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ABREVIATURAS

Vozes:
S soprano
C contralto
i tenor
B baixo

Instrumento:

Bx baixo instrumental
Acordes:

La M La Maior

la m la menor

| grau Maior
i grau menor
Vo5 0sS numeros pequenos indicam o

estado do acorde (fundamental e

inversoes)
vii® sétimo grau diminuto
"yt Sétima de Dominante sem terga
7 Dominante com indicagdo  dos

ornamentos em relagao ao baixo

VI Dominante do Ill grau

Ve, Dominante com 4° e 6° (acorde
ornamental)

VI, Acorde de 6°. Germanica



Variavel X:

X
X'
X2

Acorde Pivéd:

sim: Il = 1[;

Compasso:

C.

Notas e Qitavas:

dos

Intervalos:
2° m
2° M
4% Aum
5% dim
5" 4

3* m/M

Ré M
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triade no estado fundamental

triade na 1° inversao

triade na 2" inversdo ou Dominante
Ornamentada (V%)

tetracorde com sétima no estado
fundamental

tetracorde com sétima na 1* inverséo
tetracorde com sétima na 2° inverséo

tetracorde com sétima na 3® inversédo

3° grau de si menor = 1° grau de

Ré Maior

indicagao de compasso

nota do6 da 4° oitava ou do central

segunda menor
segunda Maior
quarta Aumentada
quinta diminuta
quinta Justa

tercas menores e Maiores
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RESUMO

A proposta desta pesquisa € a realizagao de um estudo das
caracteristicas estruturais na musica sacra do periodo colonial

mineiro do século XVIII. Foram selecionadas partituras de coro a

capella e com acompanhamento de baixo instrumental. A analise

se constitui na observagcdo dos seguintes aspectos: texto,
tradugao, fungao litargica, estrutura formal, acordes, estrutura
harménica - grafico das vozes condutoras e cadéncias, linhas
meldédicas, condug¢do das vozes, notas ornamentais, aspectos
ritmicos, textura e relagdo texto-musica. As conclusdées foram
tiradas a partir de um procedimento estatistico no qual foram
considerados o0s numeros das ocorréncias dos aspectos
abordados. Os resultados obtidos nesta pesquisa ndao podem ser
considerados como definitivos, uma vez que representam uma
amostra pequena frente a produgao musical do periodo em
questdao. Espera-se contribuir para o conhecimento dessa musica

e a compreensao do idioma 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 capella choral
scores and choral 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, melodic
features (lines), voice-leading, embellishment 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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INTRODUGAO

Acreditando que o conhecimento das obras do passado

ira dar os fundamentos e a razdao de ser da produgéao artistica
contemporanea de wuma cultura, € que nos propusemos
estudar as caracteristicas estruturais da musica sacra de

Minas Gerais do periodo colonial.

Para tal, foi selecionado o material de pesquisa que
corresponde a uma lista de nove partituras sacras a capella
ou com acompanhamento de baixo instrumental, fornecido,
transcrito e restaurado pelo pesquisador Paulo Castagna’.

A seguir, tem-se a relagao das partituras:

1.Domine, Tu Mihi Lavas Pedes? - Andnimo
2. Tantum Ergo - Andnimo
3.Amante Supremo - Andénimo
4.Trés Motetos para a Procissdao de Ramos
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita
4.1. Cum Appropinquaret
4.2. Gloria Laus
4.3. Ingrediente Domine
5. Motetos para a Procissdao da Ressurreigao
Manoel Dias de Oliveira
6. Motetos de Passos |- Andnimo
6.1. Pater Mi
6.2. Angariaverunt

6.3. Filiae Jerusalem

' Paulo Castagna é professor e pesauisadnr dn Inctitibn da Adas de 11
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7. Motetos de Passos Il - Andnimo
7.1. Bajulans
7.2. Popule Meus
8. Adoragdao da Cruz | - Anbnimo
9. Adoracgdo da Cruz Il (Venite Adoremus/Popule Meus)
Andénimo

Muito se conhece a respeito dos aspectos soécio-
historicos 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, identificada, restaurada e
estudada, principalmente no que se refere as suas
caracteristicas estilisticas e de autoria. Dessa forma, o
numero de partituras de autores desconhecidos ainda &€ muito
elevado.

As pegas selecionadas nesta pesquisa fazem parte do
Museu da Musica do Arquivo Eclesiastico da Arquidiocese de
Mariana em Minas Gerais, da Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro (PUCRJ) e da Escola de Comunicagdes e
Artes da Universidade Estadual de Sao Paulo (ECA/USP).

Tendo em mente o objetivo desta pesquisa, que &€ o de
se estabelecer as caracteristicas gerais da musica sacra
colonial mineira, nos dispusemos fazer um trabalho que
pretendesse chegar a compreensao do valor artistico e
histérico desta musica, submetido ao exame de elementos

basicos de suas estruturas harmonicas., polifonicas e formais
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Assim, o presente trabalho esta organizado da seguinte

forma:

Primeiro capitulo: apresenta algumas consideragdes
histéricas a respeito da atividade musical em Minas Gerais no
século XVIII; alguns aspectos sobre 0s trabalhos
musicolégicos da musica colonial Mineira e biografias breves
de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita e Manoel Dias de

Oliveira.

Segundo capitulo: traz as analises individuais das
pecgas selecionadas. Foi adotado o método quantitativo, com o
qual se realizou levantamento e contagem das ocorréncias
dos elementos constituintes da estrutura musical do material
de pesquisa. Estes elementos sdao: texto, tradugdo, funcgéo
litargica, estrutura formal, acordes, grafico das vozes
condutoras, estrutura harménica, modulagbes, cadéncias,
observagdes na condugdo das vozes, tessitura, notas e
intervalos das linhas meldédicas, notas ornamentais, aspectos
ritmicos, textura, procedimentos contrapontisticos e relagado

texto-musica.

Terceiro capitulo: faz uma analise comparativa,

confrontando todos o0s dados abordados nas analises

individuais.
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Conclusdao: apresenta uma sintese destes dados, da
qual se estabelece diretrizes para a compreensao da
estrutura formal, harmodnica, meldédica e ritmica da musica
sacra mineira do final do século XVIII, com base no estudo

das pecas selecionadas.

Cabe ressaltar que as partituras aqui analisadas podem
ser futuramente revistas, principalmente aquelas que nao

possuem os seus autores identificados.



CAPITULO 1

ALGUMAS CONSIDERAGCOES HISTORICAS DA
ATIVIDADE MUSICAL EM MINAS GERAIS NO
SECULO XVIII

e Aspectos dos Trabalhos Musicoldgicos
sobre a Masica Colonial Mineira;

e Biografias Breves: José Joaquim Emerico
Lobo de Mesquita e Manoel Dias de
Oliveira.

A atividade mineradora, proveniente das exploragbes de
ouro e de metais preciosos em Minas Gerais, criou condigdes
favoraveis para o surgimento de vilas que marcaram a histéria
do Brasil colonial durante o século XVIII.

Segundo o pesquisador José Maria Neves:

“Sao  os bandeirantes paoulistas o5 primeiros
habitantes das Minas Gerais, ¢ as primeiras vilas nascem
nos pontos de travessia dos grandes rios (locais de pouso e
de abastecimento) ¢ em torno dos proprios centros de
mineracdo. Pouco a pouco surgem os primeiros povoados,
(...) ¢ reonem grande quantidade de escravos negros.
Alguns desses povoados, por sua riqueza ¢ por necessidade
de controle administrative, transformam-se em vilas

sediando paroquias”’.
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Algumas destas vilas tornaram-se centros
administrativos, exercendo influéncia sobre os povoados
vizinhos. Vasco Mariz destaca trés centros regionais

significativos:

"Vila Rica (hoje Ouro Preto), com os povoados
vizinhos de Mariana e Sabard, depois tao importantes
também musicalmente. Outro Grupo era constituido por Sao
José¢ del Rei (hoje Tiradentes), Sdo Jodo del Rei e mais
longe Congonhas do Campo (...). Finalmente, o Arraial do
lejuco, nossa Diamantina, centro importantissimo do

chamado Distrito dos Diamantes”?.

A religiao catdlica foi um fator de unidade importante
durante o estabelecimento dos nucleos de povoamento, e
desde cedo exerceu influéncia na produg¢do de Arte Sacra
Crista. E fato conhecido que o desenvolvimento cultural e
artistico desta época se confunde com a histoéria das igrejas
locais.

A arte desse periodo se manifestou através de
escultores, como Antdénio Francisco Lisboa, o Aleijadinho; do
pintor Manoel da Costa Ataide; de poetas como: Claudio
Manuel da Costa, Tomas Antdénio Gonzaga e Silva Alvarenga,
dos musicos: José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita,
Marcos Coelho Neto, Francisco Gomes da Rocha e Manoel

Dias de QOliveira entre outros artistas.
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José Maria Neves comenta:

"0 progresso material da provincia ¢ as exigéncias
das instituicdes civis e religiosas conduziam & producdo
cultural que ficou, na arquitetura, na escultura e na
pintura, como testemunho do grau de desenvolvimento das
técnicas artisticas, assim como dos caminhos préprios que a
estética barroca trilhou na regigo das Minas. As praticas
musicais também refletem essa efervescencio cultural, com

o desejo de dar maior brilho as solenidades”>.

A atividade musical sacra na regido mineira, situava-se,
em grande parte, no ambito das fungdes religiosas
representadas pelos cultos, procissdées, casamentos e
enterros. No entanto, a presenga da musica acontecia, nao so
nas igrejas, como nas grandes festas sociais, constituidas
por elementos artisticos: saraus, serenatas, bailes, Operas,
musica de camara, teatros, dangas de carater folclorico, e
ainda em atividades militares.

Segundo o musicdlogo Francisco Curt Lange:

"...nota-se desde os primérdios da formacio da
Capitania uma estranha devogdo pela musica no sev confuso
conglomerado humano, produto, talvez, da nostalgia ¢ do
isolamento, como também da tradicao musical portuguesa,
enraizada desde tempos muito antigos no seu povo ¢ os que
procuravam uma nova vida além-mar, no misteriosamente

rico Brasil”
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A contemporaneidade das informagdes utilizadas pelos
compositores causa admiragdo, se for considerada a
dificuldade de comunicagdo que existia naquela época entre a
parte central da Europa e a provincia 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 produgao propria.

A pesquisadora Maria Conceigao Rezende observa:

"Havia sim, o misica importada: consta que uma
carta, datada de 1741, dirigida a D. Jodo da Cruz, bispo do
Rio de Janciro com jurisdicdo nas Minas, remetida pelo
Mestre-de-Capela Caetano de  Santa Rosa, menciona
textualmente o remessa das sequintes obras: Aissa Brevis
de G. P. Palestrina; Benedicam Dominum de Roland de
Lassus; Sonatas para cravo de Alessandro Scarlatti; Quinteto
para Violas ¢ Cravo de Jean Baptiste Lully - além de outras
composicdes de Rameau, frescobaldi, Monteverdi, Pergolesi,

cujos titulos ndo constaram da fatura”®

Surgiram organizagdes musicais de iniciativa particular,
que recebiam ajuda do governo. Exerciam atividades musicais
publicas e privadas, comprometendo-se em realizar trabalhos
de composigao, diregdao das obras e formagdo de novos
instrumentistas, cantores e compositores. Atendiam as

Confrarias e Senado da Camara, sempre através de um

contrato prévio.
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Estas organizagbées mantinham instituicbes de ensino,
denominadas Casas do Mestre de Musica, que, segundo

Francisco Curt Lange:

“*(...) recebiam aprendizes (como os mestres das
outras artes), aos quais, muitas vezes, davam hospedagem,
vestuario, alimentacdo ¢ educacdo, incorporando-os
pavlatinamente as corporacées musicais, na medida do
desenvolvimento dos aprendizes e das necessidades dos
conjuntos musicais. (...) 0 processo de aprendizado girava
em torno de trés pontos: iniciagdo teérica e fécnica
instrumental (desenvolvimento da leitura ¢ do manuseio do
instrumento); pratica de conjunto (participacio nas
atividades da corporacdo, desde que conseguido o minimo
indispensavel de leitura e técnica instrumental, com forte
dose de  responsabilidade); ¢ desenvolvimento musical

feito no contato direto com as obras executadas™®

Uma gama enorme de compositores surgiu em Minas
Gerais durante o século XVIIlI, como: Anténio de Sousa Lobo,
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, Marcos Coelho Neto
(pai e filho), Francisco Gomes da Rocha, Inacio Parreiras
Neves, Floréncio José Ferreira Coutinho, Jeronimo de Sousa
Lobo, Manoel Dias de Oliveira, Tristdo José Ferreira, Jodo de
Deus de Castro Lobo, Lourengco José Fernandes Braziel e
Antonio dos Santos Cunha, entre outros.

O incentivo as artes proporcionou o surgimento de uma

grande produgcdo de partituras sacras expressas através dos

seguintes géneros musicais: Te DNaum ol = ¥
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jaculatéria, gradual, matina, moteto, seqiéncia ou prosa,
salmodia, lamentagdo, entre outros, envolvendo cantores

solistas, coro e orquestra. Sobre essa atividade musical diz

José Maria Neves:

“Quando gparecem 0 primeiros conjuntos
instrumentais sacros, (...), a formacdao mais freqiente sera
a de coro a quatro vozes, dois vielinos ¢ baixo
instrumental (certamente com funcao de confinvo). (...) A
entrada dos sopros se faz, inicialmente, pela incorporacao
de duas trompas, logo aparccendo dois oboés ou duas
flautas. Os fagotes podem ter sido também empregados
nessa fase inicial, no confinvo. (...) A indicacdo mais
antiga de clarincta parece ser de 1783, ndo muito apos sua

primeira utilizacdo por Mozart (1778)"".

E com relagdo a formagao dos grupos vocais, o0 mesmo

autor observa que eram constituidos por:

“(...) um ou dois cantores por naipe ¢ raramente em
grupos maiores. (...) As mulheres ndo eram admitidas em
conjuntos profissionais e religiosos (até por determinacdo
da Santa $é); por outro lado, ndo ha noticia da existéncia

de castrados ou de verdadeiros sopranistas em Minas”®.

As partes de soprano eram cantadas por meninos

sopranos (tiples) e a do contralto por homens em falsete.
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ASPECTOS DOS TRABALHOS MUSICOLOGICOS SOBRE A

MUSICA COLONIAL MINEIRA

A historiografia brasileira ndo faz justica @ misica

composta ¢ executada no pais durante o periodo colonial”®.

Com esse comentario, o pesquisador José Maria Neves
considera que a musica colonial brasileira vem sendo
abordada de maneira superficial, quando tratada nos livros de
histéria da musica no Brasil. No entanto, destacam-se
trabalhos recentes dos musicologos Bruno Kiefer, Cleofe
Person de Mattos, Francisco Curt Lange, Gérard Béhague,
padre Jaime Diniz, José Maria Neves, Luis Heitor Corréa de
Azevedo, Maria Conceigdo de Rezende, Paulo Castagna,
Régis Duprat e Vicent Salles.

Francisco Curt Lange ocupa um lugar de destaque na
musicologia historica brasileira, pois foi pioneiro no estudo
da musica colonial em Minas Gerais.

Ainda, segundo José Maria Neves, sobre Curt Lange:

“De fato, foi cle quem revelou ao Brasil uma das
facetas de sua cultura. Na década de 1940, quando iniciou
suas  buscas baseado na certeza de que o riqueza
arquitetonica do  barroco mineiro deveria ter sua
contrapartide musical, ¢ na década de 1950, quando fez
executar algumas das pegas por ele restauradas, a misica
colonial  brasileira  continuava  quase  totalmente
desconhecida dos especialistas (intérpretes, professores,

criticos, historiadored) » da mahlio- 1 '
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Muito se conhece a respeito dos aspectos sécio-
histéricos da vida musical na Capitania de Minas Gerais do
seculo XVIII, mas pouco se sabe ainda 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,
restaurada, identificada e estudada, principalmente no que se
refere as suas caracteristicas estilisticas e de autoria. Este
fato faz com que o numero de partituras de autores
desconhecidos seja muito elevado.

Dessa forma, o trabalho de analise das caracteristicas
estruturais em partituras sacras do periodo colonial mineiro
que se segue nos proximos capitulos, teve como referéncia as
palavras de dois importantes estudiosos da musica
brasileira'. Bruno Kiefer, que diz:

“Se as pesquisas socio-histéricas da vida musical na
Capitania das Minas Gerais, durante o século XVIII,
puderam avancar a ponto de nos dar um panorama geral
bastante extenso, coerente ¢ bem fundamentado, as
pesquisas em torno do estilo individual dos autores, bem
como a analise estética de suas obras, apresentam ainda

sérias lacunas” '

E ainda, Gérard Béhague completa:

"0 conhecimento da musica mineira colonial ndo ¢
suficiente para  permitir ainda hoje uma conclusao

generalizada sobre o sev valor estético”™

ik Estas declaracdes ainda continnam eandn whlides ==
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BIOGRAFIAS BREVES™

JOSE JOAQUIM EMERICO LOBO DE MESQUITA
[12/10/1746 - 4/1805]

Compositor, organista e regente, nascido, provavelmente, em
Vila do Principe, atual Serro (MG), e falecido no Rio de
Janeiro. Filho do portugués José Lobo de Mesquita e de
Joaquina Emerenciana. Em suas obras, os copistas o
identificam como José Joaquim, Emerico, Américo, Emerico
Lobo ou Lobo de Mesquita. Por volta de 1776 estabeleceu-se
no arraial do Tejuco (atual Diamantina), tendo sido organista
da matriz de Santo Antonio (1783-1795), regente de orquestra
na Igreja do Carmo e na Capela das Mercés dos Pretos e
professor de musica e contraponto. Em 1798 instalou-se em
QOuro Preto, atuando como musico na Ordem Terceira de
Nossa Senhora do Monte do Carmo e da Irmandade do
Santissimo Sacramento da Matriz de Nossa Senhora do Pilar.
Transferiu-se para o Rio de Janeiro em 1801, ocupando, ate
seu falecimento, o posto de organista da lIgreja da Ordem
Terceira de Nossa Senhora do Carmo. Obras suas podem ser
encontradas em todos os arquivos de musica religiosa
mineira, constituindo conjunto sem paralelo na musica
brasileira. Nao existe ainda catalogo que reuna o conjunto de
sua produgao. Lobo de Mesquita € o patrono da cadeira n°4

da Academia Brasileira de Musica.

-

" Foi consultada a seguinte biblioarafia® NEVER  lass da—
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Obras: Tercio; Ave Regina Coelorum; Magnificat, Ladainha e
Missa; Antiphonas: Nossa Senhora Salve Regina, Zolus
Domus tuae, Regina Coeli Laetare, Astiterunt, In pacem in
idipsum e Lamentagbes de Jeremias; Matinas da Ressurreigéo
Surrexit e Cum transiset; Motetos para a Procissdao de
Ramos; Tratus e Missa para Sabado Santo e Missas: Kyrie e

Gloria.

MANOEL DIAS DE OLIVEIRA

[ca. 1735 - 19/08/1813]

Natural de Sdo José del Rei (atual Tiradentes) foi compositor,
organista e regente, exercendo atividade como Mestre de
Musica em sua cidade natal. Foi sepultado na cova n°2 da
Capela de Sao Joao Evangelista. Em 1983, José Maria Neves
localizou na Torre do Tombo de Lisboa a patente de capitéo,
que lhe foi concedida por mercé de dom Jose. Nessa patente
fica confirmado que o compositor era mulato e que foi
“Capitao da Ordenangca de Pe dos Homens Pardos Libertos do
distrito da Lage da Freguesia de Sao José do Rio das
Mortes”. Da vasta obra de Manoel Dias de Oliveira uma
minima parte é considerada autégrafa do compositor, outras
trazem clara mencao de autoria (pelos copistas), enquanto a

maior parte consta de atribuigbes de autoria. apoiadas em



Obras: a 2 coros: Novena de Nossa Senhora da Boa Morte,
Ladainha, Motetos dos Passos, Motetos das Dores, Motetos
para a Procissdo da Ressurrei¢do, Visitagdo dos Passos,
Virgem Sagrada, Bengdo de Cinzas; a 4 vozes: Magnificat in
D: Graduais: Haec Dies quam fecit Dominus e Fuga do Egito;
Ladainha; Encomendagdao de Almas; Tractus e Bradados de
6°. feira Santa. Encomendag¢do da Ordem do Carmo - diversos

coros a 4 vozes e 8 vozes a capella.



CAPITULO 2

ANALISES DAS PECAS

CONSIDERAGOES INICIAIS

Este capitulo contém as analises individuais das pecgas

selecionadas e ordenadas segundo a relagdao abaixo:

1.Domine, Tu Mihi Lavas Pedes?
Andnimo
2. Tantum Ergo
Andnimo
3.Amante Supremo
Andnimo
4 Cum Appropinquaret
Trés Motetos para a Procissdao de Ramos
Joaquim José Emerico Lobo de Mesquita
5.Gloria Laus
Trés Motetos para a Procissdao de Ramos
Joaquim José Emerico Lobo de Mesquita
6./Ingrediente Domine
Trés Motetos para a Procissd@ao de Ramos
Joaquim José Emerico Lobo de Mesquita

7.Motetos para a Procissdo da Ressurreigédo
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8.Pater Mi
Motetos de Passos |
Andnimo

9.Angariaverunt
Motetos de Passos |
Andnimo

10.Filiae Jerusalem
Motetos de Passos |
Andnimo

11.Bajulans
Motetos de Passos |l
Anonimo

12.Popule Meus
Motetos de Passos |l
Andénimo

13.Adoragdo da Cruz |

14 Adorag¢ao da Cruz Il
(Venite Adoremus / Popule Meus)

Andénimo

As partituras: Trés Motetos para a Procissdo de Ramos
(Joaquim Jose Emerico Lobo de Mesquita), Motetos de Passos
I (Anénimo) e Motetos de Passos [I (Andbnimo) foram

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

Il sdo constituidos por oito Motetos cada, a saber:

Motetos de Passos | Motetos de Passos /I

|. Pater Mi I. Bajulans

1. Bajulans [1. Tristis Est Anima Mea
I1l. Exeamus 1. Pater Mi

IV. O Vos Omnes IV. Pater In Manus Tuas
V. Angariaverunt V. Domine Jesus

VI. Domine Jesus VI. Filiae Jerusalem

VIl. Filiae Jerusalem VIl. O Vos Omnes

VIII. Popule Meus VIII. Popule Meus

Os motetos sublinhados acima foram os utilizados nas

analises.

No item ACORDES (abordado na analise) foi feita uma
classificagdo de todos os acordes das pegcas com base na
nomenclatura de HINDEMITH, Paul. Harmonia tradicional. 10"
ed. Sdo Paulo: Irmaos Vitale,1949; SALZER, Felix. Structural
hearing. New York: Dover, 1982 e KOELLREUTTER. H. J.

Harmonia Funcional. 2® ed. Sdo Paulo: Ricordi, 1978.

Ainda neste item, foi definida a “VARIAVEL X" que
corresponde aos graus dos acordes, indicando o seu estado -

fundamental e inversdes. Maiores detalhes podem ser
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O item ESTRUTURA HARMONICA traz o GRAFICO DAS

VOZES CONDUTORAS elaborado com base no processo de
audicdo estrutural estabelecido em SALZER, Felix. Structural
hearing. New York: Dover, 1982, sdao enfatizadas as relagdes
estruturais formadas pelos acordes através das suas vozes
condutoras.

Novos sinais foram acrescentados, ressaltando também
as frases musicais, os niveis tonais (principal e secundarios),
estabelecidos através de cores diferentes e a indicagdao das
cadéncias.

O significado dos sinais indicados nos Graficos das
Vozes Condutoras sao:

« As figuras nado tém significado ritmico, e sim

estrutural;

e A diferenga do significado estrutural é dado por trés
diferentes figuras: minimas, seminimas e notas sem
hastes;

e As ligaduras indicam prolongamentos ou
particularidades nas condugdes das vozes,

e« Os retangulos numerados indicam as cadéncias:
localizagao e sequéncia harmonica em sua base;

e As cores indicam os niveis tonais: o preto sempre se
refere a tonalidade principal da peg¢a e as demais
cores a niveis tonais secundarios (aqueles diferentes
do principal);

e As tonalidades dos niveis tonais estdo indicadas entre



referem; assim como da relagdo com a tonalidade
imediatamente inferior indicada por graus;

e Os acordes sao indicados por algarismos romanos
sempre abaixo das linhas horizontais e tém as cores
do nivel tonal a que se referem. Acordes entre
parénteses indicam a sua relagao individual com o
acorde seguinte. Os numeros junto aos acordes
indicam suas inversdes e ornamentos em relagao a
nota do baixo,

e Os numeros dos compassos estdo entre parénteses
entre as pautas;

e As linhas horizontais superiores unem as frases
musicais articuladas por cadéncias e tonalidades;

e As linhas horizontais inferiores se referem aos niveis
tonais: principal (preto) e secundarios (demais cores);
ha uma hierarquia entre os niveis tonais de baixo

(principal) para cima (secundarios).

Ainda neste mesmo item - ESTRUTURA HARMONICA - foi

realizado um estudo das CADENCIAS, classificadas em
Conclusivas e Suspensivas".
Os tipos de cadéncias encontradas nas pegas analisadas

foram organizadas da seguinte forma:
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Cadéncias Conclusivas:

e« Cadéencia Auténtica:
e Perfeita
 Imperfeita
e acorde final de Tonica com a 3. no
soprano,
e acorde final de Ténica com a 5*. no
soprano,
e« acorde de Dominante invertido;
e acorde de setimo grau;
e acorde de sétima de Dominante sem
terga;

e Cadéencia Plagal

Cadéncias Suspensivas:

e Cadéncia a Dominante
e Cadéncia Interrompida

e Cadéncia na Tonica na 1 Inversao

O item TEXTO - TRADUGAO - FUNCAOQO LITURGICA

apresenta uma descrigdo da fungao Iliturgica de forma
sintética, com a intengdao de apenas localizar o texto utilizado
na partitura dentro do contexto religioso. No entanto, alguns
deles tém fung¢ao liturgica e outros nao, ou seja, estes

ultimos fazem parte do que se denomina Exercicios de



40

dedica ao estudo da Musica Sacra e Liturgica, comenta sobre
a diferenga entre Liturgia e Exercicios de Piedade Crista,

através do seguinte depoimento.

“Para empreender o ondlise dos textos das pecas musicais em
questdo se faz necessario uma distincao preliminar, que ¢ alvo de
estudo por parfe de tealogos e lifurgistas desde fins do seculo
passado ate os nossos dias, aos quais ndo e lugar aqui se deter em
analise mais profundo. lrato-se do distincio entre [ifurgria e o4
assim chamados fxercicios de Piedade (risfé Ay definicoes aqui
opresentadas sao de carater tecnico e externo e nao teologico ou
espititual e servem pora ojudar o enfender o “lugar” dos textos
analisados.

lendo como base as premissas acima, podemos afirmar que
lifurgia ¢ o culto oficial do Igreja, tegido por normas precisas e

realizado alravés de ritos especificos e universois, com pequenas

vartantes de tempo e de lugar. frercicros de Piedade Cristi (Pie
Exercilia Cristione) sao praticas religiosas de carater popular,
nascidas e desenvolvidas para  ocupar espacos  vagos ndo
determinados pela [ifurgia ov para ser expressao de fe e
teligiostdade do povo menos tacional ¢ fambem maiv acessivel que
o propria [ifurgia. Houve uma época em que lors exercicios de
piedade foram chamados de paralituigio o que denolava um cerfo
despiezo pelos mesmos. Na visao olual da teologia catolica tors
expressoes do fe sao validas. licitas e devem ser incenbivadas,
porque expressam a ‘alma do pove” ndo podendo, no entanto,

nunco tomarem o lugar de exceléncio que fem o z'u"urgm"_z

Dessa forma os textos musicais analisados a seguir
podem ser classificados como liturgicos (pertencentes a
Liturgia Oficial da lIgreja Catdlica de Rito Romano) ou como

Exercicios de Piedade Crista.

As partituras estao dispostas no segundo volume deste

B e i TR
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1. DOMINE, TU MIHI LAVAS PEDES?

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo

Autor

Partitura Utilizada
Localizagao da Partitura

Numero de Compassos 46

Domine, Tu Mihi Lavas Pedes?

Anénimo Brasileiro do Século XVIII

Restauragao de Paulo Castagna (1992)

AY 187-191/Escola de Comunicagoes e Artes da USP

Partes SCTB/Bx
Andamento Moderato
Compasso 212
Tonalidades simeReM

Foi realizada uma analise da pega,

aspectos. texto,

estrutura

considerando-se 0s

formal, acordes, estrutura

harmonica (grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas

meldédicas, observagoes

ornamentais, aspectos
musica.

A seguir,

levantadas na analise:

ritmicos,

tem-se um quadro geral

na condugdo das vozes, notas

textura e relagao texto-

das caracteristicas

1. Texto / Tradugao/ Fungéo Liturgica

Ornginal em latim e tradu¢cao em portugués

2. Estrutura Formal

Duas Segbes: C. 1-30 sim/C 31-46 RéM

3. Acordes

i, 1,18 18 it%, 0%, iv, IV, V, VB, V7, VB, V', VA VY, VR LV

eVI?.

4. Estrutura Harmodnica

Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melédicas

Tessitura e Intervalos

6. Observagoes na Condugdo das
Vozes

Movimento direto (Paralelismo) de quintas e oitavas

7. Notas Ornamentais

Passagem, Apojatura e Bordadura

8. Aspectos Ritmicos

Compasso Binario Simples 2/2, unidade e subdivisdo em 2

9. Textura

Homofbnica

10. Relagao Texto-Musica

Escrita silabica e pequeno trecho em escrita melismatica

Tabela 1° Quadro geral das caracteristicas da analise de “Donune, Tu mihi lavas pedes?”.
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1.1. TEXTO - TRADUCAQ - FUNCAO LITURGICA

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

o texto em latim e a tradugao em portugués.3

Domine, Tu mihi lavas pedes? Senhor, vos lavais-me os pes?
Respondit Jesus et dixit ei: Respondeu-lhe Jesus e disse:
Si non lavero tibi pedes Se te ndo lavar os pes,

Non habebis partem mecum. Nao teras parte comigo

Mandatum novum vobis: Dou-vos um mandato novo:

ut diligatis invicem, Que vos ameis uns aos outros
Sicut dilexi vos, Como eu vos ameil,

Dicit Dominus. Diz o Senhor.

A descrigao da funcgdo liturgica feita pelo Irmdao Paulo S.

Panza’, diz:

“lexto liturgico, pertencente oo rito (opcional) do /ave-pes
que se seque @ homilia na Misse Vespertina do quinta-feira Santa.
Im certos lugares, este rito se transforma em wm “teatio”,
tealizado fora da lgreja ¢ ndo como parte do Ritval da Misso. 0
1ito contiste em que o Presidente da Celebracdo, despindo-ve do
casvla (veste do sacerdole oo celebror o Missa), cinge-se com um
avental, tomando jarro e bacio, ajoelha-se aos pes de doze pessoay
(homens ou meninos, nos tempos hodiernos mesmo pessoas do sexo
feminino séo acettas para o rito) e lava-os, normalmente com agua
petfumada de flores. Alguns (por exemplo o Sonto Padie) beijam os
pés depois de lava-los. Este gesto repete o de Crivto que lavou o
pes dos opostoles no Ultime Ceia, antesr de morrer. Assim. o
sacerdote toma o lugar do Cristo e ov doze pessoss o1 dos

T A s d mnaek RAE TR han odclo vitn o litada do
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Evangelho de Sdo Jodo (Evangelho de S$ao Jodo, capitulo 13,
versiculo 2 o 11) e norra o dialogo de Cristo com Sdo Pedro e o

Mandamento Novo do amor.”

1.2. ESTRUTURA FORMAL

A peca é dividida em duas segdes, a saber:

1*. Secio 2°. Segao
Tonalidade de sim | Tonalidade de Re M
Primeira estrofe Segunda estrofe
C 1-30 C.31-46
30 compassos 16 compassos

A primeira segdo esta na tonalidade de si menor;
corresponde a primeira estrofe e tem 30 compassos.

A segunda segdo esta na tonalidade de Reée Maior,
corresponde a segunda estrofe e tem 16 compassos.

O si menor nao foi considerado como tonalidade
principal, pois a peg¢a termina em Reé Maior, 0o que sera

abordado no item Estrutura Harménica na pagina 50.

1.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: i, I, i%, 1%, ii%s,
1%, v, 0V, iv IV W V0 T S s Vs W0 e il
(0] acorde T e considerado como Dominante

ornamentado com apojatura, podendo aparecer nas seguintes

formas: V% °,.; e V*? exceto no C.45, onde ocorre: V®7,.a.
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O acorde iv', que aparece na forma: iv®’, ocorre no

C.28.

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias

dos acordes:

X X X% X’ X% | X% [ X2 | Total | em%
iel 21 5 ” p - - . . 27 30,0
i . . 1 . . 1 " . 2 22
ive lV 7 - - - 3 = g - 10 111
v 13 1 - 8 6 13 2 6 49 54 4
vi - . - . 2 . - . 2 22
Total 41 7 1 8 11 14 2 6 90
em% | 455 | 78 | 1.1 | 89 122 | 155 | 22| 67
49 8 33
| em % 544 8,9 36,6

Tabela 2. Relagdo das ocorréncias dos acordes O "X" & uma vanavel relacionada com os graus
dos acordes (ver pagina 22)

Observa-se da tabela 2 que as triades (i, I, i°%, 1%, ii%, iv,
IV, V e VBJ sdo predominantes na pega, com 54,4% do total
quando comparadas com os 36,6% da ocorréncia dos acordes
com sétima (ii®s, iv’, IV, V7, V%, V', V, e vi’) e os 8,9% dos
acordes de Dominante Ornamentados (V°4).

Os acordes de V (54,4%) e i e | (30,0%) sao os mais

frequentes com 84, 4% do total das ocorréncias.

1.4. ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes Condutoras

e Cadéncias)

1.4.1. Grafico das Vozes Condutoras
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Figura 1: Gréfico das Vozes Condutoras e Cadéncias.

Pode-se observar do grafico acima que a pega apresenta

Huﬂt

secbes bem definidas:

Si

menor (C.1-30) e Ré Maior



principal, pois a pega termina em Re Maior (lIl: Toénica
relativa).

As segOes sao articuladas por uma modulagado diatonica
com o seguinte acorde pivdb no C.31: Il (Sim) =1 (Re M).

A primeira se¢cao em Si menor possui dois sub-niveis
tonais: Re Maior (Ill: Ténica relativa; C.4-22) e mi menor (iv:
Subdominante; C.23-25). Por sua vez, o Ré Maior apresenta
trées sub-niveis: mi menor (ii: Subdominante relativa; C.6-7),
Sol Maior (IV: Subdominante; C.11-13) e La Maior (V:
Dominante; C.14-19).

A segunda seg¢dao (31-46) ndao apresenta sub-nivel tonal,
esta toda elaborada em Re Maior.

Estas relagcdoes podem ser indicadas da seguinte forma®:

6-7 11-13 14-22
mim /Sol M——LaM
45 / \ $-10 \23-25 31-46
Ré M Ré M mi m Ré M
/ N /
_ N
1-4 26-30
sim sIm
1a Segéo (1-30) 2a Segdo (31-4)

Figura 2° Relagéo entre as Tonaldades dos Niveis Tonais

Um acorde individual de Dominante aparece no C.38.
As mudangas de tonalidade entre os niveis tonais
ocorrem através de procedimentos diatdnicos e cromaticos,

conforme a tabela 3:
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C4 Diaténico | Sim: VI=IV Re M

C6 | Diatdnico* | Ré M - MiM (V5 de la m)

cs8 Diaténico* [ mim = LaM (V;de Ré M)

G4 Diaténico | Ré M | =V Sol M

C14 Cromatico | Cromatismo na linha do contralto
C.20 Diatdénico | LaM |=V ReM

C:23 Cromatico | Cromatismo na linha do baixo

C 26 Cromatico | Cromatismo na linha do tenor

C 3 Diaténico | Sim =1 Re M

Tabela 3 Mudangas de tonalidade entre os niveis tonais de
“Domine, Tu Mihi Lavas Pedes?”

Os procedimentos diatonicos dos C.4, 11, 20 e 31
ocorrem através dos acordes pivdés indicados na tabela 3,
enquanto que os dos C.6 e 8 atingem acordes secundarios de
Dominante através de um processo diatonico (ver figura 1).

Os procedimentos cromaticos dos C.14, 23 e 26
acontecem através de um movimento cromatico em uma das
vozes (ver tabela 3), atingindo acordes secundarios de
Dominante.

Ha wuma progressdao harmodnica entre os C.11-13:
Respondit Jesus (Sol M) e C.14-16: Respondit Jesus (La M)

com a seguinte sequéncia harmoénica:

1.4.2. Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir®
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No. 1°. Segao - (si m: i) 2". Segao - (Ré M: ) Compassos Texto
1 Cadéncia Interrompida = 1-4 Domine, Domine
2 Cadéncia Suspensiva no ii’/lll - 6-7 lavas pedes
3  Cadéncia Imperfeita no |lI - 8-10 lavas pedes
4 Cadéncia Imperfeita no IV/I - 11-13 Respondit Jesus
5  Cadéncia Imperfeita no V/III - 14-16 Respondit Jesus
6  Cadéncia Perfeita no V/III - 17-19 dixit el
7 Cadéncia Imperfeita no ll| - 20-22 sl non lavero
8 Cadéncia Imperfeita no v - 23-25 tibis pedes
9  Cadéncia Perfeita no i - 28-30 partem mecum
10 - Cadéncia Imperfeita no | 32-34 novum do vobis
11 E Cadéncia Imperfeita no V 37-39 vicem
12 - Cadéncia Imperfeita no IV 40-42 sicut dilexi vos
13 - Cadéncia Imperfeita no | 43-46 dicit Dominus

Tabela 4 Listagem das cadéncias

A pecga apresenta 13 cadéncias sendo:
e 9 cadéncias Auténticas Imperfeitas (69,2%)’
« 2 cadéncias Auténticas Perfeitas (15,4%)

e 2 cadéncias Suspensivas (15,4%)

As cadéncias Auténticas Imperfeitas sao dos tipos:
e acorde final com 3% no soprano (Nos.: 4, 5, 11 e
12; 30,8%)°
e acorde final com 5°. no soprano (Nos.:. 3, 7, 8,
10 e 13; 38,5%)
e« acorde de Dominante invertido (Nos.: 4, 5, 7 e

12; 30,8%)

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

acontecem em niveis tonais secundarios.
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As cadéncias auténticas de Nos.: 3, 6, 7, 9, 10 e 13
possuem uma seqléncia harménica® basica em comum

(46,1%):
IV (ou ii) V | (ou i)

das quais os acordes IV e ii aparecem nas formas:

IV, iv, ii% e ii® e os acordes V: V, V¥ 7.3, V%, V¥ 745, V3% 7 s
e V5'54.3.

As demais cadéncias auténticas (30,8%) possuem as

seguintes sequéncias harmoénicas:

o vi’ Y | (Nos. 4 e 5)

. Vv I (Nos. 8, 11 e 12)

das quais os acordes de Dominante (V) aparecem

nas formas: V> 7,.; ou V&;.
As cadéncias com o acorde de Dominante Ornamentado
por apojaturas (Nos. 3, 6, 8, 9, 10, 11 e 12), estédo em 58,3%

das ocorréncias e o acorde V nas formas:

8-7 5.7 5-6-7 6-5
V™%.3, V745, V -3 © V7 T4,

A cadéncia de No.2, considerada como suspensiva por
apresentar o acorde final de Tonica na 1% inversdo, possul a

seguinte sequéncia harmodnica:



1.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado wum levantamento da tessitura,
ocorréncias das notas e intervalos melddicos de cada

das vozes: soprano, contralto, tenor e baixo.

1.5.1. Tessitura das Linhas Melodicas:

&
o =l [ § )

S W 6a. menor
L2

C -Eﬂr_#r& = o— 5a. Justa
Py O

f & -

— _—-""'_“'

T _M:hﬂ 4a. aumentada

7
a— ¢ "n

B H‘ : > 13a. menor

o

Figura 3: Tessitura das Linhas Melddicas

1.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melédicas

das

uma

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

cada uma das vozes. O intervalo meldédico formado por estas

notas esta indicado na segunda linha da tabela. As demais

linhas contém as porcentagens relativas de suas ocorréncias

e a ultima a soma destas porcentagens.
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Notas Soprano (%) Contralto (%) Tenor (%) Baixo (%)
Segunda Maior™ | Terga menor ' Terga menor - | Décima Terceira menor
fataes - - - 17,6
l42¢3 - - - 13,7
Sizea - - - 13,7
T€3e4 - - - 15,7
mi; - - - 18,7
do#y - - 17 .4 -
rés - - 453 -
mis = - 30,2 -
fais - 37,9 - -
soly - 25,3 - -
las 337 20,7 - -
Sig 33,7 B - -
67,4 83,9 92,9 76,4

Tabela 5. Numero das ocorréncias das notas mais comuns das linhas melédicas

Na linha do tenor ha o predominio de notas do registro
agudo: do#,, rés e migy (92,9%) com alta porcentagem da nota
res (45,3%).

As porcentagens acima mostram que as linhas melddicas
do soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas
predominantemente sobre poucas notas. segunda Maior no
soprano, terga menor no contralto e tenor, resultando em
linhas melodicas de pouca movimentagao.

As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de décima terceira menor, proporcionando maior

amplitude na movimentagdo da linha meloédica

1.5.3. Intervalos das Linhas Melddicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias

dos intervalos melodicos das vozes.
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As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram

considerados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

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

Unissono | 2" m/M 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. Numeros de ocorréncias e porcentagens dos
intervalos de unissono e sequndas Maiores e menores
nas linhas melédicas

Soprano 3Fm-4"J-5"J 7 (8,7%)
Contralto e 12 (14,1%)
Tenor 2" Aum - 3" m/M 7 (8,2%)

Baixo FFmM-4"J-5J-6"m-8°J-10° m | 19 (24,4%)

Tabela 7. Numeros de ocorréncias dos oulros intervalos nas linhas
melédicas

Da tabela 6, pode-se observar que o0s intervalos mais
frequentes em todas as linhas melodicas sao o unissono e as
segundas Maiores e menores com 91,2% das ocorréncias no
soprano, 85,9% no contralto, 91,8% no tenor e 75,6% no
baixo.

Qutros intervalos como: segundas Aumentadas, tercgas,
quartas, quintas, sextas, oitavas e décimas sao menos
frequentes, como mostra a tabela 7. A porcentagem destes
intervalos € maior no baixo, resultando em wuma linha
melédica com maior movimento, principalmente se for
considerada a tessitura de décima terceira menor nesta voz.
Por outro lado, as demais vozes apresentam poucas

nenrréncias dos outros intervalos (ver tabela 7), resultando
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1.6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de harmonia' e de
escrita de redug¢dao harmonica, foram detectadas algumas

“irregularidades”, como: movimento direto (paralelismo) de

quintas e oitavas.

1.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais encontradas na pega sao pouco
frequentes e sdo dos tipos: passagem, bordadura e apojatura

e aparecem associadas a figura da seminima.

1.8. ASPECTOS RITMICOS

A partitura, com a indicagdo de compasso binario
simples, 2/2, possui um ritmo harmoénico predominante
correspondente a um e/ou dois acordes por compasso.

Pode-se encontrar as seguintes combinagdes ritmicas:

T gt
1t 7 K " 4 (4] 7 S— 7 -
Cl1 cll ci2 ci3 C 44 tenor C a4 contralto

Figura 4. Combinagdes Ritmicas
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A figura da seminima aparece como ornamento ou como
repeticao da nota anterior com a mesma harmonia

A semibreve e a minima seguida de pausa de minima

aparecem predominantemente nas cadéncias.

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

1.9 TEXTURA

A textura da pega € homofdnica

1.10. RELACAO TEXTO-MUSICA

Nos compassos iniciais (C.1-4) ocorre uma énfase na

palavra Domine (Senhor):

)
i i
5 i
1
mi ne, Tu
N
- { |
»  —
mi ne, Tu
fan)
T =
} 1
mi ne, Tu
o
o ’l
B —
1 1
mi - ne, Tu
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figura pontuada na silaba ténica "Do"” e da finalizagdo do
trecho com fermata.

O texto seguinte: Tu mihi lavas pedes? (VoOs lavais-me
os peés?. C.4-10) se desenvolve em linhas meldédicas com
predominio dos intervalos de segundas Maiores e menores. O
carater suspensivo dada pela interrogagdo no texto €
expressa através da passagem para a Toénica relativa (si m -»
Reé M: i=Ill), finalizada por uma cadéncia auténtica imperfeita
no C.10.

Nos compassos seguintes (C.10-19) o verso Respondit
Jesus et dixit ei: (Respondeu-lhe Jesus e Ele disse:) esta
associado a wuma progressao harmonica sobre o texto
Respondit Jesus e articulado por uma cadéncia auténtica
perfeita na Dominante da Tdénica relativa (La Maior) no texto
dixit ei: (e Ele disse:).

As palavras de Jesus: non habebis partem mecum (nao
teras parte comigo) finaliza a primeira segao com uma
cadéncia perfeita na Tonica (C.30).

A segunda estrofe e desenvolvida totalmente na Tonica
relativa, na qual cada verso e articulado por uma cadéncia.

A palavra Domine (Senhor) nos compassos finais (C.44-
46) é expressa musicalmente através de melismas em todas
as vozes, apesar da predominancia da escrita silabica ao

longo de toda a pecga:
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45 46
1 |
p |
t r 40 J j 0|
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| 4
- mi nus

Figura 6: Exemplo Musical: “Donmine, Tu mihi lavas pedes?” C. 44-46



2. TANTUM ERGO

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo

Autor

Partitura Utilizada
Localizagdo da Partitura

Numero de Compassos 29

Tantum Ergo

Andnimo Brasileiro do Século XVIII

Restauragdo de Paulo Castagna (1993)

BC-$S10/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-02(0651-0661) '®

Partes SCTB/Bx
Andamento Andante
Compasso 212
Tonalidade mi menor

Foi realizada uma analise da pega, considerando-se o0s

aspectos: texto,

estrutura

formal, acordes, estrutura

harmonica (grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas

meldodicas, observa¢gdées na condugdo das vozes, notas
ornamentais, aspectos ritmicos, textura e relagao texto-
musica.

A seguir, tem-se um quadro geral das caracleristicas

levantadas na analise:

1. Texto / Tradugao/ Fungio Litdrgica

Orniginal em latim e tradugdo em portugués

2. Estrutura Formal

Uma se¢ao. C 1-29 mim

3. Acordes

i 18 180 iv, v Ve v, Vv Vo e V8,

4, Estrutura Harménica

Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melddicas

Tessitura e Intervalos

6. Observagoes na Condugdo das

Vozes

Dobramento de ter¢a e paralelismo de quintas e oitavas;
salto de 9 menor ascendente no baixo

7. Notas Ornamentais

Passagem, apojatura e retardo

B. Aspectos Ritmicos

Compasso Quaternario Simples: C, unidade e subdivisao
em 2

9. Textura

Homofénica

10. Relagdo Texto-Musica

Escrita silabica e pequeno trecho em escrita melismatica

Tabela 8: Quadro geral das caracteristicas da analise de “Tantum Ergo"
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2.1. TEXTO - TRADUCAO - FUNCAO LITURGICA

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

o texto em latim e a tradugao em portugueés.

Tantum ergo sacramentum
veneremur cernui

Et antiquum documentum
novo cedat ritui,

Prestet fides supplementum

sensuum defectui.

Genitori, Genitoque
laus et jubilatio
Salis, honor, virus quoque
sit et benedictio,
Procedenti ab utroque

compar sit laudatio.

16

Veneremos, curvados

um tdo grande sacramento,
E a antiga lei

dé lugar a novo rito.
A fe serve de complemento

aos defeitos dos sentidos.

Ao Pai e ao Filho,
louvores e jubilagdes;

Sejam dadas saudagdes, honra,
forga e glorificagao,

E ao Espirito, que procede do
Pai e do Filho, seja dado

igual louvor.

O Tantum Ergo corresponde as duas ultimas estrofes do

hino Pange Lingua, poema medieval de Sado Tomas de Aquino

(1225-1274), meditagdo sobre o misterio da redengéo.

A descrigdao da funcgao liturgica feita por Thomas Lynch

Cullen', diz:

“Como parte do liturgio, canta-se o hino na festa de Corpus

Cheishi e no quinto-feiro, do Semana Santa. MNa quinta-ferio da

Semana Santo, o Santitsime ¢ retirade do altar, no fim da missa,



e levado em procisséo: o coro canta ay primeiras quatio estrofes
do Pange lingua, repetindo as estrofes, se for necessario, ale que
a procissdo cheque ao altor. Ao chegor oo altar, os celebrantes
incensam o Santissimo, enquanto o coro canta os vllimas duas
estiotes, Zanfum frgo. Desta maneiro, as dvos ultimos estrofes
sdo iepﬂrﬂdm I|I”|gl(ﬂm€ﬂ!!. lﬂml’em no Ilil:l pl:llulI*Ulglto
Chﬂmﬂdﬂ aeﬂ(ﬁo dﬂ ;ﬂﬂ{i‘!”ﬂn iﬂ(‘ﬂm!ﬂ*ﬂ as duu\ Ullimﬂl e!lloiﬂl

sdo cantados.”

2.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

A peca nao tém uma estrutura formal definida. E

articulada por sete cadéncias.

2.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: i, I, i°, 1% ii®,
iv, IV, IV®, 'V, VI V%, Vi e Vo,

O acorde V% é considerado como Dominante
ornamentado com apojatura, e aparece nas seguintes formas:
VE&®,.3, V i3 e V"%, (acorde de sétima da Dominante na 2°.

inversao com apojatura 7-6 em relagao ao baixo).

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias

dos acordes:

X X X% | X" | X% | X2 | Total | em %
iel 14 5 - - - - 19 38,0
ii - 1 . - - . 1 2,0
ivelV 4 1 - - - - 5 10,0
v g g 8 1 3 4 25 50,0
Total 27 7 8 1 3 4 50
em% | 540 | 140 | 160 | 20 | 6,0 | 80
34 8 8
[ em % 68,0 16,0 16,0
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Observa-se da tabela 9 que as triades (i, I, i%, 1%, ii®, iv,

IV, IV® e V) sdo predominantes com 68,0% do total quando

comparadas com o0s 16,0% da ocorréncia dos acordes com

sétima (V',V% e V,) e os 16,0% dos acordes de Dominante
ornamentados com apojatura (V°,).

Os acordes de V (50,0%) e i e | (38,0%) sdao os mais

frequentes, com 88,0% do total.

2.4. ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes Condutoras

e Cadéncias)

2.4.1. Grafico das Vozes Condutoras

1 2 3 4,
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%:Fﬂw—ﬂ:_f' e s
Lt 3 17
m M (&)} .til_ 51 1!l [{1] tg “!m”b oJo9 “;3 t;-i:] . (18] t:l
j - 1 | — PR — - ﬁ > <
I - = — — i
: |
Ve 3 |
URE B 1) ! e
v vg'ﬁ i v Vi-al v Vi3
(S‘JIN III) |;|-im )
mim) 1 3 VI I ITI VIl by
3. 6 2
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@ e
({E] ug | ao anl  ay (13) (24 () (18] o (22 (%)
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Pode-se observar do grafico acima que a peca esta na
tonalidade de mi menor, havendo trés niveis secundarios: Sol
Maior (Ill: Tonica relativa; C.3-9), Ré Maior (V: Dominante de

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

Estas relagbes podem ser indicadas da seguinte forma:

10-13
He I'J]\
/f/ = \\.
3.9/ 417

o=
S0l M 4 m

N,

1-2 / \\13_-29

4

i m mim

Figura 8 Relagdo entre as Tonaldades dos Niveis Tonais

As mudangas de tonalidades entre os niveis tonais

ocorrem atraves de procedimentos diaténicos:

Cc3 Diaténico mim. VIl =IV: Sol M

Cc 10 Diaténico* | Sol M = La M (V de Ré M)
C14 Diatonico* | Ré M - Mi M (V; de la m)
C18 Diaténico | lam i=iv. mim

Tabela 10. Mudangas de tonalidade entre os niveis tonais de “Tantum

Ergo”

Os procedimentos diatonicos dos C.3 e 18 ocorrem

através dos acordes pivds indicados na tabela 10.
Os procedimento dos C.10 e 14 atingem um acorde

secundario de Dominante através de um processo diatdnico

(ver figura 7).
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2.4.2, Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir:

No. Sib M Compassos Texto
1 Cadéncia Imperfeita no Il 3-5 Sacramentum'®
2  Cadéncia Imperfeita no Il 6-9 veneremur cernul
3  Cadéncia Imperfeita no V/III 12-13 documentum
4  Cadéncia Imperfeita no iv 16-17 ritu
5  Cadéncia a Dominante 20-21 suplementum
6  Cadéncia Imperfeita no | 25-27 fectui
7  Cadéncia Imperfeita no | 28-29 Amen

Tabela 11: Listagem das cadéncias

A pega apresenta 7 cadéncias sendo:
e 6 Cadéncias Auténticas Imperfeitas (Nos.: 1, 2,
3,4, 6e7,; 85 7%)

e 1 Cadéncias a Dominante (No.: 5; 14,3%)

As cadéncias Auténticas Imperfeitas sd@ao dos tipos:
e« 5 cadéncias com o acorde final com 3" no
soprano (Nos.: 1,2, 4, 6, e7;71,4%)
e« 1 cadéncia com o acorde final com 5" no
soprano (Nos.: 3, 14,3%)
e« 1 cadéncia com o acorde de Dominante invertido

(No.: 1; 14,3%)

As cadéncias de Nos.: 1, 2, 3 e 4 acontecem em niveis

tonais secundarios.

P med2aninan aAanbAntinae anracantam 11ma <enileéncia
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V | (ou i) (Nos.: 1,2, 3,4, 66 f; 85,7%)

das quais o acorde V aparece nas formas: V' °43,

V85,5 e V.3, ou seja, todas as cadéncias auténticas tém
fungdo ornamental do tipo apojatura.

A ultima cadéncia, sobre o texto Amen, é repetigdao da

cadéncia anterior.

2.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado um levantamento da tessitura, das
ocorréncias das notas e intervalos melodicos de cada uma

das vozes: soprano, contralto, tenor e baixo.

2.5 1. Tessitura das Linhas Melodicas:

H ¥
- o
S —fm— S 6a. menor
& 8]
el
¥ T ———
(3, _@ o) Sa. Dimmuta
S S—
e) i
“ %
= J,_p"
T - Sa. Justa
&y
LA
é Lo
AT =
B =% < 11a. Justa

Figura 9. Tessitura das Linhas Melodicas
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2.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melédicas

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

cada uma das vozes.

Notas Soprano (%j{r Contralto {%L Tenor (%) Baixo (%)
Quarta Justa'~ | Quarta Justa~ | Segunda Maior"' | Décima Primeira Justa™

1aze3 - - - 20,4

siz.a = - = 22,4

réaed - - - 143

miy = = ~ 20,4

sol; = - - 12,2
ré4 - = 24,5 2
ré# - - 12,2 -
Mig - 12,0 44 9 -
faity 5 22,0 - 5
50l 10,2 34,0 B =
134 16,3 22,0 - -
Sig 38,8 > = -
dos 20,4 - - -

85,7 90,0 81,6 89,7

Tabela 12: Nomeros das ocorréncias das notas mais comuns das linhas melédicas

A linha do tenor tem o predominio de notas do registro
agudo: ré,, ré#, e misy (81,6%), correspondendo a um
intervalo de segunda Maior (rés-miy) e alta porcentagem da
nota mis (44,9%).

As porcentagens acima mostram que as linhas melodicas
de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas com
intervalos pequenos: quarta Justa no soprano e contralto e
segunda Maior no tenor, resultando em linhas melddicas de
pouca movimentagao.

As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de décima primeira Justa, proporcionando maior

amplitude na movimentagao da linha melddica.



71

2.5.3. Analise dos Intervalos das Linhas Melddicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias

dos intervalos melodicos das vozes.

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram

considerados os intervalos de unissono 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. Numero de ocorréncia e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiores e
menores nas nhas melodicas

Soprano 3'M-4% 4 (8,5%)

Contralto 3*m-4"J 5(10,4%)
Tenor 4 J 4 (8,5%)
Baixo FmM-4"J-5"J-8"J-9° m> | 20 (46,5%)

Tabela 14: Numero de ocorréncia dos oulros intervalos nas linhas
melodicas

Pode-se observar da tabela 13 que os intervalos mais

frequentes em todas as linhas meldédicas sdo o unissono e as

segundas Maiores e menores com 91,5% das ocorréncias no

soprano, 89,6% no contralto, 91,4% no tenor

e 53,5% no

baixo.

Qutros intervalos como:. tergas, quartas, quintas,

oitavas e nonas sao pouco frequentes nas linhas do soprano,

contralto e tenor, como mostra a raeyltands e

tabela 14



72

saltos. A porcentagem destes intervalos € maior no baixo, o
que conduz a uma linha melédica com maior movimento,
principalmente se for considerada a tessitura de décima

primeira Justa nesta voz.

2.6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de escrita de harmonia,
foram detectadas algumas “irregularidades”, como:

dobramento de terga® e paralelismo de quintas e oitavas;

salto de 9*. menor ascendente no baixo.

2.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais encontradas sao do tipo:

passagem, apojatura e retardo. Possuem baixa ocorréncia.

2.8. ASPECTOS RITMICOS

Com a indicagao de compasso binario simples, 2/2, a
pecga possuli um ritmo harmoénico predominante
correspondente a um acorde por compasso.

Pode-se encontrar as seguintes combinagdes ritmicas:
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(3] j_ T | N 9
B B e N Y e ) e e DY S S
c1 CZsopmmo  Cdsopmmo  C6 sopmne  C I8 contmlio

Figura 10: Combinagbes Ritmicas

A figura da seminima aparece como ornamento ou como

repeticdao da nota anterior com a mesma harmonia.

A semibreve aparece predominantemente nas cadéncias.

2.9. TEXTURA

A textura da pega € homofénica.

2.10. RELACAO TEXTO-MUSICA

A partitura possui escrita silabica e ocorréncia de um
pequeno trecho de escrita melismatica nos C.25-26: defectui,
em todas as vozes

Os versos de cada estrofe sao finalizados por cadéncias
conclusivas, a exceg¢ao do C.21, no qual ocorre uma cadéncia
a Dominante associada ao texto supplementum
(complemento).

A peca termina com uma cadéncia conclusiva na Toénica

no texto Amen (C.28-29):
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20

e

men.

———
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A E men

Figura 11: Exemplo Musical “Tantum Ergo”; C28-29



3. AMANTE SUPREMO

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo Amante Supremo
Autor Andnimo Brasileiro do Século XVIII
Partitura Utilizada Restauragdo de Paulo Castagna (1993)

Localizagao da Partitura  BC-ON 43/Mariana/MG e BRMGMAm m-PUCRJ-OZ{OOTO-OOBn”
Partes SCTB/Bx

Andamento Adagio
Compasso 3/4
Tonalidade 14 menor

Nimero de Compassos 20

Foi realizada uma analise da pec¢a, considerando-se 0s
aspectos: texto, estrutura formal, acordes, estrutura
harmoénica (grafico das vozes condutoras e cadéencias), linhas
melodicas, observagbes na condugdo das vozes, notas
ornamentais, aspectos ritmicos, textura e relagao texto-
musica.

A seguir, tem-se um quadro geral das caracteristicas

levantadas na analise:

1. Texto / Fungao Litdrgica Seis estrofes em portugués

2. Estrutura Formal Duas Se¢bes C 1-10 lam eC. 11-20° D6 M

3. Acordes i 1150, I v, IV, iva, VL VO VT VRS Ve e VI

4. Estrutura Harmoénica Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melodicas Tessitura e Intervalos

6. Observagoes na Condugdo das | Dobramento da terga e da setima do acorde, paralelismo

Vozes de quintas e oitavas, movimento direto de quintas e
acorde de Dominante com sétima sem terca

7. Notas Ornamentais Passagem, bordadura, apojatura e escapada

8. Aspectos Ritmicos Compasso Ternario Simples. 3/4, unidade e subdivisao
emZ2ed

9. Textura Homofdnica

10. Relagdo Texto-Mdsica Escrita silabica

Tabela 15 Quadro geral das caracteristicas da analise de “Amante Supremo”



3.1. TEXTO - FUNCAO LITURGICA

O texto esta em portugués e ¢€

estrofes.?®

1. Amante supremo,
cordeiro sagrado,
no lenho cravado

por me libertar.

2. E um barbaro peito,
um’'alma atrevida,
a quem dais a vida,

a morte vos da.

3. Eu sou téo ingrato
a vossos favores,
que sigo os horrores

da culpa mortal

4. Amparo piedade

a um reéeu delinqtente,

Jesus inocente,

Senhor Imortal.

formado por

. Culpado me vejo,

com tantos delitos,
mas venho contrito

meus erros chorar.

. Pois temo a justicga

com tanto pecado.
na chaga do lado,

Senhor, me ocultai.

. Por tantos agravos,

amante ofendido,
a vOssos gemidos

explique o pesar.

76

sete
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O Irmao Paulo S. Panza comenta:

“lexto nao liturgico. Este hino se enquadra perfeitamente
no definicdo dos exercicios de piedade crisla, porque ndo se
preocupa em cantar nenhuma verdode teologica, nem doutrinal,
apelando para senlimentos de humildode e devocao para o Ciislo
sofredor. £ o pecodor que, humilhando-se, aproximo-se do Crisho a
quem sente fazer sofrer, e lhe pede perdao. Muitos outios hinos do
mesmo estilo e com temas parecidos eitdao ainda presentes nas
manifestacies de fe popular. Amante Supremo certamente cumpre o
tarefa de acompanhar procissées da Quoresma, Semana Santa, Vio-
Sacra, elc. Esta deducdo ¢ possivel gracas oo lemo dos dores e

sofrimentos causados a Cristo pelo fiel que canta ¢ pede perdao”. ¥

3.2. ESTRUTURA FORMAL

A pecga e dividida em duas se¢les, a saber:

1. Segio 2" Segao
Tonalidade de lda m | Tonalidade de D6 M
Estrofes impares Estrofe pares
C. 1-10 C 11-20
10 compassos 10 compassos

A primeira segdao, com 10 compassos, esta na tonalidade
de |la menor; corresponde as estrofes impares.

A segunda segdo, também com 10 compassos, esta na
tonalidade de D6 Maior; corresponde as estrofes pares.

Ocorre uma alternancia entre as tonalidades de |la menor
e D6 Maior entre as duas se¢cdes que constituem a pega. O |a
menor nao foi considerado como tonalidade principal pois a

partitura analisada termina em D6 Maior®
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3.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: i, |, Is, i, it
U1, iv, 1V, ivy, V, V& VT Ve Ve, e VI

O acorde V® é considerado como Dominante
ornamentado com apojatura, ocorrendo na forma:Vv*?,

No C.5 ha a ocorréncia do acorde V' %, que soa como
vii', mas a sétima tem fungdo de apojatura.

Ha duas ocorréncias (C.17) de um acorde de sétima de

Dominante sem terga cifrado da seguinte forma: *V’

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:
X X X% 4 X% Xz Total | em %
iel 13 2 - - - s 15 27.8
i = 4 “ . 1 = 5 9,2
n 1 @ g . : . 1 18
ivelV 7 - - - - 2 9 16,7
v 1 1 3 8 9 - 22 40,7
VI 1 - - : . = 1 1,8
vii B - - 1 - - 1 1,8
Total 23 11 3 11 5 1 54
em% | 426 | 204 | 55 | 204 | 92 1.8
34 3 17
[ em % 63,0 55 31,5
Tabela 16. Relagdo das ocorréncias dos acordes.
As triades (i, I, 1%, Qi 11, iv, IV, V, V% e VI) siao

predominantes na peca, com 63,0% do total quando
comparadas com os 31,5% da ocorréncia dos acordes com
sétima (ii®s, iva, V' e V%) e os 5,5% dos acordes com
Dominante ornamentos com fungdo apojatura (V®,).

Os acordes de V (40,7%) e i e | (27,8%) sao os mais
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3.4 ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes Condutoras

e Cadéncias)

3.4.1. Grafico das Vozes Condutoras
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Figura 12° Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias.

Pode-se observar do grafico acima que ha duas seg¢des
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pe¢a termina em Do Maior (Ill: Tonica relativa). Ambas as
segOes ndao apresentam niveis tonais secundarios, mas sao
articuladas por uma modulagdo nos C . 10-11, atingindo um
acorde de Dominante da Tonica relativa através de um
processo diatéonico (ver figura 12).

Esta relagao pode ser indicada da seguinte forma:

11-20
0o M

d
s

o

1_1”//'
lam

Figura 13 Relagdo entre as Tonalidades dos Niveis Tonais
Acordes individuais de Dominante aparecem nos C. 5 e
15. Ambos sdao Dominantes da Subdominante: em La M e em
Do M
3.4 2. Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir:
No. 1°. Segao - (14 m) 2°. Segdo - (D6 M) Compassos Texto

1 Cadéncia Perfeita no | - 1-2 Amante supremo

2  Cadéncia Perfeita no | - 3-4 cordeiro sagrado

3 Cadéncia Interrompida - 6-8 por me libertar

4 Cadéncia Perfeita no | E 8-10 por me libertar

5 E Cadéncia Perfeita no | 10-12 E um bérbaro peito
6 - Cadéncia Perfeita no | 12-14 um’alma atrevida

7 - Cadéncia Imperfeita no | 16-18 a morte vos da

8 - Cadéncia Perfeita no | 18-20 a morte vos da
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A pega apresenta 8 cadéncias, sendo:
e 6 Cadéncias Auténticas Perfeitas
(Nos.: 1, 2,4, 5, 6¢e 8; 75,0%)
e 1 Cadéncia Auténtica Imperfeita
(Nos.: 7; 12,.5%)

e 1 Cadéncia Interrompida (No.: 3; 12,5%)

A cadéncia auténtica imperfeita de No.7 tem o acorde de
sétima de Dominante sem terga: V'
As cadéncias auténticas perfeitas apresentam uma

sequéncia harmonica basica:

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

das quais o acorde V aparece nas formas:V' e V',.3,
sendo que as cadéncias de Nos.. 4 e 8 apresentam o acorde
de Dominante ornamentado com apojatura.

Observa-se muita semelhanga entre as cadéncias quando

comparadas entre si, como ilustrado na tabela a seguir:

1°. Segao (1a m) 2", Secido (D6 M)
4 cadéncias. 3 perfeitas e 1 interrompida 4 cadéncias: 3 perfeitas e 1 imperfeita
As cadéncias se encontram nos finais de versos | As cadéncias se encontram nos finais de versos
Esquema harmdnico basico’ ii° Vi Esquema harménico basico ii° V' |
Estrofes de numero 1, 3 e 5 (impares) Estrofes de numero 2, 4 e 6 (pares)
Repeticdo do quarto verso de cada estrofe nas | Repetigdo do quarto verso de cada estrofe nas
3" e 4° cadéncias: por me libertar 3" e 4" cadéncias: a morte vos dé
Dominante ornamentada com apojatura: 3° e 4* | Dominante ornamentada com apojatura. 4°
cadéncias cadéncia
Linha do baixo bordadura na 4° cadéncia (fim | Linha do baixo: bordadura na 4°. cadéncia (fim
da 1? parte) da 2° parte)

Tabela 18. Quadro comparativo enlre as caracteristicas das cadéncias das segbes.



82

A Unica cadéncia interrompida (No.3: C.7-8) corresponde
ao ponto culminante da pega: indicagdo de fermata no acorde
final da cadéncia, nota mais aguda na linha de sopranc e
efeito suspensivo dado pela prépria cadéncia interrompida. A
tonalidade de |a menor €& confirmada nos proximos dois
compassos (C. 9-10), com uma cadéncia perfeita, finalizando
a1® secéo.

As cadéncias finais de ambas as partes (Nos.: 4 e 8)
apresentam a linha do baixo ornamentada com uma bordadura;
e ainda, repetem o quarto verso de cada estrofe da cadéncia
imediatamente anterior (C.8-10: por me libertar e C.19-20: a
morte vos da), enfatizando o carater conclusivo de cada uma
das segbes: |a menor na primeira e D6 Maior na segunda.

As cadéncias possuem uma sequéncia harmoénica basica

em comum:

i® v i (oul)

das quais o acorde V' aparece nas formas: V',; e

.3VT.

3.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado um levantamento da tessitura, das

ocorréncias das notas e intervalos meldédicos de cada uma das
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3.5.1. Tessitura das Linhas Melddicas:

S 7 —— Ta
= L
)
’S{ ik
Cc !\:\-" — Ea Justa
el o
[} 0
P i
T #‘-—o; 68 menor
9
B . E /J lda menor
-
©

Figura 14 Tessitura das Linhas Melédicas.

3.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melédicas

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

cada uma das vozes.

Notas Soprano (%) Contralto (%) Tenor (%) Baixo (%)
Terca menor’ | Quarta Justa’' | Terga menor’: | Décima Terceira menor

Mizes - - - 20,2

fa, - - - 15,0

8262 - : : 133

dO3e4 - - - 18,3
rés - - 24 3 -
mig - 17:3 30,8 -
fag - 14,7 21,7 -
s0lq = 347 - -
lag 29,2 17.3 - -
Sig 12,3 - - -
dos 20,7 - - -

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

Tabela 19. Numeros das ocorréncias das notas mais comuns das linhas melodicas.
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A linha do tenor possui o predominio das notas do
registro agudo: rés, mis e fas (76,9%).

A nota soly tem uma porcentagem alta na linha do
contralto (34,7%).

As porcentagens acima mostram que as linhas melodicas

de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas com

intervalos pequenos: tergca menor no soprano e tenor e quarta
Justa no contralto, resultando em linhas meldodicas de pouca
movimentagao.

formam um

As notas mais comuns na linha do baixo

intervalo de décima terceira menor, proporcionando maior

amplitude na movimentagédo da linha meloddica.

3.5.3. Analise dos Intervalos das Linhas Meldédicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias
dos intervalos melddicos das vozes.

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram
considerados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

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

Unissono | 2". miM 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: Numero de ocorréncia e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiores e menores
nas linhas melddicas




Soprano | 4°J -4 Aum™-5"J 4 (6,3%)

Contralto | 3*m/M-4>J-6°M 11 (14,9%)
Tenor 3* m/M -4° J 13 (17,6%)
Baixo 3*M-4*J-4"dim-5"J-6"m-8"J | 24 (38,8%)

Tabela 21° Numero de ocorréncia dos outros intervalos nas linhas
melédicas.

Pode-se observar da tabela 20 que os intervalos mais
frequentes em todas as linhas meldédicas sd8o 0 unissono e as
segundas Maiores e menores com 93,7% das ocorréncias no
soprano, 85,1% no contralto, 82,4% no tenor e 61,2% no
baixo.

Qutros intervalos como: tergas, quartas, quintas, sextas
e oitavas sdao menos frequentes, principalmente no soprano,
no contralto e no tenor, resultando em linhas melodicas de
pouca movimentagao, sem grandes saltos como mostra a
tabela 21. A porcentagem destes intervalos € maior no baixo,
0o que conduz a uma linha melddica com maior movimento,
principalmente se for considerado a tessitura de deéecima

quarta menor nesta voz.

3.6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de escrita de harmonia,
foram detectadas algumas “irregularidades”, como:
dobramento da terga e da sétima do acorde, paralelismo de
quintas e oitavas, movimento direto de quintas e acordes de

Dominante com sétima sem terga.
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3.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais, encontradas sdo do tipo:
passagem, bordadura, apojatura e escapada e estao

associadas as figuras da colcheia e da semicolcheia.

3.8. ASPECTOS RITMICOS

Com indicagdo de compasso ternario simples, 3/4, a pecga
possui um ritmo harménico predominante correspondente a um
e/ou dois acordes por compasso.

Pode-se encontrar as seguintes combinagdes ritmicas:

i | K

0 I =1 i
n—o T 1 I | .
H——e L. o oo D —
C | bapo C1 soprano C |l contralio C.2 contnlto
f =ttt R L Y =9
1 S i o 53 ) i 1 =
| oo e | e e R
C 2:so0f C 3. contrlt C3 tenor C5 sopmno €7 contnlto
—1 1 f | = i
1L =t | I LY  —
=1 ) ———
T - L= - =
7 tenox Cc3 c.lo ca

Figura 15: Combinagdes Ritmicas.

As subdivisbes binarias. colcheias e semicolcheias
aparecem sempre como ornamentos.

A minima aparece somente nos acordes finais de
cadéncias.

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

14 e 18.
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A 1 | \ p— e 'y ] | k
()] 13 1 1 Y . | I | |

- w] ]
C.1. soprano C1 contralto C3: fenor
11\ IrL'} |l\ _lp-'l I_ N 1 E {—
. i
| Y | e e}
C 5 soprano C.6. coniralto C7 tenot
o s o I i e e i 1
| | SS— | I —r) |
C 9 sopmno C9 coninlto C9 tenor

Figura 16: Exemplos dos Motivos Anacrusicos

3.9. TEXTURA

A textura da pega € homofdnica.

3.10. RELACAQO TEXTO-MUSICA

A partitura possui escrita silabica ao longo das duas
segdes.

Os versos de cada estrofe sdao finalizados por cadéncias
conclusivas, com uma unica cadéncia interrompida (C.7-8: por

me libertar):
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6 7 8
) \ e
e =
i 1 1 1 i 1 1
1 1 1 1 1 |
por me hi ber tar,
cul pa mar tal,
meus er ros cho - rar,
A o)
p—— g i L
——T— } 1 —+ =|
EEE " =2 |
por me h ber tar,
da cul - pa mor tal,
meus er - ros cho rar,
il B ~
1 1 ¥ 45 & 1 =,
1 - b 8 1 f#) |
% i ” | -4 | | I I 1
.H 1 4 i 1 1 } o |
* li b tar,
me 1 e g
Pdo; cul pa mor tal,

I
0 4
Il

me li ber tar,
da cul pa mor tal,
meus er ros cho rar,

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

Este mesmo trecho corresponde ao ponto culminante da
peca expresso musicalmente através da indicagao de fermata
no acorde final da cadéncia, da nota mais aguda na linha de
soprano e do efeito suspensivo dado pela prépria cadéncia

interrompida.
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TRES MOTETOS PARA A PROCISSAO DE RAMOS

J.J. E.LOBO DE MESQUITA

4. Cum Appropinquaret
5. Gloria Laus

6. Ingrediente Domino
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O texto original em latim possui trés segbdes, expresso
musicalmente em trés partes denominadas motetos e tratadas

de forma independente:

I. Cum Appropinquaret
[l. Gloria Laus

Il. Ingrediente Domino

A seguir o texto em latim e a tradugdo em portugués.®

| - Cum appropinquaret (Antifona)

Cum appropinquaret Dominus Jerosolymam

misit duos ex discipulis suis dicens:

ite in castellum quod contra vos est

invenietis pullum asinae® alligatum super quem
nullus hominum sedit solvite et adducite mihi

Si quis vos interrogaverit dicite opus Domino est.
Solventes adduxerunt ad Jesum et imposuerunt

illi vestimenta sua et sedit super eum.”
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Il - Gloria Laus (Hino)

Gloria Laus et honor tibi sit

Rex Christe Redemptor cui puerile decus
prompsit Hosana pium.

Israel es tu Rex Davidis et inclyta proles
Nomine qui in Domini Rex benedicte venis.
Coetus in excelsis te laudat

Caelicus omnis et mortalis homo

et cuncta creata simul.

Hi placuere tibi placeat devotio nostra

Rex bone, Rex clemens cui bona cuncta placent.

Il - Ingrediente Domino (Responsdrio)

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 clamabant in excelsis.



92

Tradugao em portugués:

| - Cum appropinquaret (Antifona)

Aproximando-se o Senhor, de Jerusalém

enviou dois dos seus discipulos dizendo:

ide a aldeia fronteira e la achareis

preso um jumentinho no qual

ninguém ainda montou; soltai-o e trazei-mo.

Se alguém vos perguntar, respondei: € obra do Senhor.
Tendo-o solto, eles o trouxeram a Jesus e puseram

em cima suas vestes e nelas se assentou.

Il - Gloria Laus (Hino)

Gléria, louvor e honra vos sejam dados

Cristo Rei, Redentor a quem o coro juvenil

cantou devotadamente, Hosana.

Vos sois o Rei de Israel, o nobre filho de Davi,

O Rei bendito, que vindes em nome do Senhor.

Toda a milicia angélica no alto dos céus

O homem mortal e todas as criaturas

Celebram em unissono o vosso louvor.

Seus votos foram aceitos, nossa devogdao o seja também.
O Rei de bondade, Rei de cleméncia

a quem agrada tudo quanto € bom.
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IIl - Ingrediente Domino (Responsério)

Entrando o Senhor na cidade santa

Os filhos dos hebreus anunciaram antecipadamente

a ressurreigao da vida.

Com ramos de palmeiras clamavam; Hosana nas alturas.
Quando o povo ouviu que Jesus vinha a Jerusalém

saiu ao seu encontro com ramos de palmeiras

Hosana, clamavam, nas alturas.

O compositor José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita
nao utiliza o texto na integra, extraido da Procissdao de

Palmas, que, segundo Régis Duprat:

“integra a lituigio do domingo de Ramos. Inicia-te com uma dat
dntifonas que podem cantar-se na procissdo que se segue @ bencao
das palmas e que norra o entrada triunfol de Jesus em Jetvsalem,
que no simbologia liturgica configura o reino celeste.

A estruturo do peca é tripartida: dnfifono. Hino o Responsirio
A primeira parte se identifica com o procissdo propriomente dita (o
dntifono “Cum appropinquarel Dominut”). £ o circuito da procissdo
que taindo da igrejo, o ela retorna, quando o coro (sequnda parte)
se desdobra dentro e fora do 1greja, fechando as portas; e cantom,
alternados, o “Gloria Llaus” (Hine o Cristo Rei, otribuido
Teodulfo (750-821), bispo de Orleans); apos coda versiculo cantado
pelo coro de dentro, o de fora responde o “Gloria Laus”. A terceiro
parte (Pesponsdrio) ¢ cantado depois que o didcono bote o porta
com o haste da Cruz e aberto aquela, o procissdao adentra o igrejo

cantando o AResponsdrio “lIngrediente Domino”, apos o que se

celebin o Misig.” 2

A seguir, as analises dos motetos serao consideradas

imAdividualmante
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4. CUM APPROPINQUARET

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo Cum Appropinquaret

Autor José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita
Partitura Utilizada Revisdo de Alex Faragé Jr. (1 975;
Localizagdo da Partitura  Biblioteca da ECA/USP, No. 1279 .

Partes SCTB

Andamento Andante

Compasso 3/4

Tonalidade Sol Maior

Nimero de Compassos 59

Foi realizada uma analise da pega, considerando-se o0s
aspectos: texto, estrutura formal, acordes, estrutura
harménica (grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas
melddicas, observagdées na condugcao das vozes, notas
ornamentais, aspectos ritmicos, textura e relagao texto-
musica.

A seguir, tem-se um quadro geral das caracteristicas

levantadas na analise:

1. Texto / Tradugéo/ Funcao Liturgica Original em latim e tradugd@o em portugués

2. Estrutura Formal Uma se¢do: C. 1- 59 sol M

3. Acordes b by 151 S, O v W, vt VR NS
Vil

4. Estrutura Harménica Gréafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melddicas Tessitura e Intervalos

6. Observagdes na Condugdo das Vozes | Dobramento de terga, movimento direto e paralelismo
de quintas

7. Notas Ornamentais Passagem e apojatura

8. Aspectos Ritmicos Compasso Ternario Simples 3/4, unidade e
subdivisdoem 2 e 4

9. Textura Homofbnica

10. Relagdo Texto-Musica Escrita silabica e pequenos trechos em escrita
melismatica

A= mmdlicn e Yo Annranineiiarat”
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4.1. TEXTO - TRADUCAO - FUNCAO LITURGICA

Os dados referentes a este item estdo as paginas 90-93.

4.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

O moteto ndao tem uma estrutura formal definida. E

articulado por vinte cadéncias.

4 3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: I, i, 1%, ii, ii®,
IV, vV, V7, V&%, Vv? V&, vii’.

O acorde V4, considerado como Dominante ornamentado
com apojatura aparece na forma: V°,.,.

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:
X X X% ] X x% | X2 | Total [ em %
loui | 48 1 . - . - 49 40,2
i 1 3 - = p = 4 33
v 5 - . R - 5 41
v 40 - 5 4 11 1 61 50,0
vii - - s 3 - - 3 25
Total | 94 4 5 7 1 1 122
em% | 770 [ 33 [ 41 ] 57|90 ] 08
98 5 19
| em % 80,3 41 15,6
Tabela 23: Relagdo das ocorréncias dos acordes.
Observa-se da tabela 23 que as triades (I, i, 1%, ii, ii®, IV

“"-"d~minantac na peca, com 80,3% do total quando
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sétima (V’, V%, V, e vii’) e 0s 4,1% dos acordes de Dominante
ornamentados (V%,).
Os acordes de V (50,0%) e | e i (40,2%) sdo os mais

frequentes com 90,2% do total.

4.4. ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes Condutoras

e Cadéncias)

4 4 1. Grafico das Vozes Condutoras
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Figura 18: Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias.

Pode-se observar do grafico acima que a pecga esta na

tonalidade de Sol Maior, havendo niveis tonais secundarios

em: D6 M (IV: Subdominante; C.15-17 e C.37-41), Ré M (V:
Dominante; C.18-20 e C.23-24), La M (V: Dominante de Ré M;
C.21-22) e la m (iv: subdominante relativa; C.28-32 e C.48-

50). Ha uma relagdo diaténica entre estas tonalidades:

Ténica-»Subdominante (l=1V), Ténica=Dominante (I-=V) e

Tonica=Subdominante relativa (I-=ii).

Estas relagbes podem ser indicadas da seguinte forma:
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15147 18_-20 23_»-24 28-32 37-4 48-50
DOM—— Re M Hée M la m Do M 13 m

1-14/ \2&2{ \33-36/ \1-59/ X-d?

Sol M Sol M Sol M olM  SolM

Figura 19: Relagdo entre as Tonalidades dos Niveis Tonais.

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

8, 13 e 51.
As mudangas de tonalidades entre o0s niveis tonais

ocorrem através de procedimentos diatdonicos e cromaticos,

conforme a tabela 24:

C.8 | Cromatico | Cromatismo na linha do contralto
C15 | Diaténico | SolM:I=V.D6M

C 18 | Cromatico | Cromatismo na linha do soprano
c21 Diaténico | ReM: I=1IV:LaM

C.23 Diaténico | LAM. IV=1 Ré M

C25 Diaténico | Ré M. | =V: Sol M

C.28 | Cromatico | Cromatismo na linha do contralto
C.33 Diatoénico | l@m 1= SolM

C.37 Diaténico | SolM IV=1 D&M

C.41 Diaténico | D6 M: vi = ii. Sol M

C.51 | Diatonico® | I& m — Si M (V de mi m). segunda menor no soprano e tenor
C 53 | Cromatico | Cromatismo na linha do contralto

Tabela 24. Mudangas de tonalidade entre os niveis tonais de "Cum Appropinguaret”.

Os procedimentos diatéonicos ocorrem nos C.15, 21, 23,
25, 33, 37 e 41 através dos acordes pivds indicados na tabela
24, enquanto o do C.51 acontece através de um movimento de
segunda menor nas linhas do soprano e tenor, atingindo um

acorde secundario de Dominante.

Os procedimentos cromaticos dos C.8, 18, 28 e 53
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Ocorre progressdao harmonica entre os C.6-7 e C.8-9:
misit duos; C.15-17 e C.18-20: ite in castellum; 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 Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir:

No. 1%, Se¢io - (si m) Compassos Texto

1 Cadéncia Imperfeita no | 2-3 Dominus

2 Cadéncia Imperfeita no V 3-5 Jerosolymam
3 Cadéncia Imperfeita no | 6-7 misit duos

4 Cadéncia Imperfeita no VIV 8-9 misit duos

5 Cadéncia Imperfeita no | 11-12 suis

6 Cadéncia Imperfeita no V 13-14 dicens

7 Cadéncia Imperfeita no IV 15-17 castellum

8 Cadéncia Imperfeita no V 18-20 castellum

9 Cadéncia Imperfeita no VIV 21-22 quod contra vos
10 Cadéncia Imperfeita no V 23-24 contra vos
11 Cadéncia Imperfeita no | 26-27 venietis

12 Cadéncia Imperfeita no i 30-32 alligatam

13 Cadéncia Imperfeita no | 35-36 sedit

14  Cadéncia Perfeita no IV 40-41 mihi

15 Cadéncia Imperfeita no | 43-44 mihi

16  Cadéncia Imperfeita no | 46-47 interrogavert
17 Cadéncia Imperfeita no i 49-50 interrogavent
18 Cadéncia Imperfeita no vi 51-52 dicite

19  Cadéncia Perfeita no V 54-55 Domino est
20  Cadéncia Imperfeita no | 58-59 Domino est

Tabela 25: Listagem das cadéncias
A pega apresenta 20 cadéncias sendo:
e 18 cadéncias Auténticas Imperfeitas (90,0%)

e 2 cadéncias Auténticas Perfeitas (10,0%)

As cadéncias Auténticas Imperfeitas sdao dos tipos:

e acorde final com 3*. no soprano (Nos.: 1, 3, 4, 5,
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e acorde final com 5°. no soprano (Nos.: 2, 6, 10 e
18, 20,0%)
e acorde de Dominante invertido (Nos.: 3, 4, 7 e 8;
20,0%)
As cadéncias de Nos.: 2, 4,6, 7, 8, 9, 10, 12, 17, 18 e
19 acontecem em niveis tonais secundarios.
As cadéncias auténticas possuem as seguintes

sequéncias harmoénicas em comum:

| (ou i) V | (ou i)
(Nos.: 5, 10, 11, 12, 13, 14, 15 e 16, 40,0%)
o |V v |
(Nos.: 1 e 20; 10,0%)
- Vv I (ou 1)
(Nos.: 2, 3,4,7,8,17, 18 e 19, 40,0%)
. vii’ |

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

das quais os acordes V aparecem nas formas: V, V',
Vss e Vs4.3.
O acorde de Dominante ornamentado com apojatura

aparece somente na cadéncia de No.15.



45 LINHAS MELODICAS

Foi realizado um levantamento da tessitura,
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das

ocorréncias das notas e intervalos melodicos de cada uma das

vozes: soprano, contralto, tenor e baixo.

4.5 1. Tessitura das Linhas Melddicas:

A
i (8]
S e I 5a Justa
S
e
A
7.
C s — b 5 Justa
% Y
e)
[a]

B /. ‘)/ S Mawor

Figura 20. Tessitura das Linhas Melddicas

4.5 2. Levantamento das Notas das Linhas Melddicas

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

cada uma das vozes.

Notas | Soprano (% Contralto (%) Tenor (%) Baixo (%)
Terga menor Terga menor" ' Segunda Maior'? | Nona Maior"
d63es - - - 10,7
ré3eq - g - 1?,5
1a3 = = - 21,4
sol; - - - 24,4
ré, - - 44 2 -
mia = = 427 =
fa#y - 17.5 - -
s0l4 - 38,5 - -
[ 17,6 30,8 - .
Sig 35,2 - -
dds 27,5 - B E
80,3 86,8 86,9 74,1

Tabela 26: Numeros das ocorréncias das notas mais comuns das linhas melédicas

em
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As seguintes notas ocorrem com altas porcentagens: Sig4
(35,2%) no soprano, sols (38,5%) e las (30,8%) no contralto e
rés (44,2%) e miy (42,7%) na linha do tenor;

As porcentagens acima mostram que as linha melddicas
de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas
predominantemente sobre poucas notas: terga menor no
soprano e contralto e segunda Maior no tenor, resultando em
linhas melédicas de pouca movimentagao.

As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de nona Maior, proporcionando maior amplitude na

movimentacao da linha meloddica.

4.5.3. Intervalos das Linhas Melddicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias
dos intervalos melodicos das vozes.

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram
considerados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

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

Unissono 2°. mIM 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: Numeros de ocorréncias e porcentagens dos
intervalos de unissono e sequndas Maiores e menores nas
linhas melédicas.
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Soprano ¥m-4"J-5") 9 (6,4%)
Contralto 3*m 7 (5,1%)
Tenor FmM-5 dim" 2 (1,5%)
Baixo FmM-4J-5J-5 dim -8J | 45 (33,6%)

Tabela 28 Numeros de ocorréncias dos oulros intervalos nas linhas
melodicas.

Pode-se observar da tabela 27 que os intervalos mais
frequentes em todas as linhas meldédicas sd@o o unissono e as
segundas Maiores e menores com 93,6% das ocorréncias no
soprano, 94,9% no contralto, 98,5% no tenor e 66,4% no
baixo.

Os outros intervalos como:. tergas, quartas, quintas,
quintas diminutas e oitavas s@ao menos frequentes, como
mostra a tabela 28. As vozes do soprano, do contralto e do
tenor possuem pouca ocorréncia destes intervalos, resultando
em linhas melddicas de pouca movimentagdo, sem grandes
saltos. Diferente da linha do baixo que apresenta uma
porcentagem maior destes intervalos, o que conduz a uma
linha melédica com maior movimento, principalmente se for

considerada a tessitura de nona Maior nesta voz.

4.6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de escrita de harmonia,
foram detectadas algumas “irregularidades”, como:

dobramento da terga, movimento direto e paralelismo de

~irimbta e
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4.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais encontradas sao dos tipos:
passagem e apojatura e estdo associadas a figura da
seminima e da colcheia. Aparece apojatura no acorde de

Dominante na cadéncia de No. 15.

4.8. ASPECTOS RITMICOS

Com indicagdao de compasso ternario simples, 3/4, a pega
possui um ritmo harmoénico predominante correspondente a um

e/ou dois acordes por compasso.

Pode-se encontrar as seguintes combinagdes ritmicas:

e e e -
H—7 o T R d—— r—
cl c2 c3 ca

| | | k I j—
I } 1 1 i_ 1 | I | I, 5 | — |
————=% (" — [
C3 c3 (a8 11] [0 B
| | | \ —_— p—
T ¥ 1 1 | ] Y | | L o | i Y
1 ————— e " — $
c33 cC a6 ca

Figura 21: Combinagbes Ritmicas

As subdivisdes binarias: colcheias e semicolcheias
aparecem sempre como ornamentos ou como repetigao da nota

anterior com a mesma harmonia.

A pausa de seminima e frequentemente wusada na
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Ha pausa geral nos C.5, 7, 12, 14, 17, 20, 22, 24, 36,

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

as vezes as metades.

O texto é frequentemente articulado por motivos ritmicos

anacrusicos, conforme os seguintes exemplos:

T N . 9 e e i

P A —

ca3 910

| | | | } | |
| 1 1 r\l | | 13 1 1
S | S ——
cx.29 C32.33

ju— |

= o e,

C 41.42. soprano

Figura 22: Exemplos dos Motivos Anacrusicos

4.9 TEXTURA

A textura da pec¢a € homofdnica.

4.10. RELACAO TEXTO-MUSICA

A partitura possui escrita silabica e ocorréncia de

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

alligatam, C. 35: sedit e C.40: mihj.

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

cum appropinquaret (aproximando-se), atraves de intervalos

de caniindas am m mnovimanto acscendante nae< linhase
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sl
e | | [ Ie— i
Cum ap - pro - pin - qgua - ret
C . — i } }
= — . ¢
Cum  3p -pro - pin - qua - ret
0 4

=== ===
A ] I | - | 1
% Cum ap -pro - pin - qua - ret
» »
F r | _4 I
B : —— :

———
Cum  ap -pro - pih - qua - ret

Figura 23: Exemplo Musical: “Cum Appropinquaret”, C. 1-2.

O uso de figuras longas nos compassos seguintes (C.6-
14) reflete a expressdo de expectativa contida no texto misit
duos exdiscipulis suis dicens (enviou dois de seus discipulos
dizendo).

Ite in castellum (lde a aldeia) é enfatizado com uma
repeticdo em progressdao harmoénica (C.15-20). O mesmo
acontece com s/ quis vos interrogaverit (se alguém vos

perguntar) nos C.45-50.

Opus Dominus est (E obra do Senhor) € repetido trés
vezes até atingir uma cadéncia auténtica imperfeita no final

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

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo Gloria Laus

Autor Joaquim José Emerico Lobo de Mesquita
Partitura Utilizada Restauragao de Alex Farago Jr. (1975)
Localizagdo da Partitura  Biblioteca da ECA/USP, No. 1279*¢
Partes SCTB

Andamento Allegro

Compasso 3/4

Tonalidade Sol Maior

Numero de Compassos 15

Foi realizada uma analise da peca, considerando-se 0s
aspectos: texto, estrutura formal, acordes, estrutura
harmoénica (grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas
melédicas, notas ornamentais, aspectos ritmicos, textura e
relagao texto-musica.

A seguir, tem-se um quadro geral das caracteristicas

levantadas na analise:

1. Texto / Tradugao/ Fungio Litirgica | Original em latim e tradugdo em portugués

2. Estrutura Formal Uma segao. C. 1- 15 Sol M

3. Acordes L1 IV, Vv,V Vs e Vo

4. Estrutura Harmoénica Gréafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melddicas Tessitura e Intervalos

6. Notas Ornamentais Passagem e apojatura

7. Aspectos Ritmicos Compasso Ternario Simples. 3/4, unidade de tempo e
subdivisao em 2

8. Textura Homofdnica

9. Relagao Texto-Mdusica Escrita sildbica e pequeno trecho em escrita
melismatica

Tabela 29 Quadro geral das caracteristicas da andlise de “Gloria Laus"
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5.1. TEXTO - TRADUCAO - FUNCAQ LITURGICA

Os dados referentes a este item estdao as paginas 90-93.

5.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

O moteto ndo tem uma estrutura formal definida. E

articulado por quatro cadéncias.

5.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: |, 15, 1V, V, VT,
Vss e Vsq.

O acorde Vo e considerado como Dominante
ornamentado com apojatura, ocorrendo na forma: V% %,.;.

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:

X Xt | x% X X% | Total [ em %

1 8 1 . . . 9 32,1
v 2 - - E 2 7.1
v 10 ; 2 3 2 17 60,7

Total 20 1 2 3 2 28

em % 71,4 36 | 7.1 10,7 A

21 2 5
[ em % 75,0 71 | 178

Tabela 30: Relagéo das ocorréncias dos acordes

Observa-se da tabela 30 que as triades (I, 15, 1V e V)
sao predominantes na pega, com 75,0% do total quando

comparadas com os 17,8% da ocorréncia dos acordes com



109

sétima (V' e V®%) e os 7,1% dos acordes de Dominante

ornamentados com apojatura (V®,).
Os acordes de V (60,7%) e i e | (32,1%) sdo os mais
freqientes com 92,1% do total. A Subdominante possui baixa

ocorréncia (7,1%)

54 ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes Condutoras

e Cadéncias)

5.4.1. Grafico das Vozes Condutoras

1 9 3 4
1 |
@ ) (+-3) ) 3 (&) m &0} ® |0 () ( 03 40
I I = G
z Ef: E==iT=——=x:
1 |
v 71
{Ré B W)
(SolM) | v I VI v v 7 v "1 vl y7 i

Figura 24. Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

Pode-se observar do grafico acima que a peg¢a esta na

tonalidade de Sol Maior, havendo somente um nivel tonal

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

Esta relagdo pode ser indicada da seguinte forma:
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As frases do texto sao articuladas por pausas de

seminimas.
As mudangas de tonalidades entre os niveis tonais

ocorrem através de procedimentos diatonicos com o0s

seguintes acordes pivds:

e« Sol M: | = 1V: Re M (C.4)

e« Ré M: | = V: Sol M (C.8).

5.4.2 Cadeéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seqguir:

No. Sib M Compassos Texto
1 Cadéncia Imperfeita no | 2-4 et honor tib sit
2 Cadéncia Imperfeita no V 5-7 Redemptor
3  Cadéncia Imperfeita no | 10-11 decus prompsit
4  Cadéncia Imperfeita no | 13-15 Hosana pium

Tabela. 31 Listagem das cadéncias

A pega apresenta 4 cadéncias auténticas imperfeitas do
tipo:
e acorde final com 3% no soprano (Nos.: 1, 3 e 4;
75,0%)

e acorde final com 5% no soprano (No.: 2: 25,0%)

A cadéncia de No.:. 2 acontece em nivel tonal

secundario.
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As cadéncias apresentam uma seqUéncia harmoénica

basica:

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

55 LINHAS MELODICAS

Foi realizado um levantamento da tessitura, das
ocorréncias das notas e intervalos melodicos de cada uma das

vozes: soprano, contralto, tenor e baixo.

5.5 1. Tessitura das Linhas Melodicas:

4
y Fa ¥
s _ﬁ—“__._—i‘.’— 4a Justa
¢
.
]
5
C . (o} m— 4 Justs
d -
_!’j 4%
)74 — O
T fAw————©=———— 5. Dimnuts
D)
E ,]' o 91 Mawr

Figura 26. Tessilura das Linhas Melédicas.

5.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melb6dicas

Na tabela a seguir, tem-se as notas mais comuns em
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Notas Soprano (%) Contralto (%) Tenor (%) Baixo (%)
Segunda Maior"’ | Segunda menor™® Segunda Maior'® | Oitava Justa
I'ém - - - 45,4
sols : 5 3 212
rés - - 2.7 -
miy E B 15:1 -
fa#y - 343 - -
solg - 48,6 - -
a4 42 4 - - -
Sig 394 - E -
81,8 829 87,8 66,6

Tabela 32: Numeros das ocorréncias das notas mais comuns das linhas melédicas

As seguintes notas ocorrem com altas

porcentagens: la, (42,4%) e sis (39,4%) no soprano, sol,

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

(45,4%) no baixo.

As porcentagens acima mostram que as linhas
melodicas 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 melodicas de pouca movimentacgao.

As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de oitava Justa, proporcionando maior amplitude na
movimentagao da linha melodica.

5.5.3. Intervalos das Linhas Melodicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias

dos intervalos melédicos das vozes.
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As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram

considerados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

menores na tabela 33 e 0s 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. Numeros das ocorréncias e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiores e menores
nas linhas melédicas.

Soprano - 0 (0,0%)

Contralto Fm-4J 3 (8,8%)
Tenor 3 m 1(3,1%)
Baixo 3 mM-4°J-5"J-8"J 13 {42,0%)

Tabela 34. Numeros de ocorréncias dos outros intervalos nas linhas
melédicas.

Pode-se observar da tabela 33 que o0s intervalos mais
frequentes em todas as linhas melodicas s&do o0 unissono e as
segundas Maiores e menores com 100,0% das ocorréncias no
soprano, 91,2% no contralto, 96,9% no tenor e 58,0% no
baixo.

Qutros intervalos como: tergas, quartas, quintas e
oitavas sao menos frequentes, como mostra a tabela 34. A
porcentagem destes intervalos €& maior no baixo (42,0%),
resultando em uma linha meldédica com maior movimento,
principalmente se for considerada a tessitura de nona Maior
nesta voz. O que ndo acontece com as outras vozes, com
baixas ocorréncias destes intervalos, o que conduz a linhas

melédicas de pouca movimentagdo, sem grandes saltos.
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5.6. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais, encontradas sdao do tipo:
passagem e apojatura e estdo associadas as figuras da

seminima e da colcheia.

5.7. ASPECTOS RiITMICOS

Com indicagdo de compasso ternario simples, 3/4, a peca

possui um ritmo harmoénico predominante correspondendo a um

acorde por compasso.

Pode-se encontrar as seguintes combinag¢des ritmicas:

e e s (R O Y
S e ra

Ay

[,
ci c2 c3 c1 (6
| | | e, N | 1 1 |
1 1 ; 1 L 1 | 1 - -i
| | e
co c10 cu

L]
het
[y
=

Figura 27. Combinagées Ritmicas

As subdivisdoes binarias em colcheias aparecem sempre

como ornamento ou como repetigdo da nota anterior com a

mesma harmonia.

E comum o uso de pausas de seminima separando
frases.

Ha pausa geral nos C.2, 4, 7 e 9, separando as

..... ~AamrAAc AA tAawvta



O texto é frequentemente articulado pelos motivos

ritmicos anacrusicos, conforme os seguintes exemplos:

i =

C45: sopranp b——r!

; Sz

c45 engy

Figura 28: Exemplos dos Motivos Anacrusicos

5.8. TEXTURA

A textura da pega €& homofdnica;, apresenta uma

ocorréncia contrapontistica na imitagado entre os C.12-13.

5 9. RELACAO TEXTO-MUSICA

A partitura possui escrita silabica e ocorréncia de
pequeno trecho em escrita melismatica nas vozes de contralto
e tenor (C.6: Redemptor).

O texto inicial Gloria laus (Gléria, louvor) esta associado
a uma movimento ascendente das vozes (C.1-2); movimento
em diregao a Deus, juntamente com o carater vivo dado pela

indicagao de Allegro na partitura:
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A Hegro

s — = x
L 1 1

r ]

Glo Fi a laus

c == .
Glo ri a laus

-r —====x
Glo ri a laus

r s "

- ). F |

B ;'l I 1
Glo - ri - a laus

Figura 29. Exemplo Musical: “Glona Laus”, C. 1-2

Este movimento também ocorre nos compassos iniciais

do moteto Cum Appropinquaret, conforme pagina 106.
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A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo

Autor

Partitura Utilizada
Localizagdo da Partitura
Partes

Andamento

Compasso

Tonalidade

Nimero de Compassos

Ingrediente Domino

Joaquim José Emerico Lobo de Mesquita
Restauragao de Alex Farago Jr. (1975)
Biblioteca da ECA/USP, No. 1279

SCTB

Andante

3/4

Sol Maior

26

Foi realizada uma

aspectos: texto,

estrutura

formal, acordes, estrutu

analise da pega, considerando-se o0s

ra

harmoénica (redugdao e cadéncias), observagdes na condugdo

das vozes,

linhas melodicas,

notas ornamentais, aspect

ritmicos, textura e relagdo texto-musica.

A seguir,

levantadas na analise:

tem-se um quadro geral

das caracteristic

0s

as

1. Texto / Tradugéo/ Fungdo Litirgica

Original em latim e tradugé&o em portugués

2. Estrutura Formal

Uma se¢do: C 1-26 Sol M

3. Acordes

1,18 i IV, v, V% V4, Vo, Vo4, vi, VI®s, vii%s, vii” e vii''7s

4. Estrutura Harménica

Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melddicas

Tessitura e Intervalos

6. Observagdoes na Condugdo das
Vozes

Dobramento da terga, movimento direto e paralelismo
de quintas

7. Notas Ornamentais

Apojatura

8. Aspectos Ritmicos

Compasso Ternario Simples: 3/4, unidade de tempo e
subdivisdo em 2

9. Textura

Homofénica

10. Relagao Texto-Musica

Escrita silabica

Tabela 35: Quadro geral das caracter(slicas da analise de “Ingrediente Domino”.
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6.1. TEXTO - TRADUCAQO - FUNCAO LITURGICA

Os dados referentes a este item estdo as paginas 90-93.

6.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

O moteto ndo tem uma estrutura formal definida. E

articulado por seis cadéncias.

6.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: I, 1°, ii® 1V, V,
V%, V4, Vo, Vo vi, vi®, VI®*%, vii®s , vii” e vii'"75'™

O acorde V® e considerado como Dominante
ornamentado, podendo aparecer nas formas: V®°,., e V*°.

O acorde VI®*s também é conhecido como 6°. Germénica,

aparece nos C.9 e 12,

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:
X X* | X% ] X" ] X% [ X% ] X2 | Total | em %
1 17 2 - . . - - 19 32,8
i s 2 - - . - - 2 34
v 7 . - . - . < 7 12,1
v 14 - 2 5 4 1 1 22 37,9
vie VI 1 1 « 2 . - 4 6,9
vii - - - 2 2 . - 4 6,9
Total 39 5 2 2 8 1 1 58
em% | 67,2 | 86 | 34 | 34 | 138 | 1.7 | 1.7
44 2 12
| em % 75,9 3.4 20,7

Tabela 36: Relagdo das ocorréncias dos acordes



119

Pode-se observar da tabela 36 que as triades (I, 1%, ii®

7 ]

IV, V, vi® e vi) sdo predominantes na pega, com 75,9% do total
quando comparadas com os 20,7% da ocorréncia dos acordes
com sétima (V°s, V%, V,, VI®*5 vii®s , vii” e vii''7s) e os 3.4%
dos acordes de Dominante ornamentados com apojatura (V°,).

Os acordes de V (37,9%) sao predominantes, seguidos

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

6.4. ESTRUTURA HARMONICA (Gréafico das Vozes Condutoras

e Cadéncias)

6.4.1. Grafico das Vozes Condutoras
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Pode-se observar da redug¢ao harmonica acima que a
peca esta na tonalidade de Sol Maior, havendo dois trechos
em niveis tonais secundarios: Ré Maior (V: Dominante; C.3-8)
e |1a menor (ii: subdominante relativa; C.9-11).

Estas relagbes podem ser indicadas da seguinte forma:

24 911
Re M

"\\
S N

{
Sol M Sol M

Figura 31 Relagdo entre as Tonalidades dos Niveis Tonais

O acorde VI®*;, também chamado de 6* Germanica,
ocorre nos C.9 e 12 com fungao ornamental de bordadura da

Dominante.

O acorde vii''7s no C.5 tem fungdo de Dominante do L& M
do C.6.

Acordes individuais de Dominante aparecem nos C.5 e
22; neste ultimo o sétimo grau com sétima menor tem a fungao
de Dominante de Ré Maior (cadéncia No.5).

As mudangas de tonalidades entre os niveis tonais

ocorrem atravées de procedimentos diatéonicos.

C3 | Diaténico® | SolM I » v RéM
C9 Diaténico* | Ré M - Mi M (V de Ia m)
C12 Diaténico* | lam = Ré M (V de Sol M)

Tabela 37. Mudangas de lonalidade entre os nivels tonais
de “Ingrediente Domino”



Os procedimentos dos C.9 e 12 atingem acordes
secundarios de Dominante através de um processo diatonico,
como indicado na tabela 37, enquanto o do C.3 acontece
através de um movimento de segunda menor na linha do tenor,
atingindo um acorde secundario de setimo grau.

Ha uma progressao harméonica entre os C.9-11 e 12-14:

Hebraeorum pueri.

6.4.2. Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir:
No. Sib M Compassos Texto
1 Cadéncia Imperfeita no V 6-8 civitatem
2 Cadéncia Imperfeita no ii 11 pueri
3 Cadéncia Imperfeita no | 14 pueri
4 Cadéncia Imperfeita no | 17-19 pronunciantes
5 Cadéncia Imperfeita no V 22-23 clamabant
6 Cadéncia Imperfeita no | 25-26 excelsis

Tabela 38. Listagem das cadéncias

A peca apresenta 6 cadéncias auténticas imperfeitas:

e acorde final com 3*. no soprano (Nos.: 2, 3, 4, 5
e 6; 83,3%)
e acorde final com 5°. no soprano (No.: 1, 16,7%)

e acorde de séetimo grau (No.: 5; 16,7%)

As cadéncias apresentam as seguintes sequéncias

harmonicas basicas:
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e V | (oui) (Nos.: 1, 2,3, 4e6, 83,3%)

o vii' | (No.: 5: 16,7%)

das quais o acorde V aparece nas formas: V, V%,
e Vs,
As cadéncias de Nos.: 1 e 2 acontecem em niveis tonais
secundarios.
As cadéncias de Nos. 1 e 6 apresentam o acorde de

Dominante ornamentado com apojatura.

6.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado um levantamento da tessitura, das
ocorréncias das notas e intervalos meloédicos de cada uma das

vozes: soprano, contralto, tenor e baixo.

6.5.1. Tessitura das Linhas Melodicas:

_G -
S :@r—rf———-i- da Justa

e
fal
—r
C -ﬁ\ —O Sa. Justa
—y el
el b

. 11 [ § )
2 pit 8 ]

T —frs b

3%

%

s ) =
B /" 2 18] e Ga Mawr

3a menor

Figura 32 Tessitura das Linhas Melddicas.



6.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melddicas

A tabela a seguir mostra as notas mais comuns em cada

uma das vozes.

Notas Soprano (% Contralto (%) Tenor (%) Baixo (%)
Terga menor Segunda menor Segunda Maior™ | Nona Maior
db3es - B - 16,1
réses - = - 27,4
miy - - - 12,9
soly - - - 19,3
rég - - 576 -
miy - - 3272 -
faw, - 27,0 - -
s0ly - 44 4 - -
144 17,6 = E =
siy 35,2 - - i
dds 27,5 - - -
80,3 714 89,8 79,1

Tabela 39. Numeros das ocorréncias das notas mais comuns das linhas melédicas.

As seguintes notas ocorrem com alta porcentagens:

Sig

(35,2%), sols (44,4%) no contralto e ré4 (57,6%) no tenor.
As porcentagens acima mostram que as linhas meldédicas

de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas

predominantemente sobre poucas notas: ter¢ga menor no

soprano, segunda menor no contralto e segunda Maior no

tenor, resultando em linhas melédicas de pouca

movimentagao.
As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de nona Maior, proporcionando maior amplitude na

movimentag¢ao da linha melddica.
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6.5.3. Intervalos das Linhas Melodicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias

dos intervalos melodicos das vozes.
As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram

considerados os intervalos de unissono 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: Numeros de ocorréncias e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiores e menores
nas linhas melodicas.

Soprano 3*m-5"J 10 (15,7%)

Contralto 3’m 7 (11,3%)
Tenor - 0 (0,0%)
Baixo FmM-4°J-5"J-8"J-9° M 26 (44,1%)

Tabela 41. Numeros de ocorréncias dos outros intervalos nas lnhas
meloédicas

Pode-se observar da tabela 40 que os intervalos mais
frequentes em todas as linhas melodicas sao o unissono e as
segundas Maiores e menores com 84 ,3% das ocorréncias no
soprano, 88,7% no contralto, 100,0% no tenor e 55,9% no
baixo.

Outros intervalos como: tergas, quartas, quintas, oitavas
e nonas aparecem em menor frequéncia, como mostra a tabela
41. A porcentagem destes intervalos € maior no baixo

(44,1%), resultando em uma linha meladica ram  mois-



nona Maior nesta voz. Este fato ndao acontece com as outras

vozes que apresentam baixas ocorréncias destes intervalos, o
que proporciona linhas melodicas de pouca movimentagao,

sem grandes saltos.

6.6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de escrita de harmonia,
foram detectadas algumas “irregularidades”, como:
dobramento da terga, movimento direto e paralelismo de

quintas.

6.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais, encontradas sao do tipo

apojatura, associadas as figuras da seminima e da colcheia
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6.8. ASPECTOS RIiTMICOS

Com indicagdo de compasso ternario simples, 3/4, a pega
possui um ritmo harménico predominante correspondendo a um
e/ou dois acordes por compasso.

Pode-se encontrar as seguintes combinagdes ritmicas:

g =] —
- — 7w
cl c2 Cc3
1 T
¥ 1 % 1 ¥ . T Y|
Ht 4L Z ) ﬁﬁ___i
C7 sopmro (8 Cli Cls
| | | e [ N | | Il
1 | 11 1 N I O 1
e o) auns |ennnee]| = =
Clé Ci sopmro C 18 bam C 20 tenor C 21 tenot

Figura 33 Combinagbes Ritmicas

As subdivisbes binarias: colcheias e semicolcheias
aparecem sempre como ornamentos ou como repetigcao da nota
anterior com a mesma harmonia.

As frases sdo frequentemente articuladas por pausas de
seminima.

Ha pausa geral nos C.8, 11, 14 e 16, separando partes
ou estrofes.

O texto é articulado por motivos ritmicos anacrusicos:

C 19.20 soprano

e dmm Blmbisimmn Ammarininan
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6.9. TEXTURA

A textura da peg¢a € homofonica.

6.10. RELACAO TEXTO-MUSICA

A partitura, com escrita silabica, tem uma progressao
harménica nos C.9-11 e 12-14 associada ao texto Hebraeorum
pueri (Os filhos dos hebreus), na qual o acorde VI®**s (6°.
Germanica) ocorre na silaba “brae” de Hebraeorum nos C.9 e
12

Nos compassos finais (C.21-26) ha um movimento
ascendente na linha do baixo com repeticao da palavra

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

21 a2 23 24 23 26
1 1l l l
| 1 1 1 A
| | 1 1 i | i -
. — = ]
sa-na ca - ma-bant, cdla - ma-bantin  ex-eel - sis
fr—y—op =9 f—r—r1 —t—r :
1 1 1 1 1 1 1 L 1 1 1 | :
sa-na cla - ma-bant, cla - ma-bantin ex-cel - sis
ﬁ—F:';—;pﬂ—tp—p——F—f—p—-&—g:ﬂ
| 1 I | | 1 1 1 1
1 1 L | 1 1§ | = 1 1 1 1 1
- sa-na cla - ma-bant, cla - ma-bantin cel-ex - sis
- £
* e —
— EF i =——F—Ff :
¥ 1 I | |
- 53-na ¢la - ma-bant, cla - ma-bantin ex-cel - sis

Figura 35. Exempio Musical. “Ingrediente Domino”; C. 21-26.
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7.MOTETOS PARA PROCISSAO DA RESSURREIGAO

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo Motetos para Procissdo da Ressurreigdo
Autor Manoel Dias de Oliveira

Partitura Utilizada Edigao FUNARTE

Localizagao da Partitura® PUCRJ 06(0696-0700)

Partes SCTB

Andamento Allegre

Compasso 3/4

Tonalidade Sol Maior

Numero de Compassos 77

Foil realizada uma analise da pecga, considerando-se os
aspectos: texto, estrutura formal, acordes, estrutura
harménica (grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas
meldédicas, notas ornamentais, aspectos ritmicos, textura e
relagao texto-musica.

A seguir, tem-se um quadro geral das caracteristicas

levantadas na analise;

1. Texto / Tradugdo/ Fungéo Litirgica | Original em latim e tradugdo em portugués

2. Estrutura Formal Rondé: BACADAEAFA em Sol Maior

3. Acordes i 118 i, i® v v, V8 Ve VT VB VS v VI e i e il

4. Estrutura Harmonica Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melédicas Tessitura e Intervalos

6. Notas Ornamentais Passagem, apojatura, escapada e bordadura

7. Aspectos Ritmicos Compasso Ternario Simples: 3/4, unidade e subdivisdo
em2 4e8

8. Textura Homofdénica

9. Relagao Texto-Misica Escrita silabica

Tabela 42° Quadro geral das caracteristicas da andlise de “Molelos para Procissdo da Ressurreigdo”
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7.1. TEXTO - TRADUGCAO - FUNCAO LITURGICA

A seguir o texto em latim e a tradugdo em portugués.®

Surrexit Dominus vere. Alleluia.

Senhor ressuscitou verdadeiramente. Aleluia.
Surrexit Dominus de sepulcro. Alleluia.

O Senhor ressuscitou do sepulcro. Alleluia
Gavisisunt sunt discipuli. Alleluia.

Alegres estao os discipulos. Aleluia.
Gaudet et laetare Virgo Maria. Alleluia.

Alegra-te e regozija-te, O Virgem Maria. Aleluia.
Quia quem meruisti portare. Alleluia.

Por aquele que mereceste trazer em teu ventre. Aleluia.

A descrigao de procissao e fungdo liturgica dos Motetos
para a Procissdo da Ressurreigdao, segundo José Maria Neves:

Procissdo ¢ um “cortejo incluindo o celebrante, as 1rmandades,
‘onhﬂllﬂi L nld!ﬂ‘ lel(ellﬂ\ e 0o povo, (oﬂdullﬂdﬂ g imagem do
sante do dio. (...) oy musicas compostas especialmente para
algumas procissdes sdao denominadas de mofefor (que ndo guardam
nenhuma relacdo com o concerto estrulural ou formal do molelo
medieval ¢ renascentisto evropeu) (...) 0 domingo de Pascoa inicia-
se cam o Misso Solene da Ressurreicdo (o reperlario desta missa
combing o Ordinario ¢ o Proprio do misse de autores de livre
escolha ¢ antifonos pascais tiradas das Férperar de Sabado Santo e
das Mafinas ¢ lovdes do Ressurreicao) e continva, o larde, com a
Procissao da Ressurreicdo, na saido e no enliade do qual sdo

o . w 80
cantadas os Moletor para a Procissio da Ressurreicio
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7.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

A pega tem uma estrutura formal em Rondo6 do tipo: B A
CADAEATFA, com seis partes diferenciadas (A, B, C, D, E,
F). O refrdo (A), que é a segunda parte a aparecer, & repetido

cinco vezes de forma alternada com as outras partes.

7.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: i, |,
IV, V, V& V8, V7 V& V' v, VI, vi® vii® e vii'.

O acorde V°, é —considerado como Dominante
ornamentado com apojatura, podendo aparecer nas formas:
Vet e v

Ha ocorréncia do acorde v, considerado como 5°. grau
menor no C.53.

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:
X X* X% X" X' s | x*; [Total [em %
iel 44 1 - = s - 45 38,1
i 1 1 = . 2 : 2 1.7
v 7 . 3 % 2 s 7 5.9
v 32 2 2 3 11 3 53 44,9
v 1 - . 1 0,8
vi e VI 6 1 - - B - 7 5.9
vii - 1 . 2 2 3 2,5
Total 91 6 2 5 11 3 118
em % 77,1 5.1 1.7 4.2 9.3 2.8
97 2 19
[ em % 82,2 1.0 16,1
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Observa-se da tabela 43 que as triades (i, I, 1°, ii, ii® IV
V, V% v, VI, vi® e vii®) sdo predominantes na peca, com 82,2%
do total quando comparadas com os 16,1% da ocorréncia dos
acordes com sétima (V', V%, V*; e vii’) e 0s 1,7% dos acordes
de Dominante ornamentados com apojatura (V64}.

Os acordes de V (44,9%) e i [ou I] (38,1%) sdo 0os mais

frequentes com 83,0% do total.

7.4. ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes Condutoras

e Cadéncias)

7 4. 1. Grafico das Vozes Condutoras
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Do grafico acima, pode-se observar que a tonalidade
principal € Sol Maior, apresentando trés sub-niveis tonais
secundarios em: Do M (IV: Subdominante; C.1-3); Rée M (V.
Dominante; C.4-10, 23-27, 38-43 e 68-71) e mi m (vi: Tdénica
relativa, C.12-14, 19-20, 29-31, 36-38, 45-47, 52-53, 59-61 e
73-78).

Ocorre uma cadéncia perfeita em Dé Maior (IV:
Subdominante) nos compassos iniciais (C.1-3), apesar da
tonalidade principal de Sol Maior.

Acordes individuais de Dominante aparecem nos C.1, 4,
12, 26, 29, 45, 56, 59, 66, 70 e 73.

As mudangas de tonalidades entre os niveis tonais

ocorrem através de procedimentos diatonicos e cromaticas.

C4 | Cromatico | Cromatismo na linha de soprano

C1 Diaténico | Ré M. | =V Sol M

C.12 | Cromatico | Cromatismo na linha de contralto

G5 Diaténico | mim Il =1 SolM

c 19 Diaténico [ solM vi=1 mim

C 20 Diaténico | mim: VI =IV: Sol M

C.23 | Diaténico® | Sol M —» L& M (V de Ré M) segunda menor na linha do tenor

c28 Diaténico | Ré M: V = V/V: Sol M

C29 Cromatico | Cromatismo na linha do contralto

C32 Diaténico | mim. Il =1 Sol M

C 36 Diaténico | Sol M: vi=1 mim

C.38 Cromatico | Cromatismo na linha do baixo

C 44 Diatonico | ReM. 1=V Sol M

C 45 Cromatico | Cromatismo na linha do contralto

C.48 Diaténico | mim lll =1 SolM

C.52 Diaténico | Sol M: vi=1. mim

C 54 | Diatdnico* | sim —» Dé M (IV de Sol M) - segunda menor nas linhas de soprano, tenor e baixo

C 59 Cromatico | Cromatismo na linha do contralto

C 62 Diaténico | mim: Il = | Sol M

C.68 Diaténico | SolM- V=] RéM

Cc72 Diaténico | Ré M V/V =V Sol M

C.73 | Cromatico | Cromatismo na linha do contralto

C76 Diaténico | mim: Il = |: Sol M

Tabela 44, Mudangas de tonaiidade enire os niveis lonais de "Motetos
para a Prociss@o da Ressurreicao”
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Os procedimentos diatéonicos ocorrem nos C.11, 15, 19,
20, 28, 32, 36, 44, 48, 52. 62, 68, 72 e 76 atraveées dos
acordes pivos indicados na tabela 44, enquanto os dos C.23 e
54 acontecem atravées de um movimento de segunda menor em
pelo menos um das vozes, atingindo um acorde secundario de
Dominante (C.23) e um acorde de Subdominante (C.54)

Os procedimentos cromaticos dos C.4, 12, 19, 23, 29,
38, 45, 54, 59 e 73 acontecem atraves de um movimento
cromatico em uma das vozes, atingindo acordes secundarios
de Dominante.

Ocorre progressdao harménica entre os C.1-3 e C.4-6:
Surrexit Dominus vere; C.11 e C.12:. Alleluia; C.29 e C.30:
Alleluia; C.34-35 e C.36-37: Gavisisunt; C.37-38 e C.38-39:
discipuli;, 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. Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadeéncias, descrita

na tabela 45.

A peca apresenta 37 cadéncias sendo:
» 28 cadéncias Auténticas Imperfeitas (75,7%)
e 2 cadéncias Auténticas Perfeitas (5,4%)
e 6 cadéncias a Dominante (16,2%)

e 1 cadéncias Interrompida (2,7%)
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As cadéncias Auténticas Imperfeitas sao dos tipos:

acorde final com 3% 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" 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. Sol M Segao Compassos Texto

1 Cadéncia Perfeita no 1V B 2-3 Dominus vere
2 Cadéncia Perfeita no V B 5-6 Dominus vere
3  Cadéncia Imperfeita no V B 8-10 Dominus vere
4 Cadéncia Imperfeita no | A 1 Alleluia

5  Cadéncia Imperfeita no ivivi A 12 Allefuia

6  Cadéncia Imperfeita no vi A 13-14 Alleluia

7 Cadéncia Imperfeita no | A 15-16 Alleluia

8  Cadéncia a Dominante c 17-18 Surrexit Dominus
9  Cadéncia Interrompida C 19-20 de sepulcro
10  Cadéncia Imperfeita no | c 21-22 de sepulcro
11 Cadéncia a Dominante (de Ré M: V)*' o 24-25 Surrexit Dominus
12 Cadéncia Imperfeita no V/V C 26-27 de sepuicro
13  Cadéncia Imperfeita no | A 28 Alleluia

14 Cadéncia Imperfeita no ivivi A 29 Allelua

15  Cadéncia Imperfeita no vi A 30-31 Alleluia

16  Cadéncia Imperfeita no | A 32-33 Alleluia

17 Cadéncia a Dominante D 34-35 Gawisisunt

18  Cadéncia a Dominante (de mi m: vi) D 36-37 Gawsisunt

19  Cadéncia Imperfeita no V D 42-43 discipuli

20 Cadéncia Imperfeita no | A 44 Alleluia

21 Cadéncia Imperfeita no ivivi A 45 Alleluia

22  Cadéncia Imperfeita no vi A 46-47 Alleluia

23  Cadéncia Imperfeita no | A 48-49 Alleluia

24  Cadéncia a Dominante ) E 50-51 laetare

25 Cadéncia a Dominante (v}ﬁ‘ E 52-53 lactare

26  Cadéncia Imperfeita no | E 54-55 Maria

27  Cadencia Imperfeita no V E 56-57 Maria

28  Cadéncia Imperfeita no | A 58 Alleluia

29 Cadéncia Imperfeita no ivivi A 59 Alleluia

30 Cadéncia Imperfeita no vi A 60-61 Alleluia

31 Cadéncia Imperfeita no | A 62-63 Alleluia

32 Cadéncia Imperfeita no V F 66-67 portare

33  Cadéncia Imperfeita no V/V F 70-71 portare

34 Cadéncia Imperfeita no | A 72 Alleluia

35  Cadéncia Imperfeita no ivivi A 73 Alfeluia

36  Cadéncia Imperfeita no vi A 74-75 Alleluia

37  Cadéncia Imperfeita no | A 76-77 Alleluia




As cadéncias de Nos.: 1,2, 3,5, 6, 12, 14, 15, 19, 21,
22, 27, 29, 30, 32, 33, 35 e 36 acontecem em niveis tonais
secundarios.

As cadéncias auténticas possuem uma sequéncia

harmonica em comum:
o | Vv | (Nos.: 1,2 € 3; 8.1%)
e IV (ouii®) Vv 1 (Nos.: 7, 16, 19, 23, 286,
31 e 37; 18,9%)
e V I (Nos.: 4, 5, 8; 10, 12, 13, 14,
185, 20, 21, 22, 27, 28; 29, '30; 34, 35 & 36; 48,6%)

o vii’ i (Nos.: 32 e 33; 5,4%)

das quais o acorde V aparece nas formas: V, V',
Vo%. V% e V...
Acorde de Dominante ornamentado com apojatura
aparece na cadéncia de No.3.
A cadéncia de No.25 é finalizada em um 5°. grau menor.
Foi considerada como cadéncia a Dominante, apesar deste

acorde final nao ter a fungdao de Dominante.

7.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado wum levantamento da tessitura, das
ocorréncias das notas e intervalos melodicos de cada uma das

vozes: soprano, contralto, tenor e baixo.



7.5.1. Tessitura das Linhas Melddicas:
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Figura 37: Tessitura das Linhas Melddicas.

7.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melodicas

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

cada uma das vozes.

Notas Soprano (% Contralto {%2‘ Tenor (%) Baixo (%)
Terga menor Quarta Justa Segunda Maior® | Oitava Justa
résea " = - 17.8
mis - - - 12,7
sol; - - - 23,9
£ - - - 15,7
réa - . 34,0 -
mia = 15,4 47,2 -
fa#y = 240 - -
solg - 356 = 5
144 271 16,8 - -
Bi.‘ 37,9 e i -
dds 14,3 - - -
79,3 91,8 81,2 70,1

Tabela 46: Numeros das ocorréncias das nolas mais comuns das lnhas melédicas.

38

em
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A linha do tenor tem o predominio das notas do registro
agudo: rés e migy (81,2%) com alta ocorréncia da nota mig
(47.,2%).

As porcentagens acima mostram que as linhas melddicas
de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas dentro de
intervalos pequenos: terga menor no soprano, quarta Justa no
contralto e segunda Maior no tenor, resultando em linhas
meldédicas de pouca movimentagao.

As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de oitava Justa, 0o Qque proporciona uma maior

amplitude na movimentagdo da linha melodica.

7.5.3. Analise dos Intervalos das Linhas Melodicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias
dos intervalos meldédicos das vozes.

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram
considerados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

menores na tabela 47 e os outros Intervalos na tabela 48.

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: Numero de ocorréncia e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiores e menores
nas linhas melddicas

Soprano | 3°m/M -4 J 15 (7,7%)
Contralto | 3".m/M - 4°.J 16 (7,8%)
Tenor 3 m/M-4°y 12 (6,3%)
Baixo |3 mM-4°J-5°J-5"dm-6"M-8°J-9° M | 76(359%)

Tabela 48. Numero de ocorréncia dos oulros intervalos nas linhas melédinae
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Pode-se observar da tabela 47 que os intervalos mais
frequentes em todas as linhas melddicas sdo o unissono e as
segundas Maiores e menores com 92,3% das ocorréncias no
soprano, 92,2% no contralto, 93,7% no tenor e 64,1% no
baixo.

QOutros intervalos como: tergas, quartas, quintas, sextas,
oitavas e nonas sao pouco frequentes, como mostra a tabela
48. A porcentagem destes intervalos €& maior no baixo,
resultando em wuma linha meldédica com maior movimento,
principalmente se for considerado a tessitura de decima
segunda justa nesta voz. Este fato nao acontece com as
outras vozes que apresentam poucas ocorréncias destes
intervalos, resultando em Ilinhas melodicas de pouca

movimentagdao, sem grandes saltos.

7.6. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais, encontradas sao dos tipos:
passagem, apojatura, escapada e bordadura e estao
associadas as figuras da seminima, colcheia e semicolcheia.
Apojatura aparece em um acorde de Dominante na cadéncia
de No.3. O ornamento melddico grupeto aparece escrito nos

C. 51 e 53.
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7.7. ASPECTOS RITMICOS

Com indicagdo de compasso ternario simples, 3/4, a pega

possui um ritmo harménico predominante correspondendo a um

acorde por compasso.

Pode-se encontrar as seguintes combinag¢des ritmicas:

] | 1 Ao} | | 5 e |
(D] N | | | |  —_ INT L1
H—%—w'w—aiw- i e e
C.1- soprano C 2 sopmno C3 soprano C 7 contralio C9 soprano
| p— L p—
. | ¥ 3 F | | G | { ki 7| ¥
ff " —. 7 S ST A —" -
C9 tenor C 10 sopraro G 11" soprann C17 sopmm C 18 sopmno
| | | | & | | = |- - | e N | &
| T | | = Y | ) W [ | = R e :I
C 19 soprano C.34 sopraro C.40. soprane C 40 contmlto C 42 contralto
— i | e Y | iy | s | | | ] .
1 | B coon B0 - Y | . 1y L | I i | I % l}_
A | i A "
C .50 soprano C50 tenor C 51 soprano 34 spprano
| -
e — I e = I et
[ § I | | | 1
| — S — 7 — > S 7
C 55 soprano C 56 contralto C 64 soprano C 13. soprano

Figura 38: Combinagdes Ritmicas.

As subdivisbes binarias: colcheias e semicolcheias

aparecem sempre como ornamento ou como repeticdao da nota
anterior com a mesma harmonia.

E comum o uso de pausas de seminima separando
frases.

Ha 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 invocacdes
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Um agrupamento ritmico aparece no refrdao, no qual o

compasso passa a ter a formula 3/2, reproduzindo o efeito da

hemiola®: C.13, 15, 30, 32, 46, 48, 60, 62, 74 e 76

7.8. TEXTURA

A textura da peca € homofonica.

7.9. RELACAO TEXTO-MUSICA

A partitura, de escrita silabica, inicia anunciando 0
texto: Surrexit dominus vere (O Senhor ressuscitou
verdadeiramente), repetindo por trés vezes, com carater
alegre e festivo em uma progressao harmoénica nos C.1-6.

Nos C.19-22 o texto de sepulcro (do sepulcro) € cantado
duas vezes, sendo a primeira associada a uma cadeéncia
interrompida, e a segunda a um movimento descendente da
linha do baixo, enfatizando o sentido de fixo a terra, proprio
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:
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C 26-27
: f = =
e e S =

pul - oo de  se - pul oo,

===t

— v
- pul - oo de  se - P;IT\_F’» oo
- pul - oo de  se- pul oo

= — ;

= z
de se - pul - oo de se - pul - oo,

Figura 39. Exemplo Musicai: “Motetos para Procissdo da Ressurreigdo”, C 21-22 e C 26-27

A secgao A, refrao da forma rondo, & alegre e movido,
expresso musicalmente através das notas pontuadas e
repeticdao de Alleluia por quatro vezes, como acontece nos

C.11-16.
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MOTETOS DE PASSOS |

ANONIMO BRASILEIRO DO SECULO XVIII

8. Pater Mi
9. Angariaverunt

10. Filiae Jerusalem




8. PATER MI

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.
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Titulo

Autor

Partitura Utilizada
Localizagdo da Partitura

Numero de Compassos 39

Pater Mi

Anénimo Brasileiro do Século XVIII
Restauracgao de Paulo Castagna (1991)
BC-SS19/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-04(0640-0661) *°

Partes SCTB/Bx
Andamento sem indicagao
Compasso 2/2
Tonalidade

sol menor (C.1-28) e dé menor (C.29-39)

Foi realizada uma analise da pec¢a, considerando-se o0s

aspectos: texto,

estrutura

formal, acordes,

estrutura

harménica (grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas

melddicas,
ornamentais, aspectos
musica.

A seguir,

levantadas na analise:

observacgdes

ritmicos,

tem-se um quadro geral

na condugdo das vozes,

textura e relagao

1. Texto / Tradugdo/ Fungéo Liturgica

Original em latim e tradug@o em portugués

2. Estrutura Formal

Uma segao: C 1-28 solme C 29-39 dé m

3. Acordes

i, IV, v, v, VT VB VA Vs e Vi

4. Estrutura Harmonica

Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melddicas

Tessitura e Intervalos

6. Observagdes na Condugdo das
Vozes

Acorde com dobramento de terca, acorde de sétima da
Dominante sem terga, movimento direto e paralelismo
de quintas e oitavas

7. Notas Ornamentais

Passagem, bordadura, apojatura e retardo

8. Aspectos Ritmicos

Compasso Binario Simples: 2/2; unidade e subdivisao
em2ed

9. Textura

Homofénica com pequenos trechos contrapontisticos

10. Relagao Texto-Musica

Escrita silabica e pequenos trechos em escrita
melismatica

Tabela 49. Quadro geral das caracteristicas da analise de "Pater MI"

notas

texto-

das caracteristicas
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8.1. TEXTO - TRADUGAO - FUNCAQO LITURGICA

A seguir o texto em latim e a tradugdo em portugués.”™

Pater mi, si possibile est, Meu Pai, se for possivel,
transeat a me calix iste: afasta de mim este calice;
Verumtamen non sicut ego volo, contudo, nao se faga como eu quero,

sed sicut tu. mas como tu queres.

Os Motetos de Passos tém a seguinte descrigao:

“Peca destinada a Vig Sacra e as procissoes dos Depositos e
do Encontro (Fesfa de Parsos)”..."As colecoes de Mofefor de Possos
costumam ter sele ou oito pecas, que correspondem as poradas dos
“Paossos” (copelas com cenas e Poixao), chegondo o fter dez pecas.
com repeticdo de textos, na obra de Martiniono Ribeiro Bastos. As
Pecas da série sdo: Pafer mi, Bajulans (2), O vos omnes (2), Filige
Jerusalem, Angoriaverunt, freamur ergo. Popule mevs ¢ Domine

o 7
Jesv.

O Irmédo Paulo S. Panza descreve a fungao religiosa do

Moteto Pater Mi da seguinte forma:

“Este texto ¢ retirodo da narralive da Paixdo de Cristo
(Evangelho de Sdo Mateus. capitulo 26, versiculo 39) ¢ um dos mais
caros a piedade e o arte crisla, onde o Cristo, antes de sofrer o

poixdo implora ao Pai que lhe afaste o calice de dor que ele deve

beber ¢ ve abandona @ vontade diving.” 2



147

8.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

A pecga nao tém uma estrutura formal definida, mesmo
apresentando dois niveis tonais principais™. O texto nio

acompanha a articulagdao dada por estes niveis.

8.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: |, 1, ii, I, IV,
iv, iv, Vv, VI, V% V% V, e VI

O acorde de Mib Maior sem a terga aparece no C.27
como fungdo de Subdominante e foi cifrado da forma: IV,

Ha uma ocorréncia do acorde V' %43, considerado como
sétima de dominante na segunda inversao com apojatura:
sétima-sexta, em relagdo ao baixo.

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:

X X X" ] x% [ x5 x. [ Total [ em %
iel 19 3 s 5 = i 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 . - < < 3 1 1.4
Total 50 3 4 9 1 4 71
em% | 704 | 42 | 56 | 127 | 14 | 56
53 18
I em % 746 25.4

Tabela 50. Reiagdo das ocorrencias dos acordes
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Pode-se observar da tabela 50 que as triades (i, |, 1%, ii,
I11, iv, IV, V e VI) sdo predominantes na peg¢a, com 74,6% do
total quando comparadas com os 25,4% da ocorréncia dos
acordes com sétima (iv’, V7, V%, V*;, V,).

Os acordes de V (53,5%) sdo predominantes, seguidos

dos deiel (31,0%). Juntos totalizam 84.,5%.

8.4. ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes Condutoras

e Cadéncias)

8.4.1. Grafico das Vozes Condutoras

; L4
e, 3:*‘5’3%.1 =IEE===E=2= s
]
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)] ) (3] %) [8]] (5],_‘_(‘:"] ) (oo (i 3cd) (1Y) (18]
m—_:& 2 2 m > | s o 2
: t r— f e u—p—= 2
B;J-_b =
1 -
V—V—aV—aV—a V2]
(Wb B TV) =
1 v 1 v VI v
(S M I

(solm) |1 w1 11 I IV




149

4 5 6
[
I .!
% = = . i =l
- — e ¢ i
' oun (% (1451 [£14]] ) (E3)] @ e 1) (28) ) ()
M oa o 2 TR e =
O e S e e )
i) [ VEi v § i
i v ' v vt 1
(M K IV) 3
. 3 6
{Sib I: M) wlv v v (v3) V
{sol m) WiVl IV Vil
7 2.
™
|
.n l:' 1 T A'h
=== e —— == =
9 (30} | qany (37} (33) (34) (33) (36) a7 (32-19)
g 2 g | —
- | : _r ———
! § v 7 i y
{solm: = i: d6m) T LI b | . | ; ?

Figura 40: Gréfico das Vozes Condutoras e Cadéncias.

Pode-se observar do grafico acima que a pega apresenta

duas sec¢des: sol m (C.1-28) e dé6 m (C.29-39). O sol menor

nao foi

termina em dé m (iv: Subdominante).

considerado como tonalidade principal,

pois a pecga

As secbOes sdao articuladas por uma modulagdo cromatica

no C.29, com o cromatismo na linha do baixo.

O primeiro nivel tonal de sol menor apresenta trés niveis

tonais secundarios que se sucedem de forma continua: Sib M

(I1l: Ténica relativa; C.5-9), Mib M (IV: Subdominante de Mib
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19), enquanto que o segundo, em d6 menor, ndao apresenta

nivel tonal secundario.

Estas relagdes podem ser indicadas da seguinte forma:

17 19
f-:__: I
/,/" \\\\
10-16/ N 20.28
Mib 1 Ml
5-9 / \ 29.39
Sib M do m
1.4 A

solm

Figura 41: Relagdo entre as Tonalidades dos Niveis Tonars.

Um acorde de Dominante secundario (Dominante de
Dominante) aparece no C.27.
As mudangas de tonalidades entre os niveis tonais

ocorrem através de procedimentos diatonicas e cromaticas.

c5 Diaténico | Sol M: Il =1: Sib M

C.10 | Diaténico* | d6m — Ré M (V de Sol M)~ segunda menor nas linhas de contralto e tenor
C.17 | Cromatico | Cromatismo na linha do baixo

C.20 | Cromatico* | Homénimo' (fa m - Fa M)

C.27 | Diatdnico | Mib M- | =IV: Sib M

C29 | Diaténico | SibM: V =IV:dém

Tabela 51: Mudangas de tonalidade entre os niveis tonais de “Pater Mi"

Os procedimentos diaténicos ocorrem nos C.5, 27 e 29
através dos acordes pivos indicados na tabela 51, enquanto o
do C.10 acontece atraves de um movimento de segunda menor
nas linhas do contralto e tenor, atingindo um acorde
secundario de Dominante.

O procedimento cromatico dos C.17 acontece através de

um movimento cromatico na linha do baixo, atingindo um
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O procedimento do C. 20. considerado cromatico, nao
apresenta 0 cromatismo nas linhas melodicas, mas
harmonicamente a passagem acontece atraves de um acorde
homonimo (fa m - Fa M), atingindo um acorde secundario de
Dominante.

A pega apresenta progressdo harmédnica nos compassos:
C.1-4 e C.5-8: 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 Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir:

No. sol m Compassos Texto

1 Cadéncia Plagal no i 1-4 Pater mi

2 Cadéncia Plagal no Il 5-8 Pater mi

3  Cadéncia Imperfeita no IV/llI 15-16 possibile est
4  Cadéncia Imperfeita no ii/IV/I1| 17-19 possibile est
5  Cadéncia Imperfeita no IV/III 24-26 calix iste

6 Cadéncia Imperfeita no V/III 27-28 Verumtamen
7  Cadéncia a Dominante (de d6 m. iv) 32-33 ego volo

8  Cadéncia a Dominante (de dé m' iv) 36-39 sed sicut tu

Tabela 52 Listagem das cadéncias

A pecga apresenta 8 cadéncias sendo:
e 4 cadéncias Auténticas Imperfeitas (50,0%)
e 2 cadéncia a Dominante (25,0%)

e 2 cadéncia Plagal (25,0%)



As cadéncias Auténticas Imperfeitas sd@ao dos tipos:
e acorde final com 3”. no soprano (Nos.: 3, 4 e 6;
37,5%)
e acorde final com 5% no soprano (No.: 5; 12,5%)
e acorde de Dominante invertido (Nos.: 3, 5 e 6;

37.5%)

As cadéncias de Nos.: 2, 3, 4, 5 e 6 acontecem em
niveis tonais secundarios.

As cadéncias auténticas imperfeitas de nos.: 3, 4, 5 e 6

possuem uma sequéncia harmonica basica em comum (50,0%):

Vv | (ou i)
das quais o acorde V aparece nas formas: V, V% e
V?-643.

A cadéncia a Dominante de No. 7 tem o acorde final em

Na cadéncia de No. 3 ocorre uma superposi¢cao de textos
diferentes: si possibile est e Pater mi.
As cadéncias plagais de nos.:1 e 2 tém o acorde final

ornamentado com retardo e bordadura.

8.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado wum levantamento da tessitura, das
ocorréncias das notas e intervalos meldédicos de cada uma das

vozes: soprano, contralto, tenor e baixo.



8.5 1. Tessitura das Linhas Melodicas:

=4y

Ta menor

MY Ta meror

o_—._

T = Ea diaata
LJ

O

> NGO NS

=
\

— Ila Juste

=
r

Figura 42: Tessitura das Linhas Melbdicas.

8. 5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melodicas

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

cada uma das vozes.

Notas Soprano {%)n Contralto (%) Tenor (%) Baixo (%)
Quarta Justa Quarta Justa’® | Quarta Justa’® | Décima Primeira Justa’"
50lze3 = - - 18,2
d63e4 . : : 143
ré; - - - 10,4
mib, - - - 12,9
fa, - - - 16,9
siby - - 1.4 -
sia - - 89 -
ddy - - 30,4 -
réy - 23,7 16,4 -
mibg & 213 8.9 -
fa, - 237 - -
soly 20,3 M3 - -
lay4 16,2 - - -
sibs 27,0 - - -
dds 17,6 - - -
81,1 80,0 76,0 727

Tabela 53. Numeros das ocorréncias das nolas mais comuns das linhas melodicas

em



A linha do tenor apresenta alta ocorréncia da nota do,
(30,4%).

As porcentagens acima mostram que as linhas melodicas
de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas dentro de
um intervalos de quarta justa, resultando em linhas melddicas
de pouca movimentagéao.

As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de décima primeira justa, proporcionando maior

amplitude na movimentagdo da linha melddica.

8.5.3. Analise dos Intervalos das Linhas Melddicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias
dos intervalos meldodicos das vozes.

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram
cbnsiderados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

menores na tabela 54 e os outros intervalos na tabela 55.

Unissono | 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. Numero de ocorréncia e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiocres e menores
nas hnhas melddicas.

Soprano | 3*m/M-4"J 8 (11,0%)
Contralto | 3° m/M - 4" J 12 (15,2%)
Tenor 3FmM-4*J-5 J 14 (17,9%)
Baixo |3 mMM-4"J-5J-5 dm -6omM° -7 m>-8J | 19(23,5%)

Tabela 55: Numero de ocorréncia dos oulros intervalos nas linhas melddicas.



Pode-se observar da tabela 54 que os intervalos mais
freqlientes em todas as linhas meldodicas s30 o unissono e as
segundas Maiores e menores com 89,0% das ocorréncias no
soprano, 84,8% no contralto, 82,1% no tenor e 76,5% no
baixo.

QOutros intervalos como: tergas, quartas, quintas, sextas,
sétima e oitavas sao menos frequentes, como mostra a tabela
55. A porcentagem destes intervalos €& maior no baixo,
resultando em uma linha meldédica com maior movimento,
principalmente se for considerado a tessitura de décima
primeira justa nesta voz. Este fato n&o acontece com as
outras vozes que apresentam pouca ocorréncia destes
intervalos, o que proporciona linhas meldédicas de pouca

movimentagado, sem grandes saltos.

8.6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de harmonia, foram
detectadas algumas ‘“irregularidades”, como:. acorde com
dobramento de terga, acorde de sétima da Dominante sem

tergca, movimento direto e paralelismo de quintas e oitavas.

8.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais encontradas sao dos tipos:
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8.8. ASPECTOS RITMICOS

A partitura, com a indicagdo de compasso binario
simples, 2/2, apresenta um ritmo harmoénico predominante
correspondente a um e/ou dois acordes por compasso.

Pode-se encontrar as seguintes combinagdes ritmicas:

L | | A
1 1 | 13
it 3 77 72 [§ ] [# iE:iE:
cl c3 4 cin
- e .
H——w—ww~ e e ———
C 12 soprano c19 C20 tenor C 20 sopmano
1 1 | e | I | |
1 1 | - 1 — } | ¥ 1
| —— - — e s
C.23 contnallo C .24 soprano C30 tenoe .30 bauo
e :'_}T rem s o 5 S
H—=—%&—aH& L e
C30 contnlto C 3l soprano C3l bam C 36 contralto

Figura 43: Combinagbes Ritmicas
A colcheia e a semicolcheia aparecem como ornamentos
ou como repetigdo da nota anterior (mesma harmonia).
Acontece pausa geral nos C.19, 26 e 33, articulando
expressivamente as estrofes.

O texto é frequentemente articulado pelos motivos

ritmicos anacrusicos:

| ]
| !
:!I ) W 7 7 77
[ | e —
€ 3031 baven C 36-37 sopmano

I

l‘]___
A
i
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8.9. TEXTURA

A textura da pega € homofodnica.
Acontecem procedimentos contrapontisticos por imitagao
entre as vozes nos seguintes compassos: C.11-17. C e T;

C.20-23: §,C, T, Be C.30-37:8, C, T, B.

8.10. RELACAQO TEXTO-MUSICA

Apesar da predominancia da escrita silabica, a pecga
apresenta pequenos trechos de escrita melismatica nos C. 1-3
e 5-6, nos quais ha uma énfase na palavra Pater (Pai),
juntamente com a ocorréncia de fermatas nos finais destes
trechos.

A sucessdo de Dominantes nos C.10-14, com efeito
suspensivo acumulativo, reflete a suplica no texto si possibile
est (ser for possivel) juntamente <com um movimento
contrapontistico entre as vozes extremas (sopranoc e baixo) e

intermediarias (contralto e tenor).

9 10 11 12 13 14 15 16
A1 I ol [ S | 1
p- 4 1 1 1 1l
L1

o7l

- si-bi-le

]
I
si pos - si- bi-le, si pos - si-bi-le est si pos- si-
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O texto transeat a me calix iste (afasta de mim este
calice) é expresso musicalmente através de uma imitagao
entre as vozes superiores e inferiores (C.20-23).

A palavra verumtamen (contudo) nos C. 27-30, aparece
duas vezes em progressd@o harmonica.

O texto non sicut ego volo (ndo se faga como eu quero)
aparece nos C. 30-36, associado a um contraponto livre entre
as vozes. Finaliza com sed sicut tu (mas como tu queres) com
uma cadéncia a Dominante (da Subdominante) ornamentada

com retardos e bordaduras.



9. ANGARIAVERUNT

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo Angariaverunt

Autor Andnimo Brasileiro do Século XVl

Partitura Utilizada Restauragao de Paulo Castagna (1991)

Localizagao da Partitura®’ BC-$S19/Mariana/MG e BRMGMAm m-PUCRJ-04(0640-0661)
Partes SCTB/Bx

Andamento sem indicagao

Compasso 2/2

Tonalidade Sib Maior (C.1-14) e sol menor (C.15-22)

Nimero de Compassos 22

Foi realizada uma analise da pega, considerando-se oS
aspectos: texto, estrutura formal, acordes, estrutura harmoénica
(grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas melédicas,
notas ornamentais, aspectos ritmicos, textura e relagdo texto-
musica.

A seguir, tem-se um quadro geral das caracteristicas

levantadas na analise:

1. Texto / Tradugao/ Funcio Liturgica | Original em latim e tradugdo em portugués

2. Estrutura Formal Uma secdo. C 1-14: Sib M e C 15-22 solm

3. Acordes i, 118, i, v, IV, V, VT Vs, Vg, il e vil®

4. Estrutura Harmonica Gréfico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melddicas Tessitura e Intervalos

6. Notas Ornamentais Passagem, bordadura e retardo

7. Aspectos Ritmicos Compasso Quaternario Simples. C, unidade e subdiviséo
em2e3

8. Textura Homofbnica com pequenos trechos contrapontisticos

9. Relagio Texto-Misica Escrita silabica e pequeno trecho em escrita melismatica

Tabela 56. Quadro geral das caracteristicas da andlise de “Angariaverunt”

% Manuscritos arquivados no Museu da Musica da Arquidiocese de Manana, MG, sob o codigo BS-SS19 e
micrafilmes snh n cfAdina BRMGMAMM-PLICR.I-NAINRAN-NAR1Y na Pantifiria | Inivereidada CalAlica da Rin
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9.1. TEXTO - TRADUCAO - FUNCAO LITURGICA

A seguir o texto original em latim e a tradugdo em

portugués.
Angariaverunt Simonem Cyrenaeum Pegaram Simao Cirineu,
ut tolleret Crucem Jesus. para que carregasse a cruz

de Jesus.

A descrigdo da funcao liturgica de Angariaverunt, segundo

0 irmado Paulo S. Panza:

“lexto retitado do Paixdo de Cristo (Evangelho de Sdo Maoteus,
capitulo 27, versiculo 32) e narra o ajuda recebida por Criste, de
Simao de Cirene, no caminho do Calvario. £ o V Estocao do Via-Sacro
Desde o Idade Media em todo a Igrejo, duronte o tempo do Quaresma e
Semana Sonta, realizo-ve o exercicio piedoso dos "Passios” ou do "Vie-
Sacra”. 05 passos conservaram-se em pouquissimos lugares, jo o Vie-
Sacra e praticada universalmente ainda hoje. famoasa ¢ aquelo que o
Sonto Podre o Papa realiza em Romo no Coliseu na Sexto-feira Sanla.
A Vio-Socra ndo e uma pratica litorgico, constondo de XIV “estocoes”
que ndo tém todas comprovacio textual dos Evangelhos, como e o caso
do VI estocio, a da Veronica. Estas estacoes sao paradas marcadas por
cruzes ou quadros que representam o condenacio, o caminho a0
calvario, a crucifixdo, o morte e o sepultura de Cristo. Podem ser

feitas dentro da Igreja ou mesmo fora dela em procisséao”.®

f NEVES, José Maria. Op cit p 86

Manmimanka da lremfBa Macda © MNanesa da Blacbaicae Jdao 2. Po_a- it T "o sameas

160
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9.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

A peca nao tém uma estrutura formal definida, mesmo

apresentando dois niveis tonais principais®

9.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: i, I, I°

i, i, iV,
IV, V, V7, V%, V,, vii e vii®.

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:
X X X" | X% | X2 | Total | em %
iel 12 1 - - - 13 351
i 4 - - - 2 6 16,2
ivelV 4 E - - - 4 10,8
v 4 - 2 4 1 11 297
vii 2 1 - - - 3 3:1
Total 26 2 2 4 3 37
em % 70,3 54 | 54 10,8 8,1
28 g
| em % To.f 24,3
Tabela 57. Relagdo das ocorréncias dos acordes
Pode-se observar da tabela 57 que as triades (i, |, 1%, ii,

iv, IV, V e vii) sd3o predominantes na pecgca, com 75,7% do total
quando comparadas com os 24,3% da ocorréncia dos acordes de
Dominante com sétima (ii,, V', V% e V,).

Os acordes de i e | (35,1%) sao predominantes, seguidos

dos de V (29,7%). Juntos totalizam 64,8%.
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9.4. ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes Condutoras e

Cadéncias)

9.4.1. Grafico das Vozes Condutoras

' [ 2 4 5 6
== =
P __
EE% M — 1 E- ‘w %—eﬂ:ﬁ
[N ) || 9 3) (&) ) @on|lanoe ||y os  OTO0H O (0 (21-77)
role £ B ke £ T ¥ n
Eﬁ-ﬁ; = — - : _'E:ﬁ :
b = : : =Rl
-
|
mwey| i v i
feolm: vi)
sow) |G VOV [[G vOw 1 v7 a1 v

Figura 46: Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias.

Pode-se observar do grafico acima que a peg¢a apresenta
duas segdes: Sib M (C.1-14) e sol m (C.15-22). O Sib Maior nao
foi considerado como tonalidade principal, pois a pe¢a termina
em sol menor (vi: Tonica relativa). Nao apresentam niveis tonais
secundarios.

As segbes sdo articuladas por uma modulagédo cromatica no
C.15, com o cromatismo na linha do baixo.

Esta relagdo pode ser indicada da seguinte forma.

15-22
solm

/

/
s/

Sib M

Figura 47: Relagdo entre as Tonalidades dos Niveis Tonais.
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Aparecem acordes de Dominantes secundarias nos C.2, 5 e

16.

9.4 2. Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a
seguir:

No. Sib M Compassos Texto
1 Cadéncia Imperfeita no V 1-3 Angariaverunt
2 Cadéncia Imperfeita no IV 4-6 Anganaverunt
3 Cadéncia Imperfeita no | 7-10 Cyrenaeum
4 Cadéncia a Dominante 11-14 ut tolleret, ut tolleret
5 Cadéncia Imperfeita no Vivi 15-17 Crucem Jesus
6 ___Cadéncia Plagal 20-22 Crucem Jesus

Tabela 58. Listagem das cadéncias

A pega apresenta 6 cadéncias sendo:
e 4 cadéncias Auténticas Imperfeitas (66,7%)
e« 1 cadéncia a Dominante (16,7%)

e 1 cadéncia Plagal (16,7%)

As cadéncias Auténticas Imperfeitas sao dos tipos:
e acorde final com 3* no soprano (Nos.: 1 e 2;
33,3%)
e acorde final com 5% no soprano (Nos.: 3 e 5;
33,3%)
e« acorde de Dominante invertido (Nos.: 1, 2 e 5,

50,0%)

As cadéncias de Nos.: 1, 2, 5 e 6 acontecem em niveis




As cadéncias auténticas imperfeitas (Nos.1, 2 e 5)

possuem uma sequéncia harmonica basica em comum (50,0%):

ii (ou iv) V% |

Somente a cadéncia No. 3 apresenta a seguinte sequéncia

harmonica:

| v’ [

As cadéncias de Nos.: 1, 2 e 3 sao articuladas por uma
pausa, enquanto a de No. 4 apresenta uma fermata no acorde
final sobre a figura da minima e as de Nos. 5 e 6 finalizam em
uma semibreve.

As cadéncias de Nos. 3, 4, 6§ e 6 apresentam pequenos
trechos contrapontisticos, das quais na de No. 5 ocorre uma
superposigdo de textos diferentes: ut tolleret e Crucem Jesus.

A cadéncia plagal (No.6) tem o acorde final ornamentado

com retardo e bordadura.

9.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado um levantamento da tessitura, das
ocorréncias das notas e intervalos meldédicos de cada uma das

vozes. soprano, contralto, tenor e baixo.
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9.5.1. Tessitura das Linhas Melddicas:

8}
o
5 @ D// Ta menor
e)
)
C "‘@ 52 Justa
e o
h i
—
) ﬁ‘ L8] - fa menot
“
? /.-|7(‘l
B ‘fi. //’_ — lla Justa
O

Figura 48: Tessitura das Linhas Melddicas

9.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melodicas

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

uma das vozes.

Notas Soprano (%) Contralto (%L Tenor (%) Baixo (%)
Quarta Aumentada’™ | Quarta Justa Terga Maior" | Décima Primeira Justa™ |
fazes - - r - 256
80'2.3 - = - 12.8
Sib2es - - - 23,1
siby - - 255 -
dog - - 294 -
rés - 17,3 25,5 -
miby - 21,1 - -
fay 16,7 30,8 - -
solg 19,0 15,4 - -
labs 11,9 = = %
144 119 - - -
sia 23,8 - 3 -
83,3 84,6 80,4 61,5

Tabela 59 Numeros das ocorréncias das notas mais comuns das lnhas melodicas

5 Foi considerado o intervalo: fag - Sia.
% Eoi considerado o intervalo® ré, - sols.
57 Foi considerado o intervala siba - réa




As porcentagens acima mostram que as linhas melddicas
do soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas dentro de
intervalos pequenos: quarta Aumentada no soprano, quarta
Justa contralto e terga Maior no tenor, resultando em linhas
melodicas de pouca movimentagéao.

As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de decima primeira Justa, proporcionando maior

amplitude na movimentagdo da linha melédica.

9.5.3. Analise dos Intervalos das Linhas Melodicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias
dos intervalos melddicos das vozes.

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram
considerados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

menores na tabela 60 e os outros intervalos na tabela 61.

Unissono | 2" m/M Total
Soprano 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° Numero de ocorréncia e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiores e menores
nas lnhas melddicas

Soprano 3 mM-4"J-6° M™ 5 (22,5%)
Contralto 3P miM - 4% 6 (12.0%)
Tenor 3mmM-5°J 5(10,0%)
Baixo P mIM-4" dm™-4"J-5J-6"m" 8 (22,9%)

Tabela 61. Numerc de ocorréncia dos oulros intervalos nas linhas
melodicas

::Sexta maior nos C. 7-8 e 10-11.

be e ccmdmiabn e A0

166



167

Pode-se observar da tabela 60 que os intervalos mais
frequentes em todas as linhas meldédicas sdo o unissono e as
segundas Maiores e menores com 77,5% das ocorréncias no
soprano, 88,0% no contralto, 90,0% no tenor e 77,1% no baixo.

Qutros intervalos como: tergas, quartas, quintas e sextas
sao menos frequentes, como mostra a tabela 61. A variedade
destes intervalos & maior no baixo, resultando em uma linha
meldédica com maior movimento, principalmente se for
considerada a tessitura de decima primeira Justa, o que nao

acontece com as outras vozes

9.6. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais encontradas sao do tipo: passagem,
bordadura e retardo e estdo associadas as figuras da minima,

seminima e colcheia.

9 7. ASPECTOS RITMICOS

Com a indicagdo de compasso binario simples, 2/2, a pecga
possui um ritmo harménico predominante correspondente a um
acorde por compasso.

Pode-se encontrar as seguintes combinag¢des ritmicas:



p—t 1 —— : : —
H—=5—= ™ o Z—&—a—]
ci c2 c3 C 6 soprano

37 5

!I[IIIlIi {

= 7 contrnlto 27 soprano

"‘ £ rontnlto 9 contralto

I I A
| s | | 13

1T- ==
1

’j_ ‘I‘_—JI_“II = - i P | | - |

C 16 vuntraliv C 12 vontmlio

CI19 suprmm C 20 soprano C 20 contmlto

Figura 49. Combinagdes Rilmicas

As figuras de seminima

ornamento ou como repeticdo da nota anterior

harmonia.

e colcheia aparecem

168

como

com a mesma

As quialteras em tercina nos C.8-9 no contralto e no tenor

apresentam escrita melismatica.

Ha pausa geral na parte vocal nos C.3, 6 e 10, articulando

expressivamente as palavras.

O texto é frequentemente articulado pelos motivos ritmicos

anacrusicos:

| | | | | k.
| 1 | | I 1y
ui "  — "
e )
C6-7. soprano C 1112 contralto
1 1 |
I I Y|
:H J (‘\-_ .
C10-12 baum

Figura 50° Exemplos dos Motivos Anacriisicos



169

9.8. TEXTURA

A textura da pegca € homofdnica.

Ha pequenos trechos de contraponto livre entre pares de
vozes nos C.6-10, C.10-14 e C.15-22.

Ocorre uma alternancia entre tutti e solo nos C.1-6 e

trecho solo (C.18-25): dueto de contralto e tenor.

9.9 RELACAO TEXTO-MUSICA

A partitura possui escrita silabica e ocorréncia de pequeno
trecho em escrita melismatica nos C.-8-9: Cyrenaeum (Cirineu),
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) esta desenvolvido de maneira contrapontistica
nos C.10-14, sugerindo o sentido de movimento, caminhar, dado

pela agao de carregar.
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12 13 14
™
A| = = > P-I } T
™3 I
h-i ; i I E ¥ #\;" (\.._,Ji‘;—i T
ut tol - le- ret, ut  tol le - ret,
™
—— —T I 15 = - s s .
S — — et f—
" R
ut tol - le- ret, ut tol - le - ret,
o~
=t
EEIEt St ST
=
ut  tol - le- ret, ut ol - le - ret,
e - '
—— ——
le- retut tol - 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

utilizada na analise.

Titulo

Autor

Partitura Utilizada
Localizagdo da Partitura®

Filiae Jerusalem

Anbénimo Brasileiro do Século XVIII

Restauragdo de Paulo Castagna (1991)
BC-SS19/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-02(0681-0693)

Partes SCTB/Bx

Andamento sem indicagao

Compasso 2/2

Tonalidade Sib Maior (C.1-24) e sol menor (C.24-35)

Numero de Compassos 35

Foi

realizada uma analise da pega, considerando-se o0sS

aspectos: texto, estrutura formal, acordes, estrutura

harmonica (grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas

melodicas, observagbes na condugao das vozes, notas
ornamentais, aspectos ritmicos, textura e relagdao texto-
musica.

A seguir, tem-se um quadro geral das caracteristicas

levantadas na analise:

1. Texto / Tradugio/ Fungio Liturgica
2. Estrutura Formal

Original em latim e tradugdo em portugués
Uma se¢cdo C 1- 24 Sib M e C.24-35 sol m

3. Acordes

i, 1, 1% v, V, VT V% v o, Vo, i e wil®

4. Estrutura Harmonica

Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melodicas

Tessitura e Intervalos

6. Observagbes na Condugdo das
Vozes

Acorde com dobramento de terga, acorde de sétima da
Dominante sem terga e paralelismo de quinta.

7. Notas Ornamentais

Passagem, bordadura e retardo

8. Aspectos Ritmicos

Compasso Binario Simples: 2/2; unidade e subdivisdo
em?2 4 e8

9. Textura

Homofbnica e pequeno trecho contrapontistico

10. Relagdo Texto-Musica

Escrita silabica e pequeno trecho em escrita
melismatica

Tabela 62: Quadro geral das caracleristicas da anélise de “Filiae Jerusalem".
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10.1. TEXTO - TRADUCAO - FUNCAO LITURGICA

A seguir, o texto original em latim e a tradugao em

portugués.®

Filiae Jerusalem, Filhas de Jerusalém,
nolite flere super me, nédo choreis por mim,
sed super vos ipsas flete®, mas por vos mesmas
et super filios vestros. e por vossos filhos.

A descrigao da fungdo liturgica de Filiae Jerusalem feita

pelo Irmao Paulo S. Panza:

“lexto retirado do Poixdo de Cristo (Evangelho de Sdo
lucas, capitulo 23, versiculo 28b). £ o “consola” que Jesus da as
mulheres que choravam por ele enquonto ele subia, com a cruz as

costas, ao Calvario, Corresponde a VIII Estacio do Vie-Sacra”.®

10.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

A peg¢a nao tém uma estrutura formal definida, mesmo
apresentando dois niveis tonais principais® O texto néao

acompanha a articulagado dado por estes niveis.

e



10.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: i, |, 1%, iv, V,
V7, Ve, V%, V,, V&, vie vii®.

O acorde V®, e considerado como Dominante
ornamentado com apojatura, aparecendo na forma: V* 7,5

Ha uma ocorréncia de um acorde de sétima de Dominante
sem tergca no C.14, cifrado na forma: V',

O acorde vii® € considerado como acorde de sétimo grau
com a setima diminuta; ocorre nos C.13 e 17.

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:
X Xt X% ¥ X% | X% | X2 | Total | em %
iel 22 4 - - - - - 26 39,4
iv 1 - B E - - - 1 1.5
v 11 - 1 6 12 2 4 36 54,5
vi 1 - - . - - - 1 1.6
vii - - - 2 - - - 2 3,0
Total 35 4 1 8 12 2 4 66
em% | 530 | 61 15 | 121 | 182 | 30 | 6,1
39 1 26
| em % 59,1 1,5 39,4
Tabela 63: Relagdo das ocorréncias dos acordes
Observa-se da tabela 63 que as triades (i, I, 1%, iv, V e

vi) sao predominantes na pega, com 59,1% do total quando
comparadas com os 39,4% da ocorréncia dos acordes com
sétima (V’, V. VY%, 'V, e vii®) e os 1,5% dos acordes de
Dominante ornamentados com apojatura (V°,).

Os acordes de V (54,5%) e i e | (39,4%) sdo os mais

frequentes com 93,9% do total.
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ESTRUTURA

HARMONICA
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(Grafico das Vozes
Condutoras e Cadéncias)
10.4.1. Grafico das Vozes Condutoras
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Figura 52: Gréfico das Vozes Condutoras e Cadéncias

Pode-se observar do grafico acima que a pega apresenta

duas secbes: Sib M (C.1-24) e sol m (C.24-35). O Sib Maior

ndao foi considerado como tonalidade principal,

termina em sol menor (iii: Ténica relativa).

pois a pecga

As segdes sao articuladas por uma modulagdo cromatica

no C.24, através de acordes homoénimos (dé m—-=Dé M). com o
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O primeiro nivel tonal de Sib Maior apresenta trés niveis
tonais secundarios: do m (ii: Subdominante relativa; C.1-5);
Fa M (V: Dominante; C.18-21) e D6 M (V: Dominante de Fa
Maior; C.21-24); enquanto que o segundo, em sol menor,
apresenta um nivel tonal secundario: Mib M (VI: Toénica
relativa; C 26-31).

Estas relagdes podem ser indicadas da seguinte forma:

21-24 26-31
D6 M Wlib M

" / \ 2425 / \32-35

F4 M sol m solm

2
113

aib I

Figura 53 Relagdo entre as Tonalidades dos Niveis Tonais

Aparece um acorde de sétimo grau diminuto, com fungao
de Dominante secundaria, no C.13 e com fungdo de Dominante
no C.17.

O trecho em Mib M (C.26-31) apresenta uma sucessao de
Dominantes, as quais geram linhas meldédicas cromaticas em
todas as vozes que se sucedem até o final da pecga.

As mudangas de tonalidades entre os niveis tonais

ocorrem através de procedimentos cromaticos e diatdénicos.

19 | Diaténico® | Sib M — Dé M (V2 de Fa M) segunda menor na linha do contralto
22 | Diaténico® | FAM — Sol M (V2 de D6 M): segunda menor na linha do tenor
24 Cromatico | Homénimo: (D6 M -» do m)
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Os procedimentos diatonicos dos C.19 e 22 acontecem
atraves de um movimento de segunda menor em pelo menos
um das vozes, atingindo acordes secundarios de Dominante
(ver figura 52).

O procedimento cromatico do C. 32 ocorre através de um
movimento cromatico na linha do contralto, atingindo um
acorde secundario de Dominante.

A modulagcdo cromatica, por acorde homénimo (D6 M -
dé m) no C.24 atinge um acorde de Subdominante secundaria
através de um movimento cromatico na linha do contralto.

A pecga apresenta algumas progressdes harménicas: C.1-
5 e C.6-10. Filiae Jerusalem; 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. Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir:

No. Sib M Compassos Texto
1 Cadéncia Imperfeita no ii 3-5 Jerusalem
2  Cadéncia Imperfeita no | 8-10 Jerusalem
3 Cadéncia Imperfeita no V 12-14 super me
4 Cadéncia Imperfeita no | 16-18 super me
5  Cadéncia Imperfeita no V 19-21 super vos
6  Cadéncia Imperfeita no V/V 22-24 super vos
7 Cadéncia Imperfeita no vi (de sol m' vi) 24-25 el super
8  Cadéncia Imperfeita no Vi (de sol m. vi) 30-31 super vos”’
9 Cadéncia Perfeita no i (de sol m' vi) 33-35 filios vestros




177

A pega apresenta 9 cadéncias sendo:
« 8 Cadéncias Auténticas Imperfeitas (88,9%)

« 1 Cadéncias Auténticas Perfeitas (11,1%)

As cadéncias Auténticas Imperfeitas sdao dos tipos:
e acorde final com 3. no soprano (Nos.: 3, 5, 7 e
8, 44 . 4%)
e acorde final com 5% no soprano (Nos.: 1, 2 e 6,
33,3%)
e acorde de Dominante invertido (Nos.: 1, 2, 5, 6 e
8: 55,5%)

e acorde de sétimo grau (Nos.: 3 e 4; 22,2%)

As cadéncias de Nos.: 1, 3, 5,6, 7, 8 e 9 acontecem em
niveis tonais secundarios.
As cadéncias apresentam dois tipos basicos, quanto a

sequéncia harmonica:

« V I (ou 1) (Nos.: 1,2, 5,6,7,8e9; 77,8%)

o vii’ | (Nos.: 3 e 4; 22,2%)

das quais o acorde V aparece nas formas: V, V%,

V' e V®7,.3, sendo que a cadéncia perfeita de No.9 apresenta
o acorde de Dominante ornamentado com retardo: V° 7,.5.

A cadéncia de No. 8 apresenta pequeno trecho

contrapontistico por imitagdao no soprano e contralto
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10.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado um levantamento da tessitura, das

ocorréncias das notas e intervalos melddicos de cada uma das

vozes. soprano, contralto, tenor e baixo.

10.5.1. Tessitura das Linhas Melddicas:

£
i ©
s s — 62 meven
1% 4]
e
)
x
C o o Sa Justa
N e BT
LY o
_h %
k¥ } e
T A2y ' M oy
%
. /,ﬂ
B ,i )5 - 132 Maior
2
U

Figura 54: Tessitura das Linhas Melddicas.

10.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melddicas

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

cada uma das vozes.
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Notas Soprano (%]“ Contralto {%l’ Tenor (%) Baixo (%)
Quarta Justa Quarta Justa Quinta Diminuta™ | Décima Terceira Maior ®' |
fazes - - - 13,9
Sibzes - - - 16,7
dd3es - - - 18,0
réieq - - - 18,0
145 = - 10,2 -
sib; - - 10,2 -
doy - - 28,8 -
rég - 20,3 22,0 .
mibg = 20,3 15,2 -
faq - 31,9 -
s0ly 259 14,5 - -
ER 121 - - -
sibg 22,4 - - -
dds 13,8 - - -
74,2 87,0 86,4 66,6

Tabela 66. Numeros das ocorréncias das notas mais comuns das linhas melodicas.

A linha do contralto tem o predominio de notas do
registro agudo: réy, miby, fas e sols (87,0%).

As porcentagens acima mostram que as linha melddicas
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
melédicas de pouca movimentagao.

As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de décima terceira Maior, proporcionando maior

amplitude na movimentagdo da linha melodica.
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10.5.3. Analise dos Intervalos das Linhas Melédicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias
dos intervalos melddicos das vozes.

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram
considerados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

menores na tabela 67 e os outros intervalos na tabela 68,

Unissono | 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 Numero de ocorréncia e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiores e menores
nas linhas melodicas.

Soprano 3 m/M-4"J -4 dim™" -6 M 9 (14,7%)
Contralto 3 miM-4"J 7 (10,3%)
Tenor IFmM-4"J-4"J 6 (10,3%)
Baixo FM-4£J-5J-8J0-10° M -12° J™ | 17 (23,7%)

Tabela 68 Numero de ocorréncia dos outros intervalos nas linhas
melodicas.

Pode-se observar da tabela 67 que os intervalos mais
frequentes em todas as linhas melodicas sdo o unissono e as
segundas Maiores e menores com 85,3% das ocorréncias no
soprano, 89,7% no contralto, 89,7% no tenor e 76,3% no
baixo.

Os outros intervalos como: tercas, quartas, quintas,
sextas, oitavas, décimas e decimas segundas sao menos
frequentes, como mostra a tabela 68. A porcentagem destes

intervalos € maior no baixo, resultando em uma linha melddica
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com maior movimento, principalmente se for considerado a
tessitura de décima terceira Maior nesta voz. Este fato néao
acontece nas outras vozes, o que proporciona linhas

melodicas de pouca movimentagdo, sem grandes saltos.

10.6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de escrita de harmonia,
foram detectadas algumas ‘“irregularidades”, como: acorde
com dobramento de terga, acorde de sétima da Dominante sem

terca e paralelismo de quinta.

10.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais encontradas sao dos tipos:
passagem, bordadura e retardo e estdo associadas as figuras

de minima, colcheia e semicolcheia.

10.8. ASPECTOS RITMICOS

A pega, com a indicagdo de compasso binario simples,
2/2, possui um ritmo harmodnico predominante correspondente

a um acorde por compasso.
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Pode-se encontrar as seguintes combinag¢des ritmicas:

) f ) =
H bﬂ [ 8] ¥ J r, T . E— I
cl o] &3 ca C 10, baiw
| 1
I | B | e o 2 —— i
S S e =
C10 tenor Cll contialto €11 sopano C 1l bawm C 12 soprano
H | A | L [—
1 } 1 I} S 1 1 1 ) . |
it 7 —— 7 7 7 —
C 24 tenor c6

C 27 sopmne © 33 contmllo (33 tenor

Figura 55. Combinagdes Rilmicas

A figura predominante € a minima.

Seminima, colcheia e semicolcheia aparecem sempre
como ornamento ou como repetigdao da nota anterior com a

mesma harmonia.

Ha pausa geral nos C.5 e 24, articulando as estrofes

expressivamente.

O texto é frequentemente articulado pelos motivos

ritmicos anacrusicos:

| |
I f
= ¥ wdeew —n—u
— e —
C10-11 soprano C.12-13 sopmno
{1
1l 77 i¥ [
.
C 1220 \enor
| - :
:H J 7 7’ ﬁ 77 7]
C 24.25 soprano C 2425 tenor

Figura 56 Exemplos dos Motivos Anacrusicos.



10.9. TEXTURA

A textura da pega é homofdonica com a ocorréncia de

pequeno trecho contrapontistico na imitagao entre as vozes de

soprano e contralto nos C.27-33.

10.10. RELACAOQO TEXTO-MUSICA

A pega possui escrita predominantemente silabica.

O texto inicial: Filiae Jerusalem (Filhas de Jerusalém)
aparece duas vezes em progressao harménica nos C.1-10.

A palavra flere (chorar) &€ expressa musicalmente em
semicolcheias em movimento descendente nas linhas

meloddicas do contralto e do baixo (C. 12 e 16):

® &l

L

&

Figura 57. Exemplo Musical “Filae Jerusalem”, C 12e C 16
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enfatizado em textura contrapontistica na imitagcdo entre as
vozes de soprano e contralto nos C.27-33, superposta aos
movimentos melismaticos descendentes em segundas Maiores

e menores, associados ao texto vestros, nas vozes de tenor e

baixo.
a7 28 29 30 31
4 ——
P - T St —a
11
sed su -per vos, sedsu-per wos
1{! Y 3 1 | L 3
|"I .Il £ 1 1 1 .{
. i 1
sed su-per vos, sed su-per wos et su- per
" } -
i II’F'_— | 0| 0 >
_ﬂ_'_Pf_'_ :
ot 1
et
L]

34 35
L | |
| 5 | 1
T — v #( b H
li -os wve stros.
1 i
] | L
L) Lo
stros.
—_—
|

stros.

y
I

-

Figura 58. Exemplo Musical “Fikae Jerusalem", C 27-35.
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MOTETOS DE PASSOS i

ANONIMO

11. Bajulans

12. Popule Meus



11. BAJULANS

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura
utilizada na analise.
Titulo Bajulans
Autor Andnimo Brasileiro do Século XVIII

Partitura Utilizada

Localizagao da Partitura'®®

Restauracgao de Paulo Castagna (1991)
BC-8S19/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-02{0681-0693)

Partes SCTB/Bx
Andamento sem indicagdo
Compasso 212
Tonalidade Sib Maior (C.1-14) e dé menor (C.15-28)
Numero de Compassos 28
Foi realizada uma analise da pega, considerando-se o0s

aspectos: texto, estrutura formal, acordes, estrutura harménica

(grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas melddicas,

observagdes na

condugao

das vozes, notas

aspectos ritmicos, textura e relagdo texto-musica.

A seguir, tem-se

levantadas na analise:

um quadro geral

das

1. Texto / Tradugao/ Fungao Liturgica

Original em latim e tradugdo em portugués

2. Estrutura Formal

Duas segOes C. 1-14 Sib M e C 15-28 do m

3. Acordes

118 Bii ii® b, v, VT, VB, Vs, Vo, Vo, vil® e vii’

4. Estrutura Harmonica

Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melddicas

Tessitura e Intervalos

6. Observagoes na Condugdo das
Vozes

Acorde com dobramento de ter¢a, acorde de sétimo grau
com sétima sem terca, movimento direto de quintas.

7. Notas Ornamentais

Passagem e apojatura

8. Aspectos Ritmicos

Compasso Binario Simples: 2/2, unidade e subdivisao em
2ed

9. Textura

Homofénica e pequenc trecho contrapontistico

10. Relagao Texto-Musica

Escrita silabica e pequeno trecho em escrita melismatica

Tabela 69: Quadro geral das caracteristicas da analise de "Bajulans’.

106 Manuscritos arquivados no Museu da Musica da Arquidiocese de Mariana, MG, sob o cédigo BS-5519 e
mnimrnfiloman mambkh A saddimsa DDOAMORAA mnms DI IOD T AYAROA NEOINV e DAantiflain | lnibiarcidada CabAlina da Dis

ornamentais,

caracteristicas
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11.1. TEXTO - TRADUGCAO - FUNCAO LITURGICA

A seguir o texto original em latim e a tradugdao em

portugués. '

Bajulans sibi Crucem Jesus exivit
Carregando a sua cruz, Jesus
in eum qui dicitur Calvariae locum'”

foi para o lugar chamado Calvario

A descricdo da fungdo liturgica de Bajulans, segundo o

Irmao Paulo S. Panza, diz:

“lexto retirado da Paixdo de Crislo (Evangelho de Sao Jodo,
capitulo 19, versiculo 17). Corresponde o Il Estacao da Vie Socro.

Norro como, depois de condenado, Jesus abraco o Cruz e colocando-o

asv costas dirige-se ao Calvario”.'®

11.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

A pecga e dividida em duas segbes: C.1-14: Sib M e C.15-

28: sol m, articuladas por uma modulagido cromatica.'®

""" NEVES, José Maria Op. cit p 86

8 A palavra “locum” aparece na partitura substituida por "locus”.

'® Depoimento do Irmdo Paulo S. Panza do Mosteiro de S&o Bento (Vinhedo/SP, julho/1998) Ainda, ver
descricao aeral sobre os Motetos de Passos a pagina 146.
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11.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: |, 1° % ii, ii®°,
bll, V, V7, V&5, V%, V3, V&, vii® e vii'.

O acorde V°, é considerado como Dominante ornamentado
com apojatura, podendo aparecer nas seguintes formas: V3%
e Vi3

O acorde i®, aparece no C.17 como acorde ornamental de
passagem.

O acorde bll, também conhecido como napolitano, aparece
no C.17 com fungao ornamental da Dominante.

Ha ocorréncia de um acorde de sétima grau com sétima
sem terga no C.13, cifrado na forma: vii’.

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:
X x* X' X X% X% Xz Total em %
] 15 1 1 . . : - - 17 37,8
ii ] - - - - - - 2 44
Y 3 = 5 4 10 4 1 2 24 53,5
vii - 1 - - 1 - - - 2 4.4
Total 19 3 1 4 1 4 1 2 45
em% | 422 | 67 | 22| 89 | 244 [ 89 | 22| 44
23 4 18
[ em % 51,1 8,9 40,0
Tabela 70: Relagdo das ocorréncias dos acordes.
Observa-se da tabela 70 que as triades (I, 1°, %, ii, ii®, bll,

V e viis) sao predominantes na pega, com 51,1% do total

quando comparadas com os 40,0% da ocorréncia dos acordes
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com sétima (V', V%, V*, V, e vii") e os 8,9% dos acordes de
Dominante ornamentados com apojatura (V°%,).

Os acordes de V (53,5%) e i e | (37,8%) sdo os mais

frequentes com 91,3% do total.

11.4. ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes Condutoras

e Cadéncias)

11.4.1. Grafico das Vozes Condutoras

1 2 3 4
|
_'zei-_;ﬁ_—_ﬁ—'j—_ =
Mm@ W welo @ @ oyl | an o a13)
_:E: : 2 sty o E :ﬁ 2y £ a5l
SRR e e ,
! [
6 7 31 ] e
s |1 v 1| 1 ow | G|V 1| G) w| [Tavvin &)V
3. é ~ 1 8
(14 (13) (18} a7 oy | oy (12-24) w8 {Qn f15
: Al Al
: !’_‘,F' = = *a el } .Ji 2 2% > e 1y o
: " o = T .EgF eet=F
- \—'—r‘-\-"‘—b—'—'_/ ) -
i vh il v|v Vi i viati
(S M i = i: 4 m)

vi a1

Figura 59: Gréfico das Vozes Condutoras e Cadéncias

Pode-se observar do grafico acima que a peca apresenta
duas segdes: Sib M (C.1-14) e d6 m (C.15-28). O Sib Maior néao

foi considerado como tonalidade principal. pois a peca termina



em do menor (it: Subdominante relativa). Nao apresentam niveis

tonais secundarios.

As segbOes sao articuladas por uma modulagdo cromatica no

C.15, com o cromatismo na linha do baixo, atingindo o acorde

de Dominante da nova tonalidade.

Esta relagao pode ser indicada da seguinte forma:

15-28
dom
/

1-14 /

Sib M

Figura 60. Relagdo entre as Tonalidades dos Nivels Tonais.

Aparecem acordes de Dominante secundarias nos C.5 e 9,
e ainda no C.12, no qual o sétimo grau com sétima menor tem a
fungdo de Dominante de F& Maior (cadéncia No . 4).

Os C.18-24 apresentam um trecho de solo: dueto de

contralto e tenor (C.18-22) e soprano e tenor (C.22-24), sobre

um pedal de sol no baixo instrumental.

11.4. 2. Cadéncias

Foir feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir:

190
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No. 1". Secio (Sib M: 1) 2*. Segdo (sol m: i) Compassos Texto

1 Cadéncia Perfeita no | 1-2 Bajulans, bajulans
2 Cadéncia Imperfeita no V 5-6 Crucem Jesus

3  Cadéncia Imperfeita no IV 9-10 Crucem Jesus

4 Cadéncia Imperfeita no V 11-13 sibi Crucem Jesus
5 Cadéncia Imperfeita no i 16-17 sibi Crucem

6 Cadéncia Imperfeita no V 17-18 Crucem Jesus

7 Cadéncia Perfeita no i 25-26 e

8 Cadéncia Perfeita no | 26-28 Calvariae locus

Tabela 71: Listagem das cadéncias

A pecgca apresenta 8 cadéncias sendo:
e« 5 Cadéncias Auténticas Imperfeitas (62,5)

e 3 Cadéncias Auténticas Perfeitas (37,5%)

As cadéncias Auténticas Imperfeitas sdao dos tipos:
e acorde final com 3% no soprano (Nos.: 2, 3 e 4;
37,5%)
« acorde de Dominante invertido (Nos.: 2, 3 e 5;
37,6%)

e acorde de sétimo grau (Nos.: 4 e 6; 25,0%)

As cadéncias de Nos.: 2, 3, 4 e 6 acontecem com acordes
de Dominantes secundarias.

As cadéncias apresentam dois tipos basicos, quanto a

sequéncia harmonica:

e V | (Nos.: 1, 2, 3, 5, T ¢ 8; 75.0%)

o vii’ l (Nos.: 4 e 6; 25,0%)
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das quais o acorde V aparece nas formas: V, V', V&,
Vi, V4.3 e V%, sendo que a de No.3 contém a condugdo: V%3,

e ndo a usual: V®3%,.,.

11.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado um levantamento da tessitura, das

ocorréncias das notas e intervalos melodicos de cada uma das

vozes: soprano, contralto, tenor e baixo.

11.5.1. Tessitura das Linhas Melodicas:

f)
v
S :@ B S5a Justa
el
4]
o |
o fm——————— PO fa tienor
S
o) (6]
=", =
T s ———— Ta menor
AN ©
) /.}?0
B - —— 108 menor
o/

Figura 61: Tessitura das Linhas Meiddicas.

11.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melodicas

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

cada uma das vozes.



Notas Soprano (%) Contralto (%)1 Tenor (%) Baixo (%)
Quinta Justa'® | Terca Maior''* | Quarta Justa' © | Décima menor * |
50l2e3 - - - 10,7
5ibzes - - - 14,3
do, - - - 16,1
mibs - - - 10,7
fa, - - - 23,2
sibs - - - -
si3 - - - -
ddy - & 237 2
réq - - 19,7 -
mibg = 23,4 25,0 -
faq - 25,0 19,7 -
soly 10,7 20,3 - -
144 196 - - -
dds 30,4 - - -
ré; 19,6 - " -
80,3 68,7 88,1 75,0

Tabela 72: Numeros das ocorréncias das notas mais comuns das linhas melodicas.

A linha do tenor apresenta alta ocorréncia das notas do

registro agudo: dé,, rés, mibse fa, (88,1%).

As porcentagens acima mostram que as linhas melodicas

do soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas com

intervalos pequenos, como: quinta Justa no soprano, terga Maior

no contralto e quarta Justa no tenor, resultando em linhas
melddicas de pouca movimentagao.
As notas mais comuns na linha do baixo formam um

intervalo de décima menor, proporcionando maior amplitude na

movimentagao da linha melddica.

1

3 Foi considerado o intervalo solq - rés
"' Foi considerado o intervalo: mibs - sola.
M5 Fri rencidarada intervaln” dd. - fAs
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11.5.3. Analise dos Intervalos das Linhas Meldédicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias
dos intervalos melddicos das vozes.

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram
considerados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

menores na Tabela 73 e os outros intervalos na Tabela 74.

Unissono | 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 Numero de ocorréncia e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Malores e menores
nas hnhas melédicas

Soprano 3 miM-4"J-5"J 8 (14,5%)
Contralto | 3°m/M -4 J 12 (19,0%)
Tenor FmM-4"J-4 dm' -6 m° | 16(22,9%)
Baixo FM-4J-5J-66m " -8J 17 (31,5%)

Tabela 74 Numero de ocorréncia dos outros intervalos nas lnhas
melodicas

Pode-se observar da tabela 73 que os intervalos mais
frequentes em todas as linhas meldédicas sdo o unissono e as
segundas Maiores e menores com 85,5% das ocorréncias no
soprano, 81,0% no contralto, 77,1% no tenor e 68,5% no baixo.

Outros intervalos como: tergas, quartas, quintas, sextas e
oitavas sao menos freqlentes, como mostra a tabela 74. A
variedade destes intervalos & maior no baixo, resultando em

uma linha meldédica com maior movimento, principalmente se for

""" Quarta diminuta ascendente no C.18.

": Sexta menor ascendente nos C 11-12.
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considerado a tessitura de déecima menor nesta voz. Este fato

ndo acontece nas outras vozes

11.6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de escrita de harmonia,
foram detectadas algumas “irregularidades”, como: acorde com
dobramento de terga, acorde de sétimo grau com seétima sem

terca, movimento direto de quintas.

11.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais encontradas sdo dos tipos:
passagem e apojatura e estdo associadas as figuras da

seminima e da colcheia.

11.8. ASPECTOS RITMICOS

A pega, com a indicagao de compasso binario simples, 2/2,
possui um ritmo harmoénico predominante correspondente a um

e/ou dois acordes por compasso.
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Pode-se encontrar as seguintes combinagbes ritmicas:

| Y | ! | 1
1l V4 - -
—5 oo Teww 0 v
ci C 3. tenor C3 soprano c3 Cclo
[ ] P | | | [ I [
- =1 (- 1 v | ) s e Y
|| 72 ti [ ﬂ \
C 1% contnlto C 12 soprano C 19, conimlto C 22 soprano C 23 sopmano
e BN | | | N | ™ M
| I I | || 1_1 11 | I ) |
= e PRSI
C26 C 27 soprano C 27 contralto C 27 tenor C.27 bam C2

Figura 62: Combinagbes Ritmicas

O baixo instrumental traz um ritmo motor desenvolvido pela
seminima.

A colcheia aparece sempre como ornamento ou como
repeticdo da nota anterior com a mesma harmonia.

A semibreve encontra-se em cadéncias associada a
palavra: Jesus.

Ha pausa geral nos C.10, 25 e 26, separando partes das

estrofes.
O texto é freqlientemente articulado por um motivo ritmico

anacrusico:

| SO | | | |
T —1 I I 51
1 < ot
I " —
| ——
C 18-19 contmlio C 2225 sopramo
| p— | ju— -
I E | P | ) 9SS! S |
It 7] [/ ﬁﬁ
" | N ——
C 26-27 sopranc C.26.27 bao
| -
= = =
Ii z o aduw
——ad

C26-27. lenoe

Cimeue B Cummnmlan dom Bladiona Am oo Aatave
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11.9. TEXTURA
A textura da pega é homofdnica.
Ha uma alternancia 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.

11.10. RELACAO TEXTO-MUSICA

O texto Bajulans sibi Crucem Jesus (Carregando a sua
cruz) & repetido trés vezes nos C.1-18 com énfase na palavra
Jesus, articulada por notas longas e fermatas.

O texto seguinte exivit in eum qui dicitur Calvariae locus
(Jesus foi para o lugar chamado Calvario) se apresenta
desenvolvido em duetos (contralto e tenor. C.18-22 e soprano e
baixo: C.22-24) juntamente com um ostinato com a nota sol, o
que da sentido de movimento (caminhando para um lugar),
finalizando com uma cadéncia conclusiva perfeita, em todas as
vozes, sobre o texto Calvariae locus.

Ocorre um pequeno trecho de escrita melismatica no C.12:

Jesus; nos demais, ha predominancia de escrita silabica.




198

12. POPULE MEUS

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo

Autor

Partitura Utilizada
Localizagdo da Partitura'*

Popule Meus

Andnimo Brasileiro do Século XVIII

Restauragdo de Paulo Castagna (1991)
BC-SS19/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-02(0681-0693)

Partes SCTB/Bx
Andamento sem indicagao
Compasso 212
Tonalidade 1a menor
Numero de Compassos 36

Foi realizada uma analise da pec¢a, considerando-se o0s

aspectos: texto, estrutura formal, acordes, estrutura

harmoénica (grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas

melodicas, observagdes na condugdo das vozes, notas
ornamentais, aspectos ritmicos, textura e relagdao texto-
musica.

A seguir, tem-se um quadro geral das caracteristicas

levantadas na analise:

1. Texto / Tradugao/ Funcgéo Liturgica

Ornginal em latim e tradugdo em portugués

2. Estrutura Formal

Uma segéo C 1-36 lam

3. Acordes

i, 1 i, M, IV, V, VoS, Vo e VI

4. Estrutura Harmodnica

Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melddicas

Tessitura e Intervalos

6. Observagoes na Condugdo das
Vozes

Acorde com dobramento de terga e paralelismo de
quinta e oitava.

7. Notas Ornamentais

Passagem e apojatura

8. Aspectos Ritmicos

Compasso Binario Simples: 2/2, unidade e subdivisdo
em 2

9. Textura

Homofénica, superposicao de textos diferentes

10. Relagao Texto-Musica

Escrita silabica e pequeno trecho em escrita

melismatica

Tabela 75. Quadro geral das caracleristicas da anélise de "Popule Meus”
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12.1. TEXTO - TRADUCAO - FUNCAO LITURGICA

A seguir o texto original em latim e a tradugdao em

portugués. '
Popule meus, quid feci tibi? Povo meu, que te fiz eu?
Aut in quo contristavi te? Ou em que te contristei?
Responde mihi Responde-me.

A funcgdo liturgica de Popule Meus, segundo Thomas

Lynch Cullen, tem a seguinte descrigao:

"0 Popule Meus faz parte de uma obro maior - /mproperio -
cantada no fim do liturgia do sexto-feira. £ uma antifona que vem
sendo repetida depois de versiculos que nos lembram dos fovores

que Lahweh demonitiov oo sev pove escolhido, no historia do

. 122
Exodus.

E ainda, segundo depoimento do Irmao Paulo S. Panza:

“lTexto Liturgico retirado dos  “lamentacoes do  Profeta
Jeremias” e ordenado de forma poetica. Sdo lamentos que o lgreja
coloca no boca de Cristo e que sdo canfados durante o cerimonio do

ddoracio da Cruz na Sexta-feira Santa o tarde”. "

12.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

A pega n&do tém wuma estrutura formal definida. E

articulada por dez cadéncias.
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12.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: i, I, ii®, iii, I,

IV, V, V%, V% e VI.

O acorde V%, considerado como Dominante ornamentado

com apojatura, aparece na forma: V*?>.

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:
X X* | x* | x®s [Total [em %
iel 15 - - - 15 25,9
i - 2 - - 2 3,4
iii e 111 3 - - - 3 B2
v 1 - - - 1 1T
v 8 1 26 35 60,3
Vi 2 - - - 2 3.4
Total 29 2 1 26 58

em % |500[3.4]17 | 448

31 1 26

[ em % 53,4 1.7 | 44,8

Tabela 76: Relagado das ocorréncias dos acordes.
Observa-se da tabela 76 que as triades (i, I, ii®, iii, I,

IV, V e VI) sao predominantes na peca, com 53,4% do total
quando comparadas com o0s 44 8% da ocorréncia dos acordes
com sétima (V®) e os 1,7% dos acordes de Dominante
ornamentados com apojatura (V%4).

Os acordes de V (60,3) e 1 e | (25,9%) sao os mais

frequentes com 86,2% do total.
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12.4. ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes
Condutoras e Cadéncias)
12.4.1. Grafico das Vozes Condutoras
1 2 3 4 5 éi
‘ —li
{ L |
EEERSUE S MAL S ===t s
(-1 (% (&3] E:'_l 2 ™ (i 113-14) LA e 112 (1% | ) (21
g ¥ s £ 2l 2 o— |27 ™ 3
) E y . L " e |
| ]
'._;!-': & |._'._:IJ 8} 4.3
(D I T
gw |10 P | @D V| [ i w8 m v | VS i
1. 3 9 10
g 5
T i 2 e o+ d—®
el - h.._\_\__’_'_r_.i &
(23] (23) (24) L I (29 (I3 || (33) (34308
®
= g el ) w ¥
& T —; ——
< v Ty ‘5_ f
(lim) VI v ¥ i v m weHm| 1 g

Figura 64. Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias.

Pode-se observar do grafico acima que a peg¢a esta na

tonalidade de |a menor, havendo somente um nivel tonal

secundario em D6 M (Ill: Ténica relativa; C.13-18).

Esta relagdo pode ser indicada da seguinte forma:

13-18
Do M
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Aparecem acordes de Dominante secundarias nos C.6-7,
17 e 30-31.

As mudangas de tonalidades entre os niveis tonais
ocorrem através de procedimentos diaténicos no C.13 (acorde
pivo: la m: IIl = |: D6 M) e no C.19 (acorde pivdo: Sol M: vi = i:
mi mj.

A peca apresenta algumas progressdes harmonicas: C.5-

8 e C.9-12: quid feci tibi?,C.29-32 e C.33-36: quid feci tibi?

12.4.2. Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir:

No. Lam Compassos Texto
1 Cadéncia a Dominante 1-4 popule meus
2 Cadéncia Imperfeita no V 5-8 quid feci libi?
3 Cadéncia Imperfeita no 1 9-12 quid feci tibi?
B Cadéncia Imperfeita no |l| 13-15 Aut in quo
5 Cadéncia Imperfeita no V/II 16-18 contnistavi te?
6 Cadéncia Imperfeita no i 19-21 contristavi te?
7 Cadéncia a Dominante 21-24 Responde nvhi
8 Cadéncia a Dominante 25-28 popule meus
9 Cadéncia Imperfeita no Il 29-32 quid feci tibi?
10  Cadéncia Imperfeita no i 33-36 quid feci tibi?

Tabela 77. Listagem das cadéncias

A pega apresenta 10 cadéncias sendo:
e« 7 Cadéncias Auténticas Imperfeitas (70,0%)

e 3 Cadéncias a Dominante (30,0%)
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As cadéncias Auténticas Imperfeitas sdo dos tipos:
e acorde final com 5% no soprano (No.: 2; 10,0%)
e acorde de Dominante invertido (Nos.: 2, 3, 4, 5,

6, 9 e 10; 70,0%)

As cadéncias de Nos.: 4 e 5 acontecem em nivel tonal
secundario. As de Nos. : 2 e 9 com acordes de Dominantes
secundarias.

As cadéncias auténticas imperfeitas apresentam uma

sequéncia harmonica basica:
V% I lou 1) (Nos.: 2, 3,4,5,6, 9e 10; 70,0%)

A cadéncia de No. 5 apresenta o acorde final

ornamentado com um retardo.

12.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado um I|evantamento da tessitura, das
ocorréncias das notas e intervalos melodicos de cada uma das

vozes: soprano, contralto, tenor e baixo.

12.5.1. Tessitura das Linhas Meloédicas:

fH
S fiy———————— _— Ja Justa
w r
e
hH
f
C _@ =13 fa IMwor
e o
A - A{;
T __é} e 6 Mawnt
o
B —— ’
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12.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Meldédicas

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

cada uma das vozes.

Notas Soprano (%) Contralto (%&‘ Tenor (%) Baixo (%)
Terga menor > | Quarta Justa Quarta Justa'™ Quarta Justa'
mis = - - 14,6
fa, - - - 10,4
sol#s - - - 16,7
13 = B = 27.1
siy = - 140 -
doy4 - - 32,0 -
rés 2 10,0 20,0
Mig - 58,0 16,0 -
s0l4 - 16,0 - -
sol#y 10,6 - - -
14, 40,4 - - -
Sig 319 - = -
829 84,0 82,0 68,8

Tabela 78° Numeros das ocorréncias das notas mais comuns das lnhas melédicas.

As porcentagens acima mostram que as linhas melddicas

de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas com

intervalos pequenos, como: terga menor no soprano e quarta
resultando em linhas

Justa no contralto, no tenor e no baixo,

melodicas de pouca movimentagao.

12.5.3. Analise dos Intervalos das Linhas Meldédicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréncias

dos intervalos melodicos das vozes.
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As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram
considerados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

menores na tabela 79 e 0s outros intervalos na tabela 80.

Unissono | 2°. m/M 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: Numero de ocorréncia e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiores e menores
nas linhas melddicas.

Soprano | 3" m/M - 4> dim'®® 6 (12,8%)
Contralto | 3*.m/M 6(12,3%)
Tenor FmM-4%J 6(12,3%)
Baixo FPM-4°J-5"J-6"m” [ 8(145%)

Tabela 80 Numero de ocorréncia dos outros intervaios
nas linhas melddicas.

Observar da tabela 79 que os intervalos mais frequentes
em todas as linhas melddicas sao o unissono e as segundas
Maiores e menores com 87,2% das ocorréncias no soprano,
87,7% no contralto, 87,7% no tenor e 85,7% no baixo.

Os outros intervalos como: terg¢as, quartas, quintas e
sextas aparecem em menor frequéncia, como mostira a tabela
80, resultando em linhas melddicas de pouca movimentagao,

sem grandes saltos.
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12.6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de harmonia, foram
detectadas algumas ‘“irregularidades”, como: acorde com

dobramento de terga e paralelismo de quintas e oitavas.

12.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais encontradas sao dos tipos:
passagem e apojatura e estao associadas as figuras da

seminima e da colcheia.

12.8. ASPECTOS RITMICOS

A pega, com a indicagao de compasso binario simples,
2/2, possui um ritmo harmoénico predominante correspondente
a um e/ou dois acordes por compasso.

Pode-se encontras as seguintes combinagdes ritmicas:

a ; ; =
H E [ § ] . ¥l = [ - i
cl ol C 3 contrallo C £ conlnlto

| | | | | |
1 1 | | | |

i e o e o s s o e e e

C 16 contmltn C 17 sopmno ca C 22 contmlio

=—

Fiaura 67. Combinactes Ritmicas
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As figuras predominantes s3do a semibreve e a minima.
As primeiras se encontram sempre nos acordes finais de
cadéncias.

A seminima aparece sempre como ornamento ou como
repeticdo da nota anterior com a mesma harmonia.

A colcheia ocorre somente na linha do tenor (C.20) na
cadéncia de No.6.

O texto é frequentemente articulado pelos seguintes

motivos ritmicos anacrusicos:

———

1 1 1] {
J]_E_i'_d — | a» ;! z) = -

 DE——————— | - ——

(] contmitn C 1314 soprano
1 | %
i ; :J_ I-_} —
[ 3 F# 1
T
| I
Cl6-17 e © 2122 sopmno
I | 1 |
E 1 1 % 1 1 L I}
it [ e e |
e

= 21.22 contralto
Figura 68: Exemplos dos Motivos Anacrusicos.
Ha pausa geral nos C.13 e 21, separando as estrofes.
Nos C.5, 29 e 33 o texto quid feci tibi? & articulado entre

pausas de minima, conforme exemplo a seguir:

6 7 2
T T T )
= ——F—e—
1‘!! ::1 ti - bi?
I } } T T |
= 5
fe e t b7
=
fe - «a t - bi?

s

F
R
il

-1

A
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12.9. TEXTURA

A textura da peca é homofénica sem ocorréncia de

trechos contrapontisticos.
Nos compassos 29 a 36, o texto do contralto: popule
meus, aparece sobreposto ao texto: quid feci tibi?, nas

demais vozes.

12.10. RELACAO TEXTO-MUSICA

O texto inicia com uma pergunta. Popule meus, quid feci
tibi? (Povo meu, que te fiz eu?). A pergunta aparece expressa
musicalmente atravées de uma cadéncia a Dominante nos C.1-4
e outra imperfeita no V nos C.5-8.

Uma nova pergunta ocorre na sequéncia: Aut in quo
contristavi te? (Ou em que te contristei?) também esta
associada a uma cadéncia imperfeita no V do IlIl nos C.16-18.
Apo6s uma pausa geral todo o coro pede: Responde mihi
(Responde-me) associado a uma cadéncia a Dominante.

Nos compassos seguintes, novamente a interrogag¢ao do
inicio: Popule meus, quid feci tibi?. Dessa vez é finalizada em
uma cadéncia perfeita na Tdonica.

A partitura se desenvolve em escrita silabica.
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13. ADORAGAO DA CRUZ |

A tabela a seguir possul dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo Adoragao da Cruz

Autor Anénimo Brasileiro do Século XVIlI

Partitura Utilizada Restauragdo de Paulo Castagna (1993)

Localizagao da Partitura  MA SS-18/Mariana/MG e BRMGMAmMmM-PUCRJ-04(0739-0744) e
Partes Corol e Coro Il: SCTB

Andamento Moderato

Compasso 212

Tonalidade sol menor

Nimero de Compassos 81

Foi realizada uma analise da peca, considerando-se 0s
aspectos: texto, estrutura formal, acordes, estrutura
harménica (grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas
melddicas, observagdes na condugdo das vozes, notas
ornamentais, aspectos ritmicos, textura e relagdao texto-
musica.

A seguir, tem-se um quadro geral das caracteristicas

levantadas na analise:

1. Texto / Tradugao/ Fungio Litdrgica Orniginal em latim e tradugdo em portugués

2. Estrutura Formal Uma segao C. 1-81 sol m

3. Acordes i, 1081808 v, IV, vV Vs VY Vo e Vs

4, Estrutura Harmonica Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melddicas Tessitura e Intervalos

6. Observagoes na Condugdo das Vozes | Movimento direto e paralelismo de quintas

7. Notas Ornamentais Passagem, bordadura, apojatura, retardo e escapada

8. Aspectos Ritmicos Compasso Binario Simples: 2/2, unidade e subdivisao
em?2ed

9. Textura Homofénica e pequenos trechos contrapontisticos

10. Relagao Texto-Musica Escrnita silabica e pequenos trechos em escrita
melismatica

Tabela 81:. Quadro geral das caracteristicas da anélise de “Adoragdo da Cruz I”.
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13.1. TEXTO - TRADUCAO - FUNCAO LITURGICA

A seguir o texto original em latim e a tradugao em

portugués.’™

Venite, adoremus. Vinde, adoremos

Popule meus, quid feci tibi? Povo meu, que te fiz eu?
Aut in quo contristavi te? Ou em que te conlristei?
Responde mihi Responde-me.

Quia eduxi te de terra AEgypti: Porque tirei-te da terra do Egito,
parasti Crucem Salvatori tuo. preparaste uma cruz para teu

Salvador.

A fungao liturgica da Adoragdo da Cruz, segundo Thomas

Lynch Cullen, tem a seguinte descrigao:

“A missa do quinta-feira, o comemoracio do dia da ultima
ceia, (...), o igrejo ndo celebro, propriomente, uma missa, maos um
tito de comunhdo. A liturgio do dia divide-se em quatro partes. A
primetra parte ¢ o das leituras: dvas leituras breves ¢ o canto
solene do Paixdo sequndo Sao Jodo por frés celebrantes ¢ o coro. 4
sequnda  parte e uma serie de preces pelo Papa, Bispos,
Calecumenos, Judeus, Pagdos, elc A lterceira porfe da lLiturgio
chama-se 4doracio da Croz . 0 celebrante trazia uma cruz coberto
por um pano de cor roxa. Subindo os degrous do oltar descobrio o
cruz em trés elopas, contondo num tom coda vezr mars allo: Fece
lignum Crucis, in quo salus mundi perpendif (Eis o lenho da cruz,
do qual pendev a salvacdo do mundo). Os celebrantes, ajoelhados,
teverenciovam ¢ beijavam o cruz, que em sequida era levada @

entrada do sontuarie. Todos ot fiérs presentes reverenciavem a cruz
132

da mesma maneira.
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13.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

A pega nado tém uma estrutura formal definida. E

articulada por vinte e quatro cadéncias.

13.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: i, |, i%, 1%, ii®,
1, iv, IV, V, VT, Ve, V4, Vv, e V8,

O acorde V%, considerado como Dominante ornamentado
com apojatura, aparece na forma:Vv*?3

Ha trés ocorréncias do acorde de sétima de Dominante

sem terga nos C.60, 78 e 80, cifrado na forma. >V’

A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:
X X | X% X' | X% [ X% | X; | Total | em %
iel 67 3 . = = : 70 424
ii - 1 - - - . - 1 0,6
1 3 - - - - - - 3 1,8
ive IV 6 - - - - E - 6 36
v 28 - 1 36 15 3 2 85 51,5
Total 104 4 i 36 15 3 2 165
em% | 630 | 24| 06 | 218 | 91| 18 | 12
108 1 56
| em % 65,4 0,6 33,9
Tabela 82. Relagdo das ocorréncias dos acordes.
Observa-se da tabela 94 que as triades (i, I, i® 1%, ii®,

I, iv, IV e V) sao predominantes na pega, com 65,4% do
total quando comparadas com os 33,9% da ocorréncia dos

acordes com sétima (V', V%, V% e V,) e os 0,6% dos acordes

—_ i A i . PO e S
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Os acordes de V (51,5%) e i e | (42,4%) s&o os mais

frequentes com 93,9% do total.

13.4. ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes

Condutoras e Cadéncias)

13.4.1. Grafico das Vozes Condutoras
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Pode-se observar do grafico acima que a peca esta na
tonalidade de sol menor, havendo niveis tonais secundarios
em: Sib M (Ill: Tdénica relativa; C.34-43 e C.50-63), do m (iv:
subdominante; C.20-25 e C.69-75), Mib M (IV: Subdominante
de Sib M; C.44-49). Ha uma relagao diatdonica entre estas
tonalidades: Toénica—»Tdnica relativa (i—»lll) e Toénica—-»
Subdominante (i—=iv ou I=>1V).

Estas relagcdes podem ser indicadas da seguinte forma:

44-49
hily I

0-25 33-43 0-63 8975

9
/o m Sib M Sib M om
1-20 \26-33/ \‘5"'“" \

sol m sol m solm sol m

Figura 71: Relagdo entre as Tonalidades dos Nivers Tonais.

Aparecem acordes de Dominante secundarias nos C.1-2,
4-5, 11, 35 e 66.
As mudangas de tonalidades entre os niveis tonais

ocorrem atraves de procedimentos diatonicos e cromaticos.

c.19 Cromatico | Homénimo: cromatismo na linha do tenor
25 Diatbnico | dom:i=iv: solm

C.34 Diaténico solm: Il =1, Sib M

C.43 Diatdénico | SibM. I =V: Mib M

C 49 Diatonico | MibM: | = IV: Sib M

C.63 Diatdénico Sib M. I = 1ll: sol m

€.70 Diaténico | solm;iv=i dém

C76 Diaténico | ddm:i=1v solm
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Os procedimentos diatdonicos dos C.25, 34, 43, 49, 63,
70 e 76 através dos acordes pivos indicados na tabela 83,

O procedimento cromatico do C.19 acontece através de
um movimento cromatico na linha do tenor, atingindo um
acorde secundario de Dominante.

Ocorre uma progressao harmoénica entre os C.1-3 e 4-6:

Venite.

13.4.2. Cadéncias

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir:

No. sol m Compassos Texto

1 Cadéncia Imperfeita no iv 1-3 Venite

2 Cadéncia Imperfeita no Il 4-6 Venite

3 Cadéncia Perfeita no i 7-9 adoremus

4 Cadéncia Plagal no | 12-13 meus

5 Cadéncia Imperfeita no | 16-17 quid feci tibi?
6 Cadéncia Imperfeita no | 18-19 quid feci tibi?

7 Cadéncia Imperfeita no iv 20-21 Aut in quo

8 Cadéncia Imperfeita no iv 22-23 conlristavite?
9 Cadéncia Imperfeita no v 23-25 contristavite?
10  Cadéncia Imperfeita no i 26-28 Responde mihi
11 Cadéncia Imperfeita no i 31-33 Responde nuhi
12 Cadéncia Plagal no llI 36-38 meus

e Cadéncia Imperfeita no Il| 40-41 quid feci tibi?
14 Cadéncia Imperfeita no ll| 42-43 quid feci tibi?
15  Cadéncia Imperfeita no IV/11I 45-47 contristavite?
16 Cadéncia Imperfeita no IV/II| 47-49 contnstavite?
17 Cadéncia Imperfeita no Il| 50-52 Responde miti
18 Cadéncia Perfeita no 1| 55-57 Responde mihi
19  Cadéncia Imperfeita no Il 62-63 Aegypti. parasti
20 Cadéncia Imperfeita no i 64-65 Crucem

21 Cadéncia Imperfeita no V 66-67 Crucem

22 Cadéncia Imperfeita no i 68-69 tuo

23  Cadéncia Perfeita no iv 72-75 Salvaton tuo
24 Cadéncia Perfeita no i 78-81 Salvalori tuo

Tabela 84: Listagem das cadéncias
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A pecga apresenta 24 cadéncias sendo:
e 18 cadéncias Auténticas Imperfeitas (75,0%)
* 4 cadéncias Auténticas Perfeitas (16,7%)

e 2 cadéncias Plagais (8,3%)

As cadéncias Auténticas Imperfeitas sdao dos tipos:
e acorde final com 3*. no soprano (Nos.: 10, 11, 15
e 16, 16,7%)
e acorde final com 5% no soprano (Nos.: 7, 8, 9,
13, 14, 19, 20 e 22; 33,3%)
e« acorde de Dominante invertido (Nos.: 1, 2, 5, 6,

10, 13, 14, 17, 20 e 21, 41,7%)

As cadéncias de Nos.: 1, 2, 7, 8, 9, 12, 13, 14, 15, 16,
17, 18, 19 e 23 acontecem em niveis tonais secundarios.
As cadéncias auténticas possuem as seguintes

seqUéncias harmdénicas em comum:

e | (Ou1) V | (ou i)

(Nos.: 5, 10, 12, 13, 14, 17, 23, 24; 33,3%)
eIV V |

(Nos.: 11, 18, 22; 12,5%)
eV | (oui)

(Nos.: 1, 2,3,6,7,8, 9,15, 16, 19, 20, 21; 50,0%)

das quais os acordes V aparecem nas formas: V, v’
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Acordes de Dominante ornamentados com apojatura e

retardo aparecem nas cadéncias de No.: 5, 10 e 17; 12,5%.

13.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado um levantamento da tessitura, das
ocorréncias das notas e intervalos melodicos de cada uma das

vozes. soprano, contralto, tenor e baixo.

13.5.1. Tessitura das Linhas Melddicas:

Q L 8]
s :@ = — a Muot
e
0 L
C _ﬁ—JBe_ Tl g
T -
e o
0 o
T "‘g // = 2 Jusia
% o
0 i
B _&)i = - 132 Mawor
L& ]

Figura 72 Tessitura das Linhas Melddicas

13.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melddicas

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

cada uma das vozes.



Notas Soprano (%) Contralto (% Tenor (%) Baixo (%)
Quinta Justa'™ Quarta Justa' Quinta Justa™ | Décima Segunda Justa'*
solg.; & = = 23.6
Sibzea : 2 - 211
dO3es - - - 12,4
r€3e4 - - - 13,7
sibs % - 15,9 .
dds G = 20,6 -
réq - 23,9 257 -
mibg - - 14,5 =
miy - 126 - -
faq = 258 10,3 -
sols 18,8 214 - -
144 14,7 - - -
sibs 21,8 - 3
dés 11,2 - - -
rés 15,9 - - =
82,4 83,7 87,0 70.8

Tabela 85, Numeros das ocorréncias das notas mais comuns das linhas melédicas.

As porcentagens acima mostram que as linhas melddicas

de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas
predominantemente sobre poucas notas: quinta Justa no
soprano e no tenor e quarta Justa no contralto, resultando em
linhas melodicas de pouca movimentagao.

As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de décima segunda Justa, proporcionando maior

amplitude na movimentagdo da linha melddica.

13.5.3. Intervalos das Linhas Melodicas

Foi realizado um levantamento dos numeros das
ocorréncias dos intervalos melédicos nas vozes.

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram
considerados os intervalos de unissono e segundas Maiores e

menores na tabela 86 e os outros intervalos na tabela 87.
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Unissono | 2. mIM™® Total
Soprano 61 76 137 (83,5%)
Contralto 57 83 140 (89.2%)
Tenor 36 135 171 (83,0%)
Baixo 3N 42 73 (49,3%)

Tabela 86: Numeros de ocorréncias e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiores e menores
nas linhas melédicas

Soprano FmM-4J-4 dm™ -5 dm -6 M 27 (16,5%)
Contralto 3mM-4*J-5"J 17 (10,8%)
Tenor 3 mM-4" J-5 dim 35 (17,0%)
Baixo FM-4J-5J-5dm -6 M-8 J-10" m ™ -11% J™® | 75(50,7%)

Tabela 87 Numeros de ocorréncias dos outros intervalos nas linhas melddicas.

Observa-se da tabela 86 que o0s intervalos mais
frequentes em todas as linhas melddicas sao o unissono e as
segundas Maiores e menores com 83,5% das ocorréncias no
soprano, 89,2% no contralto e 83,0% no tenor. Os outros
iIntervalos como: tergas, quartas, quintas e sextas aparecem
em menor frequéncia nestas linhas, como mostra a tabela 87.

A porcentagem dos intervalos de unissono e segundas
Maiores e menores na linha do baixo € significativamente
menor que nas demais vozes (49,3%), uma vez que intervalos
como: terga Maiores e menores (11,5%), quarta justa (12,2%),
quinta Justar (9,5%) e oitava justa (12,8%) tém porcentagens
altas de ocorréncias totalizando juntos 46 0%. Essa variedade

de intervalos resulta em uma linha melodica com maior

"% Semitom cromatico nos C 11 e 19 tenor.

'%® Quarta diminuta ascendente nos C.30, 31, 73 e 79.
"0 quinta diminuta descendente nos C 75-76.

N auda Mainr acrandanta nns (C 43-44
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movimento, principalmente se for considerada a tessitura de

décima terceira Maior nesta voz.

13.6. OBSERVACOES NA CONDUCAQO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de escrita de harmonia,
foram detectadas algumas “irregularidades”, como: movimento

direto (paralelismo) de quintas.

13.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais encontradas sdo dos tipos:
passagem, bordadura, apojatura, retardo e escapada.
Retardo e apojatura aparecem no acorde de Dominante

nas cadéncias de Nos.: 5, 10 e 17 e a escapada em tercinas.

13.8. ASPECTOS RITMICOS

A pega, com a indicagdao de compasso binario simples,
2/2, possui um ritmo harmonico predominante correspondente

a um acorde por compasso.



Podem-se encontrar as seguintes combinagdes ritmicas:

B

[l k
| I - e Y | N

[l 1 ] | Il 1
| £33 10 I 1 11 1 I 1] | |
= 10 11 il [l ji

C 1 contnlto C.1. sopmn €2 bum C7 soprano

1
1
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(@

;

C 19 soprno 19 contmlto

2
) I | 1 1 I 1 ]

(1Al enpmnn 0500 rantimita

1741 eomimiin = 31 soprano 1* 40 enpirann

1244 havm nebimmenial

AL rrntmibn

|
v w

3
[ d
L3

e = B
oo

CrErE RS

C 53 tenor

C 58 contralto

C 59 tntmllo

.59 boum

C 60 contralto

Figura 73: Combinagdes Ritmicas

A colcheia, a semicolcheia e a fusa aparecem sempre

como ornamento ou como repeticdao da nota anterior (mesma
harmonia).

Quialteras, na forma de tercinas, ocorrem nos C.54, 55 e
61 e sincopas nos C.64-67.

Ha pausa geral nos C.15, 19, 33, 39 e 57, separando as
estrofes interrogativas do texto.

O texto € articulado pelos motivos ritmicos anacrusicos:
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C 67 contralto C 1516 soprano
— 1 | |
—1 1} I 1 1
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2 1 e
1 1 | | T —1 } |
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- 1 e —= ]
1 I‘ Ii::]‘ li::]‘ iy }
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C 31-32 contralto C 43-44 contmalto
Il | 1
T ———— { ! e = o
B - (.
, S S— —
041 contralia 2 52.59: contralto C67-68, soprano

Figura 74 Exemplos dos Motivos Anacriisicos

13.9. TEXTURA

A textura da pegca € homofdnica com a ocorréncia de
pequenos trechos de contraponto livre nos C.15-21: Popule
meus quid feci tibi? Aut in quo, C.28-33: popule meus,
responde; C. 39-45: popule meus, quid feci tibi? Aut in quo,
C.52-57: popule meus, responde; C.63-77: parasti Salvatori
Crucem, Salvatori tuo.

Sendo a pega formada por dois coros, estes aparecem de

- 147
)

forma separada (Coro | e Coro |l) e ao mesmo tempo (Tutt
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13.10. RELACAQ TEXTO-MUSICA

A pega de escrita predominantemente silabica, inicia em
tom de anunciagao: Venite (Vinde) com uma progressao
harménica nos C.1-6, ora no coro |, ora no coro |l, 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 (Popule meus) e contralto e baixo (quid
feci tibi?). O mesmo acontece nos C.19-25 em relagdo a
segunda pergunta: Aut in quo contristavi te? (Ou em que te
contristei?).

O coro |l pede: Responde mihi (Responde-me) e depois €&
a vez do coro | fazer o mesmo de forma enfatica: repetigao em
contraponto livre (C.25-33).

Nos compassos seguintes (C.34-57) ocorre uma repetigao
dos C.10-33.

O restante da pegca se desenvolve em textura
contrapontistica com uso de uma incrementagao ritmica nas
palavras terra e Aegypti (terra e Egito; C.60-63), sincopas em
imitagcdo entre as vozes extremas (soprano e baixo) e as
intermediarias (contralto e tenor), estdao associadas a palavra

Salvatori (Salvador - C.65-67), assim como desta mesma

palavra escrita no ritmo: (ﬁf’ ) nos CG.72, 73, 78 e 789.
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14. ADORAGAO DA CRUZ Il (venite Adoremus / Popule meus)

A tabela a seguir possui dados gerais sobre a partitura

utilizada na analise.

Titulo ADORAGAO DA CRUZ (Venite Adoremus / Popule Meus)
Autor Anénimo Brasileiro do Século XVIil
Partitura Utilizada Revisdo de Paulo Castagna (1995)"**

Localizagdo da Partitura MS-SS 18/Mariana/MG e BRMGMAmm-PUCRJ-04(0734-0738) d
Partes SCTB

Andamento sem indicagao
Compasso 212
Tonalidade sol menor
Numero de Compassos 125

Foi realizada uma analise da pecga, considerando-se 0s
aspectos: texto, estrutura formal, acordes, estrutura
harménica (grafico das vozes condutoras e cadéncias), linhas
meldédicas, observagdes na condugao das vozes, notas
ornamentais, aspectos ritmicos, textura e relagao texto-
musica.

A seguir, tem-se um quadro geral das caracteristicas

levantadas na analise:

1. Texto / Tradugdo/ Fungao Liturgica | Original em latim e tradugao em portugués

2. Estrutura Formal Uma segdo: C 1-125: sol m

3. Acordes i 101 0%, v, v, S IV iV, v VRV Vs,
V1, Vo, V%, VI, vii, vii®s, vii” e vii®

4. Estrutura Harmdnica Grafico das Vozes Condutoras e Cadéncias

5. Linhas Melédicas Tessitura e Intervalos

6. Observagbes na Condugdo das | Movimento direto de quintas e paralelismo de quintas

Vozes e oitavas

7. Notas Ornamentais Passagem, bordadura, apojatura e retardo

8. Aspectos Ritmicos Compasso Binario Simples: C, unidade e subdivisdo
em2 4e8

9. Textura Homofénica e pequenos trechos contrapontisticos

10. Relagdo Texto-Musica Escrita silabica e pequenos trechos em escrita
melismatica

Tabela 88 Quadro geral das caracteristicas da analise de *Adoragdo da Cruz Il"




14.1. TEXTO - TRADUCAO - FUNCAQO LITURGICA

A seguir o texto em latim e a tradugdao em portugués.

Venite, adoremus.
Popule meus, quid feci tibi?
Aut in quo contristavi te?

Responde mihi

Quia eduxi te de terra AEgypti:

parasti Crucem Salvatori tuo.

Hagios o Theos. Sanctus Deus.
Hagios ischyros. Sanctus fortis

Hagios Athanatos, eleison hymas.

Sanctus immortalis, miserere nobis

150

Vinde, adoremos
Povo meu, que te fiz eu?
Qu em que te conltristei?

Responde-me.

Porque tirei-te da terra do Egito,
preparaste uma cruz para leu

Salvador.

Deus Santo, Deus Santo.

Santo Poderoso. Santo Poderoso.
Santo Imortal, tende piedade de
nos.

Santo Imortal, tende piedade de

nos

A fungao liturgica da Adoragdo da Cruz, segundo Thomas

Lynch Cullen, tem a seguinte descrigao:

“A misso do quinta-feira, o comemoracao do dia do ultimo cera,

era de maior solenidade, (...),

g igreja ndo celebra, propriamente,

uma missa, mas um rito de comunhao. A liturgio do dia divide-se

em qualro partes. & primeira parle ¢ o das leituras: duas lerturas

breves e o canto solene do Paixdo sequndo Sao Jodo por hies

celebrantes ¢ o coro. A sequnda parte ¢ uma serie de preces pelo

Papa, Bispos, Catecumenos, Judeus, Pagaos, etc. A terceira porte do
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coberta por um pano de cor roxo. Subindo os deqrous do altar
descobria o cruz em ties etopas, cantando num tom coda vezr mais
alto: fcce lignum Cruces, in quo salus mundi perpendi/ (Eiv o lenho
do crvz, do qual pendev o solvacdo do mundo). Os celebrantes,
ajoelhados, reverenciavam e beijovam o cruz, que em sequida era
levada o entrada do santuario. Todos o5 fieis presentes

”151
reverenciavam a cruz da mesma maneira.

14.2. ESTRUTURA FORMAL GERAL

A pega nao tém uma estrutura formal definida. E

articulada por vinte e trés cadéncias.

14.3. ACORDES

Foram encontrados os seguintes acordes: i, I, i%, 1%, ii%,,
I, v, 1V, ive, v VT v, v, Ve VT Ve Vv v, VB, VI i,
vii®y, vii’ e vii®s.

Ha uma ocorréncia do acorde de primeiro grau (Tonica)
sem terca no C.117.

O acorde V%, considerado como Dominante ornamentado,
aparece nas seguintes formas: V°®°,; e V*?® excegdo no C.
71-72, no qual a condugdo das vozes esta invertida: V® 3, .

Ha uma ocorréncia do acorde de Dominante sem terga no

C.117 e do acorde de sétima de Dominante sem terga nos

C.55 e 62, cifrados, respectivamente nas formas: >V e V',
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A tabela a seguir mostra os numeros das ocorréncias dos

acordes:
X X X% X’ X% | X5 | Xa | Total | em %
iel 30 3 " - . . - ¢ 33 25,4
ii = > 1 . % = % = 1 0,8
n 3 - R - - . - . 3 23
ivelvV | 16 2 - . 4 1 " . 23 17,7
v 17 2 - 5 13 24 3 2 66 50,8
VI 1 3 = = - 1 0,8
vii . 8 1 A 1 1 2 - 3 23
Total 67 7 2 5 18 26 3 2 130
em% | 515 | 54 [ 1538 138 [ 200 [ 23 [ 15
76 5 49
| em % 58,5 3,8 377

Tabela 89: Relagdo das ocorréncias dos acordes

Observa-se da tabela 89 que as triades (i, I, i, %,
I, iv, 1V, iv® v, V& VI, vii e vii®) sdo predominantes na
pega, com 58,5% do total quando comparadas com os 37,7%
da ocorréncia dos acordes com sétima (iv’, IV’ iv%s, V7, V&,
V%, V,, vii®s, vii’ e vii®s) e os 3,8% dos acordes de Dominante
ornamentados com apojatura (V°4J.

Os acordes de V (50,8%) e i [ou I] (25,4%) sao os mais

freqientes com 76,2% do total. Os acordes de IV ou iv

apresentam uma ocorréncia significativa de 17,7%.
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14 4. ESTRUTURA HARMONICA (Grafico das Vozes

Condutoras e Cadéncias)

14.4.1. Grafico das Vozes Condutoras
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Pode-se observar do grafico acima que a pega esta na
tonalidade de sol menor, com niveis secundarios em: Sib M
(I1l: Toénica relativa, C.21-26 e C.40-49) e do6 m (iv:
Subdominante;, C.29-36 e C.106-118). Ha wuma relacgao
diatdénica entre estas tonalidades: Tonica—=Tonica relativa
(i=111) e Tonica-»Subdominante (l—=iv).

Estas relagbes podem ser indicadas da seguinte forma:

21-26 28-36 40-49 106-118
Sib M\ /do m\ /fSIb M\ /dé rn\
1-20 27-2% 36-39 50-106 13-125
solm solm solm solm solm

Figura 76: Relagdo entre as Tonaldades dos Niveis Tonais

Aparecem acordes de Dominante secundarias nos C.5,
25, 52-53, 60 e 81; e ainda no C.79, no qual o sétimo grau
éom sétima menor na 12 inversao tem funcao de Dominante de
Ré Maior (cadéncia No.18).

As mudangas de tonalidades entre os niveis tonais

ocorrem através de procedimentos diaténicos e cromaticos.

C21 Diaténico solm: Il =1 SibM

c27 Cromatico | Cromatismo na linha do baixo

C.29 Cromatico | Hombnimo' sem cromatismo nas linhas melddicas
C 36 Diaténico dom i=iv solm

C 40 Diaténico solm: VI=IV SibM

C.50 Diatonico Sib M: i1 =1v. sol m

C. 108 Cromatico* | cromatismo na linha do tenor

C. 119 Diaténico dom |1 =1v solm

Tabela 90. Mudangas de tonalidade enlre os niveis tonais de “Domine, Tu Miti
Lavas Pedes?"
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Os procedimentos diatonicos dos C.21, 36, 40, 50 e 119
ocorrem através dos acordes pivés indicados na tabela 90. A
do C.50 foi considerada a harmonia implicita, pois ha somente
as linhas do soprano e do tenor.

O procedimento cromatico do C.27 acontece atraves de
um movimento de segunda menor na linha do baixo, enquanto
os dos C.29 e 108 ocorrem por acordes homénimos (sol m -
Sol M): o primeiro atinge um acorde secundario de Dominante
sem indicagdao de cromatismo nas linhas melodicas (falsa
relagdao), o segundo, o cromatismo (Si=»Sib) na linha do tenor
nao ocorre diretamente, uma vez que as notas sol e |la do
C.107 tém fungdo melddica; este procedimento atinge um
acorde de Dominante da Subdominante de sol menor.

Ocorre progressao harmoénica entre os C.1-3 e 4-6:

Venite.

14.4.2. Cadéncias

A peca apresenta 23 cadéncias sendo:
e 11 cadéncias Auténticas Imperfeitas (47,8%)
« 5 cadéncias Auténticas Perfeitas (21,7%)

e 7 cadéncias a Dominante (30,4%)

As cadéncias Auténticas Imperfeitas sao dos tipos:
e acorde final com 3*. no soprano (Nos.: 4, 6, 7, e

8; 17,4%)
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e acorde de Dominante invertido (Nos.: 1, 2, 3, 6,

7, 8 e 13, 30,4%)

Foi feita uma listagem de todas as cadéncias, descrita a

seguir:

No. sol m Compassos Texto ™

1 Cadéncia Imperfeita no i 1-3 Venite

2  Cadéncia Imperfeita no Ill 4-6 Venite

3  Cadéncia Imperfeita no i 79 adoremus

4  Cadéncia Imperfeita no i 10-12 adoremus

5  Cadéncia a Dominante 15-16 meus

6  Cadéncia Imperfeita no i 18-20 quid feci libi?
7  Cadéncia Imperfeita no V/ll| 24-26 contnstavite

8  Cadéncia Imperfeitanoi 27-28 conlristavite

9 Cadéncia Imperfeita no v 29-31 Responde mihi
10  Cadéncia Imperfeita no iv 34-36 Responde mihi
11 Cadéncia Perfeitano i 36-39 Responde mihi
12  Cadéncia Perfeita no lll 43-45 Aegypli

13 Cadéncia Imperfeita no iv 52-54 Salvaton

14 Cadéncia Perfeita no | 57-58 tuo

15 Cadéncia a Dominante 60-63 Hagios o Theos
16 Cadéncia @ Dominante 66-67 Sanctus Deus
17 Cadéncia a Dominante 71-72 ischyros

18  Cadéncia a Dominante 78-80 fortis

19  Cadéncia a Dominante 83-86 Athanatos

20 Cadéncia Perfeitanoi 92-94 eleison hymas
21 Cadéncia a Dominante (de d6 m iv) 110-112 nobis

22  Cadéncia Imperfeita no iv 115-118 nobis

23 Cadéncia Perfeitano i 119-125 miserere nobis

Tabela 91: Listagem das cadéncias

As cadéncias de Nos.: 2, 7, 10, 12, 13 e 22 acontecem
em niveis tonais secundarios.
As cadéncias auténticas possuem as seguintes

sequéncias harmoénicas em comum;

e IV (0u iv) V. I(oui) (Nos.: 10, 12, 14, 20 e 22;
21,7%)
« 1 (ou i) V. l(oui) (Nos.:1,2, 11 e 23; 17,4%)

e V I (Naos ' 2 4 A 8 Qe 12 2R 104\
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das quais o acorde |V aparece nas formas: IV, iv e

ivi @ o V¥ nas formas: Vs V. Vo, VW s V™ ue V895 @
.3V?

Acorde de Dominante ornamentados com apojaturas,

bordaduras e retardos aparecem nas cadéencias de Nos.. 4, 5,

11, 12 14, 15, 17 e 23 (34,8% de ocorréncia em relagao ao

total das cadéncias).

14.5. LINHAS MELODICAS

Foi realizado um levantamento da tessitura, das
ocorréncias das notas e intervalos melédicos de cada uma das

vozes. soprano, contralto, tenor e baixo.

14 5.1. Tessitura das Linhas Melodicas:

2 s
S o — 2a Justa
b haw—
EJ r
Ia)
7.
C O 9a menor
Sy O
[ i
) fo &
1 . e 108 yenor
:% —
) — i 2 "l(,
B e — 1a Justa

Figura 77. Tessitura das Linhas Melédicas
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14.5.2. Levantamento das Notas das Linhas Melddicas

Na tabela a seguir, as notas mais comuns em cada uma
das vozes. O intervalo melédico formado por estas notas esta
indicado na segunda linha da tabela. As demais linhas contém

as porcentagens relativas de suas ocorréncias e a ultima a

soma destas porcentagens.

Notas

Soprano (%)

Contralto (%)

Tenor (%)

Baixo (%)

Quarta Justa'™

Terga menor

Quinta Justam

Décima Primeira Justa

i

solm

23,5

034

1.7

ré;

20,4

fai,

13,0

soly

13,

Sib;

ddy

Fé¢

miby

faq

soly

283

laq

18,5

' siby

17.8

ddg

17,3

82,0

80,7

84,4

68,6

Tabela 92 Numeros das ocorréncias das notas mais comuns das linhas melodicas.

Na linha do contralto apresenta alta porcentagem de
ocorréncia da nota ré, (46,1%).
As porcentagens acima mostram que as linhas melddicas

de soprano, contralto e tenor foram desenvolvidas

predominantemente sobre poucas notas: quarta Justa no

soprano, tergca menor no contralto e quinta Justa no tenor,

resultando em linhas meldédicas de pouca movimentagéo.



235
As notas mais comuns na linha do baixo formam um
intervalo de décima primeira Justa, proporcionando maior

amplitude na movimentagdo da linha melodica.

14.5.3. Intervalos das Linhas Melodicas

Foi feito um levantamento dos numeros das ocorréencias
dos intervalos melédicos das vozes.

As tabelas a seguir mostram estes resultados. Foram
considerados o0s intervalos de unissono e segundas Maiores e

menores na tabela 93 e os outros intervalos na tabela 94.

Unissono | 2*. m/M™’ 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. Numeros de ocorréncias e porcentagens dos
intervalos de unissono e segundas Maiores e menores nas
linhas melodicas.

Soprano FmM-4J-4 dm' -5 J-6" mM™ 33 (18,2%)

Contralto FmM-4J-51-6m™ 28 (17.0%)

Tenor |3 mMM-4"J-4dm™® -4 Aum -5 J-6°m/M"™ | 50 (259%)

Baixo FmM-4J-4 dm> -4 Aum -5 J-5 51(32,3%)
dimi&s N Ba.miﬁ? . aa Jie 10: mtﬁ&

Tabela 94 Numeros de ocorréncias dos oulros intervalos nas nhas melddicas

57 Semitom cromatico nos C.98-99 no tenor e C 24-25 e 26-27 no baixo.

1% Quarta diminuta descendente nos C.6-7 e 71-72

*¥ Sexta Maior ascendente nos C.109-110 e Sexta menor ascendente no C 63

180 gexta menor descendente nos C.71-72 e ascendente no C .72

5" Quarta diminuta descendente nos C 66-67 e 79-80

'%2 Quarta Aumentada ascendente nos C 110-111

'3 Sexta Maior ascendente nos C 109-110, sexta menor ascendente nos C.67-68, 80-81 e 97 e
descendente nos C.32-33.

184 M b dismimitkn dasnandanta nan ™ G0~ O0
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Pode-se observar da tabela 93 que os intervalos mais
frequentes em todas as linhas melddicas sdao 0 unissono e as
segundas Maiores e menores com 81,8% das ocorréncias no

soprano, 83,0% no contralto, 74,1% no tenor e B67,7% no

baixo.

Os outros intervalos como. tergas, quartas, quintas,
sextas, oitavas e decima sdao menos frequentes, mas se
apresentam com variedade, fato este que proporciona um

grande movimentagao melddica.

14 6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

De acordo com os livros basicos de escrita de harmonia,
foram detectadas algumas “irregularidades”, como: acorde
com dobramento de terga, acorde de sétima da Dominante sem

tergca, movimento direto de quintas e paralelismo de quintas e

oitavas.

14.7. NOTAS ORNAMENTAIS

As notas ornamentais encontradas sadao dos tipos:
passagem, bordadura, apojatura e retardo e estao associadas
as figuras da semibreve, minima, seminima e colcheia.

Retardo, apojatura e bordadura aparecem nos acordes de
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14 8. ASPECTOS RITMICOS

A pega, com a indicagao de compasso binario simples,
2/2, possui um ritmo harmoénico predominante correspondente

a um acorde por compasso.

Pode-se encontrar as seguintes combinagdes ritmicas:

R | oyt
11 [y -4 ) 7 E 7 T — [# t,i&t
C| contmlto CAdsopmro CJ7 cxn c.25 cn

- | 1 1 = ™ | | e S
=1 ] 1 | | - r— | -
i wwr w4 = |

€32 contralto €33 tence C 43 contnalto C46 soprmno C 48 soprne  C 49 sopruw

| — |
3 3 |
S e e e S e S
96

C 73 sopraro C83 tenor C96 tenor CY98 baum C 101" tenor
= — |
Y | } | | |
= e P PR
C 103 tenor C 103 bam C 105, tenor C 10 soprano

Figura 78: Combinagdes Ritmicas

A colcheia aparece como ornamento ou como repetigdo

da nota anterior (mesma harmonia).

Sincopas aparecem nos C.69, 96, 97, 100, 103 e 105.

Ha pausa geral nos C.20, 26, 58, 59, 87, 95 e 102,
separando e enfatizando as estrofes.

O texto e frequentemente articulado pelos motivos

ritmicos anacrusico;

| 1}

1 Ik Il
a\ni ﬂan
| | — | C— |

C17-18 soprano C 33-34 lenor C 36-37 tenot

\INE

AN

[

3 pu!
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14.9. TEXTURA

A textura da peg¢a e homofdnica com a ocorréncia de
pequenos trechos de contraponto livre nos C.30-31: responde;
C.73-80: Sanctus fortis, Sanctus fortis; C. 87-91: eleison,
eleison; C.96-99: Sanctus immortalis, C.103-118: miserere
nobis.

A peca 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, miserere 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 Salvatori tuo.

14.10. RELACAO TEXTO-MUSICA

A peca é de escrita predominantemente silabica, inicia
em tom de anunciagdo: Venite (Vinde) com uma progressao
harménica nos C.1-6, articulada por fermatas.

A primeira pergunta: Popule meus, quid feci tibi? (Povo
meu, que te fiz eu?) aparece nos C.13-20 com uma cadéncia a
Dominante em Popule meus (C.13-17) e outra imperfeita na
Toénica em quid feci tibi? (C.18-20) superposto ao texto Popule

meuds NoOo soprano.



A segunda pergunta: Aut in quo contristavi te? (Ou em
que te contristei?) aparece nos C.21-28 junto a uma linha
cromatica ascendente no baixo.

O pedido de: Responde mihi (Responde-me) &
desenvolvido de forma enfatica com repeticao do texto quatro
vezes e fermata no final, pontuando o final da primeira
estrofe.

O texto: Quia eduxi te de terra AEgypti (Por te haver
tirado da terra do Egito) e cantado sobre uma textura
homofdnica nas quatro vozes nos C.40-45 contrastando com
os duetos (C.46-51) sobre o texto parasti Crucem Salvatori
tuo (preparaste uma cruz para teu Salvador) e novamente a
quatro vozes ate o C.58, finalizando esta estrofe com fermata
e pausa geral.

A ultima estrofe: Hagios o Theos, Sanctus Deus (Deus
Santo, Deus Santo), Hagios ischyros, Sanctus fortis (Santo
Poderoso, Santo Poderoso), Hagios Athanatos, eleison hymas
(Santo Imortal, tende piedade de noés), Sanctus immortalis,
miserere nobis (Santo |Imortal, tende piedade de nos),
corresponde a um trecho extenso elaborado numa alternancia
de texturas homofdnicas e polifonicas, duetos, tutti, fermatas

em finais de versos e pausas gerais.



CAPITULO 3

ANALISE COMPARATIVA ENTRE AS PEGAS

Este capitulo se propde fazer um levantamento de todos
os dados abordados no capitulo 2, no qual foram
apresentadas as analises individuais das pegas selecionadas.

Os resultados destas analises foram considerados em
conjunto, com o objetivo de se elaborar um quadro
configurativo das pegas como um todo.

N&do se pretende chegar em resultados definitivos em
relagdo as caracteristicas da musica colonial mineira, e sim
apenas confrontar os resultados individuais e estabelecer
diretrizes para o estudo e a compreensdao desta musica do
ponto de vista estrutural.

Os topicos abordados neste capitulo sao:

1. Estrutura Formal

2. Acordes

3. Estrutura Harmonica

4. Cadéncias

5. Linhas Melodicas

6. Observagdes na Condugao das vozes
7. Notas Ornamentais

8. Aspectos Ritmicos

] Tawvtitra



1. ESTRUTURA FORMAL

As pegas analisadas apresentam a seguinte estrutura

formal:

1 Domine, Tu mihi lavas Pedes? Duas Seg¢des. sim (C 1-30) e Ré M (C.31-46)
2 | Tantum Ergo Sem Estrutura Formal Definida

3 | Amante Supremo Duas Secdes lam (C 1-10) e D6 M (C 11-20)
4 | Cum Appropinquaret Sem Estrutura Formal Definida

5 Gloria Laus Sem Estrutura Formal Definida

6 | Ingrediente Domino Sem Estrutura Formal Definida

7 | Motetos Para Procissdo da Ressurreigdo | Rond6. BACADAEAFA

8 Pater mi Sem Estrutura Formal Definida

9 | Anganaverunt Sem Estrutura Formal Definida

10 | Bajulans Duas segoes: C. 1-14: Sib M e C 15-28 dé m
11 | Popule Meus Sem Estrutura Formal Definida

12 | Filiae Jerusalem Sem Estrutura Formal Definida

13 | Adoragao da Cruz | Sem Estrutura Formal Definida

14 | Adoragao da Cruz || Sem Estrutura Formal Definida

Tabela 95 Listagem das Caracteristicas Gerais da Estrutura Formal das Pegas

Pode-se observar da tabela acima que 10 (71,4%) das
pec¢as analisadas ndo tém uma estrutura formal definida, sao
desenvolvidas de maneira linear, em conformidade com o
texto. As pecas Pater Mi, Angariaverunt e Filiae Jerusalem
apresentam dois niveis tonais principais, no entanto o texto
ndo acompanha a articulagao destes niveis.

Algumas delas sdo formadas por duas segOes definidas
em fungcdo da tonalidade e do texto, como em Domine, Tu Mihi
Lavas Pedes?, Bajulans e Amante Supremo, sendo que nesta
ultima ocorre uma alternancia entre as segoes em fungao da
sequéncia do texto. Os Motetos para Procissdo da
Ressurreigao estao na forma Rondé com a estrutura:

BACADAEAFA.



2. ACORDES

Os acordes encontrados em todas as pegas serdo aqui
considerados em conjunto para se ter visdao geral de seus
usos e de suas ocorréncias.

Dessa forma, a seguir tem-se a relagdo de todos os

acordes organizados por graus:

L i 28

i, %%, 18, iis, bl

Wi,

v iv, IV, IVB, IVE, ivy, IVI, wss, V2
Vv V., Va, VT, Vss‘ V‘;, Vs, A

VI | i v v vi®s

VI | i, wvil®, wii®s, vit’, vit’s i, vir' 7

Tabela 96° Relagdo dos Acordes

Os acordes de Dominante ornamentados representados

pela cifra V&, aparecem nas seguintes formas:

V6—5
4-3,
3 5
VS VP,
7 7 Y & 8-T7
Ve Vies, V¥4, g Vs
76 567 7.65
V%45, V7705, VI 3000,
53
45

Tabela 97 Relagdo dos Acordes de
Dominante Ornamentados

A tabela a seguir mostra as quantidades e as
porcentagens das ocorréncias dos acordes classificados por:
acordes de trés sons, acordes com setima, Dominante

ornamentada nanolitann (hily & AR? GermAnira (\/18% .



| RN A 379 | 347%
i i, i1, ii% 29 2.6%
bll bll 1 0.1%
n 1, i 11 1.0%
v iv, IV, iv°, IV® 77 7.0%
Vi IV s, iva 9 0,8%
v V. Ve 217 | 19.9%
v’ v Vo Vv Vs 46 4.2%
V' | vertabela 97 284 | 26,0%
Vi vi, VI, vi® 15 1.4%
oW 2 0,2%
V% | v, 2 0.2%
vii vii, vii®, vii®s 6 0.5%
vii' | vii? vii®s vil® 13 1.2%
vii' e | vii''ss 1 0,1%
1092

Tabela 98 Relagdo dos Acordes

Observa-se da tabela 98 que os acordes de | (Tonica)
sao os mais frequentes com 34,7% das ocorréncias, seguidos
dos de V®, (Dominante ornamentada) com 26,0% e dos V
(Dominante) com 19,9%. Os demais acordes apresentam baixa
ocorréncia, sendo os de IV (Subdominante) com a maior
porcentagens (7,0%) dentre estes.

Considerando todos os tipos de acordes de Dominante
(V, V' e V%) estes passam a ter a maior porcentagem das
ocorréncias com 50,1% do total, dos quais observa-se que 0§
acordes de Dominante com sétima sao pouco frequentes com
4.2%.

Dessa forma, pode-se concluir que os acordes de Tonica
(1) e de Dominante (V, V' e V®,) sdo predominantes nas

partituras analisadas, totalizando juntos 84,8%. Os demais



Apesar das baixas ocorréncias, € importante ressaltar o

uso de acordes, como:

e bll: napolitano (da Dominante), como ornamento;

o VI®s: 6” Germanica, com fungao de Dominante;

e vii°: 7°. grau diminuto, com fungdo de Dominante;
11

e vii''75: 7° grau com décima primeira, sétima e quinta,

com fungao de Dominante.

3 ESTRUTURA HARMONICA

Das analises dos Graficos das Vozes Condutoras
realizadas no capitulo 2, pode-se concluir que as pegas se
mostram de duas formas diferentes quanto a estrutura
harménica: a primeira se refere aquele tipo no qual a
partitura tem uma tonalidade definida, predominante desde o
inicio ate o final da pega, o segundo tipo corresponde aquele
no qual a partitura inicia em uma tonalidade e termina em
outra, como acontece nas pegas: Domine, Tu Mihi Lavas
Pedes?, Amante Supremo, Pater Mi e Filiae Jerusalem.

Os niveis tonais secundarios acontecem em todas as
pecas e estdo todos em uma relagdao diatéonica entre si:
Tonica-»Tonica relativa (i=»Illl ou I-=vi), Toénica=Dominante
(I-.V ou i=»V), Tonica-»Subdominante (i=»iv ou [=IV),

Ténica—»Subdominante relativa (I-=ii).
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cromaticos. Os diatonicos ocorrem de dois tipos. com acorde
pivdb e sem acorde pivo, este Ultimo acontece através de um
movimento de segunda menor em uma das vozes, atingindo
um acorde secundario de Dominante, assim como um acorde
secundario de sétimo grau em Ingrediente Domino. Os
procedimentos cromaticos atingem um acorde secundario de
Dominante com movimento cromatico em uma das linhas
melédicas. Em Filiae Jerusalem, o procedimento cromatico
acontece por acordes homoénimos, atingindo um acorde
secundario de Subdominante;, e ainda, em Adorag¢do da Cruz
II, um procedimento cromatico por acordes homonimos ocorre
sem condug¢dao de cromatismo nas linhas melddicas (falsa
relagao).

Uma sucessdao de Dominantes (V-V-V-) ocorre em

Filiae Jerusalem e Cum Appropinquaret.

4. CADENCIAS

As cadéncias analisadas foram  —classificadas em
conclusivas e suspensivas'

As conclusivas sao as Auténticas Perfeitas, Auténticas
Imperfeitas (acorde final de Toénica com a 3® no soprano,
acorde final de Ténica com a 5° no soprano, acorde de
Dominante invertido, acorde de sétimo grau e acorde de

setima de Dominante sem tergca) e Plagal.
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As cadéncias suspensivas sao. a Dominante,
Interrompida e Acorde final de Ténica na 1* Inverséo.

Tendo por base a classificagdo acima, fez-se um
levantamento de todos os tipos de cadéncias por pe¢a, como

pode ser visto a seguir:

Cadénclas Conclusivas Cadeéncias Suspensivas
Perf. | Imperf | Plagal a Interrompida Tonica na
. Dominante 1°. Inversio
1 Domine, Tu mihi lavas pedes? 2 a - - 1 1
2 | Tantum Ergo - - 1 - -
3 | Amante Supremo 6 1 - - 1 -
4 | Cum Appropinquaret 2 18 = +
5 | Gloria Laus - 4 - -
6 | Ingrediente Domino - 6 2 - -
7 | Motetos para Procissao da 2 28 - 5 1
Ressurreicao
8 | Palermi 4 2 2
] Angariaverunt - 4 1 1 - -
10 | Bajulans 3 5 -
11 | Popule Meus - 7 - 3 -
12 | Filiae Jerusalem 1 8 - 2 P =
13 | Adoracdo da Cruz | 4 18 2 - - -
14 | Adoracao da Cruz Il 5 11 - 7 - -
= 120 5 19 3 1
13,7% | 70.9% 2.7% 10,4% 1.6% 0,5%
159 23
87.3% 12,6%

Tabela 99 Numeros das ocorréncias das Cadéncias das Pegas

Pode-se observar da tabela acima que as pegas
apresentam um predominio das cadéncias conclusivas
(perfeita, imperfeita e plagal) com 87,3% das ocorréncias
quando comparadas com os 12,6% das ocorréncias das
cadéncias suspensivas.

Dentre as cadéncias conclusivas, as auténticas
imperfeitas sao predominantes com 70,9% das ocorréncias
seguidas pelas auténticas perfeitas (13,7%) e plagal (2,7%).

As cadéncias suspensivas aparecem em menor
quantidade, apesar das cadéncias a Dominante se

apresentarem com 10,4% das ocorréncias, das quais uma
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finaliza em um acorde V, (Dominante com a sétima no baixo)
na peg¢a Pater Mi.

Considerando os tipos de cadéncias auténticas
imperfeitas, como descritos anteriormente, observa-se, como
mostra a tabela 110, que aquelas que apresentam o acorde
final com a terga no soprano sao as mais frequente com
40,6% do total das ocorréncias das cadéncias, 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 setima de
Dominante sem terga sao menos frequentes e totalizam juntos

3,2% das ocorréncias.

Cadéncias Auténticas Imperfeitas
3" 5" DI vii v’
1 | Domine, Tu mihi lavas pedes? 4 5 4 - -
2 | Tantum Ergo 5 1 1 -
3 | Amante Supremo - - - - i
4 | Cum Appropinquaret 12 4 ) -
5 | Gloria Laus 3 1 - - -
6 | Ingrediente Domino 4 2 - E =
7 | Motetos para Procissé@o da Ressurreigdo 15 11 1 2 -
8 | Pater mi 3 1 1 - -
9 | Angariaverunt 2 2 3 - =
10 | Bajulans 3 3 2 -
11 | Popule Meus - 1 1 - -
12 | Filiae Jerusalem 4 3 5 2 E
13 | Adoragao da Cruz | 4 8 10
14 | Adoragédo da Cruz || 4 3 7 - »
63 45 42 4 1
406% [ 290% | 27,1% | 26% [ 0,6%

Tabela 100. Ocorréncias das Cadéncias Auténlicas Imperfeilas

As cadéncias auténticas apresentam as seguintes

sequéncias harmonicas:
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Seqiiéncia Harmonica (Cadéncias Auténticas)
1 IV (iv, ii) V I (i) 32; 20,8% "
2 1(1) v (1) 23, 14,9%
3 V (1) 87, 56,5%
4 7 I 1. 0.6%
5 vi’ v [ 2, 1.2%
6 vii’ I 9, 5,8%

Tabela 101. Relagdo das Sequéncias Harménicas das Cadéncias

Auténticas
Os acordes de ii, IV e V ocorrem, respectivamente nas
formass i it% @ 1% v v, 1v® & iv" & V. V" V%, ¥ V% Ve

30 V8%, Vs, VP74, V870, V%0, V%% g, V%45 e
Ve 3.,

As sequéncias harménicas mais frequentes sao:. V |
(56,5%), seguidas da IV V | (20,8%) e |V I (14,9%)°

Ha uma ocorréncia do acorde de sétima de Dominante
sem terga (V') e uma do acorde de sétimo grau com sétima
(vii’).

As cadéncias que possuem o acorde de Dominante
ornamentado: (Vg Vg Vg W0y, V90, ¥4, V¥
34038 ¥, V%45 e V¥, 5) aparecem em 21,3% dentre todas as
cadéncias (conforme tabela 102), cujos ornamentos sao:

apojatura, retardo, bordadura e passagem.

* O primeiro nimero indica a quantidade de cadéncias com a sequéncia harmdnica correspondente € 0
segundo a porcentagem de ocorréncia em relagdo ao numero tolal de cadéncias auténticas igual a 154,
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Cadéncias com Acorde de Dominante Ornamentado
Domine, Tu mihi lavas pedes?

Tantum Ergo

Amante Supremo

Cum Appropinquaret

Gloria Laus

Ingrediente Domino

Motetos para Procissao da Ressurrei¢ao
Pater mi

Angariaverunt

Bajulans

Popule Meus

Filiae Jerusalem

Adoragao da Cruz |

Adoragdo da Cruz ||

=M =M~

alolR2glo|e|Nojun|a|w|n] =

|||

w

3
21,3%

Tabela 102 Ocorréncias das Cadéncias com Dominante Ornamentada

Ha uma ocorréncia de uma cadéncia na pega Bajulans,
com o acorde de Dominante com a condugdo V°®®,.s e nédo a
usual V¥ .3,

A escrita melismatica nos acordes de Dominante
ornamentados ocorre em 2 cadéncias (1,3% do total de
cadéncias) nas pegas Angariaverunt e Filiae Jerusalem.

Trés cadéncias plagais com o acorde final de Toénica
ornamentado com retardo e bordadura (1,9% do total de
cadéncias) ocorrem nas pecgas Pater Mi e Angariaverunt.

Superposigao de textos diferentes ocorre em cadéncias

nas pegas Pater Mi, Angariaverunt.

5. LINHAS MELODICAS

Da analise das linhas mel6dicas realizada no capitulo 2,
se fara um levantamento das tessituras, das notas e dos

intervalos melodicos das vozes: soprano, contralto, tenor e
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A seguir tem-se a relagdao das tessituras das linhas

melodicas:

Tessituras das Linhas Melédicas
S &5 T B

1 | Domine, Tu mihi lavas pedes? 6° m 5% 4’aum | 13°m
2 | Tantum Ergo 6°m | 5°dim 5" 11°J
3 | Amante Supremo 7° dim 8*J 6°m 14" m
4 | Cum Appropinquaret 4°y 4" 5" dim 9* M
5 | Gloria Laus 5 J 5% J 5" dim g*M
6 | Ingrediente Domino 4°J 5°J 3" m 9° M
7 | Motetos para Procissdo da Ressurreicdo | 7'm 6" m 8"dim | 13" M
8 | Pater mi 7" m 7" m 8" dim 147
9 | Angariaverunt 7" m 5%J 6" m 11°J
10 | Bajulans 54 6" m 7" m 10° m
11 | Popule Meus 5°J 6°M 6'm | 7°dim
12 | Filiae Jerusalem 6°m 5 6°m 13° M
13 | Adoragdo da Cruz | M 7”m 8*J 13°M
14 | Adoragéo da Cruz || 8" J 9°m 10" m 12°J

Tabela 103: Listagem das Tessituras das linhas Melédicas.

Pode-se observar da tabela acima o predominio de
tessituras de pequenas extensdes nas linhas melddicas dos
sopranos, dos contraltos e dos tenores quando comparado
com as tessituras das linhas dos baixos.

A tabela a seguir mostra um estudo da movimentagao
das linhas melédicas, ressaltando o intervalo das notas mais

frequentes de cada linha.

Intervalos das Notas Mais
freqlientes das Linhas Melédicas
S C ik B

1 | Domine, Tu mihi lavas pedes? 2°M [ 3¥m [ 3m [ 13'm
2 | Tantum Ergo 4" J 4#J | 22°M | 1%
3 | Amante Supremo Fm | 40 [ 3'm [ 13'm
4 | Cum Appropinquaret Fm | Fm | 2°M | °M
5 | Gloria Laus M | 22m | 2°M 8"J
6 | Ingrediente Domino ¥m [ 2Zm ]| 2°M | 9°'M
7 | Motetos para Prociss8o da Ressurreicdo | 3'm 4y | 2'M 8*J
8 | Pater mi 4" J 42y | 4y 11" J
9 | Angariaverunt 4" Aum | 470 | 3'M | 117
10 | Bajulans 52J ¥ M 4y 10" m
11 | Popule Meus 3*m 4% 4"y 4" J
12 | Filiae Jerusalem 4"y 4°J | 5°dm | 13°M™
13 | Adoragéo da Cruz | 5%J 4" 4" 12°J




A tabela 104 mostra que as linhas melédicas das vozes
dos sopranos, contraltos e tenores tém pouca amplitude, em
intervalos que vao desde a segunda menor até a quinta
diminuta, contrario ao que se encontra nas linhas melodicas
dos baixos, nas quais os intervalos das notas mais frequentes
possuem grandes amplitudes melddicas.

Ainda foi feito um levantamento dos intervalos melodicos
das vozes e verificou-se que ha o predominio dos unissonos,
segundas Maiores e menores em todas as vozes. Os demais
intervalos sdo menos frequentes nas linhas dos sopranos, dos
contraltos e dos tenores; estes intervalos, assim como da
ocorréncia de intervalos poucos usuais em linhas melddicas,
como: 4° dim, 4® aum, 5* dim, 7° m, 9° m, 9° M, 10° m, 10®* M,
11* J e 12* J, sdo mais frequentes nas linhas dos baixos.

Dessa forma, pode-se concluir que as linhas melodicas
das vozes superiores se desenvolvem com poucas notas e em
tessituras de pequenas amplitudes; contrario as linhas dos
baixos, nas quais observa-se um numero maior de notas em

amplitude maiores.

6. OBSERVACOES NA CONDUCAO DAS VOZES

A tabela a seguir contéem as “irregularidades” referentes

a condugao das linhas meldodicas, baseadas nos livros basicos
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Foram estabelecidas abreviaturas, como:
3* D : dobramento de ter¢ca no acorde
5 MD : movimento de quinta por movimento direto’

8% MD : movimento de oitava por movimento direto

5 P : movimento paralelo de quinta

8° P . movimento paralelo de oitava

v’ . Acorde de Sétima de Dominante sem a tercga

9% : Intervalo de nona menor ascendente na linha
melodica

. indica a presenga da irregularidade na peg¢a

- 1 indica a auséncia da irregularidade na pega

D™ s*mp [ 8*mD [ 5°P [ 8P [ WV [ ¢
1 | Domine, Tu mihi lavas - B * * . & s
Pedes?
2 | Tantum Ergo . u _ . - A P
3 | Amante Supremo ¥ . . : . * -
4 | Cum Appropinquaret ‘ . . 2 - B -
5 | Gloria Laus - - - N = . "
6 | Ingrediente Domino s g s - - = -
7 | Motetos para Proc. da Ressur - = = 2 = = =
8 | Pater mi . o * » # . =
9 | Anganaverunt - - - = = & =
10 | Bajulans " » = = = * =
11 | Popule Meus a - : % * . 5
12 | Filiae Jerusalem ¥ = = % - . %
13 | Adoragdo da Cruz | - s = * = 3 .
14 | Adoragao da Cruz || 5 2 - 3 e " 5
g 8 4 g 6 5 1
64,3% 27.1% 286% | 643% | 42,9% | 357% | 7.1%
Tabela 105' Relagdo das “irregularidades” encontradas em todas as pegas.
Observa-se da tabela acima que 11 pegas (78,6% do
total) apresentam algum tipo das irregularidades

consideradas, somente 3 (21,4%) nao apresentam alguma

’ como ja comentado anteriormente, faz-se distingdo entre movimento direto e movimento paralelo,
apesar deste ultimo ser considerado um movimento direto particular
A~
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irregularidade com relagdo a condugao das vozes: Gloria
Laus, Motetos para Procisséao da Ressurreig¢édo 2
Angariaverunt.

As irregularidades mais comuns sdo: dobramento da
terca de um acorde (64,3%), paralelismo (64,3%) de quintas e
de oitavas (42,9%). As demais irregularidades sd@ao menos
frequentes: acorde de Seéetima de Dominante sem terga
(35,7%), movimento direto de oitavas (28,6%) e movimento
direto (27,1%).

A peca Tantum Ergo apresenta um salto de 9* menor

ascendente no baixo.

7. NOTAS ORNAMENTAIS

A seguir pode-se encontrar a relagdo dos tipos de notas
ornamentais em uma linha melodica. As abreviaturas abaixo

se referem aquelas da tabela 106:

Pas : Passagem

Apo : Apojaturas

Ant . Antecipagéo

Bor : Bordadura

Ret : Retardo

Esc : Escapada

* :indica a presenga da nota ornamental na pecga

- . indica a auséncia da nota ornamental na pecga
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Pas Apo Bor Ret Esc Ant
1 | Domine, Tu mihi lavas pedes? = & r - 2 =
2 | Tantum Ergo * * = . £ =
3 | Amante Supremo E ¥ * . » 0
4 | Cum Appropinquaret * * = - . -
5 | Gloria Laus * " . B " v
6 | Ingrediente Domino - * = = E =
7 | Motetos para Procissao da x - * = . =

Ressurreigao

8 | Pater mi X » * . = =
9 [ Angariaverunt * . * . = S
10 | Bajulans N 4 . E - £
11 | Popule Meus . ¥ & - e #
12 | Filiae Jerusalem Y - ¥ . . B
13 | Adoragao da Cruz | * . . ¢ . .
14 | Adoragdo da Cruz Il . ' * ¥ . F
130 12 K 6 4 1

92,8% 85,7% 64 3% | 42,8% 28,6% 7.1%

Tabela 106° Relagdo das Notas Ornamentais nas pegas.

Pode-se observar da tabela 106 que todas as pegas
apresentam pelo menos um tipo de nota ornamental.

As notas de passagem e apojatura sao os ornamentos
melodicos mais comuns com 92,8% e 85,7%, respectivamente,
de ocorréncia nas pec¢as analisadas. Bordadura (64,3%) e
Retardo (42,8%) tambeéem ocorrem com frequéncias
significativas. As menos frequentes sao escapada (28,6%) e
antecipagao (7,1%).

Notas ornamentais aparecem nos acordes de Dominante
em cadéencias.

e Apojaturas: Cum Appropinquaret (cadéncia No.15),

Motetos para a Procissdo da Ressurrei¢gdao (cadéncia
No.3), Bajulans (cadéncia No0.3); Adoragdo da Cruz |
(cadéncias No.: 5, 10 e 17), Adoragéo da Cruz Il

(cadéncias de Nos.: 4, 5, 11, 12 14, 15, 17 e 23);

' 0s numeros desta linha da tabela corresnondem A auantidade de necas aue aoresenta uma dada nota
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Retardo: Angariaverunt (cadéncia No.6), Filiae
Jerusalem (cadéncia No.9) e Adoragdo da Cruz |
(cadéncias No.: 5, 10 e 17); Adoragdo da Cruz Il
(cadéncias de Nos.: 4, 5, 11, 12 14, 15, 17 e 23);

Bordadura: Angariaverunt (cadéncia No.6) e Adoragdo

da Cruz Il (cadéncias de Nos.. 4, 5, 11, 12 14, 15, 17

e 23)

Escapada: em tercina ocorre em Adorag¢do da Cruz I,

Passagem: em sincopa em Adoragdo da Cruz /I,

O ornamento melédico grupeto aparece nos C. 51 e 53

em Motetos para a Procissdo da Ressurreigao.

8. ASPECTOS RITMICOS

As pegas apresentam um ritmo harmonico predominante
que corresponde a um efou dois acordes por compasso.

Algumas figuras ritmicas ocorrem sempre como
ornamento ou como repetigcao da nota anterior com a mesma

harmonia:

e seminima: Domine, Tu mihi lavas Pedes?;, Tantum
Ergo;, Angariaverunt e Filiae Jerusalem,;
e colcheia: Amante Supremo, Cum Appropinquaret,

Gloria Laus, Ingrediente Domino, Motetos Para
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Filiae Jerusalem; Bajulans; Adoragdo da Cruz | e
Adoragdo da Cruz I/,

e semicolcheia: Amante Supremo, Cum Appropinquaret;
Ingrediente Domino, Motetos Para Procissdo da
Ressurreig¢do;, Pater Mi; Filiae Jerusalem e Adoragdo
da Cruz I,

e fusa: Adoragdo da Cruz I.

Quialteras em tercinas ocorrem nas pecas.
Angariaverunt e Adoragdo da Cruz /.

Ha ocorréncia de Hemiola em Motetos Para Procissédo da
Ressurreigédo.

Sincopa em Adoragdo da Cruz Il.

Aparecem motivos ritmicos anacrusicos articulando as
frases em: Amante Supremo, Cum Appropinquaret; Gloria
Laus, Ingrediente Domino;, Motetos Para Procissdao da
Ressurreigdo;, Pater Mi; Angariaverunt, Filiae Jerusalem;
Bajulans; Popule Meus;, Adoragdo da Cruz I, Adoragédo da Cruz
/1.

As figuras da semibreve e minima aparecem nas
cadéncias das pegas: Domine, Tu mihi lavas Pedes?; Tantum
Ergo;, Amante Supremo; Cum Appropinquaret, Bajulans e
Popule Meus.

Pausas de seminima e minima sao frequentemente
usadas na separagcao de frases em: Cum Appropinquaret,

Gloria Laus: Inarediente Domino: Motetos Para Procissdo da
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Ocorre pausa geral, articulando estrofes ou partes de
estrofes, sempre com fungdo expressiva nas pecgas: Domine,
Tu mihi lavas Pedes?; Amante Supremo; Cum Appropinquaret;
Gloria Laus, Ingrediente Domino;, Motetos Para Procissdo da
Ressurreigdo; Pater Mi; Angariaverunt; Filiae Jerusalem,
Bajulans; Popule Meus; Adoragdo da Cruz | e Adoragdo da

Cruz fI.

9 TEXTURA

As pegas analisadas apresentam textura homofonica,
apesar de algumas delas apresentarem pequenos trechos

poliféonicos (57,1%), como pode ser observado na tabela a

seguir:
Homofénica Trechos
Polifénicos

1 | Domine, Tu mihi lavas pedes? > 2
2 | Tantum Ergo ¥ -
3 | Amante Supremo b a
4 | Cum Appropinquaret * "
5 | Glona Laus e "
6 | Ingrediente Domino w -
7 | Motetos para Procissao da Ressurreigao * »
8 | Pater mi o »
9 | Angariaverunt ¢ '
10 | Bajulans * *
11 | Popule Meus " *
12 | Filiae Jerusalem % W
13 | Adoragao da Cruz | - a
14 | Adoragado da Cruz I L *

14 8

100,0% 57,1%

Tabela 107. Refagdo das Texturas.
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Os pequenos trechos poliféonicos foram desenvolvidos

nos seguintes procedimentos:

» Imitagao: Gloria Laus, Pater Mi, Angariaverunt, Filiae
Jerusalem,

» Contraponto Livre: Adoragdo da Cruz | e Adoragao da

Cruz /1.

Ainda, foram utilizadas outras combinagdes de texturas

provenientes dos procedimentos:

e Alternancia entre Coro | e Il e Tutti: Adoragdao da
Cruz I;

o Superposigdo de textos diferentes: Popule Meus;



CONCLUSAO

O estudo realizado nos capitulos anteriores, nos quais
foi feito um levantamento dos elementos estruturais em nove
peg¢as musicais sacras do século XVIIl em Minas Gerais,
forneceu dados importantes a respeito das caracteristicas da

musica do periodo colonial brasileiro.

Dentre as pegas analisadas, observou-se que poucas
sao aquelas que apresentam uma estrutura formal definida,
ou seja, sao elaboradas de maneira linear, em conformidade
com o texto.

Quanto ao material harménico, ha predominancia dos
acordes de Tonica e de Dominante, dos quais este ultimo se
apresenta nas formas: V (triades e inversdes), v’ (Dominante
com Sétima e inversdes) e V% (Dominante ornamentada). Os
demais acordes, que aparecem em seus estados fundamentais
e inversdes, sao menos frequentes, dentre estes, podem-se
destacar as Subdominantes, os acordes de 2° grau, quase
sempre com fungdo de Subdominante e napol/itano (bll), como
ornamento. E ainda, 6° Germaéanica (VI®*s); 7°. grau diminuto
(vii®) e 7°. grau com décima primeira, sétima e quinta (vii''7s),
todos com fungadao de Dominante.

No que se refere a estrutura harmoénica, as pegas

apresentam-se em uma unica tonalidade ou terminam em
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secundarios aparecem em todas as pecas e estdo em uma
relagao diaténica entre si: Tonica-=Toénica relativa (i=»IIl ou
I-vi), Tonica-=Dominante (I-V ou i»V), Téonica=Subdominante
(i=iv ou I-1V) e Toénica-»Subdominante relativa (l-=ii). As
mudanc¢as de tonalidades entre os niveis tonais secundarios
acontecem atraves de procedimentos diatdonicos e cromaticos.
Os diatdénicos ocorrem de dois tipos: com acorde pivo e sem
acorde pivdb. Em Ingrediente Domino, o procedimento
diatonico acontece atraves de um movimento de segunda
menor, atingindo um acorde secundario de sétimo grau. Os
procedimentos cromaticos atingem acordes secundarios de
Dominante e de Subdominante (Adoragdo da Cruz /l) com
movimento cromatico em pelo menos wuma das linhas
melodicas. Em Filiae Jerusalem, o procedimento cromatico
acontece por acordes homodénimos atingindo um acorde
secundario de Subdominante; e ainda, em Pater Mi e
Adoragao da Cruz Il, um procedimento cromatico por acordes
homonimos ocorre sem condu¢ao de cromatismo nas linhas
melodicas (falsa-relagao).

Foram encontradas cadeéncias auténtica perfeita,
imperfeita, plagal, a Dominante, interrompida e com acorde
final de Toénica na 1% inversao. A auténtica imperfeita & a
mais frequente, com predominancia da que apresenta o
acorde final com a terga no soprano. Dentre as cadéncias a
Dominante, uma delas finaliza em um acorde V,; (Dominante

com a sétima no baixo) na pega Pater Mi (C-31-33):
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Figura 80 Cadéncia & Dominante (V2). Pater Mi “non sicut ego volo”,(C 31-33)

A sequéncia harmdénica mais comum nas cadéncias é:
IV (iv ou ii) - Vv = (1)

Algumas cadéncias com acordes de Dominante
ornamentados apresentam escrita melismatica.

Acorde final de Toénica ornamentado com retardo e
bordadura aparece em uma cadéncia plagal nas pegas Pater
Mi e Angariaverunt.

As linhas meldédicas de soprano, contralto e tenor
desenvolvem-se com o predominio dos intervalos de unissono
e segundas Maiores e menores em tessituras pequenas,
resultando em linhas de pequeno ambito melodico; enquanto a
linha do baixo apresenta uma diversidade maior de intervalos
em uma tessitura mais ampla, o que conduz a uma linha de
maior amplitude melddica.

O uso do baixo instrumental em algumas pegas ¢€
semelhante ao baixo continuo utilizado por compositores do

barroco, como Vivaldi, Corelli e Bach.
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No que se refere a condugao das vozes, observa-se
particularidades, como: dobramento de tergca no acorde’,
movimento de quinta e oitava por movimento direto (incluindo
o paralelismo) e intervalo de nona menor ascendente na linha
melédica. Ocorrem acordes de sétima de Dominante sem a
terca em cadéncias classificadas como imperfeitas.

As notas ornamentais sdo pouco frequentes e sao dos
tipos: passagens e apojaturas (as mais comuns), bordaduras,
antecipagdes, retardos e escapadas. Aparecem
freqientemente nas cadéncias. Nao comprometem a textura
homofdnica predominante em todas as pegas.

Nos trechos polifénicos de pequenas dimensdes e nas
cadéncias aparecem procedimentos de imitagdo e de
contraponto livre.

Quanto aos aspectos ritmicos, destacam-se os seguintes
pontos:

e« 0 ritmo harmoénico predominante corresponde a um
e/ou dois acordes por compasso,

e as figuras de seminimas, colcheias, semicolcheias e as
poucas fusas ocorrem sempre associadas as notas
ornamentais,

e as sincopas, quialteras e hemiolas sao pouco
frequentes;

e 0s motivos ritmicos anacrusicos aparecem em quase

todas as pegas,
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e as pausas de seminima e minima sao frequentemente
usadas na separac¢ao de frases;
e a pausa geral na articulagédo de estrofes ou parte

delas ocorre em quase todas as pegas.

Estes dados correspondem apenas a uma amostra do
que ainda se pode extrair quanto aos elementos estruturais,
frente a quantidade de partituras arquivadas e catalogadas
nos museus das cidades historicas de Minas Gerais. Nao
devem ser considerados como definitivos, pois podem ser

utilizados em futuras pesquisas para se ter melhor

compreensao do idioma musical do seculo XVIII no Brasil.
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