tenor . 

As porcentagens acima mostram que as linhas melódicas 

de soprano . contralto e tenor foram desenvol v idas 

predominantemente sobre poucas notas: terça menor no 

soprano. segunda menor no contralto e segunda Ma1or no 

tenor , resultando em linhas melód1cas de pouca 

mo vi mentação . 

As notas mais comuns na linha do baixo formam um 

intervalo de nona Maior , proporcionando ma1or amplitude na 

mov1mentação da linha me lódica . 
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6.5 . 3 . Intervalos das Linhas Melódicas 

Fo1 feito um levantamento dos números das ocorrências 

dos intervalos melódicos das vozes 

As tabelas a segu1r mostram estes resultados. Foram 

considerados os intervalos de uníssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 40 e os outros intervalos na tabela 41 . 

Unissono 2'. m/M Total 
Soprano 31 23 54 (84,3%) 

Contralto 21 34 55 (88,7%) 

Tenor 37 22 59 (100.0%) 

Baixo 13 20 33 (55,9%) 

Tabela 40. Números de ocorrêncías e porcentagens dos 
mtervalos de uníssono e segundas Ma1ores e menores 
nas lmhas melódicas. 

Soprano 33 m- 5a.J 10 (15,7%) 

Contralto 33.m 7 (1 1,3%) 

Tenor - o (0,0%) 

Baixo 3" m/M - 43 .J - Sa.J - 83 J - 93
• M;, 26 {44, 1%) 

Tabela 41 . Números de ocorrências dos outros mterva/os nas lmhas 
melódicas 

Pode-se observar da tabela 40 que os intervalos mais 

frequentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 84,3 % das ocorrências no 

soprano, 88.7% no contralto , 100 , 0% no tenor e 55,9% no 

baixo 

Outros intervalos como : terças, quartas , qu1ntas , oitavas 

e nonas aparecem em menor freqüência , como mostra a tabela 

41 . A porcentagem destes intervalos é maior no ba1xo 

(44, 1 %), resultando em uma linha mAIAriir-::> ,.,... .... 
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nona Matar nesta voz. Este fato não acontece com as outras 

vozes que apresentam baixas ocorrências destes intervalos, o 

que proporciona linhas melódicas de pouca movtmentação, 

sem grandes saltos. 

6 6 . OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

De acordo com os livros básicos de escrita de harmonia, 

foram detectadas algumas "i rregularidades" , como : 

dobramento da terça , movimento direto e paralelismo de 

quintas 

6 . 7 . NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais, encontradas são do 

apojatura, associadas às figuras da semínima e da colcheia 



6 . 8 . ASPECTOS RÍTMICOS 

Com indicação de compasso ternário simples, 3/4, a peça 

possui um ritmo harmônico predominante correspondendo a um 

e/ou dois acordes por compasso . 

Pode-se encontrar as seguintes combinações r ítmi cas 

~ J J J 11 J J li 
CI Cl C3 

J li ;J * 11 JJ J * 11 JJ J J 11 
C 7 soprano C& C l i Cl5 

@FJJ4j iJJJ J IIJlOIB iftt41 - J 11 
C 16 C •s s:opr&nO C 18 b&J.m C 20 tenor C 21 tenor 

Figura 33 Combinações Rflm1cas 

As subdi visõ es binárias : colcheias e sem ico lcheias 

aparecem sempre como ornamentos ou como repetição da nota 

anterior com a mesma harmonia. 

As frases são freqüentemente articuladas por pausas de 

semínima. 

Há pausa geral nos C .8 , 11 , 14 e 16 , separando partes 

ou estrofes . 

O texto é articulado por motivos rítmicos anacrúsicos : 

J I J J J I 
C 19-20 oopreno 

... .. ,... - ·-- - , _ ..J-- • 6 ... 1 .. ......... " ....... ,., ... ~.~; ,...,...,.. 
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6 .9 . TEXTURA 

A textura da peça é homofônica. 

6 . 1 O. RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

A partitura , com escrita silábica, tem uma progressão 

harmônica nos C.9-11 e 12-14 assoc1ada ao texto Hebraeorum 

pueri (Os filhos dos hebreus), na qual o acorde Vl 6
' 5 (6". 

G e r m â n i c a ) o c o r r e n a s i I a b a " b r a e '' d e H e b r a e o r u m n o s C . 9 e 

12 . 

Nos compassos finais (C . 21-26) há um movimento 

ascendente na linha do baixo com repet1ção da palavra 

clamabant (clamavam) até in excelsis (nas alturas) · 

.22 23 2.5 26 

I I 1. I I I 

Ho • sa · na ela · ma-bant, ela · ma -bant 111 ex • cel • s1s. 

{I .&1. 

Ho- sa · na ela · ma-bant, da · lt1a-bant 111 ex· cel · s1s. 

Ho • sa · na ela · tlla-bant, ela · ma -bant in cel- ex sis 

• '#' /-

' I I I I I 
Ho • sa · na ela · ma-bant, ela · ma -bant 111 ex · cel · sis. 

Figura 35. Exemplo Musical. 'Ingrediente Dommo"; C 21-26. 
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7.MOTETOS PARA PROCISSÃO DA RESSURREIÇÃO 

A tabela a seguir possui dados gera1s sobre a partitura 

ut1l1zada na análise 

Titulo 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partit ura" 
Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Motetos para Procissão da Ressurreição 
Manoel Dias de Oliveira 
Edição FUNARTE 
PUCRJ 06(0696..0700) 
SCTB 
Allegre 
3/ 4 
Sol Maior 
77 

Fo1 realizada uma análise da peça , considerando-se os 

aspectos : texto , estrutura formal, acordes, estrutura 

harmônica (gráfico das vozes condutoras e cadências), linhas 

me lód1cas, notas ornamentais, aspec t os rítmicos, textura e 

relação texto-música . 

A segui r , tem-se um q u adro geral das características 

levantadas na a nálise : 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrq ica Ongmal em latun e tradução em português 
2. Estrutura Form al Rondá· BACADAEAFA em Sol Ma1or 
3. Acordes i, I 16, ii, i16

, IV, V, V6
, V6

4, V7
, 'll's. V\ v, VI, Vl6 ' Vli6 e vu7 

4. Estrutura Harmônica Gráfico das Vozes Condutoras e Cadênc1as 
5. Linhas Melód icas Tessitura e Intervalos 
6. Notas Ornamentais Passagem. apoJalura, escapada e bordadura 
7. Aspectos Rítm icos Compasso Ternário Simples· 3/4, umdade e subd1v1são 

em 2, 4 e 8 
8. Textura Homofõn1ca 
9. Relação Texto-Música Escrita silábica 

Tabela 42· Quadro geral das características da análise de 'Motetos para Procissão da Ressurreição" 
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7 . 1 . TEXTO- TRADUÇÃO- FUNÇÃO LITÚRGICA 

A s e 9 u i r o t e x t o e m I a t í m e a t r a d u ç ã o e m p o r t u 9 u ê s . 59 

Surrexít Oominus vere . Alleluia . 

Senhor ressuscitou verdadeiramente . Aleluia. 

Surrexit Oominus de sepulcro . A/leluia . 

O Senhor ressuscitou do sepulcro . Alleluia 

Gavisisunt sunt discipuli . Alleluia . 

Alegres estão os discípulos . Aleluta. 

Gaudet et /a etare Virgo Maria . Alleluia . 

Alegra-te e regozija-te, ó Virgem Marta . Aleluia. 

Qu1a quem meruisti portare . Alleluia . 

Por aquele que mereceste trazer em teu ventre . Aleluta. 

A descrição de procissão e função lttúrgica dos Motetos 

para a Procissão da Ressurreição, segundo José Maria Neves : 

Proc111ÕO i um "corleJO incluindo o celebronle. 01 11mondode1 , 

conlrarro1 e orden1 lercerro1 e o povo , conduzrndo o rmogem do 

1onlo do d1o . !. .. ) 01 mUIICOI compodo 1 e1peuolmenle poro 

olgumo1 proci11Õ e1 1ào denomrnodo1 de mo/elos (que nõo guardam 

nenhuma relacôo com o concerlo edruluro l ou forma l do molelo 

med1e~ol c renoHcnhdo europeu)( . . ) O dom1ngo de PoHoo rniCio· 

•e com o Nl1110 Solene do Re11urreicào (o reperlórro dedo mr11o 

comb1no o 011hnono e o Ptópllo rio muso de oulo1e1 de lt v1c 

eiColha e anlilona1 polCai\ li1ado1 do1 Vérpuor de Sóbodo Sanlo e 

do1 Aol!no1 e loudts do Rellurrel(õa) e conlinua. o lorde . com o 

Proci11õo do Rellulre l cõo , no 1aida e no enlrado do qua l 1ào 

conlodo1 01 Aolelo1 poro o ProcÍ11Õo do He11urrúcõo" 
60

. 
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7.2 . ESTRUTURA FORMAL GERAL 

A peça tem uma estrutura formal em Rondó do tipo : B A 

C A O A E A F A, com sets partes diferenciadas (A, B , C , O , E, 

F) . O refrão (A). que é a segunda parte a aparecer, é repetido 

cinco vezes de forma alternada com as outras partes . 

7.3. ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : i, I , 16
, ii, it 6

, 

o acorde é considerado como Dominante 

ornamentado com apojatura , podendo aparecer nas formas : 

V s.s v4·3 . 
4·3 e 

Há ocorrência do acorde v, considerado como 5° . grau 

menor no C.53. 

A tabela a seguir mostra os números das ocorrências dos 

acordes : 

X X"' x·. X' X", X .. 3 Total em % 
i e I 44 1 - - - - 45 3 8. 1 

i i 1 1 - - - - 2 1 . 7 
IV 7 - - - - - 7 5 , 9 

v 32 2 2 3 1 1 3 53 44 o 9 
v 1 - - - - - 1 0 , 8 

vi e VI 6 1 - - - - 7 5 , 9 
v ii - 1 - 2 - - 3 2 , 5 

Tota I 91 6 2 5 1 1 3 1 1 8 
em % 7 7. 1 5. 1 1 . 7 4,2 9,3 2,5 

97 2 1 9 
em % 82,2 1,7 1 6 I 1 
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Observa-se da tabela 43 que as tríades {i , I, 16
, ii, ii 6

, IV, 

V, V 6
, v , VI , vi 6 e vii 6

) são predominantes na peça , com 82,2% 

do total quando comparadas com os 16 , 1% da ocorrência dos 

acordes com sétima (V 7
, V 6

5 , V 4
3 e vii 7

) e os 1,7% dos acordes 

de Dominante ornamentados com apojatura (V 6
4 ). 

Os acordes de V (44 ,9%) e i [ou I] (38 , 1 %) são os ma i s 

freqüentes com 83,0% do total. 

7 . 4. ESTRUTURA HARMÔNICA (Gráfico das Vozes Condutoras 

e Cadências) 

7 . 4 . 1 . Gráfico das Vozes Condutoras 
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Do gráf1co acima. pode-se observar que a tonalidade 

principal é Sol Maior, apresentando três sub-níveis tonais 

secundários em : Dó M {IV : Subdominante ; C . 1-3); Ré M (V : 

Dominante ; C.4-10, 23-27 , 38-43 e 68-71) e mi m (vi : Tónica 

relat1va ; C.12-14 , 19-20, 29-31, 36-38, 45-47 , 52-53 . 59-61 e 

73-75 ) . 

Ocorre uma cadência perf e i t a em Dó Maior (IV: 

Subdominante) nos compassos in1ciais (C . 1-3) , apesar da 

tonalidade pr1ncipal de Sol Maior . 

Acordes individuais de Dominante aparecem nos C . 1, 4, 

12, 26, 29 , 45 , 56, 59 , 66 , 70 e 73. 

As mudanças de tonalidades entre os níveis tonais 

ocorrem através de procedimentos diatônicos e cromáticas . 

C 4 

c 11 
C.12 
C.15 
c 19 
c 20 
C.23 
c 28 
c 29 
c 32 
c 36 
C.38 
c 44 
C.45 
C.48 
C.S2 
c 54 

c 59 
c 62 
C.68 
C72 
C.73 
C.76 

Cromático Cromatismo na linha de soprano 

DlatôniCO Ré M. I = V: Sol M 
Cromát1co Cromatismo na linha de contralto 
Diatónico m1 m III= I Sol M 
Diatónico sol M VI= 1 mim 
D1atõn1co m1 m VI = IV· Sol M 

D1atón1co• Sol M - ~ Lá M (V de Ré Ml seQunda menor na linha do tenor 
Diatónico Ré M: V = VN Sol M 
Cromático Cromat1smo na linha do contralto 
D1atón1co m1 m. III = 1: Sol M 
Diatónico Sol M· vi - r mi m 
Cromático Cromat1smo na linha do ba1xo 
DiatóniCO Ré M. I = V Sol M 
Cromát1co Cromat1smo na linha do contralto 
Diatónico mi m III - I Sol M 
Diatónico Sol M: vi= i. m1 m 
Oiatõn~co • s1 m - ~ Dó M (IV de Sol M) · segunda menor nas linhas de soprano. tenor e baixo 
Cromático Cromatismo na hnha do contralto 
Diatómco mim· III= 1· Sol M 
Diatón~co Sol M· V = I Ré M 
Diatónico Ré M· VN = V Sol M 
Cromático Cromat1smo na linha do contralto 
Diatónico m1 m. III= 1: Sol M 

Tabela 44. Mudanças de tonalidade entre os níve1s tona1s de "Motetos 
para a Proc1ssão da Ressurreição" 
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Os procedimentos diatônicos ocorrem nos C . 11 , 15. 19. 

20. 28, 32 , 36, 44, 48, 52, 62, 68 , 72 e 76 através dos 

acordes pivôs indicados na tabela 44, enquanto os dos C 23 e 

54 acontecem através de um movimento de segunda menor em 

pelo menos um das vozes, atingindo um acorde secundário de 

Dominante (C .23) e um acorde de Subdominante (C . 54) 

Os procedimentos cromáticos dos C .4. 12, 19, 23, 29. 

38, 45 , 54 , 59 e 73 acontecem através de um movtmento 

cromático em uma das vozes, atingindo acordes secundártos 

de Dominante. 

Ocorre progres são harmônica entre os C . 1-3 e C.4-6 : 

Surrexit Oominus vere; C.11 e C . 12 · Alleluia; C .29 e C.30: 

AlleluJa ; C . 34-35 e C.36-37 : Gavis1sunt ; C . 37-38 e C.38-39 : 

d1scipuli ; C.44 e C .45 : Alleluia ; C . 50-51 e C . 52-53: Gaudet 

laetare; C.58 e C . 59 : Alleluia ; C.64-67 e C .68-71 : Quia quem 

meruisti portare ; C . 73 e C . 74 : Alleluia. 

7 . 4.2 . Cadênctas 

Fot feita uma listagem de todas as cadênctas , descrtta 

na tabela 45. 

A peça apresenta 37 cadênctas sendo : 

• 28 cadências Autênticas Imperfei tas (75 . 7%) 

• 2 cadênc tas Autênticas Perfeitas (5 .4 %) 

• 6 cadências á Dominante (16,2%) 

• 1 cadências lnterromptda (2,7%) 



As cadências Autênticas Imperfeitas são dos tipos : 

• acorde final com 3a . no soprano (Nos. : 4 , 5, 7, 

10, 12, 13, 14, 16, 20, 21 , 23, 31, 34, 35 e 37 ; 

40 , 5%) 

• acorde final com 5 3
• no soprano (Nos . : 3, 6, 7, 

15, 19, 22, 27, 30, 32, 33 e 36 ; 29,7%) 

• acorde de Dominante invertido (No . : 12; 2,7%) 

• acorde de sétimo grau (Nos . : 32 e 33 ; 5,4%) 

No. SoiM Seção Compassos Texto 

1 Cadêncta Perfeita no IV 8 2-3 Dominus vere 
2 Cadência Perfetta no V 8 5-6 Dominus vere 
3 Cadêncta Imperfeita no V 8 8-10 Dominus vere 

4 Cadêncta Imperfeita no I A 11 Alle/uia 
5 Cadência Imperfeita no iv/v1 A 12 Alfetuia 
6 Cadêncta Imperfeita no vi A 13-14 Alle/uia 
7 Cadêncta Imperfeita no I A 15-16 Alleluia 

8 Cadência a Dominante c 17-18 Surrexit Dominus 
9 Cadênc1a Interrompida c 19-20 de sepulcro 
10 Cadência Imperfeita no I c 21-22 de sepulcro 
11 Cadência à Dominante (de Ré M: Vt' 1 c 24-25 Surrex1t Dommus 
12 Cadência Imperfeita no VIV c 26-27 de sepulcro 

13 Cadêncta Imperfeita no I A 28 Afleluia 
14 Cadência Imperfeita no tv/vi A 29 Alfetwa 
15 Cadência Imperfeita no vi A 30-31 Alletwa 
16 Cadência Imperfeita no I A 32-33 Allelwa 

17 Cadência à Dominante o 34-35 Gav1stsunt 
18 Cadêncta à Dommante (de mim: vt) D 36-37 Gavistsunt 
19 Cadêncta lmperfetta no V o 42-43 discipuli 

20 Cadência Imperfeita no I A 44 Alleluia 
21 Cadência Imperfeita no iv/v1 A 45 Alie/ui a 
22 Cadência Imperfeita no VI A 46-47 Alleluia 
23 Cadência Imperfeita no I A 48-49 Allelwa 

24 Cadência à Dominante E 50-51 laetare 
25 Cadência à Dominante (v)62 E 52-53 laetare 
26 Cadência Imperfeita no I E 54-55 Maria 
27 Cadência Imperfeita no V E 56-57 Maria 

28 Cadência Imperfeita no I A 58 Alleluia 
29 Cadêncta Imperfeita no iv/vi A 59 Alfeluia 
30 Cadência Imperfeita no vt A 60-61 Afleluia 
31 Cadêncta Imperfeita no I A 62-63 Allefuia 

32 Cadência Imperfeita no V F 66-67 portare 
33 Cadência Imperfeita no VIV F 70-71 portare 

34 Cadência Imperfeita no I A 72 Alleluia 
35 Cadência Imperfeita no iv/vi A 73 Alleluia 
36 Cadência Imperfeita no v1 A 74-75 Allelwa 
37 Cadência Imperfeita no I A 76-77 Alletuia 



As cadênc1as de Nos. : 1 , 2, 3 , 5 , 6, 12 , 14 , 15 . 19. 21 , 

22 , 27, 29, 30, 32, 33, 35 e 36 acontecem em níveis tonais 

secundários. 

As cadênc i as autênticas possuem uma seqüência 

harmônica em comum : 

• v (Nos.: 1, 2 e 3 ; 8 , 1%) 

(Nos . : 7, 16, 19 , 23, 26, 

31 e 37 ; 18 ,9%) 

• v ( Nos . : 4 , 5 , 6 , 10 . 12, 13 , 14 , 

15. 20 , 21 , 22, 27 , 28, 29 , 30 , 34. 35 e 36; 48 ,6%) 

( Nos . : 32 e 33; 5,4%) 

das quais o acorde V aparece nas formas : V, V 7
• 

V 6 V 6 
A e V 5 

s. ~ 4·3 · 

Acorde de Dominante ornamentado com apojatura 

aparece na cadência de No.3 . 

A cadência de No . 25 é f1nal1zada em um 5° . grau menor . 

Fo1 considerada como cadência à Dominante , apesar deste 

acorde final não ter a função de Dominante. 

7.5 . LINHAS MELÓDICAS 

Foi real1zado um levantamento da tess1tura , das 

ocorrências das notas e intervalos melódicos de cada uma das 

vozes: soprano , contralto, tenor e baixo. 



7 . 5.1 . Tessitura das Linhas Melódicas · 

z O 
# :z ()r 

6e rntnor 

F1gura 37: Tessitura das Linhas Melódtcas. 

7 . 5.2. Levantamento das Notas das Ltnhas Melódicas 

Na tabela a seguir, tem-se as notas mais comuns em 

cada uma das vozes . 

Notas Soprano{%) Contralto.{%) Tenor (%) Baixo{%) 
Terça menoru Quarta J ustaH Segunda Maioru Oitava Justa' ' 

ré3e4 - - - 17,8 

mh - - - 12,7 

SOiz - - - 23,9 

l á3 - - - 15,7 

ré4 - - 34,0 -
mi• - 15,4 47, 2 -
fá#. - 24,0 - -
sol. - 35,6 - -
lá. 27,1 16,8 - -
sí4 37,9 - - -
dó, 14,3 - - -

79,3 91 ,8 81 ,2 70,1 

Tabela 46: Números das ocorrências das notas mais comuns das lmhas melódicas. 
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A linha do tenor tem o predomínio das notas do registro 

agudo: ré4 e mi4 (81,2%) com alta ocorrência da nota mi 4 

(47,2%). 

As porcentagens acima mos tra m que as linhas melódicas 

de soprano, cont r alto e tenor fora m desenvolvidas dentro de 

intervalos pequenos : terça menor no soprano , quarta Justa no 

contralto e segunda Maior no tenor , resultando em linhas 

melódicas de pouca movimentação 

As notas mais comuns na linha do baixo formam um 

Intervalo de oitava Justa, o que proporciona uma maior 

ampl1tude na movimentação da linha melódica . 

7 . 5 . 3. Análise dos Intervalos das L1nhas Melódicas 

Foi feito um levantamento dos números das ocorrências 

dos intervalos melódicos das vozes . 

As tabelas a seguir mostram estes resultados . Foram 

considerados os intervalos de un í ssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 47 e os outros Intervalos na tabela 48 . 

Soprano 
Contralto 

Tenor 
Baixo 

Unissono 2". m/M Total 
Soprano 85 94 179 (92,3%) 
Contralto 64 125 189 (92,2%) 

Tenor 91 88 179 (93,7%) 
Baixo 70 66 136 (64,1%) 

Tabela 47: Número de ocorrência e porcentagens dos 
mtervalos de unlssono e segundas Ma1ores e menores 
nas /mhas melódicas 

3" m/M- 4'" J 
3".m/M- 4".J 
3~ m/M - 4".J 
3•.m/M - 4".J- 5".J- 53

. dlm- 6d M - aa J- ga M0
' 

15 (7,7%) 
16 (7,8%) 
12 (6,3%) 

76 (35,9%) 

Tabela 48. Número de ocorrêncta dos outros mtervafos n~s lmh::.~<: mt:>IA...t,,..!lc 
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Pode-se observar da tabela 47 que os interv alos mais 

freqüentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Ma iores e menores com 92 ,3 % das ocor rênc i as no 

soprano, 92 ,2 % no contralto , 93,7 % no tenor e 64 , 1 % no 

baiXO . 

Outros intervalos como : terças , quartas, qu1ntas , sextas , 

o i ta v as e nonas são pouco freqüentes , como mostra a tabela 

48 . A porcentagem destes intervalos é maior no b a ixo , 

resultando em uma linha melódica com ma1or mov i mento , 

pr i ncipalmente se for considerado a tessitura de dé ci ma 

segunda justa nesta voz . Este fato não acontece com as 

outras vozes que apresentam poucas ocorrências destes 

Intervalos , resultando em linhas melód1cas de pouca 

mo vi mentação , sem grandes saltos . 

7 .6 . N OTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais , encontradas são dos t 1pos : 

passagem, apojatura, escapada e bordadura e estão 

associadas às figuras da semínima , colcheia e semicolcheia . 

ApoJatura aparece em um acorde de Dom1nante na cad ê nc1a 

de No.3 . O ornamento melódico grupeto aparece escrito nos 

C . 51 e 53 
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7 .7. ASPECTOS RÍTMICOS 

Com indicação de compasso ternário simples, 3/4, a peça 

possui um ritmo harmônico predominante correspondendo a um 

acorde por compasso. 

Pode-se encontrar as seguintes combinações rítmicas : 

C.l. soprano C 2 soprano C 3 sopnu.o C 7 contro.llo C 9 sopl11J\0 

l u J A li A 1 li J) J J 11 J J j li JJ J 1 ll 
C9 tenor C I O soprare G 11· sopnu~ C 17' soptM:! C I & sopnuo 

C \9 •oprano C .34 soprv<l C.llO. sopr<U\O c ll() oonrruto C 42 contr~to 

C . .SO sop!aiiO C .SO teoor C 51 sopro.no C 54 ropraro 

ln 
C 55· soprano C 56· controlto C 64· soprano C 13. soprano 

Figura 38: Combinações Rítmicas. 

As subdivisões binárias : colcheias e semicolcheias 

aparecem sempre como ornamento ou como repetição da nota 

anterior com a mesma harmon ia. 

É comum o uso de pausas de semínima separando 

frases . 

Há pausa geral nos C.3, 4, 6, 7 , 10, 14, 16, 18, 19, 20, 

21, 22, 25, 31, 33, 35, 37, 39, 41, 43, 47, 49 , 50 , 51, 52, 53, 

54 . 55. 56 . 57 . 61 63 67 71 e 75 senarando as invor:ar:ões 
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Um agrupamento rítmico aparece no refrão , no qual o 

compasso passa a ter a fórmula 3/2 , reproduzindo o efeito da 

h em 1 o I a 68
: C . 1 3 , 1 5 , 3 O , 3 2 , 4 6 , 4 8 , 6 O , 6 2 , 7 4 e 7 6 

7 .8 . TEXTURA 

A textura da peça é homofôn1ca . 

7 9. RELAÇÃO TE X TO - MÚSICA 

A partitura, de escrita silábica, inicia anunciando o 

texto : Surrex1t dominus vere (0 Senhor ressuscitou 

verdadeiramente}, repetindo por três vezes , com caráter 

alegre e festivo em uma progressão harmôn1ca nos C 1-6 

Nos C . 19 - 22 o texto de sepulcro ( do sepulcro ) é cantado 

duas vezes , sendo a primeira assoc1ada a uma c adênc1a 

interrompida , e a segunda a um mov1mento descendente da 

linha do ba1xo , enfatizando o sentido de f1xo à terra, próprio 

de sepulcro . O mesmo efeito aparece nos C.26-27, com um 

movimento descendente nas linhas do tenor e baixo junto ao 

texto de sepulcro : 



C.21-22 
"' tJ. .11. 

~ 

de 
lL .11. 

~ 

de 
11 Jl 

~ de 

' I 
de 

se 

se 

se 

I 
se 

-

-

-

I I 
puf · 0"'0 

pul · 0"'0 

puf · 0"'0 

- -
pul · 0"'0 

c 26-27 

de se · puf 

- - ~-
v 

de se · pu - 0"'0. 

~ 

de se · pu I 

I -
de se · pul 

F1gura 39. Exemplo Mustcaf: ·Motetos para Proctssão da Ressurreição", C 21-22 e C 26-27 

1-13 

A seção A, re frã o da forma rondó, é alegre e movido , 

expresso musi c almente através das notas pontuadas e 

repet1ção de Alle/uia por quatro vez e s , como acontece nos 

c 11-16. 
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MOTETOS DE PASSOS I 

ANÔNIMO BRASILEIRO DO SÉCULO XVIII 

8. Pater Mi 

9 . Angariaverunt 

1 O. Filiae Jerusalem 
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8. PATER MI 

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a part1tura 

utilizada na análise . 

Titulo 
Autor 
Partitura Uti lizada 
Localização da Partitura 
Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Pater Mi 
Anónimo Brasileiro do Século XVIII 
Restauração de Paulo Castagna (1991) 
BC-SS19/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-04(0640-0661)" 
SCTB/Bx 
sem indicação 
2/2 
sol menor (C.1-28) e dó menor (C.29-39) 
39 

Foi realizada uma análise da peça , considerando-se os 

aspectos : texto, estrutura formal, acordes, estrutura 

harmónica (gráfico das vozes condutoras e cadências ). linhas 

melódicas, observações na condução das vozes , notas 

ornamentais, aspectos rítmicos, textura e relação texto-

música 

A seguir, tem-se um quadro geral das características 

levantadas na análise: 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Ongmal em lat1m e tradução em português 
2. Estrutura Formal Uma seção: C 1-28 sol me C 29-39 dó m 

3. Acordes I, 1, IÍ , III , IV, IV, 1/, V, V7
, V\, V\ V) e VI 

4. Estrutura Harmónica Gráfico das Vozes Condutoras e Cadênc1as 
5. Linhas Melódicas Tess1tura e Intervalos 
6. Observações na Condução das Acorde com dobramento de terça, acorde de sét1ma da 
Vozes Dominante sem terça, mov1mento d1reto e paralelismo 

de qumtas e oitavas 
7. Notas Ornamentais Passagem, bordadura. apoJatura e retardo 
8. Aspectos Ritmicos Compasso Bmário S1mples 212; unidade e subd1v1sêo 

em 2 e4 
9. Textura Homofõnica com pequenos trechos contrapontlsticos 
10. Relação Texto-Música Escrita silábica e pequenos trechos em e senta 

mellsmát1ca 

Tabela 49. Quadro geral das caracterlstlcas da aná/1se de "Pater M(' 



8 1. TEXTO- TRADUÇÃO- FUNÇÃO LITÚRGICA 

A s e g u i r o t e x t o e m I a t i m e a t r a d u ç ã o e m p o r t u g u ê s . 70 

Pater mt , si possibile est, Meu Pai . se for possível. 

transeat a me calix iste: afasta de mrm este cálice; 

Verumtamen non sicut ego volo, contudo, não se faça como eu quero , 

sed sicut tu . mas como tu queres . 

Os Motetos de Passos têm a seguinte descr1ção : 

" Peco dedinodo ô Vto Jooo e os procs11ões dos Oeposdos e 

do Enconlro (fedo Je Possod" .. . "As colecões de Aolelor h Po11os 

co dumom ler sele ou odo pecas, que co rrespo ndem os parados do1 

" Po11os " (capelos com cenos e Po rxào) , chegando o ler dez pecas. 

com repelscõo de lexlos , no obso de Morlsnsono Rsbc11o Bodos. As 

Pecas do sérse sào ; Poln mi, BoJulons (2), O vos omnet (2), ft!toe 

Jerusolem, Ângorioverunl. Exeomut ergo, Popult meus e Oomtne 

J 
.. 71 

tlll 

O Irmão Paulo S . Panza descreve a função relrgiosa do 

Moteto Pater Mi da seguinte forma : 

''[de lexlo é selsrodo do norrolivo do Poixào de Crsdo 

((vongelho de São 11\oleus, copdulo 26. ~e11ículo 39) e um dos mo11 

coros a predode e o orle crsslõ , onde o Crido, onles de sofrer o 

poíxõo imploro oo Pos que lhe olode o colite de dor que ele deve 

beber e se abandono ô vonlode dsv1no "
72 
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8 . 2. ESTRUTURA FORMAL GERAL 

A peça não têm uma estrutura formal definida , mesmo 

apresentando dois níveis tona1s princ1pa1s 73
. O texto não 

acompanha a articulação dada por estes níveis . 

8 . 3. ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : I , 1, ii, III, IV , 

. 1 v 1 vs 4 
IV, IV' 'v ' s,V 3. v2 e VI. 

O acorde de Mib Maior sem a terça aparece no C .27 

como função de Subdominante e fo1 cifrado da forma : "3 1V . 

Há uma ocorrência do acorde V 7
"

6
4 3 , cons1derado como 

sétima de dominante na segunda 1nversão com apojatura : 

sétima-sexta , em relação ao baixo. 

A tabela a seguir mostra os números das ocorrências dos 

acordes : 

X xi X x-, x•, x2 Total em% 
i e I 19 3 - - - . 22 31,0 
ii 1 . - - - - 1 1,4 

ive IV 8 - 1 - - - 8 12,7 
v 21 - 3 9 1 4 38 53,5 
VI 1 - - - - - 1 1,4 

Total 50 3 4 9 1 4 71 
em% 70,4 4,2 5,6 12,7 1,4 5,6 

53 18 
em% 74,6 25,4 

Tabela 50. Relação das ocorrénc1as dos acordes 
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Pode-se observar da tabela 50 que as tríades {i , I , 16
, 11 , 

III, iv, IV, V e VI) são predominantes na peça , com 74 ,6% do 

total quando comparadas com os 25 ,4% da ocorrência dos 

Os acordes de V (53 , 5%) são predominantes , seguidos 

dos de i e I (31 ,0%). Juntos totalizam 84,5% . 

8 .4 . ESTRUTURA HARMÔNICA (Gráfico das Vozes Condutoras 

e Cadências) 

8 .4 . 1. Gráfico das Vozes Condutoras 

2 -'· 
~'r\ ...--- ~ 

fi I ~'r\ 
....,... I 

\ ~ ij iij;=;; 
......,. _,. 

.. ,<J' ......... -............._v "' 
< (I) (1) (J) (4) ( l) (&) (1) (I) (I>) (10) (li ) (11) (ll) ( l4) ( ll) ( 16) 

... ~ r--. 

~ 
... ~~ ~ - ~ !!=" a. .. ':a. ~ .. .. . () -I"'-I- .. -

I I I 
v-v-v--v- n J 

.> 
(liil ti. IV) 

I IV I v VI IV 
(SilM: m) 

(sol m) 1 'Nl III III IV/III 



1~9 
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I I l l 11 I 
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~ -v ... .... ... J ~ 

' (17) (l i ) (IQ) (70) !11) (11) (ll) (14) (ll) (16) (11) (1~) 

..,(], ~.... ... .. .... 
ooJ!r'~ ~Jt 

"~~~r, 
I ... ,.. 

.q.:::::: ~ ~ 

(b· ii) v~ i iv y i 

ll ? 1 I IV v1·6 I 
(NilN:IV) 3 

(Siblf:ID) iiiiV IV "
3IV (V~) V 

(sol m) iiJIVIIII IV !III V !III 

7 8 

""" 
fi I I I I 
v • ·sl} 

(lO) ( lO) (li) (ll) (ll) (l4) (l6) (]7) (J&.JO) ..... .. S>+·~· h Fr h 

~~ = 
v 1 VI v~ ' v 1 1 v 1 y 

(solm: iiJ= 1: ciÓ m) ' ' I ' 
Figura 40: Gráfico das Vozes Condutoras e Cadências 

Pode-se observar do gráfico acima que a peça apresenta 

duas seções · sol m (C.1-28) e dó m (C.29-39). O sol menor 

não foi considerado como tonalidade principal , pois a peça 

termina em dó m (iv: Subdominante). 

As seções são articuladas por uma modulação cromática 

no C.29 , com o cromatismo na linha do baixo . 

O primeiro nível tonal de sol menor apresenta três n ív e1s 

tonais secundários que se sucedem de forma contínua: Sib M 

(III : Tôn1ca relativa; C.S-9), Mib M (IV : Subdominante de Mib 
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19). enquanto que o segundo, em dó menor , não apresenta 

nível tonal secundário. 

Estas relações podem ser indicadas da seguinte forma : 

17 ~~ 

~ ~ ~ rn 

10-1b/ 
rvlib rvl 

S-9/ 
S tb rv1 

1-4 / 
sol rn 

"' "'2 lJ - ~~ 
Mtb fVI 

'· ...... 

~ 29-39 
dó rn 

Figura 41 : Relação entre as Tonalidades dos Nive1s Tona1s. 

Um acorde de Dominante secundário (Dominante de 

Dom1nante) aparece no C.27. 

As mudanças de tonalidades entre os níveis tonais 

ocorrem através de procedimentos diatôntcas e cromáticas. 

C5 Diatónico Sol M: III= 1: Stb M 
C.10 Diatõntco• dó m -+ Ré M (V de Sol M) segunda menor nas ltnhas de contralto e tenor 

C.17 Cromático Cromatismo na linha do baixo 
c 20 Cromáttco• Homômmo (fá m ... Fá M) 

C.27 Diatónico Mtb M· I = IV: Stb M 
C.29 Otatôntco Sib M· V = IV· dó m 

Tabela 51 · Mudanças de tonalidade entre os nívets tonats de "Pater Mt" 

Os procedimentos diatônicos ocorrem nos C.5, 27 e 29 

através dos acordes pivôs indicados na tabela 51, enquanto o 

do C . 10 acontece através de um movimento de segunda menor 

nas linhas do contralto e tenor, atingindo um acorde 

secundário de Dominante . 

O p rocedimento cromático dos C.17 acontece através de 

um movtmento cromático na linha do baixo , atingindo um 
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O procedimento do C 20. considerado cromátiCO, não 

apresenta o cromatismo nas 11 n h as melódicas , mas 

harmonicamente a passagem acontece a tr aves de um acorde 

homõnimo (fá m .-. Fá M), at1ngindo um acorde secundário de 

Dom1nante . 

A peça apresenta progressão harmõnica nos compassos· 

C . 1-4 e C . S-8 : Pater mi; C.11-13 e C.14-16 : si possibile est, 

C.20-21 e C . 22-23 : transeat me; C.27-28 e C . 29-30: 

Verumtamen 

8.4 2 Cadênc1as 

Foi feita uma listagem de todas as cadências, descr i ta a 

seguir: 

No. sol m Compassos Texto 

1 Cadênc1a Plagal no i 1-4 Pater m1 
2 Cadência Plagal no III 5-8 Pater m1 
3 Cadêncta lmperfetta no IV/II I 15-16 poss1bile esl 
4 Cadência Imperfeita no i1/IVIIII 17-19 poss1b1/e est 
5 Cadência lmperfetta no IV/III 24-26 calix 1ste 
6 Cadéncta Imperfeita no V/111 27-28 Verumtamen 
7 Cadência à Dominante (de dó m iv) 32-33 ego voto 
8 Cadência à Domtnante (de dó m· tv) 36-39 sed sicut tu 

Tabela 52 Listagem das cadênCias 

A peça apresenta 8 c ad ênci a s sendo : 

• 4 cadências A utênt icas Imp erfeitas (50,0%) 

• 2 ca dência à Dom i nante (25,0%) 

• 2 cadência Plagal (25,0%) 
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As cadências Autênticas Imperfeitas são dos tipo s : 

• acorde final com 3a . no soprano ( Nos .. 3 , 4 e 6 ; 

37 , 5 % ) 

• acorde final com 5 01
• no soprano (No .. 5 ; 12 , 5 % ) 

• acorde de Dominante invertido ( Nos . 3 , 5 e 6 ; 

3 7 , 5 %) 

As cadências de Nos .: 2 . 3, 4 , 5 e 6 aconte c em em 

níveis tona1s secundários . 

As cadências autênticas imperfeitas de nos .: 3 . 4 , 5 e 6 

possuem uma seqüência harmônica básica em comum (50 ,0 %) : 

V I (ou i} 

das qua1s o acorde V aparece nas formas : V, V 6
s e 

A cadênc1a à Dominante de No. 7 tem o acorde f i nal em 

Na cadênc1a de No . 3 ocorre uma superpos i ção de textos 

diferentes : si poss i b i le este Pater mi . 

As cadências plagais de nos .: 1 e 2 têm o acorde f 1nal 

ornamentado com retardo e bordadura 

8 . 5 . LINHAS MELÓDICAS 

Foi realizado um levantamento da tess i tura , da s 

ocorrências das notas e intervalos melódicos de cada uma da s 

vozes : soprano , contralto , tenor e baixo. 
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8 . 5 . 1 . Tessi t ura da s L1nhas M e lódicas : 

F1gura 42: TessiltJra das Ltnhas Me/ód1cas. 

8 . 5 . 2 . Levantame n to das Notas das Linhas Melódicas 

Na t a bela a seguir, t e m-se as notas mais comuns em 

cada uma das vo z es . 

Notas Soprano (%) Contralto (%) Tenor(%) Baixo (%) 

Quarta Justa'4 Quarta Justa"' Quarta Justa75 Décima Primeira Just a77 

solzeJ - - - 18,2 

d ~ ... - - - 14,3 

ré~ - - - 10,4 

mib3 - - - 12,9 

fál - - - 16,9 

sib3 - - 11,4 -
Si3 - - 8,9 -
dó. - - 30,4 -
ré• - 23,7 16,4 -

míb4 - 21,3 8,9 -
fá4 - 23,7 - -
sol4 20,3 11 ,3 - -
lá. 16,2 - - -

sib4 27,0 - - -
dó, 17,6 - - -

81,1 80,0 76,0 72,7 

Tabela 53 Números das ocorrências das notas ma1s comuns das linhas melódicas 
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A linha do tenor apresenta alta ocorrência da nota dó4 

(30 ,4%) . 

As porcentagens acima mostram que as linhas melódicas 

de soprano , contralto e tenor foram desenvolvidas dentro de 

um intervalos de quarta justa, resultando em linhas melódicas 

de pouca movimentação . 

As notas mais comuns na linha do baixo formam um 

inte r valo de décima primeira justa , proporcionando maior 

amplitude na movimentação da linha melódica. 

8 . 5.3 . Análise dos Intervalos das Linhas Melódicas 

Foi feito um levantamento dos números das ocorrências 

dos intervalos melódicos das vozes. 

As tabelas a seguir mostram estes resultados . Foram 

considerados os intervalos de uníssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 54 e os outros intervalos na tabela 55. 

Soprano 
Contralto 

Tenor 
Baixo 

Uníssono 2". m/M Total 
Soprano 38 27 65 (89,0%) 
Contralto 28 39 67 (84,8%) 

Tenor 29 35 64 (82,1%) 

Baixo 24 38 62 (76,5%) 

Tabela 54: Número de ocorrência e porcentagens dos 
intervalos de unfssono e segundas Ma1ores e menores 
nas lmhas melódicas. 

33 .m/M- 4".J 
3a m/M- 43.J 
3~ . m/M - 4" J- 5a. J 
3~ m/M- 43.J- 5".J- 5a dim ns - 63.m/M 111

- 73
• m00

- 83 .J 

8 (11,0%) 
12 (15,2%) 
14 (17,9%) 
19 (23.5%) 

Tabela 55: Número de ocorrência dos outros mtervalos nas lm/1as melódicas. 



155 

Pode-se observar da tabela 54 que os intervalos mais 

freqüentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 89,0% das ocorrências no 

soprano, 84,8% no contralto, 82,1% no tenor e 76,5% no 

baixo . 

Outros intervalos como : terças , quartas, qu i ntas, sextas, 

sétima e oitavas são menos freqüentes, como mostra a tabela 

55 . A porcentagem destes intervalos e maior no baixo , 

resultando em uma linha melódica com maior mov i mento, 

principalmente se for considerado a tessitura de décima 

primeira justa nesta voz . Este fato não acontece com as 

outras vozes que apresentam pouca ocorrência destes 

intervalos, o que proporciona linhas melódicas de pouca 

movimentação, sem grandes saltos. 

8.6. OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

De acordo com os l ivros básicos de harmonia , foram 

detectadas algumas "irregularidades", como : acorde com 

dobramento de terça, acorde de sétima da Dominante sem 

terça , movimento direto e paralelismo de quintas e oitavas . 

8 . 7 . NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais encontradas são dos t i pos : 
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8 .8 . ASPECTOS RÍTMICOS 

A partitura , com a indtcação de compasso binár i o 

simples , 2/2 , apresenta um ritmo harmôn i co predom i nante 

cor r espondente a um e / ou dois a cordes por compasso . 

Pode - se encontra r as seguintes combinações r ítmic a s . 

H' ª 
,J J 

11 
,J j j li li 

CI C3 t;;a C IO 

~ 11 J jj ,J li ,J - 11 j J J J li - li 
C I& soprtnO Cl9 C20 tomr C 20 soprano 

ln j J J !311 J ,J J 11 -
c.n oontrulo C.2-4 topnno C.30 ttnot CJO bwo 

C 30 contruto C 31 soprano c 31 bwo C 36 contruto 

Ftgura 43. Combinações Rítmtcas 

A colcheta e a semicolcheia aparecem como ornamentos 

ou como repe t ição da nota anter ior ( mesma harmonia ). 

A contece pausa geral nos C . 19, 26 e 33 , arti c ulando 

expressivamente as estrofes . 

O texto é frequente m ente articulado pelos motivos 

rítmicos anacrúsicos · 

H 2 ~ I ~ JJ li z~ I z~ ,J li 
c 30-31 bouo C 36-37 SO(ll&lo::l 

êGJ J IJ J li rJ l u I ,J 
" 
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8 .9 . TEXTURA 

A textura da peça é homofônica. 

Acontecem procedimentos contrapontísticos por imitação 

entre as vozes nos seguintes compassos : C.11-17 : C e T; 

C.20-23 : S, C, T, B e C . 30-37: S, C, T, B. 

8.10. RELAÇ ÃO TEXTO-MÚSICA 

A pesar da predominância da escrita silábica , a peça 

apresenta pequenos trechos de escr i ta melismática nos C. 1-3 

e 5-6 , nos quais há uma ênfase na palavra Pater (Pai), 

j untamente com a ocorrênc i a de fermatas nos finais destes 

trechos . 

A sucessão de Dom i nantes nos C.10 - 14 , com efeito 

suspensi vo acumulat ivo, reflete a súplica no texto si possibile 

est (ser for possível ) juntamen te com um movimento 

contrapontístico entre as vozes extremas (soprano e baiXO ) e 

intermed i ár ias (contralto e tenor ) . 

9 10 11 12 l3 14 15 115 

11 I 

e) I . ,. 

si- bi - le est, si 
I 

si-bi-le est, 
I , 

pos - si - bi -le SI pos - pos · SI 

fi I 

v ••• v v v 
si pos si- bi -le, Pa -ter mi, Pa - ter rni, Pa · ter mi, 

fi I 

~ si pos - si - bi - le est, Pa - ter mi, Pa -ter ll1 i, ~ 
_I 

- ter 

' I ,- I I ,- I 

si pos - s i- bi-le, s i pos - si - bi- le est, si pos- si-bi-le es t, 
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O texto transeat a me calix iste ( afasta de m i m este 

cál1ce ) é expresso musicalmente através de uma imitação 

entre as vozes superiores e inferiores ( C . 20-23 ) . 

A palavra verumtamen ( contudo ) nos C. 2 7 -30 , aparece 

duas vezes em progressão harmôn1ca 

O texto non sicut ego voto ( não se faça como eu quero ) 

aparece nos C . 30-36 , associado a um contraponto li v re entre 

as vozes . Final1za com sed s i cut tu (mas como tu queres ) c o m 

uma cadência à Dom i nante ( da Subdom1nante) ornamentada 

com retardas e bordaduras . 



9. ANGARIAVERUNT 

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura 

utilizada na análise . 

Título 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partitura81 

Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Angariaverunt 
Anônimo Brasileiro do Século XVIII 
Restauração de Paulo Castagna (1991) 
BC-SS19/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-04(0640-0661) 
SCTB/Bx 
sem indicação 
2 /2 
Sib Maior (C.1-14) e sol menor (C.15-22) 
22 

Fo i realizada uma análise da peça, considerando-se os 

aspectos: texto, estru tura formal, acordes, estrutura harmônica 

{gráfico da s vozes condutoras e cadências), l i nhas melódicas , 

notas ornamentais , aspectos ritmicos, textura e relação texto-

música . 

A seguir, tem-se um quadro geral das características 

levantadas na análise: 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Original em latim e tradução em português 
2. Estrutura Formal Uma seção: C 1-14: Sib M e C.15-22 sol m 
3. Acordes '· I, 1

6
, ii, ii2, iv, IV, V, V7

, VSs, V2, Vil e vii6 

4. Estrutura Harmônica Gráfico das Vozes Condutoras e Cadências 
5. Linhas Melódicas Tessitura e Intervalos 
6. Notas Ornamentais Passagem, bordadura e retardo 
7. Aspectos Rítmicos Compasso Quaternário Simples. C, unidade e subdivisão 

em 2 e 3 
8. Textura Homofõnica com pequenos trechos contrapontísticos 
9. Relação Texto-Música Escrita silábica e pequeno trecho em escnta mel1smática 

Tabela 56: Quadro geral das características da análise de "Angariaverunl" 

I .'i') 

81 
Manuscntos arqUivados no Museu da Música da Arquidiocese de Manana, MG, sob o código BS-SS19 e 

mu ~ rofilmP.!'. !'.nh n r.t'lrlonn RRM ~ MAmm - PI Jr.R.l-OMOR40-0RR1 \ n~ Pn nM i ro ~ lln iv Pr~irl ::. rl<> r.::oiAiir <> rl" R i" 
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9. 1 . TEXTO - TRADUÇÃO - FUNÇÃO LITÚRGICA 

A seguir o texto original em latim e a tradução em 

português 82 

Angariaverunt Simonem Cyrenaeum Pegaram Simão Cirineu, 

ut tolleret Crucem Jesus. para que carregasse a cruz 

de Jesus . 

A descrição da função litúrgica de Anganaverunt, segundo 

o irmão Paulo S. Panza : 

" lnlo relirodo do Porxõo de C11do (Evange lho de Sõo Aloleur. 

copdulo 27, ve r iÍculo 32) e narra o ajuda rece br do por Crrdo, de 

Srmõo de Crrene, no comrnho do Colvorro f o V [docõo do Vro·Socro 

Derde o Idade A\edro em lodo o Igreja, duronle o lempo do Quaresmo e 

Semana Sonlo. reolrza·re o exercício píedoro dor "Pa11or " ou do "Via· 

Sacro" Or po1101 conrervarom·re em pouqu1111mor lugares, jo o Via· 

Sacro e prolicado univerralmenle ainda hoje . famoso é aquela que o 

Sanlo Podre o Papo reolrzo em Ramo no Colrreu no Solo · fe11o Sonlo . 

A Vro·Sacra não e uma prolico lrlurgrco, condondo de XIV " edocõer " 

que n4o lem Iodar comprovocào lexlual dor fvongelhor, como e o coro 

do VI edocõo . o do VeroniCo. Edor edocõer rào paradas ma rcador por 

cruzer ou quadrar que reprerenlom o condenocõo , o comrnho ao 

colvorro , o crucifrxào , o morle e o repulluro de Crrrlo . Podem rer 

ledor denlro do IgreJa ou me rmo foro dela em proCIIIÕo ". 11 

62 NEVES, José Marta Op crt p 86 
f\3 r'\"""'"""'"'•- ,.._ Ir..-~"" n,...,.l,... C"' n .... --- ~- ••--~- · ~- ..J - t" «- n __ .. _ 1'-'·- • 
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9.2 . ESTRUTURA FORMAL GERAL 

A peça não têm uma estrutura formal defrnida , mesmo 

ap resentando dois níveis tonais p r incipais 84
. 

9 . 3 . ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : r , I, 1
6

, ri, ir 2 , iv, 

A tabela a segurr mostra os números das ocorrências dos 

acordes . 

X x• X x-, x2 Total em% 
i e I 12 1 - - - 13 35,1 

ii 4 - - - 2 6 16,2 
ive IV 4 - - - - 4 10,8 

v 4 - 2 4 1 11 29,7 

v ii 2 1 - - - 3 8,1 
Total 26 2 2 4 3 37 
em% 70,3 5,4 5,4 10,8 8,1 

28 9 
em% 75,7 24,3 

Tabela 57. Relação das ocorrénctas dos acordes 

Pode-se observar da tabela 57 que as tríades (i, I , 16
, ii, 

iv, IV, V e vii) são predominantes na peça , com 75,7% do total 

quando comparadas com os 24,3% da ocorrência dos acordes de 

Os acordes de i e I ( 35 , 1 %) são predominantes , seguidos 

dos de V (29,7%) . Juntos totalizam 64 , 8% . 
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9 .4. ESTRUTURA HARMÔN ICA (Gráfico das Vozes Condutoras e 

Cadências) 

9 . 4 . 1. Gráfico das Vozes Condutoras 

2 ;!-3 -------., ~ ,:.5:....,_ __ _ 
~":". 

6 

fi I I I 

1 Oo,Jo'-J' ~v 

< 
(I) (1) (J) (4) ( l) (6) (7) (~)(\>)(lO) (li) (14) (U) (I&) (17) (ll!) I 'I>) (10) (11.11) 

t ~~~~~ ~ ~ ~ ~ ~ êi~ ~ ~ii~ ~ ~i§~ ~ ~~ ~~ ~~A~ ~ª
1

~ ~ ~ i~·~ ~ ~~~~~~~ .. . .. 
1II iv(Vg)V 

N 
(sol•·vi) 

(SJb Ml Vl (n v~v (p v~)IV I V7 I I V 
L__ __ _Jc____ 

Figura 46: Gráfico das Vozes Condutoras e Cadências. 

Pode-se observar do gráfico acima que a peça apresenta 

duas seções : Sib M (C.1-14) e sol m (C.15-22). O Sib Maior não 

foi considerado como tona l idade principal , pois a peça termina 

em sol menor (vi: Tônica relativa) . Não apresentam níveis tonais 

secundários . 

As seções são articuladas por uma modulação cromática no 

C . 15 , com o cromatismo na linha do baixo . 

Esta relação pode ser indicada da seguinte forma . 

15-22 
solm 

1-14 / 
S1b M 

F1gura 47 Relação entre as Tonalidades dos Níveis Tona1s 



Aparecem aco r des de Dominantes secundárias nos C .2 , 5 e 

16 . 

9 . 4 2 . Cadênc1as 

Foi feita uma listagem de todas as cadênc1as, descrita a 

seguir : 

No. Sib M Compassos Texto 

1 Cadência lmperferta no V 1-3 Anganaverunt 
2 Cadêncra lmperferta no IV 4-6 Anganaverunt 
3 Cadêncra lmperferta no I 7-10 Cyrenaeum 
4 Cadência à Dommante 11 -14 ut tolleret, ut tolleret 
5 Cadêncra Imperfeita no VIvi 15-17 Crucem Jesus 
6 Cadêncra Plagal 20-22 Crucem Jesus 

Tabela 58. Listagem das cadênetas 

A peça apresenta 6 cadências sendo : 

• 4 cadênc1as Autênticas Imperfeitas (66,7%) 

• 1 cadê nc1a à Dominante ( 16 ,7%) 

• 1 cadência Plagal (16,7%) 

As cadências Au tênt i cas Imperfeitas são dos tipos : 

• acorde final com 3a . no soprano (Nos. : 1 e 2 • 
J 

33,3%) 

• acorde f1 na I com 5a . no soprano ( Nos . . 3 e 5 ; 

33,3%) 

• acorde de Dominante invert i do ( Nos .: 1 , 2 e 5 ; 

50,0%) 

As cadências de Nos . : 1 , 2, 5 e 6 acontecem em níveis 
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As cadênc1as autênticas imper feitas (Nos . 1 , 2 e 5 ) 

possuem uma seqüência harmônica básica em comum ( 50,0 %) · 

Somente a cadência No. 3 apresenta a segu1nte seqüênc1a 

harmônica : 

As cadênc1as de Nos. : 1, 2 e 3 são articuladas por uma 

pausa, enquanto a de No. 4 apresenta uma fermata no acorde 

final sobre a figura da mínima e as de Nos . 5 e 6 final1zam em 

uma semibreve. 

As cadências de Nos . 3, 4 , 5 e 6 apresentam pequenos 

trechos contrapontisticos, das quais na de No . 5 ocorre uma 

superposição de textos diferentes : ut to/leret e Crucem Jesus. 

A cadência plagal (No .6 ) tem o acorde final ornamentado 

com retardo e bordadura . 

9 .5. LINHAS MELÓDICAS 

Foi real1zado um levantamento da tessitura , das 

ocorrências das notas e intervalos melódicos de cada uma das 

vozes . soprano, contralto, tenor e baixo . 



9 .5 . 1. Tessitura das Linhas Mel ódicas : 

..I,( r::= 
z 2 7e menor 

o · 

~a Justa z o-
o ;::;:::o 

ct> z 

Figura 48· Tessttura das unhas Melódicas 

J(,:i 

9.5.2 . Levantamento das Notas das Linhas Melód 1cas 

Na tabela a seguir, tem-se as notas mais comuns em cada 

uma das vozes . 

Notas Soprano(%) Contralto {%) Tenor(%) Baixo(%) 

Quarta Aumentada86 Quarta Justa 8
~ Terça Maior8 1 Décima Primeira Justa00 

fázt3 - - - 25,6 

soh., - - - 12,8 

sib2e3 - - - 23,1 

siba - - 25,5 -
dó. - - 29,4 -
ré• - 17,3 25,5 -

mib,. - 21 '1 - -
fá. 16,7 30,8 - -
sol4 19,0 15,4 - -
láb4 11,9 - - -
lá4 11,9 - - -
Si4 23,8 - - -

83,3 84,6 80,4 61,5 

Tabela 59 Números das ocorrénc1as das notas mais comuns das lmhas melódtcas 

86 Fo1 considerado o mtervaJo· fá4 - Sl4 
66 Foi considerado o Intervalo· ré4 - sol4. 
87 Fo1 considerado o tntP.rvalo s1h~ - rP.. 



As porcentagens acima mostram que as l1nhas melódicas 

do soprano , contralto e tenor foram desenvolvidas dentro de 

intervalos pequenos : quarta A u mentada no soprano , quarta 

Justa contralto e terça Maior no tenor, resultando em linhas 

melód1cas de p ouc a movimentação . 

As notas mais comu n s n a li n ha do baixo formam um 

intervalo de décima pr1meira Ju s ta , proporcionando ma1or 

amplitude na movimentação da linha melódica. 

9 .5.3 . Anál1se dos Intervalos das Linhas Melódicas 

Foi fe1to um levantamento dos números das ocorrências 

dos intervalos melódicos das vozes. 

As tabelas a seguir mostram es t es resultados . Foram 

consi d era d os os interva los de u nís s ono e segundas Ma 1ores e 

menores na tabela 60 e os outros i n tervalos na tabela 61 . 

Uníssono 2•. m/M Total 
Soj:)rano 21 14 35 (77.5%) 
Contralto 23 21 44 (88,0%) 

Tenor 21 24 45 (90,0%) 
Baixo 12 15 27 (77. 1%) 

Tabela 60· Número de ocorrênc1a e porcentagens dos 
intervalos de uníssono e segundas MaJores e menores 
nas lmhas melódicas 

Soprano 3"-m!M - 43 J- 63 M""' 5 (22,5%) 
Contralto 3a m/M- 43 .J 6 (12 0%) 

Tenor 3a miM - 5a J 5 (10,0%) 
Baixo 33 m/M - 4" d1m"u - 43 J - s• J - 6" m'" 8 (22,9%) 

Tabela 61 . Número de ocorrência dos outros intervalos nas lmhas 
melódicas 

sll Sexta ma1or nos C 7-8 e 1 0-11 
• - ~ • ·- ---~--•- ..... -.r -to 
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Pode-se observar da tabela 60 que os intervalos mais 

frequentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 77 , 5% das ocorrências no 

soprano , 88,0 % no contralto, 90 , 0% no tenor e 77,1% no ba1xo . 

Outros intervalos como : terças, quartas. quintas e sextas 

são menos freqüentes , como mostra a tabela 61 . A variedade 

destes intervalos é maior no baixo, resultando em uma linha 

melódica com maior movimento. principalmente se for 

considerada a tessitura de déc1ma prime1ra Justa, o que não 

acontece com as outras vo zes 

9 .6 . NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais encontradas são do tipo : passagem , 

bordadura e retardo e estão associadas às figuras da mínima, 

semin1ma e colcheia . 

9 . 7 . ASP ECTOS RÍTMICOS 

Com a 1ndicação de compasso binário Simples , 2/2 , a peça 

possu1 um ritmo harmônico predominante correspondente a um 

acorde por compasso . 

Pode-se encontrar as seguintes combinações rítmicas . 



J 11 J J ,J 11 J - 11 j s J 11 

C J C2 C3 C() sopr0110 

C I rontrtllo C 1 soprano C 8 contralto C 9 cont tal! o 

1-Ed n Jwt1_J) rJ 11 ~ J J. J) 11 rJ Jg 
C l i fOproN) C ll. controlto C.IS <Ontrolto C15oopnm 

l u j j J. j )ll ,,- 11 J ;J J I 
C 13" . ... vrdnahu C J9 •vfJHUtU C 20 oop111uo C 20 contralto 

F1gura 49 Combinações Ritm1cas 

As figuras de semínima e colche1a aparecem como 

ornamento ou como repetição da nota anterior com a mesma 

harmon1a . 

As qu1álteras em tercina nos C . B-9 no contralto e no tenor 

apresentam escr1ta melismática . 

Há pausa geral na parte vocal nos C.3 , 6 e 10, articulando 

expressivamente as palavras. 

O texto é freqüentemente articulado pelos motivos rítmicos 

anacrús1cos : 

fi 

C 6-7. soptlliD C 11· 12 conllolto 

li 
c 10·12 bwo 

Figura 50: Exemplos dos Motivos Anacrústcos 



9.8 . TEXTURA 

A textura da peça é homofônica . 

Há pequenos trechos de contraponto livre entre pares de 

vozes nos C . 6-10 , C . 10-14 e C . 15-22. 

l<í9 

Ocorre uma alternância entre tutti e solo nos C.1-6 e 

trecho solo (C.18-25) : dueto de contralto e tenor . 

9 .9 . RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

A part i tura possu i escrita silábica e ocorrêncra de pequeno 

trecho em escrita melismática nos C.-8-9 : Cyrenaeum ( C i rineu ), 

no contralto e tenor juntamente com notas longas em pedais no 

soprano e no baixo . 

. O texto ut tolleret Crucem Jesus (para que carregasse a 

cruz de Jesus ) está desen v olvido de maneira contrapont í stica 

nos C.10-14 . sugerindo o sentido de movimento. cam i nhar . dado 

pela ação de carregar . 
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10 11 12 13 H 
_/j l ..1. - ~ 

v -I I r I "V ·.........___-

ut to I le · ret, ut to I I e · ret, 
~ I ~ 

v "* "*' "*' -6-
ut tol . le · ret, ut tol · le . ret, 

11 I ~ 
1:"1 

À . 

~ to I le · ret, 
~ 

rol I e ut ut . ret, 

• J> ~ 

' ut to I le- ret, ut to I le · ret, 

Figura 51 · Exemplo Musical. "Angariaverunt": C. 10-14. 
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10. FILIAE JERUSALEM 

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura 

utllrzada na análrse. 

Titulo 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partitura02 

Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Filiae Jerusalem 
Anónimo Brasileiro do Século XVIII 
Restauração de Paulo Castagna (1991) 
BC~SS19/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-02(0681-0693) 
SCTB/Bx 
sem indicação 
2/2 
Sib Maior (C.1-24) e sol menor (C.24-35) 
35 

Foi realizada uma anàlrse da peça , consrderando-se os 

aspectos . texto, estrutura formal, acordes, estrutura 

harmónica (gràfrco das vozes condutoras e cadêncras }, linhas 

melódicas , observações na condução das vozes , notas 

ornamentais, aspectos rítmrcos , textura e relação texto~ 

música . 

A segurr, tem~se um quadro geral das características 

levantadas na anàlise : 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Origrnal em lat1m e tradução em português 
2. Estrutura Formai Uma seção C 1- 24· Sib Me C.24-35: sol m 
3. Acordes i, I, 1

6
, IV, V, V7

, V6
5, V\ V2, V6

4 , VI e Vll
0 

4. Estrutura Harmónica GráfiCO das Vozes Condutoras e Cadências 
5. Linhas Melódicas Tessitura e Intervalos 
6. Observações na Condução das Acorde com dobramento de terça, acorde de sétima da 
Vozes Domrnante sem terça e paralelismo de quinta. 

7. Notas Ornamentais Passagem, bordadura e retardo 
8. Aspectos Rítmicos Compasso Bmário Simples· 2/2, umdade e subdivisão 

em 2, 4 e B 
9. Textura Homofónica e pequeno trecho contrapontíst1co 

10. Relação Texto-Música Escrita SilábiCa e pequeno trecho em escrita 
mehsmát1ca 

Tabela 62. Quadro geral das caracterlsticas da análtse de "Filiae Jerusalem". 
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10.1 . TEXTO- TRADUÇÃO- FUNÇÃO LITÚRGICA 

A seguir, o texto original em lat1m e a tradução em 

p o r t u g u ê s . 93 

Filiae Jerusalem , F1lhas de Jerusalém, 

nolite flere super me, não choreis por mim, 

sed super vos i ps a s fl e t e 94
, mas por vós mesmas 

et super fi/tos vestros. e por vossos filhos . 

A descrição da função litúrg 1ca de Filiae Jerusalem feita 

pelo Irmão Paulo S . P a nza : 

'' lexlo rehrodo do Porxào de C11do ((vongelho de São 

luco1 , copdulo 23. verliculo 28b) ( o " con1olo " que Je1u1 dó à1 

mu lherer que choravam por ele enquonlo ele rubro. com o cruz 01 

cosias, oo Calvário. Collerpondc à VIII (sf ocào do Vro ·Socro". 91 

10.2. ESTRUTURA FORMA L GERAL 

A peça não têm uma estrutura formal definida, mesmo 

apresentando dois nive 1s tona1s principais 96
. O texto não 

acompanha a articulação dado por estes nive1s . 
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10 . 3 . ACORDES 

Foram encontrados os segu1ntes acordes . i, I , 1
6

, 1v, V , 

o acorde é considerado como Dominante 

ornamentado com apoj atu r a , ap a recendo na forma : V 5
-

7
4 • 3 • 

Há u ma ocorrê ncia d e um aco r de de sétima de Dominante 

sem terça no C . 14 , cif ra do na forma : "3 V 7
. 

O acorde vii 0 é consider a do como acorde de sétimo grau 

com a sétima diminuta ; ocorre nos C 13 e 1 7. 

A tabela a segu i r mostra os números das o c orrê nc i as dos 

acordes : 

X x~ X"4 X X", X4
3 x2 Tot al em % 

i e I 22 4 . - - - . 26 39,4 
i v 1 - - - . - - 1 1,5 
v 11 - 1 6 12 2 4 36 54,5 
v i 1 - - - - - - 1 1,5 
v ii - - - 2 - - - 2 3,0 

Total 35 4 1 8 12 2 4 66 
em % 53,0 6,1 1,5 12,1 18.2 3,0 6, 1 

39 1 26 
em % 59,1 1,5 39,4 

Tabela 63 Relação das ocorrênc1as dos acordes 

Obse r v a - se da tabel a 63 que as tr íades (i, I, 1
6

, i v , V e 

v i ) são predom i nantes na peça , com 59 , 1 % do total quando 

comparadas com os 39 ,4 % da ocorrência dos acordes com 

Dominante ornament ad os co m apojatu r a ( V 6
4 ). 

Os acordes de V (5 4 ,5%) e i e I (39 , 4 % ) são os mais 

freqüentes com 93 , 9% do tota l . 
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1 o . 4 . ESTRUTURA HARMÓNICA (Gráfico das Vozes 

Condutoras e Cadências) 

10 .4 . 1 . Gráfico das Vozes Condutoras 

2 
3 4. 
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Figura 52: Gráfico das Vozes Condutoras e CadênciaS 
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Pode-se observar do gráfico acima que a peça apresenta 

duas seções : Sib M (C. 1-24) e sol m (C .24-35) . O Sib Maior 

não fo1 considerado como tonalidade principal , po1s a peça 

termina em sol menor (iii: Tônica relativa). 

As seções são articuladas por uma modulação cromática 

no C.24 , através de acordes homônimos (dó m-+Dó ML com o 
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O primeiro nível tonal de Sib Maior apresenta três níveis 

tonais secundários : dó m (ii : Subdominante relativa : C 1-5); 

Fá M (V · Dominante ; C.18-21) e Dó M (V Dominante de Fá 

Maior ; C.21-24) ; enquanto que o segundo, em sol menor , 

apresenta um nível tonal secundário: Mib M ( VI : Tônica 

relativa; C 26-31). 

Estas relações podem ser indicadas da seguinte forma : 

/ 
1-·1e / 

31b l'v'l 

2·1-24 26-31 
Dó M Mib lvl 

IS-21 / ~ 24-25 / ~ 32-35 
Fá rvl sol rn sol rn 

F1gura 53 Relação entre as Tonalidades dos Nívets Tonais 

Aparece um acorde de sétimo grau dimtnuto . com função 

de Dom i nante secundária , no C . 13 e com função de Dominante 

no C . 1 7 . 

O trecho em Mtb M (C .26-31) apresenta uma sucessão de 

Dominantes, as quats geram ltnhas melódtcas cromáttcas em 

todas as vozes que se sucedem até o final da peça . 

As mudanças de tonalidades entre os ni vets tonais 

ocorrem através de procedimentos cromáticos e diatônicos . 

19 D1atôn1co• Sib M ~ Dó M (V2 de Fá M)· segunda menor na linha do contralto 
22 D1atõn1co• Fá M ~ Sol M (V2 de Dó M): segunda menor na linha do tenor 
24 Cromático Homôntmo· (DOM-+ dó m) 



Os procedimentos diatônicos dos C . 19 e 22 acontecem 

através de um movimento de segunda menor em pelo menos 

um das vozes , atingindo acordes secundários de Dominante 

(ver figura 52 ) . 

O procedimento cromático do C . 32 ocorre através de um 

movimento cromático na linha do contralto , at ingi ndo um 

acorde secundário de Dominante . 

A modulação cromática, por acorde homônimo ( Dó M -+ 

dó m) no C.24 atinge um acorde de Subdominante secundár i a 

através de um movimento cromático na linha do contralto . 

A peça apresenta algumas progressões harmônicas : C . 1-

5 e C . 6-10: Filiae Jerusa/em; C . 11-14 e C . 15-18 : nolite super 

me ; C . 27-28 , C.29-30 e C.31-32: sed super vos e et super 

filios. 

10 . 4 . 2 . Cadências 

Fo i feita uma listagem de todas as cadências, descrita a 

seguir : 

No. Sib M Compassos Texto 

1 Cadência Imperfeita no i1 3-5 Jerusalem 
2 Cadênc1a Imperfeita no I 8-10 Jerusalem 
3 Cadênc1a Imperfeita no V 12-14 super me 
4 Cadência Imperfeita no I 16-18 super me 
5 Cadência Imperfeita no V 19-21 super vos 
6 Cadência Imperfeita no VIV 22-24 super vos 
7 Cadência Imperfeita no vi (de sol m vi) 24-25 et super 
8 Cadência Imperfeita no VI (de sol m. v1) 30-31 super vos97 

9 Cadência Perfeita no i (de sol m· vi) 33-35 filios vestros 
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A peça apresenta 9 cadências sendo : 

• 8 Cadências Autênticas Imperfeitas (88,9%) 

• 1 Cadências Autênticas Perfeitas (1 1 , 1 %) 

As cadências Autênticas Imperfeitas são dos tipos : 

• acorde final com 3 3
. no soprano ( Nos .: 3, 5, 7 e 

8 ; 44 , 4 %) 

• acorde final com 5 3
. no soprano ( Nos .: 1, 2 e 6, 

33,3%) 

• acorde de Dominante invertido ( Nos. : 1 , 2, 5 , 6 e 

8; 55 , 5%) 

• acorde de sétimo grau (Nos .. 3 e 4 ; 22 ,2%) 

As cadênc1as de Nos. : 1, 3, 5 , 6 , 7 , 8 e 9 acontecem em 

níveis tonais secundários . 

As cadências apresentam dois tipos básicos, quanto à 

seqúênc1a harmôn1ca : 

• v 

• v i i 7 

(OU I) (Nos .: 1 . 2 . 5 . 6 , 7, 8 e 9; 77,8%) 

(Nos. : 3 e 4 ; 22 , 2 %) 

das quais o acorde V aparece nas formas : V, V 6
5 , 

V 4
3 e V 5

'
7

4 • 3 , sendo que a cadência perfeita de No . 9 apresenta 

o acorde de Dominante ornamentado com retardo . V 5
'

7
4.3 

A cadênc1a de No . 8 apresenta pequeno trecho 

contrapontíst1co por im itação no soprano e cont ralt o 
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10.5 . LINHAS MELÓDICAS 

Foi realizado um levantamento da tessitura, das 

ocorrências das notas e intervalos melódicos de cada uma das 

vozes : soprano, contralto , tenor e baixo . 

1 0.5.1. Tessitura das Linhas Me lódicas: 

:;?() 

o·---

z n 
-c- O 

6a "''""'' 

5e Juste 

6a me110r 

Figura 54: Tessttura das Unhas Melódicas. 

10.5 .2 . Levantamento das Notas das Linhas Melódicas 

Na tabela a seguir, tem-se as notas mais comuns em 

cada uma das vozes. 
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Notas Soprano(%) Contralto (%) Tenor (%) Baixo (%) 
Quarta Justan Quarta Justa" Quinta Diminuta 100 Décima Terceira Malor101 

fá2.s - - - 13,9 

sib2e3 - - - 16,7 

dó3e4 - - - 18,0 

ré3-.. - - - 18,0 

Já3 - - 10,2 -
s ib2 - - 10,2 -
dó. - - 28,8 -
ré• - 20,3 22,0 -

mib• - 20,3 15,2 -
fá4 - 31 ,9 -
sol. 25,9 14,5 - -

lá. 12,1 - - -
sib• 22,4 - - -
d ó& 13,8 - - -

74,2 87 o 86,4 66,6 

Tabela 66 Números das ocorrênctas das notas mats comuns das lmhas me/ódtcas 

A l1nha do contralto tem o predomínio de notas do 

registro agudo: ré ... mib4, fá4 e sol4 (87,0%). 

As porcentagens acima mostram que as l1nha melódicas 

de soprano , contralto e tenor foram desenvolvidas dentro de 

intervalos pequenos , como : quarta Justa no soprano e no 

contralto e quinta diminuta no tenor , resultando em linhas 

melódicas de pouca movimentação. 

As notas mais comuns na linha do baixo formam um 

inte r valo de d écima terceira Maior, p r oporcionando maior 

amplitude na movimentação da linha melód1ca . 
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10 . 5 . 3. Análise dos Intervalos das Linhas Melódicas 

Foi feito um levantamento dos números das ocorrências 

dos intervalos melódicos das vozes . 

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram 

considerados os intervalos de uníssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 67 e os outros intervalos na tabela 68 . 

Soprano 

Uníssono 2". m/M Total 
Soprano 22 30 52 (85,3%) 
Contralto 27 34 61 (89,7%) 

Tenor 15 37 52 (89,7%) 
Baixo 15 40 55 (76,3%) 

Tabela 67· Número de ocorrénc1a e porcentagens dos 
intervalos de unfssono e segundas Maiores e menores 

nas linhas melódicas. 

3" miM - 43 J - 4" dim •u ~ - 6" M'W 9 (14,7%) 
Contralto 3".m/M- 4" J 7 (10,3%) 

Tenor 3" miM - 43 .J - 4" J 6 (10,3%) 
Baixo 33.M- 43 .J- 53 .J- 8".J- 103

• MlU4
- 123 

JIU:J 17 (23,7%) 

Tabela 68: Número de ocorrência dos outros intervalos nas linhas 
melódicas 

Pode-se observar da tabela 67 que os intervalos mais 

freqüentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 85,3 % das ocorrências no 

soprano, 89,7% no contralto, 89,7% no tenor e 76,3% no 

baixo . 

Os outros intervalos como : terças , quartas, quintas , 

sextas, oitavas , décimas e décimas segundas são menos 

freqüentes, como mostra a tabela 68. A porcentagem destes 

intervalos é maior no baixo, resultando em uma linha melódica 
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com maior movimento, principalmente se for considerado a 

tessitura de décima terceira Maior nesta voz. Este fato não 

acontece nas outras vozes, o que proporciona linhas 

melódicas de pouca movimentação , sem grandes saltos. 

10 .6 . OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

De acordo com os l ivros bâs1cos de escr1ta de harmon1a , 

foram detectadas algumas "i rregularidades ", como : aco r de 

com dobramento de terça , acorde de sétima da Dominante sem 

terça e paralel i smo de quinta. 

10 . 7 . NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais encontradas são dos tipos : 

passagem , bordadura e retardo e estão associadas âs figuras 

de mínima, colcheia e semicolcheia . 

10 . 8 . ASPECTOS RÍTMICOS 

A peça, com a indicação de compasso binârio simples, 

2/2, possuí um ritmo harmônico predominante correspondente 

a um acorde por compasso. 
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Pode-se encontrar as seguintes combinações rítm1cas: 

li 

CI C.J C3 C4 C IO . bOI.'«l 

C 10 teror C l i <onlnolto C l i JoprMO c l i b4oo C 12 soprano 

-
C 24 teoor C26 C 27 ~pru10 C JJ contnollo C .JJ tenor 

Ftgura 55. Combinações Rítm1cas 

A figura predominante é a míntma . 

Semí n ima , colcheia e semicolcheia aparecem sempre 

como ornamento ou como repetrção da nota anter ior com a 

mesma harmonia. 

Há pausa geral nos C.S e 24 , arttculando as estrofes 

expressivamente . 

O texto é freqüentemente art1culado pelos mottvos 

rítmicos anacrúsicos · 

ptjª J IJlE J li ,J 
s: 

j L -
,J li 

C 10-1 1. sopraro C. l2-13 soprt\ro 

@I ~ li ---- ~z~ li 
C 1&.20 tenor 

ê' J I j j li JJ I J A li 
C 24-25 .apruo C 14.25 ttoor 

Figura 56· Exemplos dos MotiVos Anacrústcos 
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10.9 . TEXTURA 

A textura da peça é homofõnica com a ocorrência de 

pequeno trecho contrapontístico na imitação entre as vozes de 

soprano e contralto nos C .27-33. 

10 . 10. RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

A peça possui escrita predominantemente siláb1ca. 

O texto 1n1cial: Filiae Jerusalem (Filhas de Jerusalém) 

aparece duas vezes em progressão harmónica nos C.1-10 . 

A palavra flere (chorar) é expressa musicalmente em 

semicolcheias em movimento descendente 

melód1cas do contralto e do ba1xo (C. 12 e 16) : 

' 

C.l2 e 16 
fL I 

~ 

fL I 

~~· fie · re 

ft I 

fie rE: 

F1gura 57. Exemplo Mustcal. "Filiae Jerusa/em ~ C 12 e C 16 

nas linhas 



enfatizado em textura contrapontist1ca na im1tação entre as 

vozes de soprano e contralto nos C . 27-33 , superposta aos 

mov1mentos melismáticos descendentes em segundas Ma1ores 

e menores, associados ao texto vestros , nas vozes de tenor e 

baixo. 

27 28 29 30 31 
11 I 1 ~ _L 

v I I I 

sed s~ -per vos, sedsu - per vos 
/1 I 

- - -
sed su-per vos, sed su ·per "~s et su- per 

11 I 

ve 

' I 

32 3~ 34 35 
11 I 

v .. , . 

11 
et su · per fi . li . os ve stros. 

I 

-eJ .,... ., 
" v - u JUI 

f1 li . os ve str~s . 

I 

f1 I -
~ 

........, 
stros. 

I -
stros. 

Frgura 58. Exemplo Musical •Filtae Jerusalem". C 27-35. 
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MOTETOS DE PASSOS 11 

ANÔNIMO 

11. Bajulans 

12 . Popule Meus 
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11. BAJULANS 

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura 

utilizada na análise. 

Título 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partitura 105 

Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Bajulans 
Anônimo Brasileiro do Século XVIII 
Restauração de Paulo Castagna (1991) 
BC-SS19/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-02(0681-0693) 
SCTB/Bx 
sem indicação 
212 
Sib Maior (C.1-14) e dó menor (C.15-28) 
28 

Foí realizada uma análise da peça, considerando-se os 

aspectos : texto, estrutura formal, acordes, estrutura harmônica 

(gráfico das vozes condutoras e cadências), linhas melódicas, 

observações na condução das vozes , notas ornamentais, 

aspectos rítmicos, textura e relação texto-música. 

A seguir, tem-se um quadro geral das características 

levantadas na análise : 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Origmal em latim e tradução em português 

2. Estrutura Formal Duas seções· C. 1-14· Sib Me c 15-28. dó m 

3. Acordes I, 1
6

, i64,ii, ii6, llb, V, V
7

. V6s. v\ V2, v\ vii6 e vii
7 

4. Estrutura Harmônica Gráfico das Vozes Condutoras e Cadências 

5. Linhas Melódicas Tessitura e Intervalos 

6. Observações na Condução das Acorde com dobramento de terça, acorde de sét1mo grau 
Vozes com sétima sem terça. movimento d1reto de qumtas. 

7. Notas Ornamentais Passagem e apojatura 
8. Aspectos Rítmicos Compasso Bináno Simples· 2/2, unidade e subdivisão em 

2e4 
9. Textura Homofônica e pequeno trecho contrapontrstico 
10. Relação Texto-Música Escnta siláb1ca e pequeno trecho em escrita melismática 

Tabela 69: Quadro geral das características da análise de ·aaJulans". 

106 Manuscntos arquivados no Museu da Mús•ca da Arquidiocese de Mariana, MG, sob o código BS-SS19 e 
- :- ... -'·•--- ......... ~ ..... ,...:,....,, __ nolAr""kA A ....... ..- n1 •r o 1 n'"ltf"'\C:01 ru::n.,, ..,. ..... n,..,"" .. ''r .......... 1 a..,. i.,,..,,.,...,,.,,....,..,.., r ..... •Ar; .......... ....t- o.-



11.1. TEXTO- TRADUÇÃO- FUNÇÃO LITÚRGICA 

A segu1r o texto original em lat1m e a tradução em 

português . 107 

Bajulans sibi Crucem Jesus extvtt 

Carregando a sua cruz , Jesus 

i n e u m q u i d i c i tu r C a I v a r i a e I o c u m 108 

for para o lugar ch amad o Calvário 

A descrição da função litúrgica de Bajulans, segundo o 

Irmão Paulo S Panza . diz· 

"1exlo 1eh1ado da Pa1xào de C11d o ( [ vonge lho de São Joào, 

copi l ulo 19, ve111culo 17) . Co11espondc o 11 [docôo do V1o SaCIO . 

llo11o como. depo11 de condenado . Je su1 ab1aco o C1u z e colo cando -o 

I d ( I . . " 109 
a1 COI 01 111ge · 1e 00 a VOIIO 

11 .2. ESTRUTURA FORMAL GERAL 

A peça é dividida em duas seções: C . 1-14 · Srb M e C.15-

2 8 : s o I m . a r ti cu I adas por um a mo d uI a ç ã o cromática . 110 

107 NEVES. José Maria Op Clt p 86 

IX7 

108 A palavra ·1ocum· aparece na part1tura substituída por "locus·. 
1
~ Depoimento do Irmão Paulo S. Panza do Mosterro de S~o Bento (Vrnhedo/SP. julho/1998) Amda. ver 

descricão aeral sobre os Motetos de Passos à páQina 146. 



11 . 3 . ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : I , 1
6

, 

bll V V 7 6 v" v v6 ··6 · ·7 , , , V 5, 3, 2, 4, VIl e VIl . 

. 6 .. 
I 4, li 

.. 6 
11 • 

O acorde V 6
4 é conside rado como Dominante ornamentado 

com apojatura, podendo apa r ecer nas seguintes formas: V 6
"

5
4 • 3 

O acorde i 6
4 aparece no C . 17 como acorde ornamental de 

passagem . 

O aco r de bll , também conhec1do como napolitano, aparece 

no C.17 com função ornamental da Dom1nante . 

Há ocorrência de um acorde de sétima grau com sétima 

sem terça no C . 13 1 cifrado na forma: · 3 vii 7
. 

A tabela a seguir mostra os números das ocorrênc1as dos 

acordes : 

X x' x'. x7 x', x•3 x2 Total em% 
I 15 1 1 - - - - . 17 37,8 

ii 21 ,, 1 - - - - - - 2 4,4 
v 3 - - 4 10 4 1 2 24 53,5 
v i i - 1 - - 1 - - - 2 4,4 

Tot al 19 3 1 4 11 4 1 2 45 
em % 42,2 6,7 2,2 8,9 24,4 8,9 2,2 4,4 

23 4 18 
em % 51' 1 8,9 40,0 

Tabela 70: Relação das ocorrências dos acordes 

Observa-se da tabela 70 que as tríades (1, 16
, 

6 . 
I 4 I li 

são predominantes na peça, com 51 I 1 % do total 

quando comparadas com os 40 ,0 % da ocorrência dos acordes 
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Dominante ornamentados com apojatura (V 6
4 ) 

Os acordes de V (53 , 5%) e i e I (37,8%) são os mais 

freqüentes com 91,3% do total. 

11.4. ESTRUTURA HARMÔNICA (Gráfico das Vozes Condutoras 

e C a dências) 

11 4.1. Gráfico das Vozes Condutoras 

2 3 4 

/'1 I I I 

' t) 

~-
'-" -

~ 
(I) (1) (J) (4) (l) (&) 0) (J) (Q) (ID) (li) ( 11) (IJ) 

~ 
~ ~ rL ~~ ... ... ~ ~~ ~ ...... !!: ... ~ 

-
(Sib :M) I v1 I I IV (v~)v v1 I (v1) IV ·3vJ v v~ I (vu") V 

5. 6 """' 
7 8 

- I 11 

! d 

lii:i~~ci -Pn-._- .. ~ 
'-.../' -

(14) (ll) (I&) (11) (I&) (1&.11) (11-14) CU) nr.J H ) na 

... li- ~"!: ;t.a. ,. 
~h~ 

~~ .. ~~~ ..... ~~ ... 
~ 

§I=- 'T ... ... ---r- ..-/ 1'-' .. 
v~ 1 v~ 1 l(bll) v v v i vn7 i Vh\1 

(Sibllt:n "'• ooa) 

Figura 59· GráfiCO das Vozes Condutoras e Cadências 

Pode- se observar do gráfico acim a que a peça apresenta 

duas seções: Sib M (C . 1-14 ) e dó m (C . 15-28) . O Sib Maior não 

foi considerado como tonalidade orincioa l. oois a oeca termin~ 
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em dó menor (11" Subdom1nante relat1va) . Não apresentam níveis 

tonais secundários . 

As seções são articuladas por uma modulação cromát1ca no 

C . 15, com o cromatismo na linha do baixo . ating1ndo o acorde 

de Dominante da nova tonalidade. 

Esta relação pode ser ind1cada da seguinte forma : 

15-28 
dó rn 

1-14 / 
S1b fV1 

F1gura 60. Relação entre as Tonalidades dos Níve1s Tonats 

Aparecem acordes de Dominante secundárias nos C.S e 9 , 

e ainda no C . 12 , no qual o sétimo grau com sétima menor tem a 

função de Dominante de Fá Maior (cadência No 4} 

Os C . 18-24 apresentam um trecho de solo : dueto de 

con tralto e ten or (C .18-22) e soprano e tenor (C .22-24) , sobre 

um pedal de sol no baixo instrumental . 

11 .4 2 . Cadências 

Foi feita uma listagem de todas as cadências , descr1ta a 

seguw 
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No. 18
• Seção (Sib M: I) 2•. Seção (sol m : i) Compassos Texto 

1 Cadênc1a Perfeita no I 1-2 Baju/ans. baju/ans 
2 Cadência Imperfeita no V 5-6 Crucem Jesus 
3 Cadência Imperfeita no IV 9-10 Crucem Jesus 
4 Cadência lmperfe1ta no V 11-13 SlbJ Crucem Jesus 
5 Cadênc1a Imperfeita no 1 16-17 S1b1 Crucem 
6 Cadência Imperfeita no V 17-18 Crucem Jesus 
7 Cadênc1a Perfeita no 1 25-26 11 2 

8 Cadência Perfe1ta no 1 26-28 Calvariae locus 

Tabela 71: Ustagem das cadências 

A peça apresenta 8 cadências sendo: 

• 5 Cadências Autênticas Imperfeitas (62,5) 

• 3 Cadências Autênticas Perfeitas (37,5%) 

As cadências Autênticas Imperfeitas são dos tipos: 

• acorde final com 3a. no soprano (Nos. : 2, 3 e 4; 

37,5%) 

• acorde de Dominante invertido (Nos . : 2, 3 e 5; 

37 , 5%) 

• acorde de sétimo grau (Nos .: 4 e 6; 25,0%) 

As cadências de Nos . : 2, 3, 4 e 6 acontecem com acordes 

de Dominantes secundárias. 

As cadências apresentam dois t1pos básicos , quanto a 

seqüência harmônica : 

• v (Nos. : 1, 2, 3 , 5, 7 e 8 ; 75,0%) 

(Nos. : 4 e 6 ; 25,0%) 



das quais o acorde V aparece nas formas : V, V 7
, V 6

5 , 

- I vs-s e nao a usua : 4·3 · 

11 .5. LINHAS MELÓDICAS 

Foi realizado um levantamento da tessitura, das 

ocorrências das notas e intervalos melódicos de cada uma das 

vozes : soprano, contralto , tenor e baixo . 

11 . 5 . 1 . Tessitura das Linhas Melódicas : 

... o z 
o ?" 1• mtl10f 

F1gura 61 : Tessitura das Unhas Melódicas. 

11 5 2 Levantamento das Notas das L1nhas Melódicas 

Na tabela a seguir, tem-se as notas ma1s comuns em 

cada uma das vozes. 

11)2 
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Notas Soprano(%) Contralto(%) Tenor (%1 Baixo(%) 
Quinta Justa"~ Terça Maior"• Quarta Justa " Décima menor 'n 

sol2e3 - - - 10,7 

sibze3 - - - 14,3 

d63 - - - 16,1 

mib3 - - - 10,7 

fá3 - - - 23,2 

sib2 - - - -
sb - - - -
dó. - - 23,7 -
ré4 - - 19,7 -

mib4 - 23,4 25,0 -

tá. - 25,0 19,7 -
SOI4 10,7 20,3 - -
I~ 19,6 - - -

dó, 30,4 - - -
ré, 19,6 - - -

80,3 68,7 88,1 75,0 

Tabela 72· Números das ocorrências das notas mats comuns das lmhas melódicas. 

A linha do tenor apresenta alta ocorrência das notas do 

registro agudo : dó4 , ré 4, mib 4 e fá 4 ( 88, 1 %) . 

As porcentagens acima mostram que a s linhas melódicas 

do soprano , contralto e tenor foram desenvolvidas com 

Intervalos pequeno s, como : qu1nta Justa no soprano , terça Maior 

no contralto e quarta Justa no tenor , resultando em linhas 

melódicas de pouca movim enta ção. 

As notas ma is comuns na linha do baixo formam um 

intervalo de décima menor, proporcionando ma1or amplitude na 

movimentação da lin ha melódica . 

113 FOI considerado o Intervalo sol4 - ré5 
114 Fo1 considerado o intervalo mib4- sol4. 
115 l=no rnnc:oriPr::>rin n infprv::.ln· nÓ, - f:!l, 



11.5 . 3. Análise dos Intervalos das Linhas Melód1cas 

Foi feito um levantamento dos números das ocorrências 

dos intervalos melódicos das vozes. 

As tabelas a seguir mostram estes resultados . Foram 

considerados os intervalos de uníssono e segundas Ma1ores e 

menores na Tabela 73 e os outros intervalos na Tabela 74. 

Uníssono 2'. m/M Total 
Soprano 22 25 47 (85,5%) 
Contralto 24 27 51 (81 ,0%) 

Tenor 29 25 54 (77,1%) 

Baixo 15 22 37 (68,5%) 

Tabela 73· Número de ocorrência e porcentagens dos 
mtervalos de uníssono e segundas Matares e menores 
nas tmhas melódicas 

Soprano 33 .m/M- 43 .J- 53
• J 8 (14,5%) 

Contralto 3a m/M- 43 .J 12 (19,0%) 
Tenor 3" m/M - 43 J - 43

. dim - 63
. m -nr 16 (22,9%) 

Batxo 38 .M - 43 .J - 5• J - 63 m 111
- 8aJ 17 (31 .5%) 

Tabela 74 Número de ocorrência dos outros mtervalos nas lmhas 
melódicas 

Pode -se observar da tabela 73 que os intervalos mais 

freqüentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 85,5% das ocorrências no 

soprano, 81,0% no contralto, 77,1 o/o no tenor e 68,5% no baixo . 

Outros intervalos como: terças, quartas, quintas. sextas e 

o1tavas são menos freqüentes, como mostra a tabela 74. A 

variedade destes intervalos é maior no ba ixo, resultando em 

uma linha melódica com maior movimento, principalmente se for 

117 Quarta dtmmuta ascendente no C.18 
116 Sexta menor ascendente nos C 11-12 



considerado a tessitura de décima menor nesta voz . Este fato 

não acontece nas outras vozes 

11.6 OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

De acordo com os livros básicos de escr1ta de harmonia , 

foram detectadas algumas " irregu laridades ", como : acorde com 

dobramento de terça, acorde de sétimo grau com sétima sem 

terça , movimento direto de quintas. 

11 . 7. NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais encontradas são dos tipos : 

passagem e apojatura e estão associadas às f1guras da 

semínima e da colche1a. 

11 . 8. ASPECTOS RÍTMICOS 

A peça, com a indicação de compasso binário simples, 2/2 , 

possui um ritmo harmônico predominante correspondente a um 

e/ou dois acordes por compasso. 

IIJ5 
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Pode - se encontrar as seguintes combinações rítmic a s : 

@ ti J. JJ,j li JJJJ li - li 11 11 J J- 11 
CI CJ. te!IDI C 3 10pru10 CJ C .lO 

C 18 contnho C.l2 sopruo C 19 contralto C 22 wpraro 

C26 C 27 soprano C 21 conuüto C 27 t~ro r C.J7· baw C.28 

F1gura 62· Combmações Rítmtcas 

O baixo instrumental traz um ritmo motor desenvolv i do pela 

sem í nima . 

A colcheia aparece sempre como ornamento ou como 

repetição da nota anter1or com a mesma harmon i a . 

A sem i breve encontra-se em cadên c 1as ass oc1 ada à 

pa l a v ra : Jesus . 

Há pausa geral nos C.10 , 25 e 26 , separando partes das 

estrofe s. 

O texto é freqüentemente articulado po r um mot ivo r í tm ic o 

anacrúsico : 

li li 
C 18·19 Gonti'Üto C 22.23 sopru..:> 

,J jJJJ li li 
C 26-27 SOpl\l\0 

C 26·27 bmo 

C 26·21 lenot 

c.-........... c::., . c. ~ ---'-.--~-- .tA -"···-- "' -----~·-: -- -



11 . 9 . TEXTURA 

A textura da peça é homofônica. 

Há uma alternância entre tutti e solo nos C . 1-6 e trecho 

solo (C.18-25 ) : dueto de contralto e tenor com pedal de sol no 

baixo instrumental . 

11 . 1 O. RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

O texto Bajulans síbí Crucem Jesus (Carregando a sua 

cruz ) é repetido três vezes nos C.1-18 com ênfase na pala v ra 

Jesus, articulada por notas longas e fermatas . 

O texto segu i nte ex í vít in eum quí dicítur Calva ri ae /ocus 

(Jesus foi para o lugar chamado Cal v ário ) se apresenta 

desen volvido em duetos (contralto e tenor : C.18-22 e soprano e 

baixo : C.22-24 ) juntamente com um ost i nato com a nota sol, o 

que dá sentido de movimento ( caminhando para um lugar ), 

final i zando com uma cadência conclusiva perfeita , em todas as 

vozes, sobre o texto Calvariae locus . 

Ocorre um pequeno trecho de escrita melismática no C . 12 : 

Jesus : nos dema i s , há predominância de escrita silábica . 
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12. POPULE MEUS 

A tabela a seguir possui dados gera1s sobre a part1tura 

utilizada na análise . 

Titulo 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partitura120 

Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Popule Meus 
Anónimo Brasileiro do Século XVIII 
Restauração de Paulo Castagna (1991) 
BC-SS19/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ~2(0681~693) 
SCTB/Bx 
sem indicação 
2/2 
lá menor 
36 

Foi realizada uma análise da peça . considerando-se os 

aspectos : texto , estrutura formal , acordes, estrutura 

harmônica (gráfico das vozes condutoras e cadências) , linhas 

melódicas , observações na condução das vozes, no tas 

ornamentais , aspectos rítmicos , textura e relação texto-

música 

A seguir , tem-se um quadro geral das caracteristrcas 

levantadas na análise : 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Ongmal em latim e tradução em português 
2. Estrutura Formal Uma seção C 1- 36· lá m 
3. Acordes i, I, ii6, III, III, IV, V, V6

5, V6
• e VI 

4. Estrutura Harmónica Gráf1co das Vozes Condutoras e Cadências 
5. Linhas Melódicas Tess1tura e Intervalos 
6. Observações na Condução das Acorde com dobramento de terça e paralelismo de 
Vozes quinta e oitava. 
7. Notas Ornamentais Passagem e apojatura 
8. Aspectos Rítmicos Compasso Bmáno Simples· 2/2, unidade e subd1v1são 

em2 
9. Textura Homofônica. superposição de textos drferentes 
10. Relação Texto-Música E senta silábica e pequeno trecho em escrita 

melismát1ca 

Tabela 75. Quadro geral das caracterfsl!cas da anál1se de "Popule Meus " 



12.1. TEXTO- TRADUÇÃO- FUNÇÃO LITÚRGICA 

A seguir o texto original em latim e a tradução em 

português . 121 

Popu/e meus, quid teci tibí? Povo meu , que te f1z eu? 

Aut in quo contristaví te? Ou em que te contristei? 

Responde mihí Responde-me . 

A função lttúrgica de Popule Meus. segundo Thomas 

Lynch Cullen, tem a seguinte descr ição : 

" O Popu/~ tlf~uJ foz parle de uma olllo maior · lmpropeno · 

canlodo no fi m do lrlurgro do 1exlo·ferro . É uma onl ifo no qu e vem 

1endo repelrdo depoi1 de veriÍcu lo 1 que no1 lembram do 1 lovore1 

que loh weh demondrou oo reu J>O V O ncolhrdo, no hrdórro do 

{ xodu 1. •• 
122 

E ainda, segundo depoimento do Irmão Paulo S. Panza: 

"Jex lo lrlúrgico rel irodo do s " lomenlacões do Profeta 

Jeremias" e ordenado de formo por.drco. São lomenlor que o Igreja 

coloco no boca de Crrdo e que 1õo conlodo1 duronle o ce rimonro do 

Adorocõo do Cruz no Sexlo·ferro Sonlo a lorde " . 111 

12.2 . ESTRUTURA FORMAL GERAL 

A peça não têm uma estrutura formal definida . É 

articulada por dez cadências . 
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12 . 3. ACORDES 

Foram encontrados os segu1ntes acordes : i, I, ii 6
, iii, III, 

O acorde V 6
4 , considerado como Dom 1nante ornamentado 

com apojatura , aparece na forma : V4
"

3
. 

A tabela a segu1r mostra os números das ocorrênc1as dos 

acordes : 

X X' X 
5 

• X lõ' Total em % 
i e I 1 5 - - - 1 5 25 , 9 

i i - 2 - - 2 3 , 4 

i i i e III 3 - - . 3 5 , 2 

I V 1 - - - 1 1.7 
v 8 - 1 26 35 60 . 3 
V I 2 - . - 2 3,4 

To ta I 29 2 1 26 58 
em % 50 , o 3,4 1.7 4 4 . 8 

31 1 26 
em % 53.4 1. 7 4 4. 8 

Tabela 76 Relação das ocorrénc1as dos acordes. 

Observa-se da tabela 76 que as tríades (i, I, 
.. 6 
11 ' i i i ' III, 

IV , V e VI} são predominantes na peça , com 53 ,4% do total 

quando comparadas com os 44 ,8% da ocorrência dos acordes 

com sétima (V 6
5 ) e os 1.7% dos acordes de Dominante 

ornamentados com apojatura (V 6
4 ) . 

Os acordes de V (60,3) e 1 e I (25 ,9%) são os ma1s 

freqüentes com 86,2% do total . 
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12 .4. ESTRUTURA HARMÔNICA (Gráfico das Vozes 

Condutoras e Cadênc1as) 

12 . 4 .1 . Gráfico das Vozes Condutoras 

2 3 4 5 6 

,-
fi I I I I 

' ~ ....___. 
'---- I/ 
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11 
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Figura 64 Gráfico das Vozes Condutoras e Cadências. 

Pode-se observar do gráf ico acima que a peça es tá na 

tonal i dade de lá menor , havendo somente um nível tonal 

secundário em Dó M (III : Tônica relativa ; C.13-18) . 

Esta relação pode ser indicada da seguinte forma : 

13-1$ 
Dó IV1 

1-12/ ~ 19-36 
lá m lá rn 
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Aparecem acordes de Dominante secundárias nos C . 6-7. 

17 e 30-31 

As mudanças de tonalidades entre os níve1s tonais 

ocorrem através de procedimentos diatônicos no C.13 (acorde 

pivô : lá m : III= 1: Dó M) e no C . 19 (acorde p ivô : Sol M : vi= i : 

mi m). 

A peça apresenta algumas progressões harmônicas : C . S-

8 e C . 9-12 · qu1d teci tíbi? ;C.29-32 e C.33-36 : quid fec1 tibi? 

12.4 . 2 . Cadências 

Foi feita uma listagem de todas as cadências, descrita a 

No. Lá m Com passos Texto 

1 Cadênc1a à Dominante 1-4 popule meus 
2 Cadênc1a Imperfeita no V 5-8 qwd tec!llbi? 
3 Cadência lmperfe1ta no 1 9-12 qwd teci t1b1? 
4 Cadência Imperfeita no III 13-15 Aut in quo 
5 Cadência Imperfeita no V/111 16-18 contnstaw te ? 
6 Cadência Imperfeita no i 19-21 contristavi te ? 
7 Cadência à Dominante 21 -24 Responde m1h1 
8 Cadênc1a à Dommante 25-28 popule meus 
9 Cadência Imperfeita no III 29-32 quíd teci t1bi? 
10 Cadênc1a Imperfeita no 1 33-36 quid teci l1bi? 

Tabela 77. Listagem das cadênc1as 

A peça apresenta 10 cadências sendo: 

• 7 Cadências Autênticas Imperfeitas (70 , 0%) 

• 3 Cadências á Dominante (30,0%) 
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As cadências Autênt1cas Imperfeitas são dos t1pos : 

• acorde final com 5:1 . no soprano (No: 2 . 10,0%) 

• acorde de Dominante invertido ( Nos .: 2 , 3 , 4 , 5 , 

6 , 9 e 10; 70,0 %) 

As cadências de Nos .: 4 e 5 acontecem em n ível tonal 

secundário . As de Nos .. 2 e 9 com acordes de Dom1nantes 

secundárias . 

As cadências autênt ic as imperfe1tas apresentam uma 

seqüência harmônica bás ica: 

(Nos . : 2 , 3 , 4 , 5 , 6, 9 e 10 ; 70, 0% ) 

A cadência de No . 5 apresenta o acorde f i nal 

ornamentado com um retardo. 

12 5 . LINHAS MELÓDICAS 

Foi realizado um levantamento da tessitura . das 

ocorrênc1as das notas e intervalos melódicos de cada uma das 

vozes: soprano , contra lt o , tenor e ba1xo. 

12 . 5.1 . Tessitura das Linhas Melódicas : 

~ o- } a Jus l a o :;;> 

< ' io---. 
n ·z 6a Mowo 

<.o 
B ~ -~Jfi := := tf o~ 2z~ <~~== 1 ............. . 
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12.5 . 2 . Levantamento das Notas das Linhas Melódicas 

Na tabela a seguir , tem-se as notas ma1s comuns em 

cada uma das vozes . 

Notas Soprano(%) Contralto-(%) Tenor(%) Baixo-(%) 
Terça menor'z4 Quarta Justa 'n Quarta JustarR Quarta Justa127 

mi3 - - - 14,6 

fá3 - - - 10,4 

sol#3 - . - 16,7 

lá3 - - - 27,1 

sh - - 14,0 -
dó4 - - 32,0 -
ré• - 10,0 20,0 -
mi• . 58,0 16,0 . 
sol• - 16,0 - -
sol#4 10,6 - - -
lá. 40,4 - - -
si• 31 ,9 - - -

82,9 84,0 82,0 68,8 

Tabela 78· Números das ocorrénctas das notas mms comuns das lmhas metódicas 

As porcentagens acima mostram que as linhas melódicas 

de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas com 

intervalos pequenos , como : terça menor no soprano e quarta 

Justa no contralto , no tenor e no baixo , resultando em linhas 

melod1cas de pouca movimentação. 

12 . 5 . 3 . Análise dos Intervalos das Linhas Melódicas 

Foi fe1to um levantamento dos números das ocorrências 

dos Intervalos melódicos das vozes . 
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As tabelas a seguir mostram estes resultados . Foram 

conside r ados os intervalos d e uníssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 79 e os outros interv a los na tabe la 80 . 

Uníssono 2•. miM Total 
Soprano 22 19 41 (87,2%) 
Contralto 33 10 43 (87,7%) 

Tenor 18 25 43 (87,7%) 

Baixo 20 28 48 (85,7%) 

Tabela 79: Número de ocorrênc1a e porcentagens dos 
intervalos de uníssono e segundas Maiores e menores 
nas linhas melódicas. 

Soprano 3a miM - 4a dim '"" 6 (12,8%) 

Contralto 33 .m/M 6 (12,3%) 

Tenor 39.mi M - 43 .J 6 (12,3%) 

Baixo 33 M - 43 .J - 53 j - 63 m 'L" 8 (14,5%) 

Tabela 80. Número de ocorrência dos outros mlervalos 
nas linhas melódicas. 

Observar da tabela 79 que os intervalos mais freqüentes 

em todas as linhas melódicas são o uníssono e as segundas 

Maiores e menores com 87 ,2% das ocorrências no soprano , 

87,7% no contralto, 87,7% no tenor e 85,7 % no baixo . 

Os out r os intervalos como : te r ças , qua r tas, quintas e 

sextas aparecem em menor frequência. como mostra a tabela 

80 , resultando em linhas me l ódicas de pouca mov i mentação, 

sem grandes saltos . 
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12 6. OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

De acordo com os livros bás1cos de harmonia, foram 

detectadas algumas "irregularidades" , como . acorde com 

dobramento de terça e paralelismo de quintas e oitavas . 

12 7. NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais encontradas são dos tipos : 

passagem e apojatura e estão associadas às figuras da 

semínima e da colcheia . 

12 . 8 . ASPECTOS RÍTMICOS 

A peça , com a indicação de compasso binário simples, 

2/2 , possu1 um r 1tmo harmónico predominante correspondente 

a um e/ou dois acordes por compasso . 

Pode-se encontras as seguintes combinações rítm1cas : 

~ li li j ;j li - J==ii--J J li 
CI C2 C 3 conl rallo C 6. conlrulo 

C 16 conlllllto C 11 sopraro C21 c n ccntrallo 

Fioura 67: Combinacões Rítmir.R!': 
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As figuras predominantes são a semibreve e a mínima. 

As primeiras se encontram sempre nos acordes finais de 

cadências . 

A semínima aparece sempre como ornamento ou como 

repet1ção da nota anterior com a mesma harmonia. 

A colcheia ocorre somente na l1nha do tenor (C . 20) na 

cadência de No.6. 

O texto e freqüentemente articulado pelos seguintes 

motivos rítmicos anacrúsicos: 

li li 
1; 11 J ro"tralln C IJ-J4 sopl'a110 

li 
c IG- 17 IC ia,il c 21-22 ..,.,, ... ., 

C' 21.22 conlrallo 

Figura 68: Exemplos dos Motivos Anacrús1cos. 

Há pausa geral nos C.13 e 21 , separando as estrofes . 

Nos C.5, 29 e 33 o texto quid feci t ibi? é articulado entre 

pausas de mínima , conforme exemplo a seguir . 

5 

" 11 

v 
qu1d 

11 

v 
qurd 

li 

~ ,quid 

' -·· · .J 

6 

I 
(I 

fe · cr 

11 

I 
c 

CI 

I 

1 

tr 

bt? 

bi? 
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12 . 9. TEXTURA 

A textura da peça é homofônica sem ocorrência de 

trechos contrapontísticos. 

Nos compassos 29 a 36, o texto do contralto : popule 

meus, aparece sobreposto ao texto : quid teci tibi? , nas 

demais vozes . 

12 . 10 . RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

O texto inicia com uma pergunta : Popu/e meus , quid teci 

tibi? (Povo meu, que te fiz eu?) . A pergunta aparece expressa 

musicalmente através de uma cadência à Dominante nos C . 1-4 

e outra imperfeita no V nos C.S-8 . 

Uma nova pergunta ocorre na seqüência : Aut in quo 

contristavi te? (Ou em que te contristei?) também está 

associada a uma cadência imperfeita no V do III nos C . 16-18. 

Após uma pausa geral todo o coro pede : Responde mihi 

(Responde-me) associado a uma cadência à Dominante. 

Nos compassos seguintes, novamente a interrogação do 

início : Popule meus , quid teci tibi? . Dessa vez é finalizada em 

uma cadência perfeita na Tônica . 

A partitura se desenvolve em escrita silábica. 
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13. ADORAÇÃO DA CRUZ I 

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura 

utilizada na análise . 

Título 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partitura 
Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

Adoração da Cruz 
Anónimo Brasileiro do Século XVIII 
Restauração de Paulo Castagna (1993) 
MA SS-18/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-04(0739-0744) 130 

Coro I e Coro 11: SCTB 
Moderato 
212 
sol menor 
81 

Foi realizada uma análise da peça , considerando-se os 

aspectos: texto, estrutura formal, acordes , estrutura 

harmônica (gráfico das vozes condutoras e cadências), linhas 

melódicas, observações na condução das vozes, no tas 

ornamentais, aspectos rítmicos , textura e relação texto-

música. 

A seguir, tem-se um quadro geral das características 

levantadas na análise: 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Ongmal em latim e tradução em portugués 
2. Estrutura Formal Uma seção· C. 1-81 ' sol m 

3. Acordes 1, I, i6 , 16, i16, III, iv, IV, V. V7
, V\, V\ V2 e V6

4 

4. Estrutura Harmônica Gráfico das Vozes Condutoras e Cadências 
5. Linhas Melódicas Tess1tura e Intervalos 
6. Observações na Condução das Vozes Mov1mento d1reto e paralelismo de quintas 
7. Notas Ornamentais Passagem, bordadura. apoJatura, retardo e escapada 
8. Aspectos Rítmicos Compasso Bináno Simples· 212, umdade e subdivisão 

em 2 e 4 
9. Textura Homofõnica e pequenos trechos contrapontísticos 
10. Relação Texto-Música E senta SilábiCa e pequenos trechos em escnta 

mel1smát1ca 

Tabela 81 : Quadro geral das características da análise de "Adoração da Cruz/". 
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13.1. TEXTO- TRADUÇÃO- FUNÇÃO LITÚRGICA 

A segu1r o texto original em latim e a tradução em 

português 131 

Venite , adoremus. Vinde , adoremos 

Popule meus, quíd fecí tíbi? Povo meu, que te fiz eu? 

Aut in quo contristavi te? Ou em que te contristei? 

Responde mihi Responde-me. 

Quia eduxi te de terra AEgypti : Porque t1re1-te da terra do Egito, 

parasti Crucem Salvatori tuo . preparaste uma cruz para teu 

Salvador 

A função litúrgica da Adoração da Cruz, segundo Thomas 

Lynch Cullen, tem a seguinte descrição : 

"A m1110 do quinlo-feiro , o <omemoro<ào do d1o do ull1mo 

ceio, ( .. ). o igreJO não celebro . p1opriomenle . uma m1110 , mo1 um 

rdo de comunhão. A lilurg1o do d1o div1de -1e em quolro pode1. A 

p11me11o pode é o do1 leiluro1: duo1 leduro1 breve1 e o conlo 

1olene do Po!Xào 1egundo 5ào João po1 lrê1 celeb1onl e1 e o coro. A 

•egundo parle e uma ICIIe de pi eCCI pelo Papo, B11p01 , 

Coleuimeno1. Judeu1. Pogôo1. ele A l e1ce1ro pode do ldurgro 

chomo -1e drlororõo do (nu . O celebranle l1aZ10 uma CIUZ coberlo 

por um pano de cor roxo Subrndo 01 degrou1 do ollo1 de•cob11o o 

Cluz em l1é1 elopo1, conlondo num Iom codo vez mor1 oito · ffft 

ltgnum CtU(II, tn quo tolut mund1 pupenrlil ([,, o lenho da cruz, 

do qual pendeu o 1olvocõo do mundo). 01 ce lebrantes . OJoelhodol, 

reverencrovom e be iJovom o cruz, que em ~egu r do era levado à 

enlrodo do 1onluo11o. lodo• 01 f1é1 1 pre1enle1 reve1en<rovom o cruz 

d 
.. 132 

o me1mo mone110 
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13.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL 

A peça não têm uma estrutura formal def1nida. É 

articulada por vinte e quatro cadências. 

13 .3. ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : 
. 6 

I , I, I I 1
6 .. 6 

I 11 , 

O acorde V 6
4 , considerado como Dominante ornamentado 

com apojatura, aparece na forma : V 4
•

3
• 

Há três ocorrências do acorde de sétima de Dominante 

sem terça nos C.60, 78 e 80, cifrado na forma : · 3 V 7
• 

A tabela a seguir mostra os números das ocorrências dos 

acordes : 

X x~ x~. XI xw6 X\ x2 Total em% 
i e I 67 3 - . . - . 70 42,4 
ii . 1 - . . - . 1 0,6 
III 3 - - - - - - 3 1,8 

ive IV 6 - - - - - - 6 3,6 
v 28 - 1 36 15 3 2 85 51 ,5 

Total 104 4 1 36 15 3 2 165 
em% 63,0 2,4 0,6 21,8 9,1 1,8 1,2 

108 1 56 
em% 65,4 0,6 33.9 

Ta bela 82: Relação das ocorrências dos acordes 

Observa-se da tabela 94 que as tríades (i, I, i 6
, 1

6
, ii 6

, 

I II, iv , IV e V) são predominantes na peça , com 65,4% do 

total quando comparadas com os 33,9% da ocorrência dos 

.. ·" . 
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Os acordes de V ( 51 , 5%) e e I (42 ,4%) são os mais 

freqüentes com 93 , 9% do total . 

13 . 4 . ESTRUTURA HARMÔNICA (Gráfico das Vozes 

Condutoras e Cadências) 

13.4 . 1. Gráfico das Vozes Condutoras 
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Pode-se observar do gráfico acima que a peça está na 

tonalidade de sol menor, havendo níveis tonais secundários 

em : Sib M {III : Tônica relativa; C . 34-43 e C . 50-63) , dó m ( iv : 

subdominante ; C.20-25 e C .69-75) , Mib M {IV : Subdominante 

de Sib M ; C.44-49). Há uma relação diatônica entre estas 

tonalidades : Tônica-+Tônica relativa (i--+111 ) e Tônica-+ 

Subdominante (i-+iv ou 1--+IV). 

Estas relações podem ser indicadas da seguinte forma : 

44-49 
Nllb rvl 

20-25 33-43 / \ 0-63 69-75 

/

ó m Sib M Sib rv1 dó m 

1-20 ~ 26- 3/ ~6 4- 69/ ~ 75- 81 
sol m sol m sol m sol m 

Frgura 71: Relação entre as Tonalidades dos Níve1s Tona1s . 

Aparecem acordes de Dominante secundár i as nos C . 1-2 , 

4-5, 11 , 35 e 66 . 

As mudanças de tonalidades entre os níve i s tonais 

ocorrem através de procedimentos diatônicos e cromáticos. 

C.19 Cromático Homónimo· cromatismo na linha do tenor 
C.25 Diatónico dó m: i= iv: sol m 
C.34 Diatónico sol m: III = 1: Sib M 
c 43 Diatónico Srb M. I = V: Mib M 
C.49 Diatónico Mib M: I = IV: Sib M 
C.63 Dratônico Sib M. I= III: sol m 
C.?O Diatónico sol m: iv =i· dó m 
C.76 Dratônrco dó m· i = rv· sol m 
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Os procedimentos diatônicos dos C 25, 34, 43, 49, 63, 

70 e 76 através dos acordes pivôs Indicados na tabela 83 

O procedimento cromático do C.19 acontece através de 

um mov1mento cromátiCO na linha do tenor, atingindo um 

acorde secundário de Dominante . 

Ocorre uma progressão harmôn1ca entre os C.1-3 e 4-6 : 

Venite . 

13 .4.2 . Cadências 

For feita uma listagem de todas as cadências, descrita a 

segurr: 

No. sol m Com passos Texto' .... 

1 Cadência Imperfeita no tv 1-3 Vemte 
2 Cadêncra lmperferta no III 4-6 Ventle 
3 Cadência Perfeita no i 7-9 adoremus 
4 Cadência Plagal no 1 12-13 meus 
5 Cadência Imperfeita no 1 16-17 quid fec1 t1bi? 
6 Cadência Imperfeita no 1 18-19 qwd fect lib1? 
7 Cadência Imperfeita no iv 20-21 Aut m quo 
8 Cadêncra Imperfeita no IV 22-23 contristavile? 
9 Cadência lmperfe1ta no 1v 23-25 contnstavtte? 
10 Cadência lmperferta no i 26-28 Responde mihi 
11 Cadêncra Imperfeita no i 31-33 Responde mtht 
12 Cadência Plagal no III 36-38 meus 
13 Cadência Imperfeita no III 40-41 qutd feCI fib1? 
14 Cadênc1a Imperfeita no III 42-43 qwd fect l1bt? 
15 Cadéncra Imperfeita no IV/III 45-47 contrislavite? 
16 Cadência Imperfeita no IVIIII 47-49 contnstavite? 
17 Cadêncra lmperferta no III 50-52 Responde mih1 
18 Cadêncra Perfeita no III 55-57 Responde m1h1 
19 Cadência Imperfeita no III 62-63 Aegypt1 parasti 
20 Cadência Imperfeita no i 64-65 Crucem 
21 Cadéncra lmperferta no V 66-67 Crucem 
22 Cadência Imperfeita no i 68-69 tuo 
23 Cadênc1a Perfeita no iv 72-75 Salvatort tuo 
24 Cadência Perfe1ta no r 78-81 Safvaton tuo 

Tabela 84: Ustagem das cadénc1as 
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A peça apresenta 24 cadências sendo· 

• 18 cadências Autênticas Imperfeitas (7 5 ,0%) 

• 4 cadências Autênticas Perfeitas (16,7%) 

• 2 cadências Plagais (8,3%) 

As cadências Autênticas Imperfeitas são dos tipos . 

• acorde final com 3a. no soprano (Nos . . 10 , 11, 15 

e 16 ; 16,7%) 

• acorde final com 5a . no soprano (No s . : 7 , 8, 9, 

13, 14, 19,20 e 22 ; 33,3%) 

• acorde de Dominante invertido (Nos. : 1 , 2, 5, 6, 

10, 13, 14, 17, 20 e 21; 41 ,7%) 

As cadências de Nos .: 1, 2 , 7, 8, 9 , 12, 13, 14, 15, 16, 

17, 18 , 19 e 23 acontecem em níveis tonais secundár ios 

As cadências autênticas possuem as seguintes 

seqüências harmôn1cas em comum 

• I (ou 1) V I (ou i) 

(Nos.: 5 , 10, 12 , 13, 14 , 17 , 23 , 24; 33 , 3%) 

• IV V 

(Nos . : 11, 18, 22 ; 12 ,5 %) 

• V I (ou i) 

(Nos. : 1 , 2 , 3, 6, 7, 8 , 9,15, 16, 19 , 20, 21; 50,0%) 

das qua1s os acordes V aparecem nas formas : V, V 7
, 
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Acordes de Dominante ornamentados com apojatura e 

retardo aparecem nas cadências de No . · 5 , 10 e 17; 12 , 5 % . 

13 5. LINHAS MELÓDICAS 

Foi realizado um levantamento da tessitura , das 

ocorrências das notas e intervalos melód1cos de cada uma das 

vozes . soprano , contralto, tenor e baixo . 

13 . 5 . 1 . Tessitura das Linhas Melódicas : 

F1gura 72 Tess1tura das Linhas Melódicas 

13 . 5 . 2 . Levantamento das Notas das Linhas Melód icas 

Na tabela a seguir , tem-se as notas mais comuns em 

cada uma das vozes. 
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Notas Soprano(%) Contralto(%) Tenor(%) Baixo(•k) 
Quinta Justa 1

~ Quarta Justa m Quinta Justam Décima Seaunda Just? 
sol2e3 - - - 23,6 

sib2e3 - - - 21 ,1 

dÓ3e4 - - - 12,4 

ré a_. - - - 13.7 

si~ - - 15,9 -
dó. - - 20,6 -
ré,. - 23,9 25,7 -

mib,. - - 14,5 -
mi• - 12,6 - -

tá. - 25,8 10,3 -
sol. 18,8 21 ,4 - -
l á4 14,7 - - -

sib,. 21 ,8 - -
dós 11.2 - - -

ré, 15,9 - - -
82,4 83,7 87,0 70,8 

Tabela 85. Números das ocorrênctas das notas mats comuns das linhas melódtcas. 

As porcentagens acima mostram que as linhas melódicas 

de soprano , contralto e te no r foram desenvolvidas 

predominantemente sobre poucas notas : quinta Justa no 

soprano e no tenor e quarta Justa no contralto , resultando em 

linhas melódicas de pouca movime ntação . 

As notas mais comuns na linha do baixo formam um 

Intervalo de décima segunda Justa , proporcionando ma1or 

amplitude na mov1mentação da linha melódica . 

13.5 . 3 . Intervalos das Linhas Melód1cas 

Fo 1 realizado um levantamento dos números das 

ocorrênc 1a s dos Intervalos melódicos nas vozes . 

As tabelas a seguir mostram estes resultados . Foram 

considerados os intervalos de uníssono e segundas Ma1ores e 

menores na tabela 86 e os outros intervalos na tabela 87. 



Soprano 
Contralto 

Tenor 
Baixo 

Unissono 2". m/M 138 Total 
Soprano 61 76 137 (83,5%) 
Contralto 57 83 140 (89.2%) 

Tenor 36 135 171 (83.0%) 
Baixo 31 42 73 (49,3%) 

Tabela 86: Números de ocorrênctas e porcentagens dos 
intervalos de uníssono e segundas MaiOres e menores 
nas lmhas melódtcas 

3a m/M • 4a.J • 4a dim ' "'~- 5".dim 14u • 6a M'q 

3a m/M - 4".J- 5., J 

3a m/M - 4". J - 5 3
• dim •4

• 

33 M- 4• J- 5".J- s• dim ,4
., - 6" M ·- - a• J- 103 m'"" - 11• J '"" 

27 (16,5%) 
17 (10,8%) 
35 (17,0%) 
75 (50,7%) 

Tabela 87· Números de ocorrênctas dos outros mtervalos nas lmhas melódicas. 

211) 

Observa-se da tabela 86 que os Intervalos mais 

frequentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 83 ,5% das ocorrências no 

soprano, 89,2% no contralto e 83,0% no tenor Os outros 

intervalos como : terças, quartas, qu1ntas e sextas aparecem 

em menor frequênc1a nestas linhas, como mostra a tabela 87 . 

A porcentagem dos intervalos de uníssono e segundas 

Maiores e menores na linha do ba1xo é S1gn1ficat1vamente 

menor que nas demais vozes (49 , 3%} , uma vez que intervalos 

como : terça Maiores e menores (11,5%), quarta JUSta (12,2%) , 

quinta Justa r (9,5%) e oitava justa (12,8%) têm porcentagens 

altas de ocorrências totalizando juntos 46 ,0% . Essa variedade 

de intervalos resulta em uma l1nha melódica com ma1or 

'
38 Sem1tom cromático nos C 11 e 19 tenor. 

'
39 Quarta dimmuta ascendente nos C.30, 31, 73 e 79 

uo Quinta diminuta descendente nos C 75-76. 
141 C:ovt <> U ounr <>~ronril:>niP nol; r. 43-44 
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movimento , princ i palmente se for considerada a tess1tura de 

décima terceira Maior nesta voz. 

13 .6. OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

De acordo com os livros básicos de escrita de harmonia, 

foram detectadas algumas "irregularidades ", como · movimento 

d1reto (paralelismo ) de qu1ntas . 

13 . 7 . NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais encontradas são dos t i pos : 

passagem , bordadura, apojatura, retardo e escapada . 

Retardo e apojatura aparecem no acorde de Dominante 

nas cadências de Nos. : 5, 10 e 17 e a escapada em tercinas . 

13 . 8 . ASPECTOS RÍTMICOS 

A peça , com a indicação de compasso binário simples , 

2/2 , possui um ritmo harmônico predominante cor r espondente 

a um acorde por compasso . 
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Podem-se encontrar as seguintes combinações rítmicas: 

li 11 J J 11 7J A II;J;J-J 11 J. J',J ll 
C I w r~ IB! t o C .l . s vJ.H11.1..., Cl ~, ....., C 7 oopru.o c 11 

J J J J ti -:_ J 11 J J3 r1 ilbJ J J 11 J J---q1 
c; 1l """'" CD sop...,IO C 16 sopru.o C ló conuallo C I 7 con1Bito 

3 

ln- A--- 11 J J-l-1311 J rJ j 11 J J)j j li EJJ ~ j 11 
C 19 sop111no C 19 contrulo C 30 soprono 

( · U r'nn t N~IIn \,.. 3 1 IOpra.no 

ln 1-JjjíJJJ J 1 1~ . JlJ sJ i ~J t#]l 
C $3 lcror C ~ eouh111to C ~ -.oholto C 5? ua1XO C 60 cont ta.lto 

j ;J 
C65 •op!UO 

Figura 73· Combinações Rítm1cas 

A colche ia , a semicolcheia e a fusa aparecem sempre 

como ornamento ou como repet1ção da nota anter1 or ( mesma 

harmonia ) . 

Quiálteras , na forma de tercinas , ocorrem nos C. 54 , 55 e 

61 e s i ncopas nos C .64-67 . 

Há pausa geral nos C.15, 19, 33 , 39 e 57, sepa r ando as 

estrofes interrogativas do texto . 

O texto é articulado pelos motivos rítmicos ana cr úsicos . 
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B' g ~~~ ~ li z~ s - ~ ~ J"lJ=dl 
C 6-1 contralto C 15-16 ooprano 

êt n I ii li ,J I ,J ,J ll 
C 19·20 conlnolto C 25·26· ltliOI 

:; 

ª' 
J I JJJJ J li n IJ J li 

C 29 30 soprvo c 31-32 topruv:> 

§I J iJ J li n I li li 
C 31-32 c:-ontnolto C 43-M <ontralto 

8B I JJJJ J 11 J I n. n. J 11 J J I J J 11 
..______. c__________, 

C 5&.59· contralto C 67-68. ooprono 

Ftgura 74 Exemplos dos Motivos Anacrústcos 

13 .9 . TEXTURA 

A textura da peça é homofôn1ca com a ocorrência de 

pequenos trechos de contraponto livre nos C . 15 - 21: Popule 

meus qu i d feci tib t? Aut in quo ; C .28-33 : popule meus , 

responde; C. 39-45: popule meus , quid feci t i b i? Aut in quo ; 

C.52-57 : popule meus , responde; C.63-77 : parasti Salvatori 

Crucem , Salvatori tuo . 

Sendo a peça formada por dois coros , estes aparecem de 

forma separada (C o r o I e C o r o li ) e a o mesmo tempo ( Tu tt i 147
) . 



2V 

13.1 O. RELAÇÃO TEXTO - MÚSICA 

A peça de escrita predominantemente silábica, inicia em 

tom de anunc1ação : Venite (Vinde) com uma progressão 

harmônica nos C . 1-6 , ora no coro I , ora no coro 11, para 

depois os dOIS coros cantarem juntos : adoremus (adoremus) . 

A primeira pergunta: Popule meus, quid feci tibi? (Povo 

meu, que te fiz eu?) aparece duas vezes nos C . 15-19 dividida 

entre soprano e tenor (Popu/e meus) e contralto e ba1xo (quíd 

fecí ttb i?) . O mesmo acontece nos C.19-25 em relação à 

segunda pergunta : Aut ín quo contrístavi te? (Ou em que te 

contristei?) 

O coro 11 pede : Responde mthí (R esponde-me ) e depois é 

a vez do coro I fazer o mesmo de forma enfát ica repet1ção em 

contraponto livre (C. 25-33) . 

Nos compassos seguintes (C.34-57) ocorre uma repetição 

dos C . 10-33. 

o restante da peça se desenvol ve em textura 

contrapontística com uso de uma incrementação rítmica nas 

palav r as terra e Aegypti (terra e Egito; C . 60 -63); síncopas em 

imitação entre as vozes extremas (so prano e ba1xo) e as 

Inte rmediárias (con tralto e tenor) , estão associadas à palavra 

Sa/vatori (Salvador C . 65-67), assim como desta mesma 

palavra escrita no ritmo: (}l)l.) nos C . 72, 73 , 78 e 79 . 
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14. ADORAÇÃO DA CRUZ 11 (Venite Adoremus I Popule meus) 

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura 

utilizada na análise . 

Título 
Autor 
Partitura Utilizada 
Localização da Partitura 
Partes 
Andamento 
Compasso 
Tonalidade 
Número de Compassos 

ADORAÇAO DA CRUZ (Venite Adoremus I Popule Meus) 
Anónimo Brasileiro do Século XVIII 
Revisão de Paulo Castagna (1995)

141 

MS-SS 181MarianaiMG e BRMGMAmm-PUCRJ-04(0734-0738) 14
' 

SCTB 
sem indicação 
2/2 
sol menor 
125 

Foi realizada uma análise da peça, considerando-se os 

aspectos : texto, estrutura formal, acordes, estrutura 

harmônica (g ráf ico das vozes condutoras e cadências), linhas 

me lód icas, observações na condução das vozes, no tas 

ornamentais, aspectos rítm1cos, textura e relação texto-

mÚSICa . 

A seguir , tem-se um quad ro geral das características 

levantadas na anál1se: 

1. Texto I Tradução/ Função Litúrgica Onginal em latim e tradução em português 
2. Estrutura Formal Uma seção: C 1-125: sol m 
3. Acordes 1, I, 16 , 1

6
, i164 , III, IV, IV, 1v6

, 1v1
, IV', iv6

5, V, V6
, V7

, V6
5, 

V4
3, V2, V\ VI, v1i, v1i64, vu7 e vi165 

4. Estrutura Harmónica Gráfico das Vozes Condutoras e Cadências 
5. linhas Melódicas Tess1tura e Intervalos 
6. Observações na Condução das Movimento d1reto de qumtas e paralelismo de qumtas 
Vozes e Oitavas 

7. Notas Ornamentais Passagem. bordadura, apOJatura e retardo 
6. Aspectos Ritm icos Compasso Bmário Simples: C, umdade e subdiv1são 

em 2, 4 e 8 
9. Textura Homofón1ca e pequenos trechos contrapontisticos 
10. Relação Texto-Música Escrita s1lábica e pequenos trechos em escnta 

melismática 

Tabela 88 Quadro geral das caraclerfsiJcas da análise de "Adoração da Cruz//". 
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14 . 1. TEXTO - TRADUÇÃO - FUNÇÃO LITÚRGICA 

A seguir o texto em latim e a tradução em português . 150 

Venite, adoremus . 

Popu/e meus , quid feci tibi? 

Aut in quo contristavi te? 

Responde mih1 

Quia eduxi te de terra AEgypti . 

parast1 Crucem Salvatori tua . 

Vinde, adoremos 

Povo meu, que te fiz eu? 

Ou ern que te contrtstei? 

Responde-me. 

Porque tirei-te da terra do Egito, 

preparaste urna cruz para teu 

Sa l vador . 

Hagios o Theos . Sanctus Deus. Deus Santo , Deus Santo . 

Hagios ischyros. Sanctus fortis Santo Poderoso. Santo Poderoso. 

Hag1os Athanatos. e/eison hymas . Santo Imortal , tende piedade de 

nós . 

Sanctus immortalis, miserere nobis Santo Imortal , tende ptedade de 

nós 

A função litúrgica da Adoração da Cruz , segundo Thomas 

Lynch Cullen, tem a seguinte descrição . 

"A mt11o do qutnlo·fetJo, o com~morocõo do dto do ulltmo ceto , 

era de motor soleni dade. ( . ). o tgreJO não celebro. proprromenle. 

uma m1110 , mo 1 um rilo de comunhão . A ldurgto do dro dtvrd~·te 

em qualro parles. A p11meiro parle é o das l etluras . duat letluras 

bteves ~ o conlo so lene da Potxóo t~gundo 5ào João por lrê1 

ce lebrantes ~ o coro. A ttgundo por!~ e uma se11e de ptec~t pelo 

Popa , 811pot , (olecumenos. Judeu1 , Pagãos , ele A lercerro parle do 



cobedo por um pano de cor roxo Subrnd o 01 degrou1 do ollor 

deHobrra a cruz em lrê s elapa r, canlando num Iom codo vez moir 

alio · [{(e !Jgnvm Ctuo1, 1n quo 1olur munr!i petpendd (hr o lenho 

do cruz. do qual pendeu o 1o lvocà o do mundo) . 01 celebronler , 

OJoelh odo r, reHrencravam e beijavam o cru z. que em ~egurda era 

levado o enlrodo do ron lu órro . lodor 01 lrr!rl prerenles 

reverencrovom o uuz do me1mo monerro "
151 

14 .2. ESTRUTURA FORMAL GERAL 

22(1 

A peça não têm uma estrutura formal definida. E 

articulada por vinte e três cadências . 

14 3. ACORDES 

Foram encontrados os seguintes acordes : i, I, .. 6 
li 4 1 

III . IV . 6 . 7 IV 7 . 6 V V 6 V 7 V 6 V 4 V V 6 VI .. 
I IV, I IV I IV I I IV s . I I I s . 3. 2. 4 , I VIl , 

. . 6 7 . 6 
VIl 4, VIl e VIl 5· 

Há uma ocorrência do acorde de primeiro grau (Tô nica ) 

sem terça no C . 117. 

O acorde V 6
4 , considerado como Dominante ornamentado, 

aparece nas seguintes formas : V 6
"

5
4. 3 e V 4

"
3

, exceção no C . 

7 1-7 2 , no qual a condução das vozes está inverti da : V 6
"

3
4 • 5 • 

Há uma ocorrência do acorde de Dominante sem terça no 

C . 117 e do acorde de sétima de Dominante sem terça nos 

C.55 e 62 , cifrados, respectivamente nas formas : "3 V e · 3 V 7
. 
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A tabela a segu1r mostra os números das ocorrências dos 

acordes: 

X X' x'. X' x', X4
3 x2 Total em% 

i e I 30 3 - - - - - - 33 25,4 

ii - - 1 - - - - - 1 0,8 
III 3 - - - - - - - 3 2,3 

ive IV 16 2 - - 4 1 - - 23 17,7 

v 17 2 - 5 13 24 3 2 66 50,8 
VI 1 - - - - - - - 1 0,8 
vi i - - 1 - 1 1 - - 3 2,3 

Total 67 7 2 5 18 26 3 2 130 
em% 51 ,5 5,4 1,5 3,8 13,8 20,0 2.3 1,5 

76 5 49 
em% 58,5 3,8 37,7 

Tabela 89. Relação das ocorrênc1as dos acordes 

Observa-se da tabela 89 que as tríade s ( 1, I, i 6
, 16

, 
.. s 
11 4 1 

III, iv. IV , 1v 6
, V , V 6

, VI, v11 e vii 6 ,1) são predominantes na 

peça , com 58,5% do total quando comparadas com os 37,7% 

ornamentados com apo j atura (V 6
4 ) . 

Os acordes de V (50,8%) e i [ou I] (25 , 4%) são os ma 1s 

freqüentes com 76, 2% do total. Os acordes de IV ou iv 

apre sentam uma ocorrência significativa de 17 , 7%. 
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14 . 4 . ESTRUTURA H ARMÔNICA (Gráfico das Vozes 

Condutoras e Cadências) 

14. 4.1 . Gráfico das Vozes Condutoras 
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Pode-se observar do gráfico ac1ma que a peça está na 

tonalidade de sol menor , com níveis secundários em . Sib M 

( II I; Tõnica relat1va : C . 21-26 e C . 40 - 49 ) e dó m ( iv · 

Subdominante : C .29-36 e C . 1 06-118) . Há uma relação 

diatõnica entre estas tonalidades : Tôn1ca~Tõn ic a relativa 

(1-+111) e Tõnica~Subdominante ( l~iv) . 

Estas relações podem ser indicadas da seguinte forma: 

21-26 28-36 40 - ~ 1 0~ - 11 8 
S1b rv1 dó m S1b M dó m 

1/ \ ,_2/ '\.3(/ ~-./ '\19-125 
sol m sol m sol m sol m sol m 

F1gura 76: Relação entre as Tonaltdades dos Níve1s Tona1s 

Aparecem acordes de Dominante secundárias nos C . 5 , 

25, 52-53, 60 e 81 ; e ainda no C . 79 , no qual o sétimo grau 

com sétima menor na 1 8 inversão tem função de Dominante de 

Ré Maior (cadência No.18) . 

As mudanças de tonalidades entre os niveis tonais 

ocorrem através de procedimentos diatõnicos e cromáticos . 

C.21 Diatónico sol m: III= I S1b M 
c 27 Cromático Cromat1smo na linha do baixo 
c 29 Cromático Homónimo· sem cromatismo nas lmhas melódicas 
c 36 Diatómco dó m i = iv· sol m 
c 40 Diatónico sol m: VI = IV S1b M 
c 50 Diatónico Sib M· i1 = 1v: sol m 
c 108 Cromát1co• cromatismo na linha do tenor 
c 119 Diatónico dó m· 1 = 1v· sol m 

Tabela 90. Mudanças de tonalidade entre os níve1s tona1s de ·oorrnne, Tu M1h1 
Lavas Pedes?'' 
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Os procedimentos diatônicos dos C .21, 36, 40, 50 e 119 

ocorrem através dos acordes pivôs indicados na tabela 90 . A 

do C 50 foi considerada a harmonia 1mplic1ta , po1s há somente 

as l1nhas do soprano e do tenor . 

O procedimento cromático do C .27 acontece através de 

um movimento de segunda menor na linha do baixo , enquanto 

os dos C . 29 e 108 ocorrem por acordes homônimos ( sol m _.. 

Sol M) : o primeiro atinge um acorde secundário de Dominante 

sem indicação de cromatismo nas linhas melódicas (falsa 

relação), o segundo, o cromat1smo (Si..,.S1b) na linha do tenor 

não ocorre d1retamente, uma vez que as notas sol e lá do 

C . 107 têm função melódica; este procedimento atinge um 

acorde de Dom1nante da Subdominante de sol menor 

Ocorre progressão harmônica entre os C . 1-3 e 4-6: 

Vem te 

14 . 4.2 . Cadências 

A peça apresenta 23 cadênc1as sendo: 

• 11 cadências Autênticas Imperfeitas {47 , 8% ) 

• 5 cadências Autênticas Perfeitas ( 21 ,7 %) 

• 7 cadênc1as à Dominante (30 , 4 %) 

As cadências Autênticas Imperfeitas são dos tipos: 

• acorde final com 3 .. . no soprano ( Nos . · 4 , 6 , 7 , e 

8; 17 ,4% ) 
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• acorde de Dominante invert td o (Nos 1' 2' 3' 6' 

7, 8 e 13; 30 , 4%) 

Foi fetta uma list agem de todas as cadênctas, descr1ta a 

seguir : 

No. sol m Compassos Texto1n 

1 Cadêncta lmperfetta no i 1-3 Vemte 
2 Cadêncta lmperfetta no III 4-6 Vemte 
3 Cadência lmperfetta no i 7-9 adoremus 
4 Cadência Imperfeita no' 10-1 2 adoremus 
5 Cadência à Dominante 15-16 meus 
6 Cadêncta lmperfetta no i 18-20 qutd feCI tibt? 
7 Cadência Imperfeita no V/111 24-26 contnstaVIIe 
8 Cadência Imperfeita no 1 27-28 contristaVtte 
9 Cadéncta lmperfetla no 1v 29-31 Responde miht 
10 Cadéncta Imperfeita no iv 34-36 Responde mihi 
11 Cadénc1a Perfe1ta no 1 36-39 Responde mihi 
12 Cadêncta Perfetta no III 43-45 Aegyplt 
13 Cadêncta Imperfeita no IV 52-54 Salvaton 
14 Cadênc1a Perfeita no 1 57-58 tua 
15 Cadêncta â Domtnante 60-63 Hagtos o Theos 
16 Cadênc1a á Domtnante 66-67 Sanctus Deus 
17 Cadêncta à Domtnante 71-72 ischyros 
18 Cadênc1a à Domtnante 78-80 fortis 
19 Cadénc1a à Oomtnante 83-86 Athanatos 
20 Cadência Perfetta no 1 92-94 eletson hymas 
21 Cadénc1a à Dominante (de dó m· 1v) 110-1 12 nobis 
22 Cadência lmperfetta no iv 115-118 nob1s 
23 Cadência Perfetta no 1 119-125 mtserere nobis 

Tabela 91 l.Jslagem das cadênctas 

As cadênctas de Nos . : 2 , 7, 10, 12, 13 e 22 acontecem 

em niveis tonais secundários. 

As cadências autênticas possuem as segutntes 

seqüências harmônicas em comum : 

• IV (o u iv) v I (o u i) ( Nos .: 10 , 12 , 14 , 20 e 22 ; 

21 ,7%) 

• I (ou 1) v I (ou i) (Nos . : 1 , 2 , 11 e 23; 17,4%) 

• v 
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das qua1s o acorde IV aparece nas formas : I V, 1v e 

1 v t v6 v7 vs vs- 7 v6·5- 7 v6·3 1v e o nas armas : s. , 4·3 · 4-3 . J·<~·J · 4- s e 

Acorde de Dom1nante ornamentados com apoJaturas , 

bordaduras e retardas aparecem nas cadênc1as de Nos : 4 , 5, 

11 , 12 14 , 15 , 17 e 23 {34 , 8% de ocorrência em relação ao 

total das cadênc1as) . 

14 . 5 . LINHAS MELÓDICAS 

Fo1 realizado um levantamento da tessllura , das 

ocorrências da s notas e intervalos melód1cos de cada uma das 

vozes . soprano , contralto, tenor e baixo . 

14 . 5 . 1 . Tessitura das Linhas Me lódicas : 

' z <bn 
s 

~ o .... 2 &o Jwra 

v 

c ' 9~ ""'"'" ,.o 
v 

#o/ , ~ o-

T z < 106 mthOr 

" 
2 

() 

B __._) : •' 
2 

. 
z I h Justa 2' 

0 7 

Figura 77 Tessttura das Linhas Melódtcas 
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14.5.2. Levantamento das Notas das L1nhas Melódicas 

Na tabela a seguir, as notas mais comuns em cada uma 

das vozes. O intervalo melódico formado por estas notas está 

indic ado na segunda linha da tabela . As demais linhas contém 

as porcentagens relativas de suas ocorrênc1as e a últ1ma a 

soma destas porcentagens . 

Notas Soprano{%} Contralto (%) Tenor(%) Baixo(%) 
Quarta Justa1u Terça menor1

"' Quinta Justa,.. Décima Primeira Justa m 

sol2e3 - - - 23,5 

dó3e4 - - - 11.7 
ré3 - - - 20,4 
fá#3 - - - 13,0 

soh - - 16,6 -
lá3 - - 14,6 -

sib3 - - 18.1 -

dó. - - 24,1 -
ré4 - 46,1 11 ,O -

mib• - 18,8 - -
fá. - 15,8 - -
sol. 28,3 - - -
lá. 18,5 - - -

· sib• 17,9 - - -
dó, 17,3 - - -

62,0 60,7 64,4 68,6 

Tabela 92 Números das ocorrênctas das notas ma1s comuns das lmhas melódicas. 

Na linha do contralto apresenta alta porcentagem de 

ocorréncia da nota ré4 (46,1 %). 

As porcentagens acima mostram que as linhas melódicas 

de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas 

predominantemente sobre poucas notas: quarta Justa no 

soprano, terça menor no contralto e qu1nta Justa no tenor, 

resultando em linhas melódicas de pouca movimentação . 



As notas ma1s comuns na linha do ba1xo formam um 

intervalo de décima primeira Justa, proporcionando maior 

amplitude na movimentação da linha melód1ca . 

14 . 5 . 3 Interva los das Linhas Melódicas 

Foi feito um levantamento dos números das ocorrências 

dos intervalos melódicos das vozes . 

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram 

considerados os Intervalos de uníssono e segundas Maiores e 

menores na tabela 93 e os outros intervalos na tabela 94 . 

Uníssono 2". miM'"1 Total 
Soprano 43 106 149 (81,8%) 

Contralto 68 68 136 (83,0%) 

Tenor 38 105 143 (74,1%) 

Baixo 32 75 107 (67,7%) 

Tabela 93 Números de ocotrênctas e potcenlagens dos 
mlervalos de unfssono e segundas Matores e menores nas 
lmhas melódicas. 

Soprano 3~ m/M- 4•.J- 4" d1m "'"- 53 J- 6" miM"· 33 (18,2%) 
Contralto 3" miM - 4" J - 5~ J - 6d m '"" 28 (17,0%) 

Tenor 3~ miM- 4• J- 4" d1m"' - 4~ Aum"><- s• J- 6" m/M "'~ 50 (25,9%) 
Baixo 3• miM - 43 .J - 4". d1m '""' - 4" Aum •o~- S".J - 5" 51 (32,3%) 

dim 166
- 63 m167

- 8" J- 10" m 168 

Tabela 94 Números de ocorrências dos oultos inletvalos nas lmhas melód1cas 

157 Sem1tom cromático nos C 98-99 no tenor e C.24-25 e 26-27 no ba1xo. 
158 Quarta d1minuta descendente nos C 6-7 e 71-72 
159 Sexta Maior ascendente nos C.1 09-11 O e Sexta menor ascendente no C.63 
160 Sexta menor descendente nos C.71-72 e ascendente no C 72 
161 Quarta diminuta descendente nos C 66-67 e 79-80 
'
62 Quarta Aumentada ascendente nos C 110- 111 

163 Sexta Ma1or ascendente nos C 109-110, sexta menor ascendente nos C.67-68, 80-81 e 97 e 
descendente nos C 32-33 
1&4 ~ ....... r+,..,.. ;~; ............ ,.4,..,.. ............ ,., ........ . ..... _,.. .... r- an .... n" 
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Pode-se observar da tabela 93 que os intervalos ma i s 

freqüentes em todas as linhas melódicas são o uníssono e as 

segundas Maiores e menores com 81,8% das ocorrências no 

soprano , 83 , 0 % no contralto , 74 , 1 % no tenor e 67 ,7% no 

baiXO . 

Os outros Intervalos como : terças , quartas , quintas , 

sextas, oitavas e décima são menos freqüentes , mas se 

apresentam com var1edade, fato este que proporciona um 

grande movimentação melódica. 

14 .6 . OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

De acordo com os livros básicos de escr1ta de harmon1a , 

foram detectadas algumas "irregularidades", como : acorde 

com dobramento de terça , acorde de sétima da Dominante sem 

terça , movimento direto de quintas e paralel1smo de quintas e 

o i tavas . 

14 . 7 . NOTAS ORNAMENTAIS 

As notas ornamentais encontradas são dos t1pos : 

passagem, bordadura, apojatura e retardo e estão associadas 

às figuras da semibreve, mínima, semínima e colcheia . 

Retardo, apojatura e bordadura aparecem nos acordes de 
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14 .8 . ASPECTOS RÍTMICOS 

A peça , com a indicação de compasso b1nár1o simples , 

2 / 2 , possu1 um ritmo harmônico predom1nante correspondente 

a um acorde por compasso. 

Pode-se encontrar as seguintes combinações rítmicas : 

C.l contnlto C . .oi. IOp!VO C.1 C20 .:; 25 C21 

ln lts JlJJ iiJJJ - I 
C 32 eontrolto C.33 t<NU C <O co•n&lto C 46 $0p1M0 C -48 eopraro C 49 kl pB~~> 

lu - J J li S J J J li S j J li S J3 j li J J j I 
C88 terot C 96 tctJOr C98 ba1m C lOt terot 

l ,J !3 11 -
C 103 tenor c 103"btlXO C 105. tenot C 110 •op~I'IO 

Figura 78· Combmações Rftm1cas 

A colcheta aparece como ornamento ou como repetição 

da nota anterior (mesma harmonia) . 

Síncopas aparecem nos C 69 , 96, 97 , 100 , 103 e 105. 

Há pausa geral nos C .20 , 26 , 58 , 59 , 87 , 95 e 102. 

separando e enfatizando as estrofes . 

O texto é freqüentemente articulado pelos motivos 

ritm1cos anacrúsico: 

C J1. t8 sop111M C 33-34 teroo C 36·37 teror 



14 . 9. TEXTURA 

A textura da peça é homofônica com a ocorrência de 

pequenos trechos de contraponto livre nos C . 30-31 : responde ; 

C . 73-80: Sanctus fortis , Sanctus fortis; C. 87-91 : e/eison , 

eleison; C . 96-99 : Sanctus immortalis ; C . 103-118: miserere 

nobís. 

A peça apresenta trechos de contraponto livre entre duas 

vozes em: parasti Crucem (contralto e Baixo C.45-48 ) ; 

Sanctus Deus (soprano e tenor - C.63-65) , eleison , eleison 

(contralto e tenor - C.87-91) e Sanctus immortalis , miserere 

nobis , míserere nobis (tenor e baixo- C . 96-105 ) . Nos C . 48-51 

as vozes de soprano e tenor se movimentam por sextas 

paralelas associadas ao texto parasti Crucem Salvatorí tuo . 

14.10. RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

A peça é de escrita predominantemente siláb i ca, inicia 

em tom de anunciação: Venite (Vinde) com uma progressão 

harmônica nos C . 1-6. articulada por fermatas. 

A primeira pergunta: Popu/e meus , quid feci tíbi? (Povo 

meu, que te fiz eu?) aparece nos C.13-20 com uma cadência à 

Dominante em Popu/e meus (C.13-17) e outra imperfeita na 

Tônica em quid feci tibi? (C.18-20) superposto ao texto Popule 

meus no soprano . 



A segunda pergunta : Aut in quo contristavt te? (O u em 

que te contristei?) aparece nos C. 21-28 junto a uma l1nha 

cromát1ca ascendente no ba ixo. 

o pedido de: Responde mi h i (Responde-me) é 

desenvolvido de forma enfática com repetição do texto quatro 

vezes e fermata no final , pontuando o final da prime1ra 

estrofe . 

O texto : Quta eduxi te de terra AEgypti ( Por te haver 

tirado da terra do Egito) é cantado sobre uma textura 

homofônica nas quatro vozes nos C . 40 -45 contrastando com 

os duetos (C 46 -51) sobre o texto parasti Crucem Sa/vatori 

tuo {preparaste uma cruz para teu Salvador) e novamente a 

quatro vozes até o C.58, finalizando esta estrofe com fermata 

e pausa geral . 

A última estrofe : Hagios o Theos , Sanctus Deus (Deus 

Santo, Deus Santo), Hagios ischyros , Sanctus fortis (Santo 

Poderoso , Santo Poderoso) , Hagios Athanatos , e/eison hymas 

(Santo Imortal , tende piedade de nós) , Sanctus immortalis, 

miserere nobis (S anto Imortal, tende piedade de nós) , 

corresponde a um trecho extenso elaborado numa alternância 

de texturas homofônicas e polifônicas , duetos, tuttt, fermatas 

em finais de versos e pausas gerais . 



CAPÍTULO 3 

ANÁLISE COMPARATIVA ENTRE AS PEÇAS 

Este capítulo se propõe fazer um levantamento de todos 

os dados abordados no capítulo 2, no qual foram 

apresentadas as análises individuais das peças selecionadas . 

Os resultados destas análises foram considerados em 

conJunto , com o objetivo de se elaborar um quadro 

conf1gurativo das peças como um todo . 

Não se pretende chegar em resultados defin i ti v os em 

relação ás características da música colon1al mine i ra , e sim 

apenas confrontar os resultados indi v iduais e estabelecer 

diret r 1zes para o es t udo e a compreensão desta música do 

ponto de vista estrutu ral. 

Os tópicos abordados neste capítulo são : 

1 . Estrutura Formal 

2 . Acordes 

3 . Estrutura Harmônica 

4 . Cadências 

5 . Linhas Melódicas 

6 . Observações na Condução das v ozes 

7. Notas O rnamentais 

8 . Aspectos Rítmicos 

O To.vta,,..-:') 
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1 . ESTRUTURA FORMAL 

As peças analisadas apresentam a segu1nte estrutura 

formal: 

1 Domme, Tu m1h1 lavas Pedes? Duas Seções. si m (C 1-30) e Ré M (C.31-46) 
2 Tantum Ergo Sem Estrutura Formal Defimda 
3 Amante Supremo Duas Seções· lá m (C 1-10) e Dó M (C 11-20) 
4 Cum Appropmquaret Sem Estrutura Formal Defin1da 
5 Gloria Laus Sem Estrutura Formal Defmida 
6 Ingrediente Domino Sem Estrutura Formal Def1n1da 
7 Motetos Para Proc1ssão da Ressurre~ão Rondó BACADAEAFA 
8 Pater m1 Sem Estrutura Formal Def1n1da 
9 Anganaverunt Sem Estrutura Formal Def1n1da 
10 Bajulans Duas seções. C. 1-14· S1b Me C 15-28 dóm 
11 Popule Meus Sem Estrutura Formal Definida 
12 Fihae Jerusalem Sem Estrutura Formal Def1n1da 
13 Adoração da Cruz I Sem Estrutura Formal Defmida 
14 Adoração da Cruz l i Sem Estrutura Formal Def1n1da 

Tabela 95 LJstagem das Caracterfsticas Gerais da Estrutura Formal das Peças 

Pode-se observar da tabela ac1ma que 10 (71,4%) das 

peças anal1sadas não têm uma estrutura formal definida , são 

desenvolvidas de maneira l1near, em conformidade com o 

texto . As peças Pater Mi, Angariaverunt e Fi/iae Jerusalem 

apresentam dois níveis tona1s pr1ncipa1s, no entanto o texto 

não acompanha a articulação destes níveis. 

Algumas delas são formadas por duas seções definidas 

em função da tonalidade e do texto, como em Domine , Tu Mihi 

Lavas Pedes? , Baju/ans e Amante Supremo , sendo que nesta 

última ocorre uma alternância entre as seções em função da 

seqüência do texto . Os Motetos para Procissão da 

Ressurreição estão na forma Rondó com a estrutura· 

BACADAEAFA . 
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2 . ACORDES 

Os acordes encontrados em todas as peças serão aqui 

considerados em conjunto para se ter visão geral de seus 

usos e de suas ocorrências . 

Dessa forma, a seguir tem-se a relação de todos os 

acordes organizados por graus : 

I i, I, is. 1s . ;s. 
11 ii, ii

6
,ii

6
4, u\, 1i2, bll 

III iii, III 

IV iv, IV, 1v
6

, 1VS, 1/, IV7
• tv

6
s. 1v2 

v v. v6. V
7

, V6s. v\. V2. V6
4 

VI VI. VI, v 1
6

, Vl611
5 

VIl . 6 ·6 7 6 o 11 
VIl , VIl , VIl 4, VIl , VIl 5 ,VIl , VIl 75 

Tabela 96· Relação dos Acordes 

Os acordes de Dominante ornamentados representados 

.p e I a c i f r a V 6 
4 a p a r e c e m n a s s e g u i n t e s f o r m a s · 

Tabela 97 Relação dos Acordes de 
Dommanle Ornamentados 

A tabela a seguir mostra as quantidades e as 

porcentagens das ocorrênc1as dos acordes classificados por : 

acordes de três sons , acordes com sét1ma, Dominante 

nrn:=tmP.nt:=trl:=t n:=tnnl i f:=tnn fhll' P f\ 0 ~Prm.:Sn,r.:~ f \11 611 _ \ · 
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I I I 6 le ·6 ' I, I I I t I 4 
379 34,7% 

ii . ·6 . 6 
11, ii • ii 4 29 2,6% 

bll bll 1 0.1% 

III III, i1i 11 1.0% 

IV IV, IV, IV
6

, IVS 77 7,0% 

IV7 
i/, IV7

, 1v
6s. IV< 9 0,8% 

v V, \fJ 21 7 19.9% 

V' V
7

, ~s. V\. V2 46 4.2% 

v"'• ver tabela 97 284 26,0% 
VI vi, VI, v 1

6 15 1.4% 

Vl 7 ·7 
VI 2 0,2% 

VI", Vl611s 2 0,2% 

vi i . ..e 
Vil, Vil , V11

6
4 6 0,5% 

vii' vii7, vn
6s ,vii

0 13 1,2% 

v ii1 1
1, 

.. ,, 
Vil 75 

1 0,1% 

1092 

Tabela 98 Relação dos Acordes 

Observa-se da tabela 98 que os acordes de I (Tôn1ca) 

são os ma1s frequentes com 34,7% das ocorrências, seguidos 

dos de V 6
4 (Dominante ornamentada) com 26,0% e dos V 

(Dominan t e) com 19,9% . Os dem a is acordes apresentam baixa 

ocorrênc1a, sendo os de IV (Subdominante) com a maior 

porcentagens (7,0%) de n tre es t es . 

Considerando todos os tipos de acordes de Dominante 

(V, V 7 e V 6
4 ) estes passam a ter a ma ior porcentagem das 

ocorrências com 50,1% do total, dos quais observa-se que os 

acordes de Dom1nante com sétima são pouco freqüentes com 

4 , 2% . 

Dessa forma, pode-se concluir que os acordes de Tónica 

( I ) e de Do m i n ante (V. V 7 e V 6
.-) são predominantes nas 

part1turas analisadas, totalizando JUntos 84,8% . Os demais 
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Apesar das baixas ocorrênctas . é i mportante ressaltar o 

uso de acordes, como : 

• bll. napolitano (da Dominante) . como ornamento ; 

• Vl 6 *5 : 6 a Germânica , com função de Oomtnante ; 

• v11 °: 7° . grau diminuto , com função de Dom i nante ; 

• vii
11

1 5 : 7° grau com décima primeira, sét i ma e quinta , 

com função de Domtnante . 

3 . ESTRUTURA HARMÔNICA 

Das análises dos Gráficos das Vozes Condutoras 

realizadas no capítulo 2 , pode-se conclu1r que as peças se 

mostram de duas formas dtferentes quanto à estrutura 

harmônica : a primeira se r efere àquele tipo no qual a 

part1tura tem uma tonalidade defintda , predom i nante desde o 

início até o final da peça ; o segundo tipo corresponde àquele 

no qual a partitura inicia em uma tonal idade e te r mtna em 

outra. como acontece nas peças : Domine , Tu M i hi Lavas 

Pedes ?, Amante Supremo , Pater M1 e F i l i ae J erusa/e m. 

Os níveis tonais secundários acontecem em todas as 

peças e estão todos em uma relação diatôn i ca entre s i : 

Tônica-+Tônica relativa ( i-+111 ou 1-+vi). Tõnica-+ D ominante 

( 1-+ v ou i-+ v ) 1 Tõ n ica -+ S u b d om i na n t e (i-+ I V ou 1-+IV ), 

Tõnica-.Subdom1nante relativa ( 1-+ii ) 
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cromáticos . Os diatônicos ocorrem de dois tipos com acorde 

pivô e sem acorde pivô, este último acontece através de um 

movimento de segunda menor em uma das vozes , atingindo 

um acorde secundário de Dominante , ass1m como um acorde 

secundário de sétimo grau em /ngred1ente Dom i no . Os 

procedimentos cromáticos atingem um acorde secundário de 

Dominante com movimento cromático em uma das linhas 

melódicas . Em Filiae Jerusalem , o procedimento cromático 

acontece por acordes homôn1mos , at1ngindo um acorde 

secundário de Subdominante ; e ainda , em Adoração da Cruz 

11, um procedimento cromático por acordes homônimos ocorre 

sem condução de cromatismo nas linhas melódicas ( falsa 

relação ). 

Uma sucessão de Dominantes ( V-+V -+V -+ ) o corre em 

Filiae Jerusalem e Cum Appropwquaret. 

4 . CADÊNCI AS 

As cadências analisadas foram classificadas em 

conclusi v as e suspensivas 1
• 

As conclusivas são as Autênticas Perfe i tas , Autênt i cas 

Imperfeitas (acorde final de Tônica com a 3 3
• no soprano , 

acorde final de Tônica com a sa . no soprano , a corde de 

Dominante invertido , acorde de sétimo grau e acorde de 

sétima de Dominante sem terça) e Plagal . 



As cadências suspens ivas são à Dom1nante, 

Interrompida e Aco rde f i nal de Tônica na 1a Inversão . 

Tendo por base a classificação acima, fez -se um 

leva ntam ento de todos os t1pos de cadências por peça , como 

pode ser visto a seguir : 

Cadências Conclusivas Cadências Suspensivas 
Perf. lmperf Plagal à Interrompida Tónica na 

Dominante 1". Inversão 
1 Domine, Tu mih1 lavas pedes? 2 9 - - 1 1 
2 Tantum Ergo - 6 - 1 - -
3 Amante Supremo 6 1 - - 1 -
4 Cum Approp1nquaret 2 18 - - -
5 Glona Laus - 4 - - -
6 Ingrediente Domino 6 - - - -
7 Motetos para Procissão da 2 28 - 5 1 -

Ressurreição 
8 Pater m1 - 4 2 2 -
9 Angariaverunl - 4 1 1 - -
10 BaJulans 3 5 - - -
11 Popule Meus - 7 - 3 - -
12 F1hae Jerusalem 1 8 - - - -
13 Adoração da Cruz I 4 18 2 - - -
14 Adoração da Cruz 11 5 11 - 7 - -

25' 129 5 19 3 1 
13.7% 70,9% 2,7% 10,4% 1,6% 0 ,5% 

1~ 23 
87.3% 12,6% 

Tabela 99 Números das ocorrênCias das Cadênc1as das Peças 

Pode-se observar da tabela acima qu e as peças 

apresentam um predomínio das cadências conclusivas 

( perfeita , imperfeita e plagal } com 87 ,3% das ocorrências 

quando comparadas com os 12 ,6% das ocorrências das 

ca dências suspensivas . 

Dentre as cadências conclusivas, as aut ênti cas 

im perf eitas são predominantes com 70,9% das ocorrências 

seguidas pelas autênticas perfeitas ( 13 ,7%) e plagal (2,7%) . 

As cadênc1as suspens ivas aparecem em menor 

quantidade , apesar das cadências à Dominante se 

apresentarem com 10 ,4 % das ocorrências, das qua1s uma 



H7 

finaliza em um acorde V 2 (Dominante com a sétima no batxo) 

na peça Pater Mi. 

Considerando os tipos de cadências autênticas 

imperfeit as , como descritos anter iormente , observa-se, como 

mostra a tabela 110, que aquelas que apresentam o acorde 

final com a terça no soprano são as mais freqüente com 

40,6% do total das ocorrências das cadências, seguidas por 

aquelas com o acorde final com a quinta no soprano (29,0%) 

e acorde de Dominante invertido (27,1%). Os tipos que 

possuem o acorde de sétimo grau e o acorde de sétima de 

Dominante sem terça são menos frequentes e totalizam juntos 

3 ,2% das ocorrências. 

Cadências Autênticas lm perfeitas 
3". s•. DI vi i ~v' 

1 Domine, Tu mih1 lavas pedes? 4 5 4 - -
2 Tantum ErQo 5 1 1 -
3 Amante Supremo - - - - 1 

4 Cum Appropmquaret 12 4 1 - -
5 Glona Laus 3 1 - - -
6 Ingrediente Domino 4 2 - - -
7 Motetos para Proc1ssão da Ressurreição 15 11 1 2 -
8 Pater mi 3 1 1 - -
9 Anganaverunt 2 2 3 - -
10 BaJulans 3 3 2 -
11 Popule Meus - 1 7 - -
12 F11iae Jerusalem 4 3 5 2 -
13 Adoração da Cruz I 4 8 10 - -
14 Adoração da Cruz 11 4 3 7 - -

63J 45 42 4 1 
40,6% 29.0% 27,1% 2,6% 0,6% 

Tabela 100. Ocorrênctas das Cadências Aulénttcas lmperfettas 

As cadências autênticas apresentam as segurntes 

seqüências harmônrcas: 



SeqUência Harmónica (Cadências Autênticas) 
1 IV (iv, ii) v I (i) 32; 20,8%. 
2 I (1) v I (1) 23; 14,9% 
3 v I (r) 87, 56,5% 
4 - ~7 I 1; 0,6% 

5 Vl
7 v I 2, 1.2% 

6 ··1 
VIl I 9, 5,8% 

Tabela 101 . Relação das Sequênc1as Harmónicas das Cadências 
Autenttcas 

Os acordes de 11 , IV e V oco rrem, re spectivamente nas 

V6 -5 V7 v5-7 va-7 v5·6·7 v 7·6·5 
3. 4·3 · 4·3· 4·3, 4-3. 4-3. 3-4-311. V 7·6 

43 e 

V 6-3 
-4-5· 

As sequênc1as harmónicas mais frequentes são: V 

(56,5%), seguidas da IV V I (20,8%) e V I (1 4 ,9%) 5 

Há uma ocorrência do acorde de sétima de Dominante 

sem ter ç a (" 3 V 7
) e uma do acorde de sétimo grau com sétima 

As cadências que possuem o acorde de Dominante 

d 5 v6 -5 v7 v5·7 va-7 v5·6·7 v7·6· orna menta o (V 4·3· 4-3 . 4-3. 4-3. 4- 3. 4 -3 , 

5 ( 6) 7 - 6 v 6 • 3 2 3 o d d 3-4-311 , V 4J e 4-5 ) aparecem em 1 , Vo entre to as as 

cadê nc ias (conform e tabela 102 ), CUJOS ornamentos são : 

apojatura, retardo, bordadura e passagem. 

• O pnmeiro número indica a quantrdade de cadências com a sequêncra harmómca correspondente e o 
segundo a porcentagem de ocorrência em relaçao ao número total de cadêncras autêntrcas rgual a 154 
' • . . . . . . . 



Cadências com Acorde de Dominante Ornamentado 
1 Domine, Tu mih1 lavas pedes? 7 
2 Tantum Ergo 6 
3 Amante Supremo 2 
4 Cum Appropmquaret 1 
5 Gloria Laus -
6 Ingrediente Domino 2 
7 Motetos para Procissão da Ressurreição 1 
8 Pater mi -
9 Anganaverunt -
10 Bajulans 1 
11 Popule Meus 1 
12 F1liae Jerusalem 1 
13 Adoraçao da Cruz I 3 
14 Adoração da Cruz 11 8 

33 
21 ,3% 

Tabela 102 Ocorrénctas das Cadénctas com Dommante Ornamentada 

Há uma ocorrência de uma cadência na peça Bajulans, 

com o acorde de Dominante com a condução V 6
•

3
4 • 5 e não a 

I V 6·5 usua 4-3 · 

A escr i ta melismática nos acordes de Dom1nante 

ornamentados ocorre em 2 cadências (1 ,3 % do total de 

cadências} nas peças Angariaverunt e Filiae Jerusa/em . 

Três cadências plagais com o acorde final de Tónica 

ornamentado com retardo e bordadura (1,9% do total de 

cadências) ocorrem nas peças Pater Mi e Angariaverunt. 

Superposição de textos diferentes ocorre em cadências 

nas peças Pater Mi, Angariaverunt. 

5. LINHAS MELÓDICAS 

Da análise das linhas melódicas realizada no capitulo 2, 

se fará um levantamento das tessituras , das notas e dos 

Intervalos melódicos das vozes · soprano, contralto, tenor e 
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A seguir tem-se a relação das tessituras das linhas 

melódicas · 

Tessituras das Linhas Melódicas 
s c T 8 

1 Domme, Tu m1h1 lavas pedes? 63 m s• J 4• aum 13• m 
2 Tantum Ergo 6• m s• dim s• J 11 3 J 
3 Amante Supremo 7• d1m a• J 6~ m 14• m 
4 Cum Appropmquaret 4" J 4" J s• dlm g• M 

5 Glona Laus s• J s• J s• dlm g• M 

6 Ingrediente Dom1no 4" j s• J 3• m g• M 
7 Motetos para Proc1ssão da Ressurre1ção ?"m 6" m a• d1m 13" M 
a Pater mi 7" m 7" m a• dlm 11 a J 
9 Anganaverunt 7" m s• J 6• m 11 3 j 

10 BaJulans 5" j 6" m 7• m 10" m 
11 Popule Meus s• J 6• M 6d m 7• dim 
12 Filiae Jerusalem 6• m s• J 6• m 13" M 
13 Adoração da Cruz I 7• M 7• m a• J 13" M 
14 Adoração da Cruz 11 a• J g• m 10" m 12" J 

Tabela 103· Listagem das Tess1turas das linhas Melódicas. 

Pode-se observar da tabela ac1ma o predomínio de 

tessituras de pequenas extensões nas linhas me lódic as dos 

sopranos , dos contraltos e dos tenores quando comparado 

com as tessituras das linhas dos baixos . 

A tabela a seguir mostra um estudo da movimentação 

das linhas melódicas , ressaltando o i ntervalo das notas mais 

freqüentes de cada linha. 

Intervalos das Notas Mais 
freqUentes das Unhas Melódicas 

s c T 8 
1 Domme, Tu mihi lavas pedes? 2" M 3" m 3" m 13" m 

2 Tantum Ergo 4" J 4" J 2" M 11 3 J 
3 Amante Supremo 3~ 111 4" J 3" m 13" rn 
4 Cum Appropmquaret 3" m 3• m 2" M g• M 

5 Gloria Laus 2" M 2" m 2" M s• J 
6 Ingrediente Domino 3" m 2" m 2" M g• M 

7 Motetos para Proc1ssão da Ressurreição 33 m 4" J 2" M a• J 

a Pater m1 4" J 4" j 4" J 11" J 
9 Angariaverunt 4" Aum 4" j 3" M 11" J 
10 BaJulans s• J 33 M 4" J 10a m 
11 Popule Meus 3" m 4" J 4. J 4" J 
12 Filiae Jerusalem 4" J 4" J s· dlm 13" M 
13 Adoração da Cruz I 5" J 4" J 4" J 12" J 

- -
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A tabela 104 mostra que as linhas melódicas das vozes 

dos sopranos, contraltos e tenores têm pouca amplitude, em 

intervalos que vão desde a segunda menor até a quinta 

d1minuta. contrário ao que se encontra nas 11nhas melódtcas 

dos baixos, nas quais os intervalos das notas mais freqüentes 

possuem grandes amplitudes melódicas. 

Ainda foi feito um levantamento dos intervalos melódicos 

das vozes e ver1f1cou-se que há o predomínio dos uníssonos , 

segundas Maiores e menores em todas as vozes . Os demais 

intervalos são menos freqüentes nas linhas dos sopranos, dos 

contraltos e dos tenores; estes intervalos , ass1m como da 

ocorrência de intervalos poucos usuais em l1nhas melódicas , 

como : 4 3 d1m , 4 3 aum , 5 3 dim, 7 3 m , ga m, 9 3 M , 10 3 m , 10 3 M , 

11 3 J e 12 3 J , são mais freqüentes nas linhas dos batxos. 

Dessa forma, pode-se concluir que as linhas melódicas 

das vozes superiores se desenvolvem com poucas notas e em 

tess1turas de pequenas amplitudes ; contrár i o às l1nhas dos 

ba1xos. nas qua1s observa-se um número maior de notas em 

amplitude maiores . 

6 . OBSERVAÇÕES NA CONDUÇÃO DAS VOZES 

A tabela a seguir contém as "irregularidades" referentes 

à condução das linhas melódicas, baseadas nos livros bás1cos 
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Foram estabele ci da s abreviaturas , como . 

33 o dobramento de terça no acorde 

sa MO movimento de qu i nta por movimento direto 7 

ga MO movimento de 01tava por movimento direto 

sa p movimento paralelo de qu1nta 

ga p movimento pa ralelo de 01tava 

-
3 V 7 

: Acorde de Sétima de Dom1nante sem a terça 

ga Intervalo de nona menor ascendente na linha 

melód1ca 

* ind1ca a presença da irreg ularidade na peça 

indica a ausência da irregularidade na peça 

31 0 1
"
1 s• MO a• MO s• P a• P -Jv7 g• 

1 Domine. Tu mthi lavas - • • • . - -

Pedes? 
2 Tantum Ergo . - - . . - . 
3 Amante SuQremo • . • . . . -
4 Cum Approptnquaret . . - . - - -

5 Glona Laus - - - - - - -
6 lngredtente Dommo • • . - - - -

7 Motetos para Proc da Ressur - - - - - - -
8 Pater mi . . . . . . -
9 Anganaverunt - - - - - - -
10 Bajulans . . - - - . -
11 Popule Meus . - - . . - -
12 Filiae Jerusalem • - - • - . -
13 Adoração da Cruz I - • - . - - -
14 Adoraçêo da Cruz li . . - . . . -

gl'll 8 4 9 6 5 1 
64.3% 27.1% 28.6% 64.3% 42,9% 35,7% 7,1% 

Tabela 105 Relação das "~rregulandad es '' encontradas em todas as peças. 

Observa-se da tabela acima que 11 peças (78,6% do 

total ) apresentam algum tipo das Irregularidades 

consideradas ; somente 3 (2 1 , 4 %) não apres entam alguma 

7 Como Já comentado antenormente. faz-se d1stmção entre movrmento drreto e movimento paralelo, 
apesar deste último ser considerado um movimento direto particular 
A -
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irregularidade com relação à condução das vozes : Gloria 

Laus , Mote tos para Procissão da Ressurre i ção e 

Angariaverunt. 

As irregularidades mais comuns são : dobramento da 

terça de um acorde ( 64,3%), paralelismo ( 64 ,3 %) de qu i ntas e 

de oitavas (42 ,9%) . As demais irregularidades são menos 

freqüentes: acorde de Sétima de Dom i nante sem terça 

( 35 , 7%} , movimento direto de oitavas ( 28 ,6 %) e movimento 

direto (27,1% ) . 

A peça Tantum Ergo apresenta um salto de 9 .. . menor 

ascendente no ba i xo . 

7. NOTAS ORNAMENTAIS 

A seguir pode-se encontrar a relação dos t1pos de notas 

ornamentais em uma linha melódica. As abre vi aturas abaixo 

se referem àquelas da tabela 106 : 

Pas Passagem 

Apo A pojaturas 

Ant Antec i pação 

Bor Bordadura 

Ret Retardo 

Esc : Escapada 

indica a presença da nota ornamental na peça 

indica a ausência da nota ornamental na peça 



Pas Apo Bor Ret Esc Ant 
1 Domme, Tu m1h1 lavas pedes? . . . - - -
2 Tantum ErQO . • - . - -

3 Amante Supremo . . . - . -
4 Cum Appropmquaret • . - - - -

5 Gloria Laus • . - - - -
6 Ingrediente Domino - . - - - -
7 Motetos para Proc1ssão da • • . - . -

Ressurreição 

8 Pater mi • . . . - -
9 Angariaverunt . - . • - -
10 BaJulans • . - - - -

11 Popule Meus • • • - - • 
12 Fihae Jerusalem • - • • - -
13 Adoração da Cruz I • • . . • -
14 Adoração da Cruz li • • • • • -

13(101 12 9 6 4 1 
92,8% 85,7% 64,3% 42,8% 28,6% 7,1% 

Tabela 106· Relação das Notas Omamenfats nas peças 

Pode-se observar da tabela 106 que todas as peças 

apresentam pelo menos um tipo de nota ornamental . 

As notas de passagem e apojatura são os ornamentos 

melódicos mais comuns com 92,8% e 85,7%, respectivamente, 

de ocorrência nas peças analisadas. Bordadura (6 4,3 %) e 

Retardo (42,8%) também ocorrem com freqüências 

significativas . As menos freqüentes são escapada (28,6%) e 

antecipação (7 .1 %) 

Notas ornamentais aparecem nos acordes de Dom1nante 

em cadências : 

• Apojat u ras: Cum Appropinquaret (cadência No . 15 ), 

Motetos para a Procissão da Ressurretção (cadênc ia 

No . 3), Bajulans (ca dência No.3 ); Adoração da Cruz I 

(cadências No.: 5 , 10 e 17) ; Adoração da Cruz 11 

( cadências de Nos .: 4, 5, 11, 12 14, 15, 17 e 23); 

10 Os números desta hnha da tabela corresoondem à ouanl1dade de oecns ouP. í'\orP.sP.nlr~ umr~ dí'\dr~ nnt::~ 
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• Retardo: Angaríaverunt (cadência No.6), Fílíae 

Jerusalem (cadência No.9) e Adoração da Cruz 

(cadências No. : 5, 10 e 17); Adoração da Cruz 11 

(cadências de Nos .: 4 , 5 , 11, 12 14 , 15 , 17 e 23) ; 

• Bordadura : Angariaverunt (cadência No .6) e Adoração 

da Cruz 11 (cadências de Nos . 4. 5 , 11, 12 14. 15. 17 

e 2 3) 

• Escapada : em tercina ocorre em Adoração da Cruz I; 

• Passagem: em síncopa em Adoração da Cruz 11; 

O ornamento melódico grupeto aparece nos C. 51 e 53 

em Motetos para a Procissão da Ressurreição . 

8. ASPECTOS RÍTMICOS 

As peças apresentam um ritmo harmônico predominante 

que corresponde a um e/ou do1s acordes por compasso. 

Algumas figuras rítmicas ocorrem sempre como 

ornamento ou como repetição da nota anterior com a mesma 

harmonia 

• semínima: Domine , Tu mihí lavas Pedes? ; Tantum 

Ergo; Angariaverunt e F11iae Jerusalem; 

• colcheia : Amante Supremo; Cum Appropínquaret; 

Gloria Laus ; Ingrediente Domino, Motetos Para 



Filiae Jerusalem; Bajulans ; Adoração da Cruz e 

Adoração da Cruz //; 

• semicolcheia: Amante Supremo ; Cum Appropinquaret; 

Ingrediente Domino ; Motetos Para Procissão da 

Ressurreição; Pater Mi ; Filiae Jerusalem e Adoração 

da Cruz I ; 

• fusa: Adoração da Cruz I. 

Quiálteras em tercinas ocorrem nas peças : 

Angariaverunt e Adoração da Cruz I . 

Há ocorrência de Hemiola em Motetos Para Procissão da 

Ressurreição . 

Síncopa em Adoração da Cruz 11 . 

Aparecem motivos rítmicos anacrúsicos articulando as 

frases em : Amante Supremo ; Cum Appropinquaret,· Gloria 

Laus ; Ingrediente Domino ; Motetos Para Procissão da 

Ressurre i ção; Pater Mi; Angariaverunt ; Filiae Jerusalem; 

Bajulans ; Popule Meus; Adoração da Cruz I ; Adoração da Cruz 

11 . 

As figuras da semibreve e mínima aparecem nas 

cadências das peças: Domine, Tu mihi lavas Pedes? ; Tantum 

Ergo ; Amante Supremo ; Cum Appropinquaret ; Bajulans e 

Popule Meus. 

Pausas de semínima e mínima são freqüentemente 

usadas na separação de frases em: Cum Approp inqu aret; 

Gloria Laus : lnarediente Domino.· Motetos Para Procissão da 
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Ocorre pausa geral , articulando estrofes ou partes de 

estrofes , sempre com função expressiva nas peças : Domine , 

Tu mihi lavas Pedes? ; Amante Supremo ; Cum Approp1nquaret; 

Gloria Laus ; Ingrediente Domino ; Motetos Para Procissão da 

Ressurreição ; Pater Mi ; Angariaverunt : F1f1ae Jeru salem ; 

Bajulans; Popule Meus ; Adoração da Cruz I e Adoração da 

Cruz 11 

9 TEXTURA 

As peças analisadas apresentam textura homofônica, 

apesar de algumas delas apresentarem pequenos trechos 

polifôn1cos (57 , 1 %), como pode ser observado na tabela a 

seguir : 

Homofônica Trechos 
Polifõnicos 

1 Domme. Tu mihi lavas pedes? • -
2 Tantum Ergo • -
3 Amante Supremo • -
4 Cum Appropinquaret • -
5 Glona Laus . • 
6 Ingrediente Domino . -
7 Motetos para Proc1ssão da Ressurre•ção • -
8 Pater m1 * • 
9 Anganaverunt * • 
10 BaJulans • • 
11 Popule Meus * * 
12 Filiae Jerusalem * • 
13 Adoração da Cruz I • • 
14 Adoração da Cruz 11 • • 

14 8 
100,0% 57,1% 

Tabela 107 Relação das Texturas 



Os pequenos trechos polifônicos foram desenvolvidos 

nos seguintes procedimentos. 

• Imitação : Gloria Laus , Pater Mi , Angariaverunt, Fil i ae 

Jerusa/em ; 

• Contraponto Livre : Adoração da Cruz I e Adoração da 

Cruz 11 . 

Aind a , foram utili zad as outras combinações de texturas 

provenientes dos procedimentos : 

• Alternãncia entre Coro I e 11 e Tutti : Adoração da 

Cruz I ; 

• Superposição de textos diferentes : Popule Meus; 



CONCLUSÃO 

O estudo realizado nos capítulos anteriores , nos qua1s 

fo1 feito um levantamento dos elementos estruturais em nove 

peças musicais sacras do século XVIII em Minas Gerais , 

forneceu dados importantes a respeito das características da 

música do período colonial bras ileiro. 

Dentre as peças analisadas , observo u-se que poucas 

são aquelas que apresentam uma estrutura formal definida , 

ou seja , são elaboradas de maneira l1near , em conformidade 

com o texto . 

Quanto ao material harmônico . há predominância dos 

a~ordes de Tônica e de Dominante, dos quais este últ1mo se 

apresenta nas formas: V ( tríades e inversões ), V 7 (Dominante 

com Sétima e inv ersões) e V 6
4 ( Dominante ornamentada). Os 

demais acordes , que aparecem em seus estados fundamenta i s 

e inversões , são menos freqüentes , dentre estes , podem -se 

destacar as Subdominantes , os acordes de 2° grau . quase 

sempre com função de Subdominante e napolitano (bll ). como 

ornamento . E ainda , 6 8 Germânica (V I 6 *5 ), 7°. grau d i minuto 

(vi1°) e 7° . grau com décima pr imeira, sétima e qu1nta (v ii 11
7 5 ), 

todos com função de Dominante. 

No que se refere á estrutura harmônica , as peças 

apresentam-se em uma única tonalidade ou terminam em 



secundártos aparecem em todas as peças e estão em uma 

relação dtatõnica entre si : Tõnica-.Tônica relativa ( i--..111 ou 

l .... vi ). Tõntca-.Oominante ( I .... V ou , .... v ), Tõntca -. Subdomtnante 

(t .... iv ou 1--..IV) e Tõnica-.Subdomtnante relatt v a ( 1-+11). As 

mudanças de tonaltdades entre os níveis tonais secundários 

acontecem através de procedimentos diatõnicos e cromát i cos . 

Os diatõntcos ocorrem de dois tipos : com acorde pivô e sem 

acorde p1võ . Em /ngredtente Domino , o procedimento 

diatõnico acontece através de um movimento de segunda 

menor , atingindo um acorde secundárto de séttmo grau . Os 

procedimentos cromáticos atingem acordes secundários de 

Oomtnante e de Subdominante (Adoração da Cruz 11 ) com 

movimento cromático em pelo menos uma das ltnhas 

melódicas . Em Filiae Jerusalem . o procedtmento cromático 

acontece por acordes homõntmos attngindo um acorde 

secundárto de Subdominante; e atnda . em Pater Mi e 

Adoração da Cruz 11 , um procedimento cromático por acordes 

homônimos ocorre sem condução de cromatismo nas linhas 

melódtcas ( falsa-relação ) . 

Foram encontradas cadências autêntica perfeita, 

tmperfeita , plagal , á Dominante , interrompida e com acorde 

final de Tõnica na 1 3 i nversão . A autênttca imperfeita é a 

mais frequente , com predominância da que apresenta o 

acorde final com a terça no soprano . Dentre as cadências à 

Dominante, uma delas finaliza em um acorde V2 ( Domtnante 

com a sétima no baixo) na peça Pater M1 ( C - 31 - 33 ): 
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F1gura 80 CadênCia à Dommante (Vv Pater Mi ·non stcut ego volo",(C 31-33) 

A sequência harmônica mais comum nas cadências é : 

IV ( iv ou ii ) v -+I ( i ) 

2ú I 

Algumas cadências com acordes de Dominante 

ornamentados apresentam escrita melismática 

Acorde final de Tônica ornamentado com retardo e 

bordadura aparece em uma cadência plagal nas peças Pater 

Mi e Angariaverunt. 

As linhas melódicas de soprano , contralto e tenor 

desenvolvem-se com o predomin1o dos Interv alos de uníssono 

e segundas Maiores e menores em tess1turas pequenas , 

resultando em l i nhas de pequeno âmb i to melód1 c o ; enquanto a 

l1nha do baixo apresenta uma d1vers1dade ma1or de Inter v alos 

em uma tess1tura mais ampla , o que conduz a uma l1nha de 

ma1or amplitude melódica . 

O uso do baixo instrumental em algumas peças é 

semelhante ao baixo continuo utilizado por compositores do 

barroco, como Vivaldi, Corelli e Bach . 
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No que se refere à condução das vozes , observa-se 

particularidades, como : dobramento de terça no acorde
1

, 

movimento de quinta e oitava por movimento direto (incluindo 

o paralelismo) e interva lo de nona menor ascendente na linha 

melódica . Ocorrem acordes de sétima de Dominante sem a 

terça em cadências classificadas como imperfeitas 

As notas ornamenta i s são pouco freqüentes e são dos 

tipos: passagens e apojaturas (as mais comuns), bordadu r as, 

antecipações , retardas e escapadas . Aparecem 

freqüentemente nas cadências. Não comprometem a textura 

homofônica predominante em todas as peças. 

Nos trechos polífônicos de pequenas dtmensões e nas 

cadências aparecem procedimentos de i mitação e de 

contraponto livre. 

Quanto aos aspectos rítmicos , destacam-se os seguintes 

pontos: 

• o ritmo harmônico predominante corresponde a um 

e/ou dois acordes por compasso ; 

• as figuras de semínimas , colcheias , semtcolcheias e as 

poucas fu sa s ocorrem sempre associadas às notas 

ornamenta ts ; 

• as sincopas, quíálteras e hem1o/as são pouco 

freqüentes ; 

• os motivos rítmicos anacrúsicos aparecem em quase 

todas as peças ; 
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• as pausas de semínima e mín i ma são freqüentemente 

usadas na separação de frases; 

• a pausa geral na articulação de estrofes ou parte 

delas ocorre em quase todas as peças . 

Estes dados correspondem ape n as a uma amostra do 

que ainda se pode extrair quanto aos elementos estruturais , 

frente à quantidade de partituras arquivadas e catalogadas 

nos museus das cidades histó r icas de Minas Gerais . Não 

devem ser considerados como definitivos , pois podem ser 

utilizados em futuras pesquisas para se ter melhor 

compreensão do idioma musical do século XVIII no Brasil. 
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