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1. INTRODUCAO

O Catalogo Tematico das obras sacras de
David Perez, publicado por Mauricio Dotto-
1i (2008a), menciona duas obras para a litur-
gla do Sabado Santo (Sicut ovis). A primeira
(VIL10%), esctita em 1758, para SATB e baixo
continuo, € transmitida primariamente por
partitura autdgrafa (P-Lf 165/51) (2008: 108).
A segunda (VIL.11) (2008: 111), objeto desta
edicdo critica e deste estudo, transmitida por
fontes de tradicdo para diversas formacoes
vocais-instrumentais, foi composta em data
desconhecida.

A obra apresenta, de acordo com as
fontes, apenas os nove responsorios, sub-
divididos em responsos e versos, sendo os
responsos divididos em subse¢des, 11 e 12,
com andamentos contrastantes, € 0s Versos
com escrita mais sofisticada para diferentes
texturas vocais, duos, trios e até um quarte-
to. Nao ha versos para voz solo.

A obra é curta, tendo ao todo 373 com-
passos. A se¢do mais longa tem 22 com-
passos (R.III, 12) e a mais curta oito com-
passos (R.V, 12).

!ndice catalografico utilizado por Dottori
(2008a).

O texto litargico da obra é destinado, na
maior parte das fontes, para o Sabado San-
to. Porém, o habito, tanto no Brasil como
em Portugal, de se cantar essa cerimonia ja
na sexta-feira cria a confusio de denomina-
¢do, presente nas paginas de rosto e titulos
na maioria das fontes, como pode ser visto
na lista das fontes.

Ha ainda a questdo das fontes que apre-
sentam o texto para a Quinta-feira Santa,
representando contrafactas.

As 23 fontes manuscritas até agora loca-
lizadas que transmitem a obra encontram-
se em arquivos e bibliotecas, tanto em Por-
tugal como no Brasil.

Este livro vai muito além do objetivo de
editar a obra e coloca-la a disposi¢ao para
executantes e estudiosos. Sendo também
um estudo, procurei um aprofundamento
na discussdao sobre o préprio processo de
edi¢do, com um capitulo totalmente dedica-
do as questdes textuais presentes na trans-
missdo da obra. Por outro lado, procurei
também situar a obra estilisticamente, no
contexto da musica sacra italiana e portu-
guesa do século XVIII.




Biogratia

David Perez nasceu em Niapoles em
1711, de pais napolitanos. Sua formacio
musical inicial se deu no Conservatério
de Santa Maria de Loteto, onde estudou
contraponto, canto ¢ instrumentos de te-
clado com Francesco Mancini (1672-1737)
e Giovanni Veneziano (1683-1742), além
de violino com Francesco Barbella (1692-
1732). Terminando seus estudos, em 1733,
foi para Palermo, onde estreou suas pri-
meiras composi¢oes conhecidas, duas can-
tatas sobre textos latinos, [/fum palladio astn
subducto expugnatum e Palladium. Nessa cida-
de, parece ter ocupado postos importantes
na igreja de Sdo Pedro, no Palicio Real.
Datam da década de 1740 suas primeiras
operas, Lerrore amoroso e 1 amor fra congion-
7, executadas em Palermo. Ainda nesse pe-
riodo, escreveu ele grande quantidade de
obras sacras para Napoles.

Em 1748, Perez teve licenca para se ausen-
tar de suas atividades em Palermo, nunca mais
retornando. Em 1749, esteve em Roma, quan-
do chega a competir com Jomelli (1714-1774)
para o posto de mestre de capela do Vaticano,
vencido pelo segundo.

Em 1752, Perez foi para Portugal, a con-
vite do rei recém-coroado D. José I (1714-
1777), assumindo os postos de mestre de
musica da futura rainha D. Maria I (1734-
1816) e diretor da musica da corte. Em
Lisboa, além dessas atividades, Perez con-
tinuou ligado a épera, tendo seu nome as-
sociado 4 inauguracio da imponente Opera

do Tejo, em 31 de marco de 1755, quando

foi a cena sua Alessandro nell'Indie, com libre-
to de Metastasio.

Um dos pontos altos da carreira de Perez
foi o convite, em 1774, feito pela Academy
of Ancient Music, de Londres, para tornar-
se um de seus membros. Coincidentemen-
te, este foi também o ano em que uma de
suas obras mais significativas, o Matuttino
de’morti, foi publicado também em Londres,
pela firma Brenner, a partir de subscricdo
publica. O compositor foi agraciado com a
Ordem de Ciristo, pela rainha D. Maria I.

David Perez desenvolveu atividade di-
datica em Lisboa, tendo, entre seus alunos,
José Joaquim dos Santos.

David Perez faleceu em 30 de outubro de
1778, tendo um funeral de grande pompa rea-
lizado as expensas da Corte Portuguesa.

A obra de David Perez se divide em
duas vertentes principais: a 6pera e a musica
sacra, além de algumas obras circunstanciais
de musica instrumental e didatica.

Cerca de metade de suas Operas foi
composta no perfodo de 1744 a 1755. En-
tre os libretistas musicados por ele, destaca-
se Pietro Metastasio (1698-1782), além de
Antonio Palomba (1705-1769), Giovanni
Claudio Pasquini (1695-1763), Apostolo
Zeno (1669-1750) e Gaetano Martinelli
(1745?-1802?), entre outros. Suas éperas fo-
ram executadas em varias cidades italianas,
como Naipoles, Palermo, Roma, Génova,
Turim, Cremona e Florenca, além de outras

cidades europeias, como Viena, Londres e,

naturalmente, Lisboa. Sua contribui¢io para
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as transformacdes estilisticas dentro do gé-
nero foi marcante, com Demofoonte (1752),
Demetrio (1766) e Solimano (1768).

A obra sacra de Perez abrange missas,
oficios para Semana Santa, musica funebre,
Te Denms, antifonas e motetos para desti-
nagbes diversas, entre outros géneros. Sua
principal forma de expressio, no que diz
respeito a formacdo, sio as obras escritas
para quatro vozes, SATB e baixo continuo.
Porém, muitas outras formagoes podem ser
encontradas, desde concertos sacros patra
vozes solistas com instrumentos até obras
imponentes para oito vozes, muitas das
quais também com instrumentos. Uma de
suas composi¢cdes mais emblematicas é o ja
mencionado Mattutino de’ morti, publicada
em Londres, em 1774. A obra de grandes
proporg¢des foi escrita para cinco vozes,

SSATB, madeiras, trompete, cordas e 6rgao.

As fontes que transmitem suas obras,
profanas e sacras, encontram-se dispersas
em arquivos portugueses, italianos, alemaes,
ingleses e brasileiros. Muitas das informa-
¢bes contidas nessas fontes permitem se-
guir a trajetéria de Perez, compondo obras
para as capelas reais portuguesas, para o
Seminario da Patriarcal de Lisboa e para di-
versos teatros. Estdo também preservadas
as fontes de suas obras escritas quando de
seu periodo em Roma, em 1749.

Se Perez era famoso e exaltado em sua
época, nos dias de hoje ele é praticamente
desconhecido. Sao poucas as edi¢des e gra-
vagOes de sua obra, tanto sacra como pro-
fana. S6 muito recentemente seu Mattutino
de’ morti mereceu uma gravacdo completa,
lancada em 2014 com o Chislieri Choir and
Consort, sob a direcio de Giulio Prandi
(MATTUTINO DE’MORTI, 2014).

TEXTO LTURGICO F TRADUCAO

PRIMEIRO NOTURNO

Responsorio 1

R1. Sicut ovis ad occisionem ductus est,
et dum male tractaretur, non aperuit os

suum: traditus est ad mortem.
R2. Ut vivificaret populum suum.

V. Tradidit in mortem animam suam, et

inter sceleratos reputatus est.

R2. Ut vivificaret...

Responsorio I1

R1. Jerusalem, surge, et exue te vestibus

jucunditatis: induere cinere et cilicio.

R2. Quia in te occisus est Salvator Israel.

V. Deduc quasi torrentem lacrimas per
diem et noctem, et non taceat pupilla

oculi tui.

R2. Quia in te...

Responsério I11

R1. Plange quasi virgo, plebs mea: ululate,

pastores, in cinere et cilicio.

R. Ele foi conduzido como um cordeiro para
o matadouro, maltratado, mas nio abriu sua

boca. Ele foi entregue a morte,
* Para dar vida ao seu povo.

V. Ele entregou sua alma a morte, e foi repu-

tado entre os impios.

* Para dar vida...

R. Jerusalém, levanta-te, larga estes vestidos

de festa, cobre-te de cinza e de cilicio:

* Porque em teu meio foi morto o Salvador

de Israel.

V. Chora dia e noite torrentes de ldgrimas, e

ndo tenham descanso as pupilas dos teus olhos.

* Porque em teu meio...

R. Chora, povo meu, como uma virgem. Ge-

mel, pastores, cobertos com cinza e cilicio.

11
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R2. Quia venit dies Domini magna et

amara valde.

V. Accingite vos, sacerdotes, et plangite,

ministri altaris, aspergite vos cinere.

R2. Quia venit...

SEGUNDO NOTURNO
Responsorio IV

R1. Recessit pastor noster, fons aqua viva,

ad cujus transitum sol obscuratus est:

R2. Nam et ille captus est, qui captivum
tenebat primum hominem: hodie portas
mortis et seras pariter Salvator noster

disrupit.

V. Destruxit quidem claustra inferni, et

subverti potentias diaboli.

R2. Nam et ille...

Responsério V

R1. O vos omnes, qui transitis per viam,

attendite et videte:
R2. Si est dolor similis sicut dolor meus.

V. Attendite, universi populi, et videte

dolorem meum.

R2. Si est dolot...

* Porque vira o dia do Senhor, aquele grande

dia, cheio de dor e amargura.

V. Sacerdotes, vesti-vos de cilicios: chorai,

ministros do altar, e cobri-vos de cinza.

* Porque vira...

R. Ausentou-se o nosso pastor, fonte de

agua viva; em cujo retiro se obscureceu o sol:

* Porque hoje ficou cativo aquele que tinha
em cativeiro o primeiro homem. Hoje o nos-
so Salvador quebrou as portas da morte, e

também as suas fechaduras.

V. Ele demoliu os carceres do inferno e sub-

verteu as for¢as do Diabo.

* Porque hoje...

R. O v6s todos, que passais pelo caminho,

vede, e considerai,
* Se ha dor semelhante a minha.

V. Povos da terra, ponderai todos a minha

aflicio e vede,

* Se ha dor...

Responsorio VI

R1. Ecce quomodo moritur justus, et
nemo percipit corde: et viti justi tollun-
tur, et nemo considerat. A facie iniquitatis

sublatus est justus.
R2. Et erit in pace memoria ejus.

V. Tamquam agnus coram tondente se
obmutuit, et non aperuit os suum: de an-

gustia et de judicio sublatus est [justus'].

R2. Et erit in pace...

TERCEIRO NOTURNO
Responsoério VII

R1. Astiterunt reges terrae et principes

convenerunt in unum.

R2. Adversus Dominum, et adversus

Christum ejus.

V. Quare fremuerunt gentes, et populi

meditati sunt inania?

R2. Adversus Dominum...

! Esta palavra nio pertence a0 texto litir-
gico, sendo um acréscimo de Perez. E, talvez,
um erro decorrente do fato de que em R1 deste
mesmo responsorio o fragmento final do texto
¢ semelhante.

R. Eis como morre o inocente, e ninguém
compreende. Os justos sdo tirados deste
mundo: e ninguém nisso repara. Levou a
morte o maior justo, por causa da iniquidade

dos homens.
* E ficard em paz a sua memoria.

V. Ele, como um cordeiro, diante de quem o
tosquia, emudeceu e nio abriu a sua boca: ele

foi levado da prisio e do julgamento.

* E ficard em paz...

R. Levantaram-se e uniram-se os principes e

reis da terra.
* Contra o Senhor e contra o seu Cristo.

V. Por que se enfureceram os gentios e ima-

ginaram os povos vaos designios?

* Contra o Senhot...




14

Responsoério VIII

R1. Astimatus sum cum descendentibus
in lacum:

R2. Factus sum sicut homo sine adjuto-

rio, inter mortuos liber.

V. Posuerunt me in lacu infetiori, in tene-

brosis, et in umbra mortis.

R2. Factus sum...

Responsério IX

R1. Sepulto Domino, signatum est mo-
numentum, volventes lapidem ad ostium

monumenti:

R2. Ponentes milites, qui custodirent

illum.

V. Accedentes principes sacerdotum ad

Pilatum, petierunt illum.

R2. Ponentes milites...

R. Fui computado com os que descem ao

lago.

* Fui feito como um homem sem socorto,

livre entre os motrtos.
V. Puseram-me em um lago profundo, nos

lugares tenebrosos, e na sombra da morte.
* Fui feito...

R. Sepultado o Senhor, pds-se o selo no mo-
numento, depois de se tapar com uma pedra

a sua porta.
* E puseram soldados para o guardarem.

V. Chegando os principes dos sacerdotes a

Pilatos, lhe pediram licenca.

* B puseram soldados...

As TONTES

FonTE A

Lisbo a, Biblioteca Nacional de Portugal
P-Ln CN 481

Sem indicag¢do de copista, sem local, [séc.
XVIII]

Partitura: S, A, T, B, Bx

“Partitura dos R*da Feria 6°. David Peres”

Observacdes:

1) carimbo: Conservatorio Nacional;

2) etiqueta: “Agquisicio no / Mosteiro de |
S. Vicente de Féra | de extintos Conventos | e
Semindrios”;

3) “C.N. 4817, a lapis;

4) nomes das partes: Soprano, Alto, Tenor,

Basso,

5) sem nome para a parte do baixo cifrado.

O documento é constituido de 15

félios nao numerados, com otrientacao
horizontal, com dez pentagramas, escritos
no rectus e No versus, com exce¢ao do

ultimo, apenas no rectus.

Claves: soprano (C1), contralto (C3), tenor

(C4), baixo (F4), baixo cifrado (F4)

FonTE B

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal
P-Ln CN 481

Sem indicag¢io de copista, sem local, [séc.
XIX]

Parte: T

“Responsorios para 6°. fr* Sancta pelo Snr.
David Peres”

Observacdes:
1) “Gaspar Borges”;
2) “C.N. 4817, a lapis.

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
no rectus € NO versus, com excecao do
quarto, apenas no rects.

Clave: C4

15
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Figura 1 - Fonte C, fl.2r, com tiras de papel coladas.

FonTtE C

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal
P-Ln CN 481

Sem indicag¢do de copista, sem local, [séc.
XVIII]

Parte: Bx

“Responsorios da Feria 6°. David Peres”

Observacdes:

1) “C.N. 4817, a lapis;

2) no félio 2r, tiras de papel coladas

por cima dos trés ultimos pentagramas,
contendo os ¢.23-33 da parte de soprano
do verso do Responsério V. O trecho é
grafado muito ornamentado, tornando-se
um documento importante para comprovar

as praticas de execuc¢ao da época:

Ver Figura 1 — Fonte C, fl.2t, com tiras de

papel coladas.

O documento ¢é constituido de trés

félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
00 rectus € N0 versius.

Clave: F4

FontE D
Rio de Janeiro, Cabido Metropolitano do

Rio de Janeiro

Cx 004 (antigo A4P1C1107)

Cépia de Bento das Mercés (1804/1805-
1887), sem local, 1859.

Partitura: S, A, T, B, O

“Matinas | de 6° Feira Sancta | Por /| David
Peres | 18597

Observacdes:

1) as Matinas de David Perez ocupam

do félio 57t a 78+ do volume, sendo a
terceira obra do conjunto que inclui as
Matinas de Quarta-feira Santa (11.3r a 1.26v) e
Matinas de Quinta-feira Santa (1.27r a 1.551),
da autoria do compositor portugués José
Joaquim dos Santos (1747-1801);

2) o nome do copista, Bento Fernandes
das Mercés, encontra-se apenas no fl.3r,
mas nio pairam duvidas de que ele foi o
copista das trés obras presentes no volume;
3) no frontispicio, o nome do copista foi
rasurado para a seguinte anotagao, a lapis,
por mao postetior: “Propriedade da Capella
Imperial”;

4) disponivel on-line em http://www.
acmetj.com.br/CMR]_CRI_SM04.htm

5) catalogado pelo Projeto Acervo Musical

! A numeracio dos folios estd como na proposta
da equipe que digitalizou o acervo do Cabido
Metropolitano do Rio de Janeiro, incluindo a

capa como fl.1r.

— Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro
como CRI SM 04;

6) nomes das partes: Soprano, Contralto,
Tenor, Basso, Organo.

O documento ¢ constituido de 22

félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com 12 pentagramas, escritos
no rectus € no versus, com excecao do
ultimo, apenas no rectus.

Claves: soprano (C1), contralto (C3), tenor

(C4), baixo (F4), 6redo (F4)

FontE E

Campinas, Museu Carlos Gomes

Sem cédigo

Sem indicac¢io de copista, sem local, sem
data

7 Partes: F1 I-11, Vla I-1I, Of I-11, Cb

Observacoes:

1) papel branco moderno, com escrita
atual: MCG 209 / David Perez | Oficio 6°
Fr$* / n.0 de paginas: 73

2) papel escuro, com escrita antiga:
Responsdrios p.* 6. feira | Por David Peres
3) catalogado no Catilogo do Museu
Carlos Gomes (p.176-177) como 209

“Flanta 1°. | Responsdrios para a | Seista Feira
Sancta | David Peres”

Sem observacdes

O documento ¢ constituido de seis
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas em cada

pagina, escritos no rectus € NO versus.

Clave: G2

“Flanta 2°. Responsdrios para a Seista feira

Sancta”

Sem observacdes

O documento é constituido de cinco
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas em cada
pagina, escritos no rectus € NO versus.

Clave: G2

“Responsdrios para a Sexta feira Sancta Violla
%7

Sem observacdes

O documento é constituido de cinco
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas em cada
pagina, escritos no rectus € N0 versus.

Clave: C3

“Violla 247

Sem observacdes

O documento é constituido de seis

félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas em cada
pagina, escritos no rectus € No versus, com
exce¢ao do ultimo, apenas no rectus.

Clave: C3

“1°. Figlis | Responsdrios para Seista Feira”

Sem observacdes

17
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O documento é constituido de sete

félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas em cada
pagina, escritos no rectus € No versus, com
excecio do ultimo, apenas no rectus.

Clave: F4

«2°. Figlis | Responsirios para Sesta Fra.
Sancta”

Sem observacdes

O documento é constituido de cinco
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas em cada

pagina, escritos no rectus € NO versus.

Clave: F4

“Contrabaxo | Responsrios para Seista Feira

Sancta”

Sem observacdes

O documento é constituido de cinco
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas em cada
pagina, escritos no rectus € No versus, com
excecao do ultimo, apenas no rectus.

Clave: F4

FontE F

Lisboa, Fabrica da Sé da Patriarcal

P-Lf FSPS 122/52-]3

Sem indicac¢io de copista, sem local, 18467

Partes: S, T, B, O

“Responsirios A 3 Vozes | Para o Officio
de Sabbado Santo | Organo | Do F. José
d’Assumpeao {rasurado para David Pérez, pot

outra mao}

Observacdes:

1) “N.* 7 (rasurado) / Tem guatro partes”;

2) carimbo: Seminatio Patriarchal em
Santarem (duas vezes);

3) “Semin.’ Patr. ",

4) “I”, a caneta esferografica;

5) rasura ilegivel, no canto superior direito;

6) etiqueta: FSPS-122/5 J-3.

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, todos
€SCritos No rectus € NO versus, COM €XCeCao
dos ultimos, apenas no rectus.

Clave: F4

“Soprano A3”

Observacdes:

1) “N.° 7 (rasurado) / Off-’ de Sab.” 5.,
2) “N. 127

3) “Semin.’ Patr.”;

4) carimbo: Seminatio Patriarchal em

Santarem.

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, todos
esCritos NO rectus € NO versus, Com exce¢io
dos ultimos, apenas no rectus.

Clave: C1
“Tenor .A3”
Observacdes:

1) “N.* 7 (rasurado) / Officio de Sab.o §."”;

2) “Semin.’ Patr.”,

3) catimbo: Seminatio Patriarchal em

Santarem.

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, todos
esctitos No rectus € N0 versus, COM €xXce¢io

dos ultimos, apenas no rectus.

Clave: C4

“Basso A3”

Observacoes:
1) “N.* 7 (rasurado) / Officio de Sab.o S.10”;
2) E‘Ny 72” ;

3) “Semin.’ Patr.”.

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, todos
esCritos NO rectus € NO versus, COM exce¢io
dos ultimos, apenas no rectus.

Clave: F4

FonTE G

Lisboa, Fabrica da Sé da Patriarcal

P-Lf FSPS 122/52-]3

Sem indicac¢io de copista, sem local, sem
data

Partes: O, Cb

“Orgao | Responsirios | Para | Sexta feira
Sancta | Por | David Peres”

Observacoes:

1) 6rgao: “II”, a caneta esferografica

O documento é constituido de seis

félios nao numerados, com orientaciao
horizontal, com dez pentagramas, escritos
no rectus e no versus, com excecao do
ultimo, apenas no rectus.

Clave: F4

“Responsdrios para Sexta feira Sanctta David
Peres /| C. Basso”

Sem observacdes

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
N0 rectus € NO versus.

Clave: F4

FontE H

Lisboa, Fibrica da Sé da Patriarcal

P-Lf FSPS 122/52-]3

Sem indicagdo de copista, sem local, sem data

Partes: S, T

[Soprano]

Sem titulo, sem indicacio de autoria

Observacdes:
1) rasuras ilegfveis no canto superior
esquerdo, provavelmente eliminando a

indica¢io de posse.

O documento ¢ constituido de quatro
félios, com otientacio horizontal, com dez
pentagramas, escritos 1o rectus € nNo versius.

Clave: C1

[Tenor]

Sem titulo, sem indicacido de autoria
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Observacoes:

1) rasuras ilegfveis no canto superior
esquerdo, provavelmente eliminando a
indicacio de posse

O documento ¢ constituido de quatro
félios, com otientagao horizontal, com dez
pentagramas, escritos no rectus

€ No versus.

Clave: C4

FonTtE I

Lisboa, Fabrica da Sé da Patriarcal

P-Lf FSPS 122/52-]3

Sem indicac¢io de copista, sem local, sem
data

Partes: S, T, B

“Margues | Soprano | Responsirios de Sexta
Feira /| Sancta | De David Peres”

Sem observacdes

O material é constituido de oito folios nao
numerados, com orientacio vertical, com
dez pentagramas, esctitos no rectus € No versus,
com exce¢do do ultimo, apenas no rectus

Clave: C1

“Margues | Tenor | Responsirios de Sexta Feira
/ Sancta | De David Peres”

Observacoes:
1) rasura parcial de “Marques”;

2) rasura parcial de “Sancta”.

O documento é constituido de nove folios

nao numerados, com otientacdo vertical, com

dez pentagramas, €SCritos No rectus € NO versus.

Clave: C4

“Baxo /| Responsdrios de Sexta Feira | Sancta /
De David Peres”

Sem observacdes

O documento é constituido de oito félios
nio numerados, com otientacio vertical,

com dez pentagramas, esctitos no rectus e
no versus, com excec¢ao do ultimo, apenas

no rectus

Clave: F4

FontE K

Lisboa, Fibrica da Sé da Patriarcal

P-Lf FSPS 122/52-]3

Sem indicac¢io de copista, sem local, sem
data

Parte: Vlc

“Responsorios | a 3 Concertatto | gue se cantio

na Sexta Feira Santa | Violoncello”

Observacdes:

1) rasura ilegivel no canto inferior direito,

provavelmente eliminando a indicacdo de

posse;

2) rasura ilegivel provavelmente eliminando

o nome da parte original.

O documento é constituido de cinco
félios, com otientacao horizontal, com dez
pentagramas, esctitos N0 rectus € nNo versius.

Clave: F4

FonTE L
Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal
P-Lan M.M 213/7

Cépia/ arranjo de Francisco Anténio

Norberto dos Santos Pinto (1815-1860),
sem local, 1844.

Partitura: Vln I-1I, Vla, Fl, Cl, Tpa, Timp,
S, T, B, Vlc/Cb

“Responsorios a 3 Vozes | Que se cantiao na

6° Feira Santa | Do Snr. | David Peres /
Instrumentadas por Francisco Antonio Norberto dos
Santos Pinto | Anno de 1844

Observagdes no frontispicio:
1) “De Ernesto Vieira / 2210-15587;

2) “213 — vol.7” em lapis colorido azul.

O documento ¢ constituido de 94 paginas
numeradas, das quais 90 sao utilizadas
efetivamente, com orientacio hotizontal,
com 14 pentagramas.

Claves: violino I-1I (G2), viola (C3), flauta
(G2), clarinete (G2), trompas I-11 (G2),
timpanos (F4), soprano (C1), tenor (C3),

baixo (F4), violoncelo / contrabaixo (F4)

FonTE M

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal
P-Ln M.M 213/6

Copia de Ernesto Vieira (1848-1915), sem
local, 1876

Partitura: SI, SII, B, O

“Responsdrios | que se cantam | em | Sexta

feira santa | por | David Peres”

Observagbes no frontispicio:

1) “213 vol.6” — a lapis azul;

2) “De Ernesto Vieira / Ob.-458. Vol.-89
/ 18767

3) “Acompanhamento de 6rgao
harmonizado / Por / E. Vieira”;

4) “H12292 80” — a lapis.

O documento ¢ constituido de 7 cadernos
numerados, com 28 paginas numeradas,
das quais 26 sio utilizadas efetivamente,
com orientacio horizontal, com 16
pentagramas.

Claves: soprano I-1I (C1), baixo (F4), 6rgao
(em dois pentagramas, G2 e F4)

Fonte N

Evora, Arquivo da Sé de Evora

P-Evc ms 544-561

Sem indicac¢io de copista, sem local, [séc.
XIX]

Partes: SI, SII, B, O

“Feria Sexta in Parasceve | Responsirios | a 3
vozes | de David Peres | Organo”

Sem observacdes

O documento ¢ constituido de seis

félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
no rectus € No versus, com excecio do ultimo
folio, vazio no rectus e No versus.

Clave: F4

“Feria Sexta in Parasceve | Responsirios | a 3
vozes | David Peres | Soprano 1°7

Sem observacdes

O documento é constituido de oito félios
nio numerados, com orientacdo vertical,

com dez pentagramas, escritos no rectus e
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no versus, com exceciao do ultimo, apenas
no rectus.

Clave: C2

“Feria Sexta in Parasceve | Responsirios | a 3
vozes | David Peres | Soprano 2°7

Sem observacdes

O documento é constituido de sete folios
nio numerados, com orientacio vertical,

com dez pentagramas, esctitos no rectus e
no versus, com excecio do ultimo, apenas

no rectus.

Clave: C1

“Feria Sexta in Parasceve | Responsirios | a 3
vozes | David Peres | Basso”

Sem observagdes

O documento é constituido de sete folios
nio numerados, com orientacio vertical,
com dez pentagramas, esctitos no rectus e
no versus, com exce¢ao do ultimo, vazio no
rectus € NO versus.

Clave: F4

FonTE O

Evora, Arquivo da Sé de Evora

P-Evc ms 544-561

Sem indicac¢io de copista, sem local, [séc.
XIX]

Parte: Bx

“Responsorins g’ se | Cantad na 6°. F*. §*. A
Trés | Del Sig”. | Davit Peres”

Observacoes:

1) “Posse de Fig.”;

2) no fl1r, encontra-se grafada uma “Licio
Primeira”, em Ré menor, atribuida a José
Joaquim dos Santos (1747-1801). Apesar
do titulo “Violoncello 23”, trata-se de uma

parte de baixo cifrado.

O documento é constituido de cinco félios
nao numerados, com orientacdao horizontal,
com doze pentagramas, escritos no rectus e
no versus, com exce¢ao do pendltimo, apenas
no rectus, e do ultimo, vazio.

Clave: F4

FonTE P

Evora, Arquivo da Sé de Evora

P-Evc ms 544-561

Sem indicac¢io de copista, sem local, [séc.
XIX]

Parte: Vin I-11, Of

“Responsorios para 6°. feira Santa | de |
David Peres | Violino primeiro | Com
acompanhamento de dois 1 iolinos, Baixo, ¢ |
Organo independente”

Sem observacdes

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
N0 rectus € NO versus.

Clave: G2

“Responsorios para 6° feira Santa de | David
Peres | Violino 2°. | Com acompanhamento de
dois Violinos, Basso, e | Organo independente”

Sem observacdes

O documento é constituido de cinco
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
apenas no rectus e no versus dos trés
primeiros folios.

Clave: G2

“Responsorios para 6° feira Santa | de David
Peres | Ophigleid | Com acompanbamento de dois
[rasurado) Violinos, Basso, e | Organo independente’

Sem observagdes

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com otientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
N0 rectus € NO versus, com exce¢iao do
ultimo, apenas no rectus.

Clave: F4

FontE Q

Evora, Arquivo da Sé de Evora

P-Evc ms 535-543

Sem indicac¢io de copista, sem local, [séc.
XIX]

Partitura: S, A, T, B, O

“Feria quinta in coena D".”

Observacoes:

1) “Para [rasura]”;

2) “60.7;

3) “R”;

4) nomes das pattes: Canto, Alto, Tenore,
Basso, Organo.

O documento é constituido de 14
félios nao numerados, com orientacio

horizontal, com 12 pentagramas, escritos

N0 rectus € NO versus, com exce¢io do
ultimo, apenas no rects.

Claves: soprano (C1), contralto (C3), tenor
(C4), baixo (F'4), érgio (F4)

FonTE R

Evora, Arquivo da Sé de Evora

P-Evc ms 535-543

Sem indicac¢io de copista, sem local, [séc.
XIX]

Parte: Bx

“Matinas da 5°. f*. Sancta | A4 Vozes e
Orgdo | Pello 1l M. | o Snr.’ David Pere3’

Observagoes

1) “Acomp’. a¥”.

O documento ¢é constituido de quatro félios
n2o numerados, com otientacio hotizontal,
com dez pentagramas, esctitos no rectus e no
versus, com exce¢ao do ultimo, apenas no rectus.

Clave: F4

FonNTE S

Evora, Arquivo da Sé de Evora

P-Evc ms 535-543

Sem indicac¢io de copista, sem local, [séc.
XIX]

Partes: S, A, T, B, O

“Matinas da 5°. Feira | Sancta a 4 vozes, ¢
Orgad | Por David Peres”

Observacdes:
1) apenas o bifdlio externo do caderno,

contendo a pagina de rosto,
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o Responsério 1, o inicio do Responsério
11, o final do Responsério VII,

o Responsério VIII e IX;

2) “N77;

3) “3”, com dois tracos obliquos.

O documento ¢ constituido de dois

félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
no rectus e no versus. Faltam dois folios.

Clave: F4

“Canto a4 | Matinas da 5° Feira | Santa”

Sem observacdes

O documento ¢ constituido de seis

félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
no rectus e no versus, com excecio do ultimo
folio, nao utilizado.

Clave: C1

“A/fo”

Sem observacdes

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com otrientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
no rectus e no versus, com excecao do ultimo
tolio, apenas no rectus.

Clave: C3
“Tenore’
Observacdes:

1) retalho de papel colado sobre o fl.31,

contendo o Verso do Responsério IV.

O documento é constituido de seis

félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
no rectus € No versus, com excecio do ultimo
folio, apenas no rectus.

Clave: C4

“Basso”

Sem observacdes

O documento ¢ constituido de seis

félios nao numerados, com orientaciao
horizontal, com dez pentagramas, escritos
no rectus € No versus, com excecao do ultimo
félio, ndo utilizado.

Clave: F4

FonNTE T

Lisboa, Biblioteca da Ajuda

P-La, 54-VI-25 (14)

[Copia de J.M.G], [Olhio], [séc. XX]
Partitura: S, T, B. O

“Matinas de Sabbado Sancto que se cantam na

Sexta-feira da Paixdo”

Observacdes:

1) “Peres”;

2) “14”, alapis;

3) félios numerados de 42 a 506, a caneta;
4) encadernado com outras obras, todas
copiadas pelo mesmo copista: Domingo de
Ramos a 4 voges, de autor anénimo (fl.11);
Distribuicao das Palmas, de autor anénimo
(1.21); Gloria Laus, de autor an6nimo
(1.31); Paixdo, de autor anoénimo (f1.61);

Mandatum in feria 5., de autor andnimo

(0.10v); Venite adoremus, de autor anénimo
(A.11v); Adoragio da Cruzg, de autor
anonimo (fl.11v); Miserere, por Saldanha
(8.12v); Benedictus, de autor an6nimo
(0.171); Christus, de autor anonimo (f1.20r);
Mandatum Novum, por Padua Jr. (1.211);
Pange lingna, por Padua Jr. (1.22v); vazio
(0.23v-24v); Matinas de Quinta-feira Santa,
por David Peres (f1.25r1);

5) ndo ha nomes das partes.

O documento ¢ constituido de 15 félios
numerados, com orienta¢do hotrizontal,
com 12 pentagramas, escritos no rectus € no
versus, com excec¢ao do ultimo félio, vazio.
Foram deixados dois pentagramas para a
realizacdao do baixo cifrado, como ocorte
na obra imediatamente anterior, as Matinas
de Quinta-feira Santa, de David Peres.
Claves: soprano (C1), tenor (C4), baixo
(F4), orgao (F4)

FontE U

Lisboa, Biblioteca da Ajuda

P-La, 54-VI-33 (12), (13), (16)

Sem indicac¢io de copista, [Olhdo], 1852
Partes: S, T, O

“Sabatto Sancto | Majoris Hebdomadae | Ad
Matutinum | Responsorios a 3 | Del Sigr*
David Peris | 18527

Observacoes:

Na pagina inicial:

1) “16”, a lapis;

2) “54/V1/33 167, a lapis;
3) “Re. 9280/74”, a caneta;

4) carimbo: Biblioteca da Ajuda;
5) Posse de Mario 1 iegas do Sacramento Pinbeiro,

6) nome da parte: Organo.

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
N0 rectus e O versus, com exce¢iao do
primeiro (folha de rosto), apenas no rectus.
Encadernado com as fontes V, X e Y.

Clave: F4

Sabbato §* Suprano a3 Peres

Observacdes:

Na pagina inicial

1) “12”, a lapis;

2) “54/V1/33 127, alapis;

3) “Re. 9280/74”, a caneta;

4) carimbo: Biblioteca da Ajuda.

No colofao
1) Finis | 1852,
2) Posse de M.V/.S. Pinbeiro,

O documento ¢ constituido de quatro
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
NO rectus € NO versus.

Encadernado com as fontes V, X e Y.
Clave: C1

Sabbato 8. Tenor a3 Peres
Observacdes:

Na pagina inicial

1) “13”, a lapis;

2) “54/V1/33 137, alapis;

3) “Re. 9280/74”, a caneta;
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4) carimbo: Biblioteca da Ajuda;

No colofao

1) Finis | 1852;

2) Posse de M.V.S. Pinbeiro,

3) [ilegivel | ano 1884 [assinatura ilegivel];

O documento é constituido de cinco
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
N0 rectis € NO versus.

Encadernado com as fontes V, X e Y.

Clave: C4

FonNTE V

Lisboa, Biblioteca da Ajuda

P-La, 54-VI-33 (11)

Sem indicac¢io de copista, [Olhio], [1852]
Parte: S

“Sabbado Sto. Suprano a 3 Peres”

Observacoes

1) “117, a lapis;

2) “54 / VI / 33117, a lapis;

3) “Re. 9280/74”, a caneta;

4) carimbo: Biblioteca da Ajuda.

O documento ¢ constituido de quatro f6lios
n3o numerados, com otientacio hotizontal,
com dez pentagramas, esctitos 1o rectus € no
versus, com exce¢ao do ultimo, apenas no rectus.
Encadernado com as fontes U, X e Y.

Clave: G2

FonTE X
Lisboa, Biblioteca da Ajuda

P-La, 54-VI-33 (15)
Sem indica¢io de copista, [Olhio], [1852]
Parte: B

“Basso a 3 - Matinas de Sab.” sants”

Observagoes

1) “De Peres”;

2) 157, a lapis;

3) “54 / VI / 33 157, a lapis;

4) “Re. 9280/74”, a caneta;

5) carimbo: Biblioteca da Ajuda;

6) nos félios finais, ha outra versiao do verso
do Responsoério VI (Posuernnt me) em

3/4, Maestoso, com uma primeira secio em
L4 menor e uma segunda em L4 maior. A
escrita € virtuosistica, sendo provavelmente
um solo para baixo.

Os compassos de espera no inicio,

meio e fim indicam acompanhamento
instrumental. As inclinacGes harmonicas da
primeira se¢io denotam uma composicao

do século XIX.

O documento é constituido de trés folios
nio numerados, com orientacio vertical,
com dez pentagramas, esctitos no rectus e
no versus, com excecao do ultimo, apenas
no rectus.

Encadernado com as fontes U, Ve Y.

Clave: F4

FoNTE Y

Lisboa, Biblioteca da Ajuda

P-La, 54-VI-33 (14)

Sem indica¢io de copista, [Olhio], [1852]

Parte: B

“Sabbato Santo Basso a 37

Observacoes

1) “De David Peres”;

2) “147, a lapis;

3) “54 / VI / 33 147, a lapis;

4) “Re. 9280/74”, a caneta;

5) carimbo: Biblioteca da Ajuda.

O documento é constituido de quatro
félios nao numerados, com orientacio
horizontal, com dez pentagramas, escritos
no rectus € no versus, com excecio do
altimo, vazio.

Encadernado com as fontes U, V e X.

Clave: F4

Como ¢ possivel observar, hd desde fontes
completas, considerando-se a destinagao

provavel para quatro vozes e baixo

instrumental, até fontes com apenas

uma patte.

A maioria das fontes ndo é explicitamente
datada, com excecao de D, F, I, M e U.

A datacgio de 1846 na parte de 6rgao da
fonte F é dubia, ja que a data tem uma
caligrafia diferente do resto da fonte. Pode
representar uma mudanca de posse. De
toda forma, representa um limite temporal
para a feitura dessa copia. O catilogo da
Biblioteca da Ajuda registra “Sec XX para
a fonte T (SANTOS, 1966: 30), Quanto
aos locais das cépias, a maioria absoluta
nao os indica. O catdlogo da Biblioteca da
Ajuda registra a cidade de Olhio para as
fontes T, U, V, X e Y (Idem), sem respaldo
nos préprios documentos. Quanto aos
copistas, apenas as fontes D, L e M os
identificam. Mais uma vez, o catdlogo da
Biblioteca da Ajuda indica a caligrafia da
fonte T como sendo de “JM.G.” (Idem).
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Resumo das fontes, considerando-se apenas as partes vocais e de baixo-instrumental: INDIVIDUALIZAGCAO DAS FONTES H, I, K) estdo agrupadas de acordo com a

: . A enumeracio de tantas fontes coloca propria catalogacio da instituicio (Idem),
. Baixo Baixo nao
Fonte / Parte Soprano Alto Tenor Baixo Lay-out

ldle Sedls conforme visto acima. A fonte do Rio de

a questdo dos critérios para sua

individualizagio. Janeiro (D) é registrada, mas como versao
A X X X X X partitura

Na verdade, as 23 fontes conhecidas estio

a trés vozes (Idem). Finalmente, das fontes

pae arquivadas em apenas seis institui¢oes: de Fvora, s6 sdo registradas as contrafactas
X parte Biblioteca Nacional de Portugal (BNP) (Q, R, S) (Idem: 93). A fonte M é dada
X TP (5), Fabrica da Sé Patriarcal de Lisboa (5), como uma adaptacdo dessas contrafactas
. Sé de Evora (6), Biblioteca da Ajuda (5), (Idem: 115).
- Cabido da Catedral do Rio de Janeiro (1) e O correto critério para individualizacdo
x pares Museu Catlos Gomes, de Campinas (1). das fontes esta baseado na férmula
X partes Os arquivos e bibliotecas onde estio “quem + quando”. A preocupag¢io em
partes guardadas essas fontes nfio costumam ter individualizar uma fonte pela identificagio
partes critérios de catalogacio que explicitem aquilo do mesmo copista (“quem”) prende-se a0
que considero a cotreta individualizacio. fato de que cada copista carrega consigo
pe A BNP inclui na cota P-Ln CN 481 as varias convengoes, habitos, qualidades e
partitura fontes A, B e C e a Fabrica da Sé de Lisboa deficiéncias, que podem influenciar em
partitura inclui as fontes F, G, H, I e K na cota P-Lf muito o resultado da copia. Por outro
X partes FSPS 122/52-]3. A Biblioteca da Ajuda se lado, a necessidade de se determinar o
aproxima mais da individualizagiao proposta lapso de tempo em que a copia foi feita
: - por mim, em sua cataloga¢io, com as cotas (“quando”) vem do fato de que o mesmo
parte P-La, 54-VI-25 (14), para a fonte T, P-La, 54- copista, em épocas diferentes, pode tet 0s
X partitura VI-33 (11), para fonte V, P-La, 54-VI-33 (15), mesmos habitos, conven¢des, qualidades e
X parte para a fonte X e P-La, 54-VI-33 (14), para a deficiéncias muito modificados.
fonte Y. No caso da fonte U, que considero No caso da partitura, em que as vatias pattes
: e unica, apesar de suas trés partes cavadas, vocals e/ou instrumentais constituintes da
x partitura apresenta a Ajuda trés cotas, P-La, 54-VI-33 obra s3o apresentadas simultaneamente, ¢
X partes (12), (13), (16). Em Evora, as scis fontes 14 mais facil o processo de individualizacdo das
patte existentes estao grupadas trés a trés por meio fontes, ja que, normalmente, elas sao grafadas
das cotas P-Evc ms 544-561 (fontes N, O, P) em um determinado espago de tempo por
o e P-Evc ms 535-543 (fontes Q, R, S). um Gnico agente, seja O compositor ou um
parte

O catdlogo de Dottori (2008a) desconhece
as fontes A, B, C ¢ L. da Biblioteca
Nacional de Lisboa (Idem: 111). Da

mesma forma, desconhece as fontes da
Biblioteca da Ajuda (T, U, V, X, Y) e do
Museu Catlos Gomes (E) (Idem). As

fontes da Fabrica da Sé de Lisboa (F, G,

copista. No entanto, ¢ preciso estar atento

a possibilidade de que mais de um agente
tenha produzido a mesma partitura. O habito
medieval da pecia, ou seja, de partilhar a copia
da mesma fonte entre dois copistas, pode
estar presente no Brasil do século XVIIL, na
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medida em que grupos profissionais estavam
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envolvidos com a producio e a execu¢do de
musica religiosa, mediante contratos, como é
fartamente sabido.

Ernesto Gongalves de Pinho, ao se referir

a copistaria do Mosteiro de Santa Cruz

de Coimbra, nos séculos XVI e XVII,
indica a clara divisao de tarefas, cabendo ao
“pautadot” o tragado dos pentagramas; ao
“apontador de solfa”, a copia dos simbolos
musicais; e ainda ao “escrivao da letra”, a
colocacio da letra na musica (1981: 113-114).
No caso de partes cavadas, a situagao
torna-se mais diversificada. A mesma

obra pode estar consignada num grupo

de partes cavadas feitas por copistas
diferentes, embora no mesmo perfodo de
tempo. Também ¢ possivel que o mesmo
copista tenha copiado todas as partes, mas
em épocas totalmente diferentes.

O habito da pecia pode também estar
presente na copia de uma parte cavada, como
ocorre na fonte B, uma parte de tenor, que
tem uma clara modificagao na caligrafia tanto
das colcheias como da indicacdo de “verso”.
Isso ocorre na passagem do quinto para o
sexto pentagrama do fl.1r, como ¢é possivel
constatar nas figuras 7 e 8, no Apéndice.
Nio podemos desconsiderar ainda a
possibilidade recorrente de uma fonte

que seja constituida, a0 mesmo tempo, de
partitura e partes cavadas.

Das 23 fontes que transmitem os
Responsirios do Sdbado Santo, de David Perez,
apenas cinco sao partituras, sendo as 18

restantes constituidas por partes cavadas.

EXCURSO: AS HISTORIAS

QUE AS FONTES CONTAM...

Fontes musicais, manuscritas ou impressas,
nao transmitem apenas o texto musical,
mas refletem, explicitamente ou nas
entrelinhas, as circunstancias de sua
producio e circulacio, circunstancias
essas que podem ser de ordem cultural,
social, econ6mica ou politica, entre outras
possibilidades. Assim é possivel criar uma
histéria a partir de fontes musicais, € 0s
elementos paratextuais existentes em
algumas das 23 fontes que transmitem os
Responsérios do Sibado Santo, aqui em estudo,
nos revelam algumas dessas historias e
fornecem dados e estimulo para futuras
pesquisas.

A cota C.N 481 da Biblioteca Nacional de
Portugal (BNP) engloba trés das fontes

aqui em estudo, A, B e C, o que ja indica
que a origem desse material é o atual
Conservatério Nacional de Lisboa, cujos
fundos musicais foram incorporados a BNP
em 1995. Essa instituicio de ensino musical
foi fundada em 1836 pela rainha D. Maria 11
(1819-1853), absorvendo a Aula de Musica,
que funcionou, a partir de 1835, na Casa Pia,
institui¢ao lisboeta beneficente para 6rfaos

e pobres em geral. Por sua vez, a Casa Pia
herdou a sua func¢ao de ensino musical com
a extingdao do Seminario da Patriarcal, criado
em 1713, por D. Jodao V (1689-1750), com o
objetivo de formar musicos para as atividades
littrgicas. Inicialmente, o patrimonio
musical do Seminario da Patriarcal passou
para a Biblioteca Publica da Corte, em

finais de 1833 (BARATA, 2003: 27), indo

posteriormente para o Conservatorio recém-

criado (FERNANDES, 2013: 58).

Assim, indiretamente, grande parte das
fontes musicais do chamado Centro de
Estudos Musicolégicos da Biblioteca
Nacional de Lisboa remonta ao Seminario
da Patriarcal.

No entanto, as fontes A, B e C parecem
ter outra histéria no seu caminho para sua
atual localizagdo, mas que também acaba
passando pelo Conservatorio.

Um dado importante nessa historia é a
etiqueta colada na primeira pagina da
fonte A, onde estd escrita a caneta a
informacio “Aguisicio no | Mosteiro de /
S. Vicente de Féra | de extintos Conventos |
e Semindrios”.

Essa etiqueta traz a tona as grandes crises
politicas e institucionais ocorridas em
Portugal durante o século XIX e inicio do
século XX, e que atingiram severamente
o patrimoénio da igreja. Em particular, as
fontes manuscritas portuguesas de musica
sacra, utilizadas em conventos, seminarios
e outros organismos religiosos, foram
dispersadas em cole¢oes diversas, muitas
das quais estdo agora abrigadas na BNP.
Segundo a pesquisadora Cristina
Fernandes, em depoimento pessoal,
grande parte dos fundos do Conservatério
Nacional foi adquirida em leildes.

Essa etiqueta se encontra aposta a 42
fontes ao todo, formando como uma
cole¢io abrigada na BNP.

H4 ainda trés fontes sem atribuicio

de autoria.

O compositor mais representado ¢ Jodo
José Baldi, com dez obras, seguido de José

de Santa Rita Marques e Silva, com sete.

Observe-se que a maior parte dos
compositores teve atuacao até as trés
primeiras décadas do século XIX. Apenas
Anténio José Soares e Jodo Jordani vao

até a década de 1860, além de Francisco
Anténio Norberto dos Santos Pinto, que
nasceu ja no século XIX. A fonte mais
tardia é datada de 1873.

Significa dizer que, em algum momento,
essas 42 fontes, que talvez fizessem parte
de uma colecio, foram leiloadas em Sio
Vicente de Fora e adquiridas pelo entdao
Conservatério Nacional.

Em que momento teria ocorrido tal leilao?
Considerando-se que as duas grandes fases
de perseguicio aos bens da igreja ocorreram
em 1833-1834 e, mais tarde, em 1910, e que
a fonte datada mais tardia é de 1873, deduzo
que esse leilao tenha ocorrido nessa segunda
fase. Corrobora essa hipotese os dados
sobre alguns dos proprietarios dessas fontes.
Destaca-se nessa cole¢iao o nome de ] Banha,
copista ou proprietario, com 17 fontes onde
consta seu nome, do total de 42.

A familia Banha ¢ originaria de Evora e,
durante o século XIX, ¢é possivel encontrar
varios José Banha e nomes semelhantes
(DESCENDENCIA DE JOSE BANHA,
s.d.), ndo sendo possivel avaliar qual deles
seria o proprietirio ou copista tio presente
nessa colecio.

As fontes dessa cole¢io revelam também
outros nomes de proprietarios ou copistas,
tais como Francisco Moreira Coelho de
Carvalho, Nestor Augusto de Castilho,
Pixote Gomes, José Maria da Silveira e
Augusto Pereira da Silva. Sdo, infelizmente,
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Os compositores representados nessa cole¢io sio:

Compositor Quantidade de obras
Antonio José Soares (1783-1861) 1
Anténio Leal Moreira (1758-1819) 4
Antonio da Silva Leite (1759-1833) 1
David Perez (1711-1778) 3
Francisco Anténio Norberto dos Santos Pinto (1815-1860) 2
Inacio Anténio Ferreira de Lima (fl. 1780-1820) 1
Jodo Jordani (1793-1860) 3
Jodo José Baldi (1770-18106) 10
Joaquim de Meneses Ataide (1765-1828) 1
José de Santa Rita Marques e Silva (1780-1837) 7
Marcos Portugal (1762-1830) 2
Vitotino José Coelho (séc. XVIII / XIX) 4

brasileira, em sua maioria, embora hipdteses
sobre alguns deles possam ser levantadas.
Augusto Pereira da Silva foi um religioso
ativo em Lisboa na segunda metade do
século XIX, autor de sermdes e oracdes
funebres publicados na imprensa lisboeta
(SILVA, 1866; 1878; 1881). Na publicacio
de 1878, é dado como prior de Salvaterra
de Magos (SILVA, 1878).

Sobre Francisco Moreira Coelho de
Carvalho, o Arquivo Nacional da Torre
do Tombo em Lisboa conserva trés cartas
escritas por ele a parocos (1884?; 1898?;
s.d.). A partir das cartas datadas e dos

periodos cobertos pela documentacio,

o vemos em atividade no final do século

XIX, ligado a assuntos da igreja (TORRE

DO TOMBO, 1884, 1898, s.d.).

Encontrei ainda menc¢ao a Nestor
Augusto de Castilho, em 1860,

como aluno no Colégio das Missoes
Ultramarinas em Sernache de Bomjardim,
“insigne nas artes de pintura, douradura

e musica” que “creou a pequena mas
agradavel orchestra da casa” (ANNAES
DAS MISSOES PORTUGUEZAS
UNTRAMARINAS, 1867: 9).

No cabecgalho da fonte B consta o nome
de Gaspar Borges. Trata-se, provavelmente,
do padre Anténio Gaspar Borges (1809-
1898), frade arrabido, que, segundo Vieira
(1900: 161-162), estudou Teologia em
Coimbra, ap6s a dissolucdo das ordens

religiosas, em 1834. Nessa universidade,

teria desempenhado o papel de chantre

na capela. Quando da reorganizacio do
Seminario da Patriarcal de Santarém, em
1853, foi nomeado ali para cuidar do canto
litargico, tendo escrito o livreto Breves
principios de Cantochdo para uso do Semindrio
FPatriarcal de Santarém, publicado em Lisboa,
em 1855. Nio ¢ de se excluir, porém,

que “Gaspar Borges” seja seu sobrinho
José dos Anjos Gaspar Borges, ativo na
segunda metade do século XIX, e que,
sempre segundo Vieira (Idem), foi também
compositor de musica sacra.

A fonte D, ao conter também duas obras
do compositor portugués José Joaquim dos
Santos (1747-1801), as Matinas de Quarta-
[feira Santa e as Matinas de Quinta-feira Santa,
estabelece interessante conexao com David
Perez, que foi seu professor em Lisboa.
José Joaquim dos Santos foi também o
professor, no Seminario da Patriarcal de
Lisboa, de André da Silva Gomes (1752-
1844), o longevo mestre de capela da Sé

de Sio Paulo, estabelecendo assim sua
conexao com a musica brasileira dos
séculos XVIII e XIX.

Ha algumas obras sacras de José Joaquim dos
Santos em arquivos ou bibliotecas brasileiras:
Arquivo da Curia Metropolitana de Sao
Paulo, duas obras (CASTAGNA, 1999: 23);
Museu Carlos Gomes, de Campinas, uma
obra NOGUEIRA, 1997: 205); Museu

da Inconfidéncia de Ouro Preto, uma

obra (DUPRAT; BALTAZAR, 1994: 62);
Museu da Musica de Mariana, duas obras
fragmentarias (MUSEU DA MUSICA

DE MARIANA); Biblioteca Alberto
Nepomuceno da Escola de Musica da UFR],

trés obras (UFR]). Também no inventario de
Salvador José (1732?2-1799), musico mineiro
e professor de José Mauricio Nunes Garcia
(1767-1830), no Rio de Janeiro, constavam
oito obras de José Joaquim dos Santos
(CAVALCANTI, 2004: 416).

Destaque-se também na fonte D o nome
de Bento das Mercés (1805-1887), copista

e arquivista da Capela Imperial do Rio de
Janeiro, instituicdo da qual também foi
mestre de capela honorario (MATTOS,
1996: 225-226). Foi intensa sua atuacao
como colecionador de manusctitos
musicais, adquirindo cole¢bes de musicos
falecidos, tais como Victorio Maria Geraldo,
Francisco da Luz Pinto (1798?-1865) e José
Batista Lisboa (?-1848) (Idem). A colecio
que reuniu durante sua vida estd hoje na
Biblioteca Alberto Nepomuceno, da Escola
de Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro.

As fontes F, G, H, I e K sao originarias

do Seminario Patriarcal de Santarém,
conforme o fundo constituido e abrigado
na Fabrica da Sé de Lisboa, a partir do
final da década de 1960 (NERY, 2010: 63).
O Seminario Patriarcal de Santarém foi
criado em 1780, a partir da doagdo de

D. Maria I (1777-1816) da igreja e das
instalacoes do antigo Colégio da Companhia
de Jesus naquela cidade ao patriarca de
Lisboa, D. Fernando de Sousa e Silva (1712-
1786). Em maio de 1834, com o decreto

do ministro da Justica, Joaquim Anto6nio de
Aguiar (1792-1884), o Seminario foi extinto,
junto com tantos outros, além de conventos
e ordens religiosas, como ja visto acima.

Em 1853, o patriarca D. Guilherme 33
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Henriques de Carvalho (1793-1857)
reabriu o Seminario, que passou a
compartilhar o espago com o Liceu
Nacional de Santarém, entidade
educacional criada em 1843, funcionando
nas dependéncias do antigo Seminario da
Patriarcal. Nesse mesmo ano, ha mencio
de “duas transferéncias significativas:
uma de 696 e outra de 1.313 obras” para
o Seminario da Patriarcal de Santarém
oriundos do Dep6sito das Livrarias dos
Extintos Conventos (DLEC) (BARATA,
2003: 202). Infelizmente, nio é possivel
saber se esse material inclufa obras
musicais.

O Depésito das Livrarias dos Extintos
Conventos (DLEC) foi criado ja em

1834, logo ap6s o decreto que extinguiu
as ordens religiosas. Sua funcio era

“gerir os fundos bibliograficos dos
conventos extintos [...], ou seja, proceder
a arrecadagdo das suas livrarias e assegurar
a sua posterior distribuicdo” (BARATA,
2003: 17). Esse organismo funcionou
oficialmente até 1841, quando foi
integrado a Biblioteca Nacional, mas seu
efetivo processo de liquida¢ao ainda durou
trés décadas (Idem).

Na folha de rosto da parte de 6rgao da
fonte F, consta a indicagdo “de Frei José
d’Assumpgao”, rasurada por outra mao
para “David Perez”. Segundo Vieira (1900:
59), esse frei esteve ativo musicalmente
em Lisboa no periodo que vai de 1769 a
1801, sendo membro da Irmandade de
Santa Cecilia, tendo composto algumas

obras sacras. Se entendermos o “de”

como indicativo de autoria, a fonte F pode
ser desse periodo ou de qualquer época
posterior. Mas, se entendermos “de” como
indicativo de propriedade, o que é mais
provavel, torna-se mais precisa a datagao
dessa fonte, ou seja, ela seria ainda do
século XVIII. Tendo a encarar essa fonte
como sendo desse periodo, principalmente
pelas appoggiature, sempre notadas
precisamente como metade do valor das
notas afetadas, o que julgo mais provavel
numa fonte do século XVIII, apesar da
data de 1846 registrada na pagina de rosto,
com outra caligrafia.

A fonte I apresenta o nome “Marques”
nas diversas partes, o que pode indicar
sua ligagio com o compositor portugués
Frei José de Santa Rita Marques e Silva
(1788-1835). Tal fato nos coloca diante
de duas possibilidades. Ou ele é o
copista ou seu nome nas folhas de rosto
indica apenas posse. No levantamento
de copistas feito por Anténio José
Marques (2012: Apéndice A), a caligrafia
que la esta para Frei Marques nio
corresponde aquela do copista da fonte
I. Resta, assim, a hipétese da rubrica

de propriedade. O importante, de toda
forma, é que, em se tratando realmente
do compositor, temos sua data de morte
como limite para datacdo da fonte.

A fonte L nos traz o nome de Francisco
Antoénio Norberto dos Santos Pinto (1815-
1860), compositor portugués muito ativo
no século XIX, com grande produgdo em
varios géneros, incluindo a musica sacra.

Esta fonte nos apresenta sua atividade

como orquestrador da obra de Perez.

A fonte L também traz o nome de Ernesto
Vieira (1848-1915), seu proprietario em
algum momento, conforme a informagao
no seu frontispicio. Vieira foi figura de
destaque no cendrio musical portugués
do século XIX, como musico e como
pedagogo, sendo ainda considerado

um precursor da Musicologia nesse

pais. Seu livro Diciondrio Biogrifico de
Miisicos Portugneses (VIEIRA, 1900) é
leitura obrigatéria para o conhecimento
da historia da musica e dos musicos
portugueses. Destaque-se sua atuagao
como colecionador de livros e partituras,
conforme sua proépria descri¢ao (Idem,
s.p.), colecdo essa que constitui um dos
principais fundos da Biblioteca Nacional
de Portugal.

Da atuacio de Vieira como copista

e arranjador, temos a fonte M deste
estudo, com sua adaptagio, feita em
1876, dos Responsdrios do Sibado Santo para
vozes femininas e baixo vocal, além da
reelaboragio da parte de baixo continuo
como 6rgio harmonizado.

Na fonte O, depositada no arquivo da

Sé de Evora, encontramos mais uma vez
a presenca de José Joaquim dos Santos
associada a obra de David Perez.

O documento apresenta no seu primeiro
félio uma parte denominada como
violoncelo, mas, na verdade, uma parte
de baixo cifrado, atribuida ao compositor
portugugs.

Essa mesma fonte tem no seu frontispicio

a indica¢io de “posse de Figueiredo”,

personagem que nao foi possivel
identificar. Marques menciona em seu
estudo sobre copistas (2012) um copista
de nome Figueiredo “ativo em Evora no
primeiro terco do século XIX” (Idem),
mas a comparacio da caligrafia ndo
apresenta resultados positivos como sendo
4 mesma pessoa.

O catalogo da Biblioteca da Ajuda de
Lisboa menciona que as fontes T, U, V,

X e 'Y sdo oriundas do espélio de ] M.G,
nome que nio foi possivel identificar.

Na verdade, essa atribuicdo esta indicada
em muitas outras fontes dessa biblioteca,
caractetizando uma colecio.

A fonte U, em particular, apresenta em
suas trés partes vocais-instrumentais a
indicagao de “posse de Mario Viegas

do Sacramento Pinheiro”. Esse cidadao
de Olhio tem seu nome ligado a varios
processos judiciais arquivados no Arquivo
Distrital de Faro (1854; 1857-1858; 1860),
ora como exequente, ora como executado.
Deve ter falecido em 1866 (Idem, 1860),
quando é mencionado como inventariado,
tendo sua esposa Maria do Carmo como
inventariante. Lembro que a fonte U é
datada de 1852. Fica a pergunta sobre

a possivel relacdo entre o espélio de
Pinheiro e o de ] M.G.

A histéria da pratica da musica religiosa
em Portugal, e mesmo no Brasil durante
o século XIX, ainda est4 para ser
pesquisada. Como vimos acima, hd uma
teia de relagcdes que se manifesta nas
fontes que transmitem os Responsdrios

do Sdbado Santo, aqui estudados:
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compositores, instituicdes, copistas,
proprietarios, situa¢des sociais e politicas.

Infelizmente, nem todas as fontes contém

informagoes paratextuais que poderiam

enriquecer este breve estudo exploratorio.

Fica a sugestao para futuras pesquisas.

UMa ANALISE ESTILISTICA

Conhecer a musica de David Perez é
importante para a compreensao estilistica
da musica sacra luso-brasileira do século
XVIII. A musica desse compositor, além
da sua 6bvia presenca em Portugal, teve
alguma circula¢ido no Brasil, como pode
ser visto pelas fontes manuscritas de sua
obra em acervos brasileiros (DUPRAT;
BALTAZAR, 1994, NOGUEIRA, 1997,
BABO, 2005). Um raro exemplar do seu
Matutino de Morti, publicado em Londres
em 1774, se encontra no acervo da Or-
questra Lira Sanjoanense — de Sdo Jodo
del Rei. Ha noticias da execucido dessa
mesma obra no Rio de Janeiro, em 1819
(MATTOS, 1997: 144).

Além disso, o processo de edi¢do dos
Responsérios do Sdibado Santo demanda uma
analise estilistica aprofundada, que possa
servir de base para as decisdes textuais a se-
rem tomadas.

O estudo das caracteristicas estilisti-
cas dos Responsirios do Sdbado Santo inclui

itens, tais como harmonia, texturas, sinta-

xe da colocagido do texto liturgico, relagdo

texto-musica, aspectos do baixo continuo,
fraseologia, forma e prosédia, entre ou-
tros. Procurarei também situar a obra em
termos da dicotomia existente no século
XVIII entre os chamados “estilo estrito” e

“estilo livre”, ou “galante”.

FORMA, TONALIDADE, HARMONIA

Para a compreensiao dos aspectos for-
mais da composicio dos Responsdrios do
Sdbado Santo, de David Perez, integrantes
da hora liturgica das matinas, é necessario
uma visiao da cerimonia como um todo, da
qual a composi¢iao de Perez ¢ apenas uma
pequena parte, e que pode ser encontrada
no Teatro Eclesidstico, de Frei Domingos do
Rosario (2012), descrita em detalhe, con-
forme o rito tridentino.

As matinas da Semana Santa sao divi-
didas em trés noturnos. Cada noturno tem
uma introducdo com trés antifonas e trés
salmos, com as devidas repeti¢des, seguin-
do-se os pares de trés licoes e trés respon-
sorios. Na totalidade, sio nove antifonas,

salmos, licGes e responsoérios.
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A estrutura geral de um noturno é assim

constituida:

Antifona — Salmo — repeticao da Antifona

Antifona — Salmo — repeticao da Antifona

Antifona — Salmo — repeticao da Antifona

Repeticio da primeira antifona

Li¢ao / Responsorio — Liciao / Responsétio

— Licao / Responsotio

Buscar relacoes tonais ou formais mais
amplas entre os responsoérios do oficio de
matinas ndo costuma trazer resultados mui-
to consistentes. Vimos acima que hé tantos
itens intermedidrios entre os responsorios
que a eventual unidade formal-tonal se tor-
na pouco provavel.

As tonalidades principais utilizadas por
Perez na obra aqui analisada sao, na sequéncia

dosresponsorios, separando-os pornoturnos:

1°. Noturno:

Sol menor — Fa maior — LA menor

2°. Noturno:

Mi menor — Sol maior — D6 maior

3°. Noturno:

Ré menor — Mi frigio — Sol maior

Observe-se que ha quatro tonalidades
maiores e quatro menores, além do Mi fri-
glo, e que essas tonalidades ndo ultrapassam

um acidente na armadura, a2 nio ser a de

Sol menor. Curiosamente, grande parte das

fontes apresenta esse Sol menor com ape-
nas um bemol na armadura.

Tal discricdo no uso das tonalidades
poderia estar ligada a austeridade de uma
obra para Semana Santa, onde predomi-
nam exigéncias tipicas do chamado estilo
antigo', mas outro de seus Responsirios do
Sdbado Santo (V11.10) utiliza as tonalidades
de Fa menor (R.III, r2), Mi bemol menor
RV, r2) ou até Ré maior (R.II, rl e 12).
Ainda assim, as tonalidades com bemois
predominam, diferentemente de tonalida-
des mais exuberantes, tais como L4 maiot,
no responsorio Hodie concepta est (V11.12) e
Mi maior, no Responsorio 111, do Hodze in
Jordane (V11.16).

Os responsorios, elemento central das
composicoes desse género, sao divididos
em responsos e versos, sendo 0s £esponsos
divididos em duas se¢Oes, que chamarei de
rl e 2. A se¢io r2 funciona como refrio,

gerando a seguinte estrutura:
t1 — 12 — verso — 12

No caso dos responsorios 111, VI e IX,
a estrutura é mais longa, com a repeticao

integral do responso ao final:
t1 — 12 —verso — 12 — 11 — 12

A estrutura musical obrigatéria dos res-
ponsorios é herdada do Canto Gregoriano,
mas, com a utilizagdo da polifonia para sua
expressao, surgem novos recursos que expli-
citam musicalmente a divisdo dos responsos

e versos. No século XVII, por exemplo, Frei

! Sobte o estilo antigo na musica sacra, ver

CASTAGNA, 2001.

Manoel Cardoso (1566-1650) separa as se-
¢oes r1 e 12 através de uma cadéncia mais
pronunciada, que interrompe o fluxo da po-
lifonia, tendo 12 como sec¢io mais curta € o
verso expresso em cantochio (CARDOSO,
1968: 109-110). Outra possibilidade apresen-
ta Estevio Lopes Morago (1575-16307) em
suas Matinas do Natal, fazendo a separacio
entre 11 e r2 por meio de cadéncia pronun-
ciada, mas musicando o verso também poli-
fonicamente, porém com menos vozes em
alguns dos responsérios (MORAGO, 1961:
189-204). A chamada “cantata napolitana”
do século XVIII ja expressa as se¢Oes 1 e 12
em stile pieno ou concertato >, com andamentos
diferentes e o verso como solos ou duetos.
Na composic¢io de Perez, seguindo a es-
trutura da “cantata napolitana”, a se¢io rl
tende a apresentar andamento moderado, a
sec¢do r2 andamento mais rapido, normal-
mente em A/legro, e o verso em andamento
mais lento. As secoes rl e 2 tém escrita co-
ral, mais simples, e os versos sao concebidos
para duos, trios ou até quartetos, com escri-
ta mais sofisticada, como veremos adiante.
Em linhas gerais, os responsérios dessa
obra apresentam quatro padrOes em seus

planos tonais:

1) as segoes 11, 12 e os versos come-
¢am e terminam na tonalidade prin-

cipal — Responsorios 1, III, VI e IX;

2 No stile pieno, todas as vozes participam perma-
nentemente da textura, enquanto o stle concertato
pressupde a alternancia entre blocos de todas
as vozes com trechos com menos vozes, usual-
mente solistas.

2) as secdes rl e 12 de responsotios
em modo menor comecam e termi-
nam na tonalidade principal, mas os
versos iniciam e terminam no tom

do relativo — Responsoérios IV e VII;

3) as secbes rl e 12 de responsé-
rios em modo maior comecam e
terminam na tonalidade principal,
mas os versos iniciam no tom do
relativo e terminam na tonalida-

de principal — Responsérios 1I e V;

4) em modo frigio, comecando na
tonica maior (r1, r2) e a subdominante
(verso) e terminando na tonica maior
(r1, verso) e na subdominante (r2) —

Responsério VIIIL

Em cada se¢io dos responsoérios, ha
também quatro padrdes basicos e seus des-

dobramentos:

1) total estabilidade, como o que
acontece nos Responsérios V (12), VI

(12), IX (1, £2), todos em modo maior;

2) tonalidades principais em modo
menort, apresentando oscilagdo exclu-
siva entre a ténica e seu relativo maior
(I-III-I), como nos Responsorios I (12,
verso), IIT (r1), IV (r1) e VII (r1, r2).
Ha, porém, desdobramentos desse pa-
drio, tais como a insercdo da tonalida-
de da subdominante do tom principal
(I-ITI-IV-I ou I-IV-III-I), conforme
os Responsorios III (12, v) e IV (12).
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Ha, ainda, a inserciao de outras tona-
lidades, como o tom do sétimo grau
maior (I-III-VII-I), conforme os Res-
ponsérios II (verso) e V (verso), e um
desdobramento ainda maior, com a
utilizacdo do tom da dominante me-
nor e do sétimo grau maior (I-III-V-

VII-I), conforme o Responsério I (r1);

3) tonalidades principais em modo
maior, apresentando oscilag¢do entre o
tom principal e o da dominante (I-V-I),
conforme os Responsérios 11 (r1), VII
(verso) e IX (verso). Ha aqui também
desdobramentos desse padrio, com uti-
lizacdo de passagens pelo tom do sex-
to grau (I-VI-V-I), pela subdominante
do tom principal (I-V-I-IV-I), como
no Responsério VI (verso), e também
pelo tom da dominante e o tom rela-
tivo menor do tom principal (I-V-VI-
V-I), como no Responsério VI (rl);
oscilacdo entre a tonica e seu tom da
subdominante (I-IV), como no Res-
ponsoério IV (verso). Esse padrio apre-
senta, ainda, desdobramento, com a
utilizacdo do tom da subdominante e
do relativo menor (I-IV-VI-1), confor-

me o Responsoério V (r1).

O Responsorio VIII, como ja vimos,
apresenta sua organiza¢iao dentro do modo
frigio, com suas peculiaridades.

O ritmo harmonico da obra é intenso,
com ampla utilizacdo de marchas harmoni-
cas. Em compassos quaternarios das se¢oes

rl e r2, com andamentos moderados e ra-

pidos, a harmonia tende a variar na dura-
¢ao da minima, mas hi muitas instancias
de variacdo no nivel da seminima, especial-
mente em aproximacgdo de cadéncias. As
mudangas no nivel da colcheia sio mais ra-
ras. Nos compassos 3/8, a harmonia tende
a variar na duragdo da seminima pontuada,
mas com varias instancias de mudancas no
nivel da colcheia. Nos versos, quase todos
em compasso quaternario, com a seminima
como unidade, e todos mais lentos, aumen-
ta a incidéncia de mudancas de harmonias
no nivel da colcheia. No unico verso em
compasso 3/4 (RIV), a mudanca de har-
monias no nivel da seminima predomina.
Nio hé, na pratica, harmonias que durem
mais do que um compasso, em qualquer das
férmulas utilizadas, com excecao das situa-
¢bes onde ha notas pedais no baixo instru-
mental ou vocal.

Virios tipos de acorde sio utilizados. Os
de sétima, inclusive sobre o sétimo grau dos
modos maiores e menores, sio utilizados
tanto com preparacio, dando a aparéncia

de “estilo estrito’

, COMO sem preparacao,
inclusive saltando. Eles ocorrem em partes
fortes ou fracas de tempo. Nao ha qualquer
exemplo de acorde de 6 napolitana.

Ha poucos exemplos de falsas relacoes

harmonicas entre as vozes, tais como em

R.III, ¢.16-17 e 22-23.

ASPECTOS FORMAIS
DAS SECOES R1-R2 E DOS VERSOS
Charles Rosen propoe a classificagdo das

formas binarias correntes no século XVIII

3 Classificacio que sera vista adiante.

em trés tipos (1980: 28): forma com “trés
frases”™, forma com “duas frases™ e forma
de movimento lento.®

O primeiro tipo tem a seguinte organi-

zac¢ao interna:

Aloul —=V): || : B (V ou tonalidade pr6-
xima) e A ou A' (I)

Ou, mais detalhadamente (Idem: 21):

A

(cadéncia sobre I, sobre V ou sobtre V, mas

em I);

B

(cadéncia sobre V, VI ou outro tom proximo);
A (em I).

O segundo tipo:
A-BI-V):[|:A-BV -

O terceiro tipo: A' T — V), A>T = 1)

Analisarei os aspectos formais das 27
secOes da obra, abordando inicialmente as
secOes corais (11 e 12), dezoito ao todo, e
depois os versos, nove.

As se¢Oes corais, sempre na forma bina-
ria,” podem ser subdivididas entre formas
binarias do primeiro ou segundo tipo, con-

forme Rosen.

* “Three-phrase form”.

“Two-phrase form”.
“Slow-movement form”.

5
6

7 Fernandes nio reconhece padroes formais

fixos nas seces rl e 12 das Vésperas de Jodo
de Sousa (2005: 229).

Registro quatro secSes com forma bina-
tia tipo “trés frases™:
1) RI (1) - IV / V-VILI
2) RII (r2) - I-VI / VI-V-I
3) RIV (12) - I-1 / IV-I
4) RVII (r2) - 1111 / V-I-IV

No primeiro exemplo, em Sol menor, a
secdo A inicial faz cadéncia sobre 111 (c.4)
antes da cadéncia mais esperada sobre V
(c.7). A secio B faz curiosa cadéncia so-
bre VII, Fa maior (c.11), e depois a secdo
A se encaminha para tonalidade principal.
No segundo exemplo, em Fa maior, a secdo
A inicial conclui em VI (c.18), com a se¢ido
B conduzindo para uma cadéncia sobre V
(c.22) e a secdo A ja estabilizada em 1. No
terceiro exemplo, a se¢do A se apresenta es-
tavel com cadéncia sobre I (c.14) e a segun-
da secio transita inicialmente sobre IV, com
cadéncia suspensiva (c.16) e conclui sobre I
(c.19). No quarto exemplo, a se¢do A part-
te do Mi frigio, conduzindo para cadéncia
sobre 1II (c.16). A secdo B parte de 11l e
se encaminha para cadéncia sobre o I frigio
(c.21) e a se¢do A se encaminha para a ca-
déncia final sobre IV (c.206), caracterizando
a dubiedade tipica do modo frigio, oscilan-
do entre I e IV.

Sdo sete os exemplos que apresentam o
segundo tipo proposto por Rosen, forma bi-
naria tipo “duas frases”, cinco deles no modo
menor, um no modo maior e um em Mi frigio.

Dos cinco em modo menor, trés apre-
sentam a secdo A concluindo sobre III ¢ a
secdo B enfatizando inicialmente a regido

do III e concluindo sobre a tonica: R.I (2),
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RIII (r1) e R.VIIL (£2). As secoes R.I (12)
e especialmente R.VII (12) apresentam pa-
ralelismo motivico entre A e B. O quarto
exemplo, R.VII (r1), tem comportamento
tonal peculiar, com a cadéncia que conclui
A sobre VII (c.5) e a se¢iio B como instabi-
lidade, conduzindo de volta para I. A secido
R.IV (r1), quinto exemplo, tem sua primeira
cadéncia sobre 111, mas conclui aberta, com
cadéncia suspensiva.

O exemplo em modo maior, R.VI (1),
tem o comportamento esperado, com a ca-
déncia que conclui sobre o V, com amplia-
¢oes (c.8-10). A secdo B inicia com o V e
conduz de volta para L.

O ultimo exemplo, em Mi frigio, R.VIII
(t2), tem a cadéncia que conclui a se¢do A
sobre 111 (c.5) e cadéncia final sobre I (c.12).
Ha aqui também forte paralelismo motivico
entre A e B.

A rigor, do terceiro tipo proposto por
Rosen, forma bindria movimento lento, sé
ha um exemplo: R.II (1), com a se¢io A’
concluindo sobre V (c.7) e a secio A?esta-
bilizada sobre L.

Quatro das sec¢oes, todas em modo
maiot, tepresentam um quarto tipo, nio
descrito por Rosen. Nesse quarto tipo, ha
total estabilidade tanto na primeira se¢do
quanto na segunda. Os exemplos sio: R.V
(2), R.VI (12) e RIX (r1 e r2). Os dois pri-
meiros sdo curtissimos e os dois seguintes
sdo aparentemente maiores, devido a pro-
cessos de ampliacdo.

Ha ainda dois exemplos de dificil clas-
sificacdo. O primeiro, R.I1I (r2), em La me-
nor, poderia se encaixar no tipo “trés-fra-

ses” de Rosen, com a secdo A cadenciando

sobre VII (c.24), mas ap6s forte cadéncia
sobre IV (c.18). A se¢io B enfatiza o IV,
com rapidas cadéncias plagais, e a secio A
retorna para L.

O dltimo exemplo, R.V (r1) oscila entre
o primeiro e o segundo tipos de Rosen. A
primeira cadéncia concluindo A (c.6) esta
sobre VI. O destaque que pode ser dado
a cadéncia passageira sobre IV (c.8) é que
podera fazer a classificagdo pender para um
tipo ou outro.

Nio ha situagdes nesta obra em que a
repeticao da se¢do r2 apds o verso venha
com nova configura¢gao harmoénica ou mo-
tivica, conforme o que acontece, por exem-
plo, no Responsorio VI de outras obras de
Perez, como as Matinas de Quinta-feira Santa
(VIL.6) ou o Responsério 111, de suas Mati-
nas do Natal (VIL.5).

Os nove versos dos responsoérios, todos
curtos, sao escritos para seis duos, dois trios
e um quarteto, havendo os dois primeiros
tipos de padrdo binario, conforme propos-
tos por Rosen: sete com o primeiro tipo,
“trés frases” e um com o terceiro, “movi-
mento lento”. Tudo isso de forma geral e
com grande simplificagio.

Os versos dos Responsoérios 1 e III tém
como aspectos em comum o fato de iniciar e
terminar na mesma tonalidade, Sol menor e
La menor, respectivamente. Na se¢do A, en-
quanto o verso de R.I tem a primeira cadéncia
muito clara na tonica, o verso de R.III tem ca-
déncia suspensiva. Na secéio B, o verso de R.I
tem um rapido caminho em marcha harmoéni-
ca para alcancar o tom do relativo, o que néo
ocorte com o verso de R.III, aparentemente

mais longo, fruto de processos de ampliagdao

fraseoldgica. Ambas as secdes B terminam
como marcha harmonica, conduzindo de vol-
ta a tonica e alcancando a secio A',

O verso do Responsoério V, em Mi me-
not, tem comportamento semelhante aos
dois anteriores, mas a grande diferenca ¢é
o fato de concluir em Sol maior. A secio
A conclui em Mi menor. Os limites entre o
final dessa secio e inicio de B nio sdo mui-
to claros. De toda forma, a secio B conduz
a tonalidade de Ré maior, VII grau de Mi
menot, mas ja visando a nova tonalidade
que conclui o verso. A se¢io A', ji em Sol
maior, possui duas frases.

O verso do Responsério 1X, em Sol
maior, tem sua primeira se¢ao A concluindo
no tom da dominante, Ré maior. A secio B
funciona como transicao, levando a funcao
dominante de Sol maior, e a secio A' con-
firma essa tonalidade.

O verso do Responsoério 11 inicia em Ré
menor e conclui em F4 maior, semelhante
a situacao do verso de R.V. A secio A con-
clui em Ré menor. A secio B se encaminha
para a dominante de Ré menor. A segio A'
conduz para F4 maior, j4 com a primeira
cadéncia nessa tonalidade, no c.34. Uma
ampliacdo ainda faz o encaminhamento
para o tom da dominante de Fa maior, D6
maiot, seguindo para a cadéncia conclusiva
em Fa maior.

O verso do Responsério VI, em D6
maior, é semelhante a estrutura do anterior,
com a primeira se¢io A conduzindo para
o tom da dominante, Sol maior. A segun-
da secdao conduz de volta para D6 maior,

mas sofre ainda amplia¢do, passando por Fa

maior, voltando, finalmente, para D6 maior.

O verso do Responsoério VIII, apesar de
toda a sua aparéncia peculiar de Mi frigio,
apresenta também a forma “trés-frases”.
A secio A conduz do acorde de 1.4 menor
para uma cadéncia maior sobre a nota Mi. A
se¢do B inicia abruptamente em D6 maior e
sua primeira se¢do atinge a dominante dessa
tonalidade. Uma rapida transi¢do conduz de
volta para Mi frigio. Curiosamente, os dois
compassos seguintes reproduzem abrevia-
damente o motivo da secio em D6 maior.
O Mi frigio permanece até o final do verso.

O verso do Responsério VII tem uma
das estruturas mais consistentes de todas,
estando na tonalidade de Fa maior. F uma
forma binaria-movimento lento, com a se-
¢do A' conduzindo para o tom da dominan-
te e a secio A’ estabilizada em F4 maior.
O diferencial aqui € o fato da se¢io A' pos-
suir dois materiais motivicos, o primeiro em
Fa maior e o segundo em D6 maior. Na se-
¢do A% o primeiro material motivico estd de
novo em Fa maior, assim como o segundo.
E o tnico exemplo entre os versos da es-
treita correspondéncia forma-motivo.

O verso do Responsoério 1V, em Sol
maior, é de dificil classificacio. Trata-se de
um quarteto com estrutura de danga, talvez
um minueto, mas a tentativa de encaixa-lo
em uma das formas bindrias propostas por
Rosen nio traz resultado positivo.

Querer estabelecer uma taxonomia das
18 secdes 11, r2 e dos nove versos dos Res-
ponsérios do Sdabado Santo, de David Perez, a
partir da classificacdo de formas bindrias
de Rosen, nio ¢ tarefa facil, talvez impos-
sivel. Como todos esses trechos sio muito

curtos, ndo ha barras de ritornello que aju-
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dem a esclarecer a ideia do compositor.
O texto liturgico é de grande valia, na me-
dida em que, na maioria dos casos, hd clara
correspondéncia entre sua segmentacgio e
as secoes das formas binarias. Se, por um
lado, a repeticdo do fragmento textual em
R.IL, 2 pode ajudar a definir a possivel
estrutura da secdo, ha situacdes, como o
verso do Responsério 11, no qual a divisao
proposta por mim nio se ajusta a divisdo
do texto. E o caso mais complicado de
todos ¢, para mim, o verso do Responso-
rio IV, com segmentacio interna bastante
indefinida. Assim, muitas das conclusoes
apresentadas acima sdo sujeitas a discussao.
Um grande desafio é compreender os ver-
sos que iniciam e terminam em tonalidades
diferentes. Outro desafio é compreender o
grande ndmero de se¢bes A iniciais que
terminam em graus peculiares, como VII,
VI (em modo maior), etc. De toda manei-
ra, permanece a tipologia de Rosen como

um ponto de partida importante.

FRASEOLOGIA

Considerando-se que a obra tem 27
secOes, somente trés delas tém compasso
3/8 e apenas uma compasso 3/4. Todas as
demais tém compasso quaternario simples
e nenhuma binario. Ndo hd compassos
compostos. Os compassos quaternarios
sao sempre entendidos como 2 + 2, nio
havendo predominancia do primeiro tem-
po sobre o terceiro. Tal fato permite que
0 mesmo motivo inicie no primeiro ou no
terceiro tempo dos compassos quaterna-
rios, o que gera varias irregularidades. Nao

ha ocorréncia de hemiolas.

Ha intensa utilizacdo de processos de
ampliacdo das frases, tanto por razdes har-
monicas como por necessidade de repeti-
¢io de segmentos do texto litdrgico.

Todas as secoes r1 e 12 e os versos ini-

ciam teticamente.

CADENCIAS

Os Responsdrios do Sabado Santo nos permi-
tem a observagdo de oito tipos de cadéncia.

O primeiro tipo emerge da teoria poli-
fonica renascentista, na qual a cadéncia tem
por base o movimento de duas vozes: as
cadéncias cantians e a tenorizans. Na textura
a quatro vozes, surgem mais dois tipos, as
cadéncias bassizans e altizans®:

Essa configuracio basica pode ser en-
riquecida com muitas variantes, conforme
veremos nos exemplos extraidos da obra
de Perez.

Observe-se, neste primeiro exemplo, a
cadéncia conclusiva da primeira secio do
Responsoério I, uma situacdo tipica, com a
cantizans na parte do soprano e a fenorizans
na parte do tenor. O baixo tem a bassizans e
o contralto a altizans:

Exemplo 1 - R.I, ¢.22-23.

Observemos que, neste tipo de cadén-
cia, o acorde final ndo possui a terca.

No exemplo 2, a cadéncia fenorizans se en-
contra NO SOPrano € a canfigans NO tenot, com a
bassizans no baixo e a alfizans no contralto. Tra-
ta-se também de cadéncia conclusiva, ao final

da primeira secio do Responsério VI:

8 Sobre as cadéncias, sua classificacdo na
Renascenca e seus desdobramentos, ver
MEIER, 1974.

Exemplo 2 - R.VI, ¢.25-26.

Em algumas das fontes que transmitem
esta obra de Perez, nestes mesmos compas-
sos, a parte do tenor tem outro encaminha-
mento para esta cadéncia:

Ver exemplo 3 — R.VI, ¢.25-26.

Em ambas as situacdes, o acorde fi-
nal fica sem a ter¢a, sendo que, no segun-
do caso, ha uma quinta justa entre tenor e
baixo atingida por movimento direto.

No exemplo 4, semelhante ao primeiro,
observe-se o salto de oitava no contralto,
gerando, inclusive, cruzamento com a parte
de soprano. A cadéncia #enorizans no tenor
resolve excepcionalmente, subindo uma se-
gunda maior, o que gera a presenca da terca
do acorde. Trata-se de cadéncia conclusiva
ao final da segunda sec¢ao do Responsorio 11:

Exemplo 4 - R.I1, ¢.24-25.

No exemplo 5, o soprano faz a cadéncia
cantizans, mas com resolugao excepcional, nao
na tonica, mas no quinto grau da tonalidade,
Mi menor, semelhante ao ocorrido no tenor,
na segunda versio do exemplo 3, acima. Tam-
bém o tenor tem a cadéncia fenorizans com re-
solucdo excepcional. Este exemplo é o final da
primeira secio do Responsoério IV.

L\umplu 5-R.IV, c.18-19.

Semelhante a situacdo anterior, no
exemplo 6, o tenor faz a cadéncia Zenorizans,
mas com o término nio na toénica, mas no
terceiro grau da tonalidade:

Exemplo 6 - R.1, ¢.17-18.

Numa variante da situacio anteriot, o tenor
faz a cadéncia fenorizans com resolugdo no ter-
ceiro grau da tonalidade, mas com ornamen-
tagdo que inclui a sétima do acorde (Si bemol)

no conjunto, ja dentro de um padrio mais mo-

Exemplo 1 - R, ¢.22-23.

Exemplo 2 - R.VI, ¢.25-26.

Exemplo 3 — R.VI, ¢.25-26.

Ver exemplo 4 - R.II, c.24-25.
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Exemplo 5 - R.IV, ¢.18-19.

Exemplo 6 - R, ¢.17-18.

Ver exemplo 7 — R.I1, ¢.39-40.

46 Exemplo 8 - R.VI, ¢.16-17.

Exemplo 9 — R.VI, c.16-17.

Exemplo 10 - R.VII, ¢.8-9.

Exemplo 11 - RIX, ¢.12-13.

Exemplo 12 - R.VIII, c.11-12.

derno. E um tipo de cadéncia bem comum na
obra, podendo estar a fenorizans neste formato
tanto No tenor quanto No soprano:

Exemplo 7 — R.11, ¢.39-40.

No exemplo 8, o tenor faz a zenorizans,
mas com a resolucdo bem atipica, descendo
para o quinto grau da tonalidade:

Exemplo 8 - R.VI, ¢.16-17.

Algumas fontes, neste ponto, t€ém outro
encaminhamento para o tenor:

Exemplo 9 — R.VI, c.16-17.

Nesta segunda solugio, o tenor tem re-
solucio excepcional para a cadéncia zenori-
zans, gerando a presenca da terca do acorde.

No dltimo exemplo deste primeiro tipo,
10, vemos o tenor com a cantizans resolvendo
na quinta da tonalidade, o soprano com o que
podetia ser a #enorizans, resolvendo na terca
da tonalidade, mas com um salto de permeio.
Na verdade, o contralto acaba apresentando
a tenorizans, de forma direta, mas também
com saltos no tipicos. Esta cadéncia conclui
a primeira secdo do Responsério VII:

Exemplo 10 - R.VII, ¢.8-9.

O segundo tipo estd ligado ao primeiro,
mas a diferenca aqui é que a cadéncia Zeno-
rigans se encontra no baixo. O soprano tem
a cantizans. Observe-se também o salto de
quinta no contralto, bastante comum nesta
voz, em cadéncias no decorrer da obra.

Exemplo 11 - R.IX, ¢.12-13.

O terceiro tipo seria chamado na teoria
renascentista de “cadéncia em Mi”, tam-
bém chamada modernamente de “cadén-
cia frigia”. No soprano, ha a cantizans, que
termina com segunda maior ascendente, e,

no baixo, a fenorigans, com movimento de 2°

menor descendente. Observe-se, mais uma

Exemplo 13 - R.VII, c.2-3.

Exemplo 14 - R.VIII, ¢.20-21.

Exemplo 15 - R.II1, ¢.31-34.

Exemplo 16 - R.IV, ¢.36-39.
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Exemplo 17 - RII, ¢.34-37.

Exemplo 18 - R.II1, ¢.16-18.

Exemplo 19 - R.III, c.2-3.

Exemplo 20 - R.II, ¢.8-9.

vez, o desenho melddico anguloso no con-
tralto, bastante comum neste tipo de cadén-
cia e na obra como um todo:

HExemplo 12 - R.VIII, ¢.11-12.

No exemplo 13, ha situacdo semelhante,
porém com outro encaminhamento do baixo:

Exemplo 13 - R.VIIL, ¢.2-3.

Ainda outra possibilidade:

HExemplo 14 - R.VIII, ¢.20-21.

Neste exemplo, o tenor tem a cantizans
com resolu¢do excepcional. Observe-se, ain-
da, as oitavas seguidas entre contralto e baixo.

O quarto tipo ¢é a cadéncia tonalizada,
moderna ou “galante”, com a utilizacio do
acorde de 6/4 precedido da subdominante,
conforme os exemplos 15 ¢ 16:

HExemplo 15 - RI1I, ¢.31-34.

Exemplo 16 - R.IV, ¢.36-39.

No quinto tipo, observe-se a presenga
do acorde de sétima da dominante, com a
ter¢a no baixo. O exemplo traz uma sequén-
cia harmonica, bastante comum na obra:

HExemplo 17 - RI1, ¢.34-37.

O sexto tipo traz uma cadéncia direta,
sem qualquer tipo de retardo ou preparacio:

HExemplo 18 - RIII, ¢.16-18.

Seguem-se alguns exemplos de vatiantes
deste tipo cadencial:

Fxemplo 19 - R.ITI, ¢.2-3.

HExemplo 20 - R.I1, ¢.8-9.

O sétimo tipo representa as cadéncias sus-
pensivas, poucas no decotrer da obra, confor-
me os exemplos 21 e 22, semelhantes entre si:

HExemplo 21 - R.V, ¢.25.

Neste ponto, as fontes apresentam va-
riantes no baixo instrumental, envolvendo
ou nio a presenca de um D6 sustenido:

Exemplo 22 - R.VII, ¢.33.

O oitavo tipo € a cadéncia plagal, rara na
obra. O exemplo 23 deve ser lido no modo
frigio sobre a nota Mi:

Exemplo 23 - R.VIII, c.1-2.

Nio h4, na obra, cadéncias interrompi-
das nem cadéncias que concluem com tet-
¢as picardas.

As cadéncias contrapontisticas ocorrem
com maior frequéncia nas se¢des rl e 12,
com poucas exce¢oes, ¢ as cadéncias “ga-
lantes” ocorrem com grande frequéncia nos
Versos, com poucas excegoes.

Para concluir, menciono ainda a chama-
da cadenza fuggita, tipica na escrita renascen-
tista, tal como acontece no exemplo 24:

Exemplo 24 - R.II, ¢.15-18.

Neste trecho polifénico, no momento em
que as vozes tém sua primeira cadéncia no pti-
meiro tempo do ¢.18, o tenor “foge a cadén-
cia”, iniciando a nova imitacio do motivo (*).

No primeiro tempo do c. 4 do Respon-
sotio 1, acontece situacdo semelhante, tam-
bém envolvendo a parte de tenor. O pro-
blema nesse ponto ¢ que as fontes divergem
textualmente quanto a existéncia ou nao da
cadenza fuggita. O terceiro e ultimo exemplo
desse tipo de cadéncia ocorre no ¢.6-7 do

mesmo responsoério, envolvendo o soprano.

Exemplo 24 - R1I, c.15-18.

Exemplo 21 - RV, ¢.25.

Exemplo 22 - R.VII, ¢.33.

Exemplo 23 - R.VIII, c.1-2.
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TEXTURAS

Os Responsdrios do Sdbado Santo sdo esctitos,
na maior parte das fontes, para quatro vozes,
SATB e baixo continuo. As secoes 11 e 12
sa0 todas em stile pieno e os versos para duos,
trios e um quarteto. Ndo hé utilizacao de szt
concertato nas secoes rl e r2.

Predomina na obra a textura homoéfo-
na. No entanto, resumir todas as ocorrén-
cias dessa textura basica a essa expressao
¢ simplificar as nuances existentes na ho-
mofonia. O termo “noema”, utilizado por
Burmeistet’, ajuda na comptreensio das
diversas situacoes.

A analise textural, conforme propos-
ta por Burmeister e outros tratadistas que o
seguiram, estd associada intrinsecamente aos
fragmentos do texto, literario ou liturgico. A
pergunta a ser feita é sempre: “como se ex-
pressa determinado fragmento do textor”
Tais texturas ou fragmentos textuais s3o sem-
pre delimitados por cadéncias, mais ou menos
pronunciadas, como visto na se¢ao acima.

A dicotomia bésica na analise textural,
ainda segundo a terminologia de Burmeis-
ter, esta nas nogoes de fuga (polifonia imi-
tativa) e noema (homofonia). Nessa pers-
pectiva, posso dizer, assim, que 0s 7oemas e
suas variantes predominam claramente na
obra como um todo.

Reconheco como variantes de noemas,

conforme estdo presentes na obra:

1) analepsis — repeticao imediata de

noema,

? Sobre Burmeister e sua terminologia, ver
BARTEL (1985), BRANDES (1935) ¢ UNG-
ER (1969).

2) auxesis — tepeticao de noema em

alturas diferentes;

3) noema defasado — as quatro vozes
se caracterizam como noema, estando

uma delas ligeiramente defasada;

4) noema com voz independente —
trés das vozes se caracterizam como
noema, Mas a quarta voz nao participa
dessa textura, quase como melodia

acompanhada.

A presenca de marchas harmonicas faz
com que a azxesis seja a figura mais comum
na obra, principalmente no inicio de se¢oes:
R, c.1-5, R.VI, ¢.18-21, RIX, c.1-9.

As analepsis sdo raras, tal como em
R.VI, ¢.22-23. Ha também o que chamo
de analepsis talsa, na qual o noema é repe-
tido, mas com fragmento textual diferen-
te, como em R.IV, c.14-16, R.V, c.14-16 ¢
R.II, c.10-12.

O quarto tipo ocorre com pouca fre-
quéncia e de forma isolada, como em R.1V,
c.5-8. Ha casos mais frequentes da voz in-
dependente se manifestar num contexto
de analepsis, como em R.II, ¢.8-10, c.23-
24 ou auxesis, como em R.III, c.6-8, com
soprano independente, seguido de ¢.9-11,
com tenor independente.

Em oposicdo ao noema, temos a fuga,
que deve ser entendida como qualquer
textura imitativa, ainda que breve e, prin-
cipalmente, associada a um fragmento do

texto litargico.

Exemplo 25 - RII1, ¢.35-37.

Exemplo 26 - R.IX, ¢.35-37.

As fugas sdo raras na obra, havendo al-
guns exemplos no Responsério 11, ¢.15-21,
no Responsorio 111, c¢.43-46, no Responso-
rio VI, ¢.34-37, e no Responsério VIII, c.2-
5e 6-12, ¢.27-30.

Uma situagdo particularmente interes-
sante ocorre duas vezes no Responsério
VI, envolvendo uma fuga entre as vozes
de soprano e baixo associada a analepsis
nas outras vozes, respectivamente nos
c.12-15 ¢ 22-24.

As ocorréncias de polifonia ndo imitati-
va também sdo raras, como no Responsoé-
rio I, nas se¢oes rl e r2, e no Responsério
111, ¢.37-40.

Nos versos, ha algumas texturas exclusi-
vas. A mais comum é o movimento em sex-
tas ou décimas paralelas entre duas vozes.
Uma variante dessa textura é a inclusao de
um pedal do baixo. Outra textura recorren-
te ¢ a do didlogo ou imitagdo entre as vozes.
A combinacio do didlogo com o paralelis-
mo entre as vozes ¢ o que chamo de didlogo
sobreposto, quando uma das vozes inicia e
a outra imita, mas sobrepondo-se a anterior

em tercas.

Seguem-se os exemplos 25 e 206, que
procuram combinar algumas dessas textu-
ras encontradas nos versos:

Exemplo 25 - R11I, ¢.35-37.

No exemplo 25, ocorre didlogo inicial
entre soprano e tenor conduzindo ao mo-
vimento de décimas paralelas.

Exemplo 26 - R.IX, ¢.35-37

No exemplo 26, os dois primeiros com-
passos apresentam um didlogo sobreposto
entre soprano e baixo, conduzindo, no ¢.37,
ao movimento de décimas paralelas.

Ha inimeros exemplos de cruzamen-

tos de vozes passageiros, envolvendo vo-

zes adjacentes.

ASPECTOS DA CONSTRUGAO MELODICA
Considerando-se que a obra tenha sido
escrita para soprano, contralto, tenor e bai-

X0, estas s30 as extensoes das vozes:

— soprano

de Sol3 a Sol4, podendo descer até D63;

— contralto

de D63 a D64, podendo descer a 142 e Ré4;




52

Exemplo 27a - R, ¢.7-11.

Exemplo 27b - R.III, c.6-8.

Exemplo 27c - R.IV, c.11-14.

Exemplo 27d - R.VI, c.18-21.

— tenor

de Sol2 a Sol3, podendo chegar a 1.43;

— baixo
de Soll a Ré3, com eventuais extensoes a

Fal e Mi3.

Nio ha real distincdo nas extensoes
vocais de soprano, tenor e baixo entre as
secOes corais e solisticas. Ndo havendo se-
¢do solistica com parte vocal para contralto
realmente autdnoma, nio é possivel haver a
comparac¢ao com as se¢oes corais.

Nas se¢des rl e 12, corais, predominam
claramente, em todas as vozes, linhas me-
lédicas angulosas em detrimento das mais

planas. Nesse aspecto, a linha talvez mais

angulosa seja a do contralto, como pode-

mos ver nos exemplos abaixo:

HExemplo 27a - R.I, ¢.7-11.
Hxemplo 27b - R.I1I, c.6-8.
HExemplo 27¢ - R.IV, c.11-14.
HExemplo 27d - R.VI, ¢.18-21.

Ha, porém, alguns exemplos de se¢oes rl
e 12 com movimenta¢ao mais plana das vozes,
pelo menos parcialmente, como ¢é o caso de
RV (11, 12), R.VI (+2), R.VII (r2) e RIX (t1).

H4 também a tendéncia nos trechos
muito angulosos de se estabilizarem em
linhas planas quando da aproximacio das
cadéncias contrapontisticas (exemplo 28),
mas ndo das modernas (exemplo 29):

Exemplo 28 - R.I, ¢.15-18.

HExemplo 29 - RI1I, ¢.13-18.

Exemplo 28 - R.I, c.15-18.

Exemplo 29 - RI1I, ¢.13-18.

Nos versos, com sua escrita mais virtuo-
sistica, concebida para solistas, as linhas sao
ainda mais angulosas, nio excluindo alguns
trechos mais planos. Curiosamente, no vet-
so do Responsério IV, um quarteto, a linha
do contralto assume um de seus momentos
mais estaticos, com notas pedais.

A parte de contralto é especialmente
problematica quanto a sua transmissdo.
Das 23 fontes que transmitem a obra ape-
nas quatro tém essa parte imprescindivel,
sendo que duas delas sdo contrafactas,
com grandes alteragbes. Assim, apenas
duas fontes, A e D, transmitem de forma
mais ou menos unfvoca essa parte.

Eric Weimer desenvolveu estudo de-
monstrando a presenca da férmula mel6-

dica ABB como padrio para o inicio de

secoes de musica vocal do século XVIII,
conforme apresentado por Fernandes
(2005: 166-174). Nessa pratica, as linhas
melddicas iniciam com o motivo “A” se-
guido do motivo “B”, que se repete ime-
diatamente, de varias formas.

E possivel identificar a presenca dessa
téormula de abertura em alguns dos versos da
obra aqui estudada: R.IV, R.VI, R.VIL, RIX.
Chama-me, porém, a atencdo o fato dessa
férmula se manifestar de forma mais ampla
do que simplesmente nos compassos iniciais,
como ocorre no verso do Responsoério 111,
onde as dimensdes seriam: 3 + 3 + 3.

Mais abrangente ainda, a meu ver, ¢ o que
ocorre no verso do Responsorio VIII, onde
praticamente toda a estrutura estaria baseada

nessa férmula, com as dimensdes 4 + 6 + 4
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(B transposto, porém reduzido em dois com-
passos) e mais coda de quatro compassos.
As secbes 11 e 12 sdo predominante-
mente silabicas, havendo um unico peque-
no melisma repetido no inicio da se¢io rl
do Responsoério 11, sobre a palavra “surge”.
Em contrapartida, os versos contém varios
melismas, alguns curtos e outros mais ex-
tensos. Os mais extensos tendem a enfatizar
palavras expressivas do texto: “mortem”
(R.), “torrentem” (R.II), “plangite” (R.III),
“dolorem” (R.V). Porém, uma palavra apa-
rentemente sem importincia também pode
ganhar um melisma, como ¢ o caso de “re-
putatus” [est], no Responsério 1. A maio-
ria das 27 sec¢Oes, com exce¢io de RIIL, 11,
termina por melismas, curtissimos ou mais
longos, sobre a ultima silaba acentuada do
texto, resquicio da regra renascentista enun-
ciada por Lanfranco (14907-1545) e Zarlino
(1517-1590) (HARRAN, 1986: 427).

RELAGCAO TEXTO-MUSICA

Koch, partindo da definicdo de que
sentimento € “a consciéncia do agradavel e
do desagradavel”'” (1802: 533), afirma que
“a finalidade da musica ¢ a expressdo dos
sentimentos e das paixdes”! (Idem: 534),

complementando:

“Tdo necessario, especialmente para os
compositores, s2o os conhecimentos da
natureza dos diversos tipos de sentimento

e da maneira como cada um deles costuma

10<...] das BewuBtseyn des Angenechmen oder
Unangenehmen”.

1 «[...] weil Ausdruck der Empfindungen und
Leidenschaften der Zweck der Tonkunst ist”.

se exptimir e se modificat” (Idem)."
Forkel (1788: 44) classifica os afetos em

quatro tipos e os estilos dai decorrentes:

1) estilo dos afetos tristes;"
2) estilo dos afetos alegres;'
3) estilo da vaidade altiva e tranquila;"

4) estilo dos afetos ranzinzas e enér-

gicos.'

Koch também descreve quatro tipos de

paixio (1802: 894):
1) a expressio de sentimentos tristes;'’
2) a expressdo de afetos alegres;'®
3) a expressdo do sublime;"”

4) as paixdes agradaveis.”’

A compara¢ido das duas listas mostra
pontos em comum, mas outros bem diver-
sos entre si.

Koch vai além de Forkel ao tentar carac-
terizar a expressao musical de cada um de

seus itens, a partir dos seguintes pardimetros:

1) na velocidade do movimento das

notas ou dos compassos;”!

12 “So nothig aber besonders dem Tonsetzer
Kenntnisse von der Natur der verschiedenen
Arten der Empfindungen, und von der Art
sind, wie sich jede derselben zu dulern und zu
modificiren pflegt”.

B “Der Styl der traurigen Affecten”;

1 “Der Styl der frohlichen Affecten”;

15 “Der Styl der hohen, stillen Selbstzuftiedenheit”;
1@ “Der Styl der murtischen, heftigen Affecten”;
7 “Der Ausdruck trauriger Empfindungen”;

18 “Der Ausdruck der freudigen Affect”;

Y “Der Ausdruck des Erhabenen”;

2 “Die angenchmen Leidenschaften”;

2 <[] in der langsamern oder geschwindern

2) no uso das tessituras agudas ou

graves das vozes e instrumentos;*

3) no tipo de linha melédica, plana ou

angulosa;*

4) na densidade das notas utilizadas,

mais compactas ou mais espatsas; **

5) na utilizacio de intervalos mais
simples e fluidos ou mais duros e difi-

ceis, quanto a sua entoagio;>

6) no uso de mais ou menos acentos nos

tempos fottes e fracos dos compassos;*

7) na utilizagio de figuras titmicas

mais uniformes ou variadas;*’

8) na maior ou menor compreensibi-

lidade dos ritmos;?®

9) no encadeamento de acordes pre-
visiveis ou imprevisiveis, mais conso-

nantes ou mais dissonantes.”

A partir desses parametros, KKoch esta-

Bewegung der Téne tberhaupt, oder des Tak-
tes insbesondere”;

22 ¢[...] in dem Gebrauche des hohern oder
tiefern Theils des Umfanges einer Stimme oder
eines Instrumentes’;

# «[...] in dem mehr stufenweisen oder meht
sprungweisen’;

2 <[...] meht zusammengezogenen oder mehr
abgestoBenen Gebrauche der T6ne”;

% «[...] in der Anwendung leichter und
flieBender, oder harter und schwer zu intoni-
render Intervallen”;

% «[...] in dem Gebrauche mehr oder weniger
Accente sowohl in den guten als schlimmen
Zeiten des Taktes”;

7 “[...] in der Anwendung mehr gleichartiger
oder mehr vermischter Notenfiguren”;

28 <[] in dem mehr oder minder Fiihlbaren des
Rhythmus”;

# «[...] in der Verbindung mehr natiitlich auf
einander folgender oder mehr fremdartiger,
mehr consonirender oder mehr dissonirender

Akkorde”.

belece a seguinte caracterizacio da expres-

sao musical dos quatro tipos de paixdo:

1) a expressdo de sentimentos tristes:
movimento lento, notas mais graves
que agudas, mais compactas que espat-
sas, muitas dissonancias na harmonia
entre progressdes melddicas pesadas
e duras, [na execuc¢io], fortes acentua-
¢oes dessas harmonias, um ritmo mais

destacado ou perceptivel;*

2) a expressio dos afetos alegres: mo-
vimento animado, notas mais agudas
que graves, mais esparsas que compac-
tas, mais saltos intervalares que graus
conjuntos, o ritmo é compreensivel e
demanda que sejam evitadas divisGes
nao uniformes, mas permanecendo
fortemente perceptivel, [na execugio],
as notas demandam acentuacio mode-
rada, progressdes melddicas pesadas,

frequente uso de dissonancias;'

3) expressdo do sublime: movimento
moderadamente lento, ritmo destaca-
do e fortemente marcado, notas mais

esparsas que compactas, notas longas,

30 <[] eine langsame Bewegung, mehr tiefe als
hohe, mehr zusammengeschleifte als abge-
stoflene Toéne, mit unter schwerfillige und
harte melodische Fortschreitungen, viel Dis-
sonanzen in der Harmonie, und im Vortrage
starke Accentuirung derselben, einen wenig
hervorstechenden oder fithlbaren Rhythmus”.
31 <[...] muntere Bewegung, meht hohe als
tiefe, mehr abgestoBene als geschleifte, durch
mehr springende als stufenweis auf einander
folgende Tone aus, der Rhythmus ist faB3lich
und verlangt die Vermeidung sehr ungleichar-
tiger Theile, er ist aber nicht stark fithlbar, die
Tone vetlangen eine miBige Accentuirung,
schwerfillige Fortschreitungen der Melodie, zu
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grandes saltos intervalares, porém
consonantes, harmonia cheia e enérgi-
ca, mas ndo sobrecarregada com dis-
sonancias, [na execucdo|, acentuacio
extremamente enérgica das notas, fre-
quentes notas pontuadas em andamen-

to moderado;*

4) as paixdes agraddveis apreciam:
movimento muito moderadamente ra-
pido, notas mais suavemente compac-
tas que esparsas, mais comumente por
graus conjuntos que por saltos, com
poucos acentos incisivos, [na execu-
¢do], destaque progressivamente mais
intenso e crescente das appoggiature €
outras notas acentuadas, e o ritmo niao
deve ser colocado nem de forma desta-
cada nem na sombra, harmonia suave
na sequéncia dos acordes, sem intro-
missio de muitas dissonancias.”

A caracteriza¢io de Koch é muito su-

maria e coloca a questdo sobre sua aplica-

32 «[...] maBig langsame Bewegung, einen schr
hervorstechenden und stark markirten Rhyth-
mus, mehr gestoBene, als zusammengeschleifte
Tone, langsamen Noten, weiten, aber conson-
irenden Intervallenspriingen, eine volle und
kriftige, aber keinesweges mit Dissonanzen
tberladene Harmonie, duB3erst kriftige Accen-
tuirung der Tone, die 6ftern punktirten Noten
in mafiger Bewegung”.

3 <[...] eine sehr miBig geschwinde Bewe-
gung, mehr sanft zusammengeschleifte als
gestoBene, gemeiniglich auch mehr stufenwei-
se als springende Noten, mit wenig scharfen
Accenten im Allgemeinen betrachtet, mit
starker und anwachsender Heraushebung der
Vorschlige und anderer zu accentuirenden
Noten, der Rhythmus darf dabey weder zu
merklich herausgehoben, noch zu sehr in
Schatten gestellt seyn, die Harmonie sanft an
einander gereiheten Akkorden, ohne Beymis-
chung zu vieler Dissonanzen”.

bilidade nas varias se¢oes dos Responsdrios
do Sdbado Santo, de David Perez, aqui ana-
lisados, ou qualquer outra obra da época.
Abordarei, em seguida, alguns exemplos, na
busca dessa correlacio.

O verso do Responsério I tem anda-
mento lento, notas predominantemente
compactas, encadeamento de dissondncias,
mas ndo entre progressoes melddicas pesa-
das e duras, além das notas estarem entre
a regido média e aguda das vozes. Assim, a
possivel caracterizacdo como “expressao de
sentimentos tristes” nao é conclusiva.

A secao R2 do Responsério I tem an-
damento rapido (A/egro), as notas se apre-
sentam mais esparsas que compactas, com
mais saltos intervalares que graus conjun-
tos, ritmo compreensivel, com divisdes uni-
formes de colcheias (considerando-se a se-
minima como unidade de tempo). Todavia,
as notas se mantém numa tessitura média e
ndo ha progressdes melddicas pesadas nem
uso de dissonancias, a nao ser em momen-
tos cadenciais. Ou seja, a possivel caracteri-
zagdo como “expressio dos afetos alegres”
também fica comprometida.

A secao r1 do Responsorio IX tem an-
damento moderadamente lento (Andante), al-
gumas notas longas, mais espatsas que com-
pactas, auséncia de dissonancias marcantes,
predominancia de graus conjuntos nas me-
lodias, harmonia fluida. A qual dos itens de
Koch essa descri¢ao corresponderia?

A observacdo dos exemplos acima e de
outras se¢oes dos Responsirios do Sdbado San-
o a partir da caracterizagdo de Koch nio

conduz a conclusdes consistentes. De toda

forma, os parametros enunciados por ele
permanecem validos como elementos de
observagio, ainda que ndo em conjunto.
Ainda no aspecto da relagdo texto-musica,
encontramos alguns exemplos de word-painting
ou hipotipose, para usar a terminologia de Bur-
meister (BARTEL, 1985: 197-198). A maio-
ria dos exemplos de melismas apresentados
acima cal nessa categoria. Em R.VIIL 11, o
tema da fuga comporta uma escala descen-
dente buscando expressar o verbo “descen-
dentibus” (“descem”). Um exemplo particu-
larmente interessante ocorre em R.VIL, 12, no
qual 0o mesmo motivo escalar é apresentado
simultaneamente ascendente e descendente,
procurando expressar a frase “adversum Do-
minum et adversum Christum ejus” (“contra
o Senhor e contra o seu Cristo”). Em R.III,
rl, ¢.5-6, 0 desenho ornamental para “ululate”
(“gemei”) no soprano soa como um gtito, in-
clusive pelo fato das outras vozes se calarem,
efeito atenuado mais adiante, no ¢.8, na repro-

ducio do desenho pelo tenor.

SINTAXE

Raramente um texto literario ou litargi-
co é musicado diretamente, sem repeticoes
de seus elementos constitutivos. O estudo
da sintaxe pressupGe analisar de que forma
o compositor declama o texto, envolven-

do as repeticGes de segmentos desse texto,

tica do texto dos Responsdrios do Sdbade Santo,
conforme musicado por David Perez, e se-
gundo a metodologia proposta por Nicolas
Ruwet (apud NATTIEZ, 1975). O resultado
grafico deixa claro como em cada momento
as unidades textuais foram segmentadas e
repetidas ou ndo pelo compositor, gerando
padrbes mais ou menos recorrentes.

No exemplo abaixo, o texto, que em sua
forma direta seria “Sicut ovis ad occisionem
ductus est, et dum male tractaretur, non
aperuit os suum: traditus est ad mortem”
(“Ele foi conduzido como um cordeiro para
o matadouro, maltratado, mas nao abriu sua
boca. Ele foi entregue a morte”) é apresen-
tado segmentado, segundo minha propos-
ta analitica. Na segmentacdo apresentada,
vemos os trés padroes de declamag¢ido mais

<,
a

recorrentes na obra: a unidade , na se-
gunda coluna, declama o segmento textual
de forma direta, sem qualquer repeticdo.
A unidade “aa”; na primeira coluna, repe-
te o segmento textual uma vez e a unidade
“aab”, na terceira coluna, repete o inicio do
segmento textual (“aa”), antes de acrescen-
tar mais uma expressao ao final (“b”):

Das 72 ocorréncias analisadas, o tipo
“a” aparece 17 vezes, o tipo “aa” também
com 17 e o tipo “aab” com oito.

O préximo tipo mais recorrente é “abbc”,

conforme o exemplo abaixo, com sete ma-

COMO recurso expressivo. nifestacoes:
Este estudo parte da analise paradigma-
‘(aa” ‘Sa” {Saa’3 C(b”
Sicut ovis ad occisionem ductus est et dum male tractaretur, non aperuit os suum traditus est

Sicut ovis ad occisionem ductus est

traditus est ad mortem

Exemplo 30 — R.I, r1.
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qui captivum tenebat [tenebat] primum

primum hominem:

Exemplo 31 — R.IV, r2.

O tipo “abb” apresenta apenas trés ocot-

réncias:

Ecce quomodo moritur justus

moritur justus

Exemplo 32 — R.VI, r1.

O tipo “aab” apresenta alguns desdobra-
mentos, sempre com poucas ocorréncias:

1) “aaab”

memoria

memoria

memoria ejus

Exemplo 33 — R.VI, 2.

2) “aaabb”

sublatus est
sublatus est

sublatus est justus

justus

Exemplo 34 — R.VI, verso.

3) “aaab aaab”

inter mortuos

inter mortuos

inter mortuos liber

inter mortuos

inter mortuos

inter mortuos liber [liber]

Exemplo 35 — R.VIII, 2.
“aab aab b”

et videte

et videte dolorem meum

et videte

et videte dolorem meum

dolorem meum

Exemplo 36 — R.V, verso.

Da mesma forma, o tipo “abbc” sofre des-

dobramentos:

1) “abbbc”

Tradidit in mortem animam

animam

animam suam,

Exemplo 37 — R.I, verso.

2) “aabbc”

Accedentes
Accedentes principes sacerdotum

principes sacerdotum ad Pilatum

Exemplo 38 — R.IX, verso.

3) “ab bc b bc”

Ut vivificaret
vivificaret populum suum,

vivificaret

vivificaret populum suum

Exemplo 39 — R, r2.

4) “abbc abbc”

ululate, pastores
pastores ululate
ululate, pastores

pastores ululate

Exemplo 40 — R.I1I, r1.

Outros tipos mais complexos ocorrem
na composi¢iao da obra, tais como “ab ab
bc bee” (R, verso), “abbc ab abc” (R.III,
verso), “ab ab ab ab a ab” (R.IX, verso) ou
“abed ab abed ced” (R £2). Eles represen-

tam apenas 15% das ocorréncias.

Prosopia

Reconhego trés maneiras principais por
meio das quais é possivel expressar musi-
calmente a acentuagio correta das palavras

e locugbes de um texto litdrgico ou literario:

1) a correspondéncia entre os acentos
das palavras e os tempos acentuados

dos compassos;

2) o posicionamento de notas longas

no contexto de notas mais curtas;

3) a atribui¢do da nota mais aguda do
contexto para a silaba acentuada.

Os Responsdrios do Sdbado Santo apre-
sentam estrita correspondéncia, na ab-
soluta maioria dos casos, entre a cortre-
ta acentuacdo das palavras e os tempos
acentuados dos compassos. Lembro que
0s compassos quaternarios, que sio a
maioria na obra, tém o primeiro e o ter-
ceiro tempo igualmente acentuados. Da
mesma forma, a correta acentuacdo das
palavras é expressa mediante notas longas
e notas agudas.

As palavras proparoxitonas tendem a
ter o padrio ritmico envolvendo valores
pontuados:

Exemplo 41 — R.1, c.24.

Ha palavras cujos acentos sio expressos
musicalmente de forma incorreta, mas em fun-

¢io da correta acentuacio da locugio maior em

que estdo envolvidas, como em R.I, ¢.28 (a-ni
-mam suam) ou R.IV, c.1 (ré-ces-sit pas-tor).
A acentuagio cotreta NO primeiro caso se-
tia 4-ni-mam, mas prevaleceu a acentuacao da
locugdo enfatizando o pronome possessivo,
“suam”. No segundo caso, a acentuacio corre-
ta setia re-cés-sit, mas prevaleceu a acentuacao

da locugio enfatizando o sujeito, “pastor”.

Exemplo 41 — R.I, c.24.

Ha ainda varias palavras cujos acentos
sdo expressos musicalmente de forma in-
correta sem qualquer razdo aparente, como
em R.IV, ¢.30-31 (pét-en-tias di-a-bo-li) ou
R.VIIL 11 (cum dé-scen-den-ti-bus).

No primeiro caso, a acentuagao correta se-
tia po-tén-ti-as di-a-bo-li e no segundo caso, o
motivo de uma fuga, de-scen-dén-ti-bus.

O fato de todas as se¢oes iniciarem teti-
camente é outro fator que contribui para a
acentuacao incorreta das palavras ou expres-
soes. Outra decorréncia da sistematica utili-
zag¢ao de inicios téticos € o fato de palavras
sem qualquer expressdo retorica adquirirem

FE N3

um peso Inicial: “ut”,

113 ]

et”, “quia”, “sicut”,
“0”, “tanquam”, desequilibrando o discurso.

Um traco estilistico recorrente ¢ o fato
de silabas atonas que precedem a silaba to-
nica serem expressas com figuracio ritmica
rapida e com notas mais agudas (*), confor-
me os exemplos abaixo:

HExemplo 42a — R.1, ¢.33-34.

HExemplo 42b — R.IX, ¢.38-39.

HExemplo 42¢ — R.IV, ¢.20-21.
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Exemplo 42a — R.I, ¢.33-34.

Exemplo 42b — R.IX, ¢.38-39.

Exemplo 42c — R.IV, ¢.20-21.

Exemplo 43 — RII1, c.1-2.

ASPECTOS DO BAIXO CONTINUO

Nas secoes rl e r2, predomina a fun-
¢30 do baixo continuo como dobramen-
to do baixo vocal, com poucas instancias
de uso de desenhos figurativos ou de
complementac¢io ritmica.

No exemplo 43, vemos o baixo continuo
iniciar a se¢do pelo tipo de desenho figurati-
vo mais comum na obra (c.1), continuando
logo depois na sua fun¢io de dobramento
do baixo vocal (c.2).

Exemplo 43 — R.1I, ¢.1-2.

Ha apenas duas instancias em que o baixo
continuo dobra a linha do soprano, por apenas
dois tempos, no R.I11, ¢.5-6 e R.VL, c.11-12.

Nos versos, naqueles cuja maioria en-

volve as outras vozes que nio o baixo, o

baixo continuo apresenta varias figuragdes
tipicas, eventualmente também presentes
10Ss tesponsos:

Exemplo 44 — figuracGes diversas do baixo continuo.

A primeira delas (a) é a mais comum de
todas, o chamado #rommelbass. Ha apenas
um brevissimo exemplo de uma das figu-
ragées mais comuns na época, as oitavas
quebradas (murkybass)*, no final do verso
do Responsério VII. Essa figuracdo ocorre
também como vatiante isolada na fonte E.

A maior parte das figuragdes atua como
complementacio ritmica das partes vocais,
quando estas tém notas longas ou pausas.

Nos versos onde ha a parte de baixo
vocal, a funcio do baixo continuo varia,
ora dobrando essa parte ora com figura-
¢bes de complementagido ritmica ou de
acompanhamento.

A linha do baixo continuo ¢ sempre diat6-
nica, com exce¢ao da ocorréncia cromatica no
verso do Responsério VI, sublinhando a ex-
pressao “in lacu inferiori” (“lago profundo”).
Também nos ¢.38 e 39 do verso do Respon-
sorio 11, ha esbocos de linhas cromaticas. No
caso do ¢.38, ha divergéncia entre as fontes
quanto a presenca de acidentes ou nio.

Nao ha escrita obrigada na parte de bai-
X0 continuo nem uso da indicacdo Zasto solo

em qualquer das fontes.

O EsTILO DE PEREZ NA MUSICA SACRA
Meyer, ao abordar textos musicais, es-

tabelece trés niveis distintos de conheci-

** Koch menciona em seu Musikalisches
Lexcikon a atribuicdo da criagdo desse tipo de
baixo a um musico da corte prussiana, Sydow

(1802: 985).

Exemplo 44 — figuragdes diversas do baixo continuo.

mento estilistico, que sio o “dialeto™, o
“idioma™® e o “estilo intraobra™’ (1989:
23). O “dialeto” se refere a um “nimero de
compositores, normalmente, mas niao ne-
cessariamente, contemporaneos ¢ de uma
mesma regido, que empregam as mesmas,
ou similares, regras e estratégias” (Idem). O
“idioma” diz respeito a um comportamen-
to individualizante, quando um compositor,
em telacdo a outros, tende a usar mais uma
restricdo do que outras, e chega, inclusive,
a criar novas trestricoes (Idem: 24). O “esti-
lo intraobra” diz respeito a ocorréncia dos
elementos composicionais caracteristicos
dentro de uma mesma obra (Idem).

Os estudos estilisticos sobre a obra sacra
de Perez, ou seja, no nivel de seu “idioma”
sao muito raros. Isso se deve principalmente
a falta de edicGes de composicoes suas des-
se género. A Unica exce¢do nesse panorama
¢ o estudo de Mauricio Dottori (2008b),
centrado no repertério funebre e para Se-
mana Santa. E um trabalho de folego e feito
precisamente sobre as fontes manuscritas
que estdo dispersas em tantos arquivos pelo

mundo, em especial em Portugal.

¥ “Dialect”.
3 “Idiom”.

7 “Intraopus”.

O estudo de Dottori torna-se ainda mais
rico por ctiar uma dinimica de comparagio
das obras de Perez com as do mesmo género
de Niccolo Jomelli (1714-1774), outro gran-
de compositor italiano, seu contemporaneo,
e com atuacio muito semelhante a sua. Tal
abordagem ja se insere na perspectiva do
“dialeto”, segundo a divisao de Meyer, acima.

Nio podemos perder de vista que para es-
tabelecermos as caracteristicas de uma obra é
necessario submeté-la a analise estilistica, o que
pressupde sempre a comparacio, ideia com-
partilhada por Nattiez, ao afirmar que nio ha
analise de um corpus sem analise de um contra-
corpus (1993: 7).% Para Meeus, “a propria norma
estilistica ndo pode existir a ndo set pela sua di-
ferenca em relagio a uma normalidade maior,
pelo seu desvio em relagio a um sistema que a
engloba” (apud NATTIEZ, 1993: 9).%

A abordagem analitica neste capitulo
se ateve exclusivamente ao nivel da anélise
estilfstica “intraobra”, conforme Meyer, ini-
cialmente por razGes praticas de se utilizar

tais informagdes para a edicdo dos Respornsd-

# “In n’y a pas d’analyse d’un corpus sans ana-
lyse d’un contre-corpus”.

¥ ¢[...] la norme stylistique ele-méme ne peut
exister sans sa différence par rapport au sys-
teme que ’englobe”.
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rios do Sdbado Santo, escopo principal deste
livro. Por outro lado, é uma forma de con-
tribuir para outros estudos estilisticos sobre
o compositor, em niveis mais abrangentes.

Ainda assim, ndo pude deixar de fazer a
compara¢io de duas composi¢oes de Da-
vid Perez sobre os textos dos Responsdrios do
Sdbado Santo (VI1.10 e VIL.11), trazendo in-
formagdes estilisticas importantes no nivel
do “idioma”. Utilizei para tal a fonte aut6-
grafa (no caso de VIL.10), datada de 1758,
arquivada na Fabrica da Sé de Lisboa (P-Lf
165/51) e a edigdo aqui abordada (no caso
de VII.11). Chamarei a primeira de compo-
sicdo A e a segunda de composicao B.

Trata-se de um estudo com lacunas e
possiveis erros, abordando apenas alguns
parametros, ja que, por um lado, a edi¢do
feita por mim pode conter elementos que
comprometam dados estilisticos, e, por ou-
tro lado, como nao tive acesso a fonte fisica
da composicdo A, tomei por base as infor-
magdGes possiveis colhidas tanto nos zncipits
do catilogo de Dottori como no préptrio
estudo empreendido por ele.

Algumas diferencas sao marcantes:

1) a composicio A tem mais de 900

compassos* contra 373 da composicio B;

2) o uso das tonalidades na composi-
¢do A ¢ ampliado em relagdao a compo-
sicao B, com a presenca de Fa menor,

Si bemol maior e Mi bemol maior;

3) embora a férmula de compasso

C predomine na composi¢do A, ha

O autor omite as informagdes sobte quanti-
dade de compassos referentes ao Responsério
VIIL

variedade maior do que na composicio
B, com utilizacdo de 2/2 € 2/4, além de
3/4e3/8;

4) a composicio A tem algumas se-
coes r1 como duos, conforme R.II (ST)
e RIV (SA) RV (SA), diferentemente
da composi¢ao B, onde essas se¢bes sdo

sempre corais, ou seja, para SATB;

5) o verso do Responsério II da com-
posicdo A tem subdivisdio mais sofis-
ticada do seu texto, com andamentos
e féormulas de compasso diferentes, o
que jamais ocorre na composicao B,

em qualquer de seus responsoérios;

6) acomposicio A apresenta fugatos de
grandes propor¢des em se¢des 12, como
RI, com 49 compassos, R.II, com 41
compassos, R.III, com 68 compassos e
R.IV, com 46 compassos. A composicao
B contém apenas alguns trechos curtos

com textura em polifonia imitativa;

7) as composicoes A e B apresentam
igualmente duos com texturas em tet-

cas, sextas ou décimas paralelas;

8) destaco ainda o grande contraste en-
tre o tratamento conciso, objetivo e ho-
méfono dos nove compassos da se¢do
2 do Responsoério VI da composigiao B
em relagdo aos 28 compassos da mesma
se¢do da composicido A, com seu anda-

mento largo e textura polifonica.

Sendo ainda mais preciso na minha com-
paragdo, abordarei o Responsério 111, que
mostra a diversidade da escrita do compo-
sitor a partir do mesmo texto. Propicia esta

comparagdo a transcricio apresentada por

Dottori em seu j4 mencionado estudo sobre
as obras sacras de Perez (2008b: 159-162).

FExemplo 45

Inicialmente, a diferenca na quantidade de
compassos ja mostra a diversidade da disposi-
¢do do compositor perante o texto: enquanto
a composicio A tem 117 compassos, a com-
posiciao B tem 48. Ambas as tonalidades sdo
menores, mas o Fa menor da composicio A
estd muito mais préximo de expressar a dor
do texto litdrgico do que o La menor da com-

posicdao B, mais convencional. A secio r1 da

Exemplo 45 — fonte P-Lf 165/51, RIII, r1, segundo a transcricio de Dottori (2008b:159-162).!

composicao B tem 12 compassos contra 17
da composicio A, ndo muito diferentes entre
si. Mas o grau de concentragio expressiva na
primeira, com suas harmonias cromaticas e
modulac¢Ses inesperadas, contrasta vivamente
com a esctita mais convencional da segunda.
Ambas repetem a expressdo “ululate pasto-
res” (“‘gemei pastores”).

O stile legato" caractetiza esta se¢io na com-

posicio A, em oposicdo a composicio B.

# Ver adiante.

! Tenho duvidas sobre o acorde final da secio na transcricio de Dottori: maior ou menor?
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Exemplo 46 — fonte P-Lf 165/51, R.II1, inicio do fugato de 2, segundo a transcri¢io de Dottoti

(2008b:159-162).

A se¢do 12 da composi¢ao A é um fuga-
to com 77 compassos, utilizando um longo
tema, no qual, além da voz principal, mais
duas vao se acumulando na expressiao de
segmentos do texto:

Exemplo 46 — fonte P-Lf 165/51, R.III, inicio
do fugato de 12, segundo a transcricao de Dottori
(2008b:159-162).

A expressio “amara valde” (“cheio de
dor e amargura”) oferece oportunidade
para a utilizacio de linhas cromaticas ex-
pressivas, no decorrer do fugato. Na com-
posi¢do B, esta secio se apresenta homofo-
na e diatonica, com progressao continua em
quartas justas e nao ha uma énfase expressi-
va especial para a expressdo “amara valde”.

O verso da composi¢io B, um dueto, ini-
cia por rapido didlogo entre soprano e tenor
conduzindo a um melisma expressivo sobre
o verbo “plangite” (“chorai”), que passa a
movimentar harmonicamente em marcha a
sec¢do. O verso da composi¢io A, também

um dueto, para soprano e contralto, inicia

por um desenho de tercas paralelas. A ex-
pressdo “et plangite” também ¢ diferencia-
da, ocorrendo rapido didlogo entre as vozes
que Inicia a movimenta¢io harmonica em
marcha, conduzindo de novo a breve mo-
vimento em ter¢as paralelas sobre “ministri
altaris” (“ministros do altar”), diferente-
mente da composi¢io B, que desenvolve um
pouco mais essa expressdo, em didlogo. As
composi¢oes A e B usam o verbo “aspergi-
te” (“cobti [vos|”) para criar didlogo entre
as vozes, brevissimo na primeira e longo na
segunda. A grande diferenca, porém, é que
na composicio A todas essas informacdoes
acontecem na primeira se¢do da forma bi-
naria, que evoluiu de F4 menor para La be-
mol maior (c.86-103) e o todo passa a ser
exposto como segunda se¢do da forma bi-
naria (c.104-117). Na composicio B, todas
as informacdes acontecem uma unica vez,
cobrindo toda a forma.

O século XVIII é um periodo de grandes

transformagdes da linguagem musical, como,

alids, aconteceram em outros petfodos da his-
toria da musica e continua ocorrendo até hoje.
O problema ¢ a tentativa de fixar determina-
dos momentos dentro desse fluxo continuo,
desse permanente girar do caleidoscopio.

Na transicdo do barroco para o classicis-
mo, varios estilos foram se sucedendo, e uma
das questoes estilisticas basicas durante esse
século esta na dicotomia entre os chamados
“estilo estrito” e “estilo livre”, ou “galante”.

Heinrich Christoph Koch, ja tardiamen-
te, em 1802, aponta para essa diferenca em
dois de seus verbetes: “Estilo” (1450-1450)
e “Estilo estrito” (1447-1448).

Com relacio ao “estilo estrito”, que
ele também chama de “ligado” ou “fuga-
do”(1451)*, algumas caracteristicas estio
na condugdo grave da melodia, com pouca
ornamentagdo e pouca fragmentacio, com
harmonia encadeada através das dissonan-
cias preparadas, com tratamento igualitario
das vozes quanto a sua importancia no todo,
principalmente no sentimento, contendo “a
expressdao unida dos sentimentos de muitas
pessoas”™ (1452). Segundo ele, o nome de
“estilo estrito” vem da necessidade de utili-
zagdo de regras estritas, que culminam com
a fuga* (1452). Complementa Koch que,
port todas essas razoes, o “estilo estrito” é o

mais adequado para a musica sacra® (Idem).

2 “gebundene oder fugenartige”.

es enthalte den vereinigten Ausdruck der
Empfindung mehrerer Personen”.

43 <

#<[...] strengere Regeln beobachtet werden
miissen [...] weil die Fuge, als das vorziiglichste
Produkt dieser Schreibart [...]”.

* “Durch diese und dergleichen Eigenheiten
bekémmt der strenge Styl einen eigenthtimlichen

ernsthaften Charakter, wodurch er vorziiglich zu
der Kirchenmusik geeignet wird”.

O “estilo livre” ou “galante” se manifes-
ta como oposicdo aos principios enumera-
dos acima sobre o “estilo estrito™: frequen-
te ornamentacio da melodia e divisdo das
notas melédicas principais, fragmentacio
da linha melddica, maior variedade dos ele-
mentos ritmicos, coordenagdo das partes
melddicas que nem sempre se encontram
justapostas, harmonia nao encadeada, opo-
sicdo entre voz principal e vozes que acom-
panham, que, por isso, “nio participam
da expressiao dos sentimentos™ (1453).
Segundo ele, “o estilo livre” é a forma de
expressao das 4arias, musica para danca e
musica instrumental (Idem)."

Johann Philipp Kirnberger (1721-1783),
em 1774, adota como sinonimo de “estilo
livre” a expressio “estilo facil”™* (1774: 80).
Usando também a expressio “estilo galan-
te”, diz que sao permitidos nesse estilo “di-
versas licencas elegantes e varios desvios das
regras”® (Idem). Desenvolve ele ainda uma
enumeracdo com exemplos das diferencas
entre ambos os estilos, no que diz respeito ao
tratamento das dissonancias e sua duracio, a
questio das notas de passagem acentuadas e
o uso de intervalos aumentados (81), desta-
cando as diferencas de utilizacio do acorde

de 6/4 (82) e do acorde de sétima (82-90).

16 <[...] keinen ganz unmittelbaren Antheil an
dem Ausdrucke der Empfindung haben [...]”.
#7¢...] alle Arten der Ballet- und Tanzmusik,
so wie auch alle Einleitungsstiicke, Concerte
und Sonatenarten, die nicht fugenartig sind,
rechnet man zu den Tonstiicken in der freyen
Schreibart”.

# “Die leichte Schreibart”.

¥ “Und man gestattet ihr verschiedene zietliche
Ausschweiffungen und mancherley Abwei-
chungen von den Regeln”.
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Os Responsdrios do Sdbado Sants, de David
Perez, aqui analisados, s3o musica sacra do
século XVIII, provavelmente produzida em
Portugal, para uso nas capelas reais, e que
podem ser situados dentro da classificacdo
das correntes estéticas de sua época, princi-
palmente segundo a dicotomia “estilo estri-
to” e “estilo livre” ou “galante”, conforme
analisadas por Koch e Kirnberger.

Entre algumas caracteristicas do “esti-
lo estrito” presentes na obra estido o rit-
mo harménico intenso, com frequentes
marchas harmoénicas, utilizacio do modo
frigio em um dos responsérios, alternan-
cia de blocos com texturas que remetem a
padroes até renascentistas (noemas, fugas),
auséncia de concertate.

Quanto a tracos do “estilo livre”, en-
contramos presen¢a de escrita solistica,
muitas vezes em ter¢as e sextas paralelas,
e utilizacio de melismas com certa virtuo-
sidade. Linhas mel6dicas angulares, muitas
delas fragmentadas, com dialogos entre as
vozes. Auséncia de fugatos e figuracSes do
baixo continuo com padrbes diversos do
petiodo barroco, com a funcio de didlogo
com as vozes.

O verso do Responsério I, um dueto, apre-
senta perfil estilistico segundo o “estilo livre”,
corroborado por uma cadéncia “moderna’ ao
final. Algumas marchas harmonicas nao pre-
judicam a percepeao desse verso como “estilo
livre”. Os versos dos Responsoérios 111, V, VII
e IX seguem as mesmas caracteristicas, de for-
ma geral. O verso do Responsorio I é o tnico
caso onde seria possivel pensar numa cadenza

virtuosistica sobre o acorde cadencial (c.37).

O verso do Responsorio IV, sendo uma danga

graciosa, assume também todas as caractetis-
ticas do “estilo livre”.

Segundo Fernandes, “em meados do sé-
culo XVIII, parece produzir-se na musica
sacra uma curiosa mistura entre o antigo e
o novo que coloca, lado a lado, a pompa e a
solenidade do Barroco tardio com a homo-
fonia e os tracos melddicos caractetisticos
do ‘estilo galante” (2005: 148). O proéprio
Koch afirma que os dois tipos de estilo, “es-
trito” e “livre”, podem se manifestar isolada
ou conjuntamente (1802: 1451).%

Outro aspecto desse conflito é também
enfatizado por Koch, que, citando Sulzer
(1720-1779), diz que “hoje em dia, na mu-
sica sacra, alguém pode-se perguntar se estd
numa igreja ou na 6pera”™' (apud KOCH,
1802: 833), acrescentando:

“Isso ndao tem a ver apenas com a
utilizacdo do canto feito segundo os es-
tilos livre ou galante, mas também pela
introducio nas cantatas sacras de for-
mas de movimentos comuns na 6pera’”’

(Idem).

50 ¢[...] in Riicksicht auf die Verschiedenheit der
Behandlung des Materials der Kunst, oder der
Art der Tonverbindungen, durch welche Emp-
findungen ausgedriickt werden; in diesem Falle
hat man zwey Hauptarten festgesetzt, die bald
einzeln, bald aber auch mit einander vermischt
gebraucht werden, und die man den stren-

gen oder gebundenen, und den freyen oder un-
gebundenen Styl nennt (grifo meu)”.

> “So dass man sich heut zu Tage, wie Sulzer
sagt, bei der Kirchenmusik oft besinnen muss,
ob man in der Kirche oder in der Oper sey.”

*2 “Hierzu hat nicht allein, wie schon gesagt,
die Einfihrung des Gesanges, der nach der
sogennanten freien oder galanten Schreibart
gemoldelt is, sondern auch die Einfihrung der
bey der Oper gew6hnlichen Formen der Sitze
in die Kirchencantaten Gelegenheit geben.”

Nesse aspecto hibrido, encontramos a
predominancia de cadéncias contrapontisti-
cas, mas também cadéncias modernas, mui-
tas vezes em uma mesma se¢ao.

O verso do Responsério 11, um trio, tem
feicdo totalmente hibrida, iniciando por
imitacao ao “estilo estrito”, mas se encami-
nhando imediatamente para o “estilo livre”,
com movimentos em décimas paralelas
entre as vozes (c.31-32), linhas melédicas
entrecortadas, a partir do ¢.32, concluindo
com cadéncia “contrapontistica”. O verso
do Responsério VIII segue quase que exa-
tamente as mesmas caracteristicas, sendo
ainda expresso no modo frigio. O verso do
Responsoério VI também tem caracteristicas
hibridas: movimentag¢ao em tercas paralelas,
mas também fugas, concluindo com cadén-
cia “contrapontistica”.

Finalmente, situar os Responsdirios do
Sdbado Santo no contexto da musica sacra
portuguesa do século XVIII nao ¢ tarefa

facil, pela quase completa inexisténcia de

estudos analiticos que versem sobre esse
repertério (Fernandes, 2005: 123). Ainda
segundo Fernandes, mesmo “o peso hipo-
tético da influéncia napolitana nas obras
dos compositores portugueses ¢é uma
questdo delicada e complexa que ndo foi
ainda objeto de uma investiga¢do profun-
da” (145). Destaque-se nesse panorama o
detalhado estudo da pesquisadora portu-
guesa sobre as ésperas de Jodo de Sousa
Vasconcelos, compositor atuante em mea-
dos do século XVIII, e que traz subsidios
importantes para que seja possivel descor-
tinar um panorama estilistico de, pelo me-
nos, uma parte desse repertorio.

A edi¢dao dos Responsirios do Sibado San-
0, de David Perez, com seus varios estudos
complementares, é o objetivo final desta
pesquisa, que permitird nido s6 a fruigao
estética da obra, mas também a disponibi-
lizagdo do texto sobre o qual outros pes-
quisadores poderdo se debrugar e discutir

as conclusbes aqui apresentadas.
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PROBLEMAS TEXTUAIS NAS TONTES
QUE TRANSMITEM O5 [AESPONSORIOS

DO SABADO dAaNTO

Ha dois tipos principais de problemas
textuais ou inovagées que ocorrem nas
fontes que transmitem determinada obra:
erros e variantes.

Erros sdo licbes ou estruturas evidente-
mente incorretas (CARACI VELA, 1995: 11),
que podem ser detectadas na medida em que
sao impossiveis dentro das convengoes estilfs-
ticas da obra (GRIER, 1995: 5). Variantes sio
desvios da licdo ou estrutura original, quan-
do conhecidas, ou discrepancias entre fontes
quanto a mesma licio ou estrutura, mas que
permanecem dentro das convengoes estilisticas
da obra. O erro é detectavel pela sua proptia
natureza, enquanto a deteccao das variantes de-
pende da comparacio entre fontes ou até de
licoes dentro de uma mesma fonte. Emerge,
assim, a questao do estilo como critério funda-
mental para a distingdo entre erros e variantes.

O préprio compositor pode cometer
erros e introduzir variantes durante o pro-
cesso composicional, mas, no curso de sua
transmissio, nas mios de copistas e edito-
res, esses textos podem continuar a sofrer
modificacdes, tanto em suas licbes como
em suas estruturas. E, assim, novos erros
e variantes sao agregados a esses textos,

numa interminavel cadeia.

OS COPISTAS E SEUS
CONDICIONAMENTOS

No decorrer de sua atividade, os copis-
tas estdo sujeitos a condicionamentos me-
cénicos e culturais.

No aspecto mecanico, Roncaglia e Dain
(apud CAMBRAIA, 2005: 79) apontam para
quatro passos principais no processo de co-
piar: leitura do modelo, memorizagao do tex-
to, ditado interno e execucao manual. Para
Spina (1994: 131), a atencio é a base psicol6-
gica para uma boa ou ma transcricao de uma
fonte, e a fadiga, as interrupgoes, a memoria
e os movimentos oculares podem influenciar
na qualidade de tal atengdo (Idem).

O aspecto cultural é tratado por Segre,

com seu conceito de diassistema:

um texto é uma estrutura linguistica
que realiza um sistema. Cada copista tem
um sistema linguistico préprio, que en-
tra em contato com aquele do texto, no
curso da tradicdo. Se mais escrupuloso,
procurard o copista deixar intacto o sis-
tema do texto, mas é impossivel que o
sistema do copista ndo se imponha em
algum aspecto. Pois os sistemas concor-

rentes sdo participagdes historicas: fazer
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calar-se o proéprio sistema ¢ tdo impossi-
vel como anular a prépria historicidade.
[...] O compromisso entre o sistema do

texto e 0 do copista realiza um diassis-
tema (apud CARACI VELA, 1995: 10).

O sistema do copista inclui seus habitos
pessoais no trabalho, mas também os ha-
bitos de outros copistas em seu ambiente,

temporal e geografico.

TIPOS DE ERRO

Dentro dos principios da Estematica,
a mais difundida das metodologias da criti-
ca textual, os erros podem ser classificados
em duas categorias (MAAS 1957: 27): mo-
nogenéticos, significativos ou erros-guia, e
poligenéticos ou nio significativos. O erro
monogenético ¢ aquele que é improvavel que
aconteca em locais ¢ momentos diversos,
pela mio de diferentes copistas, independen-
tes entre si (CARACI VELA, GRASSI, 1995:
385). O erro poligenético, em contrapartida,
¢ aquele que ¢ possivel acontecer a partir de

copistas independentes entre si (Idem).

TIPOS DE VARIANTE

Variantes, autorais ou de tradi¢do, po-
dem ser classificadas quanto a seu impacto
no texto, de acordo com a terminologia de
Caraci Vela e Grassi (1995: 393):

a) instaurativa: aquela que inclui uma li-
¢do que nio estava No texto;

b) destitutiva: aquela que exclui uma li-
¢A0 que estava no texto, sem substituicio;

¢) substitutiva: aquela que substitui uma
licao do texto por outra;

d) compensativa: aquela que é introduzi-
da para contrabalancar outra variante;

e) alternativas: aquelas que mantém na
mesma fonte diferentes versdes da mesma

lico, sem a escolha do autor ou do copista.

Os quatro primeiros tipos dependem,
naturalmente, do fator temporal. Sé ¢
possivel dizer que certa variante ¢ ins-
taurativa quando se sabe qual fonte tem
precedéncia cronolégica, ou melhor di-
zendo, que fonte foi copiada de qual. In-
felizmente, poucas das fontes disponiveis
para este estudo sdao datadas.

As variantes também podem ser classifi-
cadas como significativas ou nao significa-
tivas, em analogia a classificacdo dos erros,

segundo a Estematica.

LICOES SUBSTANCIAIS E ACIDENTAIS

Essa distingdo vem da terminologia
utilizada pelo método do texto-base (copy-
texd). Licdes substanciais sdo aquelas im-
prescindiveis para o sentido do texto, de
acordo com a intencao de escrita do autot.
As licGes acidentais sdo aquelas nao deter-
minantes do sentido do texto. No caso de
textos literarios, as palavras sio considera-
das licbes substanciais, enquanto ortografia
e pontuagdo sdo consideradas acidentais,
dentro de certos limites.

E possivel reconhecer dois tipos de li-
¢oes acidentais em musica:

1) aquelas efetivamente ortograficas,
a partir de convencdes de escrita que foram
sendo modificadas no decorrer dos séculos:
formatos das notas, ligagdao de hastes, abre-
viaturas, direcdo de hastes, claves modernas
e antigas, ortografia e pontuacio do texto
literario ou litargico;

2) aquelas que estio sujeitas a varia-

¢des na execucdo dos intérpretes.

A correta avaliacdo do segundo item de-
pende de consideragbes historicas sobre a
importancia que os varios pardmetros musi-
cais foram assumindo no processo compo-

sicional, sempre no sentido da intencao de

escrita do compositor, quando este abriria
mio do seu controle sobre tais licbes em
nome dos intérpretes.

Sendo os Responsdrios do Sabado Santo
musica do século XVIII, entendo como
licbes substanciais nesse contexto, primot-
dialmente, aquelas que envolvem notas e
as duragdes. Outros parametros, tais como
ornamentos, sinais de articulacio, dinami-
cas, andamentos, instrumentos utilizados,
sujeitos a discri¢ao dos intérpretes, segundo
as convengoes de execucdo da época, caem
na categoria de licoes acidentais, sendo sua
presenca ou auséncia no texto das fontes,
de acordo com os copistas, vatiantes ou
mesmo erros ndo significativos, dependen-
do das circunstancias.

As 23 fontes conhecidas que transmi-
tem os Responsdrios do Sdbado Santo ofere-
cem a oportunidade de observar na pratica
tudo o que foi exposto acima sobre a ati-
vidade dos copistas e as inovag¢oes, erros e
variantes daf surgidas.

Farei, em seguida, a analise de varios des-
ses erros e vatiantes, destacando minha per-
cepeio critica dessas situagSes, com reflexos,
naturalmente, no texto final editado.

Este estudo esta dividido em duas pat-
tes. A primeira vai abordar os problemas
textuais gerais que dizem respeito a obra
como um todo, e a segunda tratard dos et-
ros e variantes que ocorrem nas fontes pon-

tualmente, ou seja, no nivel das li¢des.
VARIANTES ESTRUTURAIS

Formacgao vocal

E grande a diversidade de formagées
vocais e/ou instrumentais nas 23 fontes.
Apresentarel a seguir esse problema divi-
dindo as fontes em quatro grupos, segundo

suas caractetristicas.

GrupoI (A,D, Q, R, S)

As fontes A, D, Q, R e S apresentam a
obra explicitamente como sendo para so-
prano, contralto, tenor, baixo e 6rgao (baixo
cifrado). As fontes A, D e Q sdo partituras,
mas a fonte R, embora s6 tenha a parte do
6rgio, deixa claro em seu titulo, na folha de
rosto, a formacao indicada: Matinas da 5° fra.
Sancta | A4 Vozes e Orgad [..]. A fonte S ndo
s6 apresenta em sua folha de rosto a indica-
cao Matinas da 5°. feira | sancta a 4 vozes, e Orgad
[...], mas chegou até nds com as cinco partes,
embora a parte de 6rgio esteja incompleta.

As fontes Q, R e S, sendo contrafactas,
substituem o texto litdrgico préprio para o
Sabado Santo (S7eut ovis) pelo da Quinta-fei-
ra Santa (In Monte Oliveti), com amplos re-
flexos no texto musical da obra. Muitas das
frases sdo refeitas, especialmente nas partes

de contralto e tenor.

Grupo II (F, I, L, M, N, T, U, V)

As fontes L e T, sendo partituras, apresen-
tam a obra explicitamente para ttés vozes: so-
prano, tenor e baixo. As fontes F e U, embora
em partes, apresentam na folha de rosto da
patte de 6rgio a indicacio para trés vozes. Da
fonte F, temos as partes de soprano, tenor e
baixo, e da fonte U, apenas as de soprano e
tenor. A fonte I, apenas com as partes de so-
prano, tenor e baixo disponiveis, nao apresen-
ta dados conclusivos que comprovem serem
essas apenas as trés partes. Entretanto, a forte
relacdo estematica dessa fonte com a fonte F
me da certa seguranca para uma conclusiao na
direcao das trés partes vocais. A fonte V, indi-
cando em suas duas partes que chegaram até
nés, “Soprano a 3”7 e “Basso a 37, também
deixa clara sua formacio. As fontes M e N sdo
também para trés vozes, porém com uma im-
portante diferenca: preveem as partes de so-

prano I, soprano II e baixo. A fonte M, sendo
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uma partitura, deixa clara essa disposicdo e a
fonte N indica em suas quatro partes avulsas
a indicagdo “Responsorios | a 3 vozes”. Ha, po-
rém, ainda uma grande diferenca entre estas
duas fontes. A fonte M simplesmente trans-
forma a parte de soprano, conforme o grupo
antetiot, em soprano II e a parte de tenor em
soprano I, gerando cruzamento, sem qualquer
modificagdo a mais. A fonte N, porém, nio s6
procede da mesma maneira, mas mistura tre-
chos dessas partes com bastante frequéncia. A

parte de baixo nio sofre alteragdes.

Grupo III (B, C, G, H, K, O, X, Y)
As fontes deste terceiro grupo sao pro-
blematicas por serem especialmente frag-
mentarias, apresentando uma ou duas partes
apenas: B (tenor), C (6rgio), G (6rgio e con-
trabaixo), H (soprano e tenor), K (contrabai-
x0), O (6rgio), X (baixo), Y (baixo). Porém,
ha um dado importante que ajuda a elucidar
a questdo da formacido, na maioria dos ca-
sos. No Responsoério 1V, o verso, conforme
o grupo I, ¢ escrito exatamente para as qua-
tro vozes, incluindo o contralto. As fontes B,
C e H, neste ponto, indicam “I"/erso] a3, e
a parte de 6rgdo da fonte G “Segue o Verpo
Tercertto”. Também a parte de érgio da fonte
O indica “Verso a 3”. Todas, provavelmente,
seguem a tradicao das trés vozes. No entanto,
nao é para se excluir a possibilidade de que,
apesar dessas indica¢oes, a parte de contral-
to tenha sido omitida, como acontece com
a fonte Q, a qual, embora esteja dentro da
transmissdo a quatro vozes, tem este Verso
com a parte de contralto excluida, ou seja, a 3.
As fontes C, G, K e O nio me permi-
tem concluir sobre a formacio exata para
essas trés vozes e as X e Y também nao me
permitem concluir se as duas outras partes
sao de soprano e tenor ou se de soprano I e

soprano 11, conforme as fontes M e N.

Grupo IV (E, L, M, P)

E muito provavel que os Responsirios do
Sdbado Santo tenham sido escritos original-
mente para vozes com acompanhamento
de baixo continuo, conforme outras obras
semelhantes de David Perez, com adicio de
contrabaixo ou violoncelo, de acordo com
as praticas de execug¢io da época em que foi
escrita. Este quarto grupo, porém, se distin-
gue dos demais por apresentar a obra com
inclusio de outros instrumentos.

A fonte E, originaria de Campinas, Bra-
sil, apresenta flauta I-11, viola I-11, oficleide
I-1I e contrabaixo. Infelizmente, as partes
vocais ndo foram encontradas e também
ndo é de se excluir que houvesse mais partes
instrumentais . A fonte L. é um arranjo do
compositor portugués Francisco Anténio
Norberto dos Santos Pinto (1815-1860),
que incluiu violino I-1I, viola, flauta, clari-
neta, trompa I-II e timpanos, além do vio-
loncelo e do contrabaixo. Ocorre também
nesta fonte a inclusio de introdugbes ins-
trumentais, o que caracteriza modificacao
no nfvel da pequena estrutura. A fonte P,
originaria de Evora, Portugal, chegou até
nbs apenas com as partes de violino I-1I e
oficleide. As paginas de rosto mencionam
ainda uma parte de “Organo independente”.

A questdo da formacio vocal neste grupo
continua em pauta. A fonte L, como ja vimos,
exclui o contralto. A observacio da fonte E
revela-se mais problematica, pela auséncia
das partes vocais. Porém, a parte de oficleide
menciona ao inicio do verso do Responsétio
IV aindica¢do “Terso @ 37, remetendo a situa-
¢do descrita acima sobre a formagao para esse
verso. A fonte P, infelizmente, nao oferece
qualquer esclarecimento neste ponto.

Ainda neste grupo, mencione-se o fato
de a fonte M transformar a parte simples

de baixo cifrado em uma adapta¢io da es-

crita para um 6rgao da segunda metade do
século XIX.

Assim, é possivel constatar que a maiotia
das fontes que transmitem os Responsdrios do
Sdbado Santo (Sicut ovis) e suas contrafactas tem
apenas trés partes vocais e que a parte de con-
tralto foi a parte excluida em todas elas.

A parte de contralto é uma questio nas
fontes como um todo. Sua escrita é peculiar,
com extrema movimentac¢ao ritmica e linhas
muito angulosas. Inicialmente, fonte A, para
SATB, trata essa parte de forma estranha,
nos versos dos Responsérios VI e IX| apre-
sentando-a dobrada a oitava pelo baixo vo-
cal, integralmente, como um tipo de opgao.
Outra peculiaridade na fonte A é o fato do
verso do Responsério 1V, escrito para quatro
vozes, ser introduzido pela informagao “segue
verso a 3”. A fonte D apresenta apenas a parte
de contralto no verso do Responsério VI e
simplesmente a exclui no verso do Respon-
sotio IX, como veremos adiante.

A parte de contralto das fontes Q,Re S
¢, na maior parte do tempo, tao diferente das
demais fontes, que é possivel pensar na hip6-
tese de que o copista tivesse utilizado como
modelo uma fonte com trés vozes, criando a
parte de contralto, num caminho inverso. Po-
rém, a observagdo atenta mostra que, apesar
das grandes diferencas, a linha do contralto
tem muitos pontos em comum com as fon-
tes A e D, excluindo, assim, a coincidéncia.

E preciso ter-se em conta de que a
maioria dos Responsdrios compostos por Pe-
rez para diferentes destinagdes liturgicas é
escrita para SATB e baixo continuo. A ex-
clusdo da parte de contralto na maioria das
fontes da obra aqui estudada causa um pro-
blema composicional. Nao houve a adapta-
¢do das demais partes para garantir a corre-
ta textura harmonica, mas é, simplesmente,

uma auséncia. Tal procedimento produz

momentos “vazios” na composi¢do, tanto
nos acordes como na textura, principalmen-
te em passagens nas quais o contralto tem
a conducio vocal mais intensa. A parte de
contralto €, assim, essencial, mas foi excluida
em algum momento da transmissao da obra,
gerando um novo caminho. Trata-se de um

erro cometido sob o disfarce de variante.

Formacgao vocal dos versos
dos Responsorios VI e IX

A questdo estrutural da formagao vocal
das Matinas do Sédbado Santo como um todo
acaba se refletindo nos versos dos Respon-
sorios VI e IX, gerando variantes.

O verso do Responsério VI, um duo,
apresenta quatro variantes de formacao vocal:

Variante 1 — tenor / contralto ou baixo
— fonte A

Variante 2 — tenor / baixo — fontes E,
[H], I, L, M [S1/T],N [S1/T1],Q, S

Variante 3 — tenor / soprano — fontes T,

UV, [X], [Y]

Variante 4 — tenor / contralto — fonte D

Em todas as variantes em cujas fontes a
parte de tenor estd disponivel, essa é a parte
constante que inicia o duo.

Pela variante 1, a fonte A oferece a opcio
da outra parte ser a de contralto ou de baixo.

Pela variante 2, a outra parte é, para a
maior parte das fontes, a de baixo, mas as
fontes M e N, dentro de sua peculiaridade,
ja explicada acima, apresentam a parte de so-
prano 1. A fonte H, a trés vozes, s6 contém
as partes de soprano e baixo. Como a parte
de soprano nio ¢é a segunda voz, certamente
o baixo, perdido, ¢ essa segunda voz.

Pela variante 3, a segunda parte ¢ a de
soprano, e pela variante 4, é a de contralto.
Como as fontes X e Y s6 tém a parte de

baixo, que nio participa do duo, e supon-
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do-se que elas sigam a tendéncia das fontes
da Ajuda, provavelmente as duas partes no
duo serao a de tenor e a de soprano.

A fonte B, que s6 apresenta a parte de
tenor, que inicia o duo, no nos permite sa-

ber qual seria a segunda parte.

No Responsério IX, encontramos si-
tuagdo semelhante com relagdo ao duo do
verso, gerando trés variantes:

Variante 1 — soprano / baixo ou contral-
to — fonte A

Variante 2 — soprano / baixo — fontes D,
F, [H], I, L, M [S2/T], N [S2/T], Q, S

Variante 3 — soprano / tenor — fontes T,

UV, [X], [Y]

A fonte A, variante 1, mais uma vez co-
loca a opgao entre contralto e baixo. Pela
variante 2, as fontes M e N substituem o
soprano pelo soprano 2. Na variante 3, o
tenor ocupa a posi¢ao do baixo.

A fonte B, apenas com a parte de tenor,
ndo revela a formacio vocal para este verso,
da mesma forma que as fontes X e Y, apenas
com a parte de baixo, mas que, a0 nio parti-
cipar do duo, aponta para o tenor como a ou-
tra parte. Na fonte H, apenas com as partes
de soprano e tenor, sabemos que a ptimeira
voz ¢ do soprano e a segunda voz sé pode

ser a do baixo, ja que o tenor nao participa.

As contrafactas

As fontes Q, R e S sdo contrafactas, ou
seja, utilizam basicamente a mesma estru-
tura musical aplicada ao texto relativo ao
Sabado Santo (S7eut ovis), provavelmente o
original, para o texto relativo a Quinta-feira
Santa (In monte Olivets), e isso demanda uma
série de modificacdes do texto musical.

A primeira delas estd na adaptacdo da

estrutura ritmica para a coloca¢iao do novo

texto. A segunda estd na insercdo de novos
compassos com a mesma finalidade. Es-
sas inser¢oes de compassos variam desde
apenas um até muitos, e ocotrrem sempre
no meio das se¢oes. Outra caracteristica é
que a maioria das inser¢Ses envolve apenas
duas vozes, quase sempre soprano e tenot,
mas, as vezes, também soprano e contralto.
Jamais contralto e tenor, e nunca o baixo
esta envolvido. Os versos tendem a manter
sua estrutura original, sem inser¢oes, mas
a situacdo mais extrema Ocoffe no Verso
do Responsério IV, onde apenas os dois
primeiros compassos sao originais e todos
os demais 19 sdo novos. O mais intrigante
¢ que o verso original poderia perfeitamen-
te servir para o novo texto, sem qualquer
modificacio.

Porém, o trabalho criativo vai além da
simples adaptagdo ¢ a grande quantidade
de rasuras revela que, provavelmente, foi na
fonte Q onde o trabalho criativo ocorreu.

Inicialmente, ha a reestruturacao da ot-
dem dos Responsorios, de tal forma que os
Responsorios I, II e VII permanecem na
mesma posi¢ao, mas os demais passam a ter
a seguinte correspondéncia: IIT / IV, IV /
IX,V/ VIL VI /IIL VIII / Ve IX / VL.
Ha constantes modificagoes de notas, muitas
vezes envolvendo as partes de contralto e te-
nor. Na verdade, a parte de contralto coloca

muitas perguntas, Como ji vimos acima.

Tonalidade do Responsério I

O Responsoério 1 esta escrito em Sol
menor, mas muitas das fontes tém ape-
nas um bemol como armadura de clave,
e os Mi beméis que ocorrem sio tratados
como acidentes. Poderia ser uma escrita
modal, mas a observacio de outros res-
ponsérios da obra em tonalidades me-

nores nos mostra que o tratamento geral

é tonal, com as armaduras de clave ade-
quadas. A unica excegio ¢ o Responsério
VIII, em modo frigio.

Essa armadura de clave pode ser consi-
derada variante de escrita, gerando muitas
outras variantes. As fontes A, C, H, K, L, N,
O, P e Q tém um bemol para as diferentes
se¢oes deste responsério. A fonte D tem,
originalmente, um bemol para todas as se-
¢Oes, mas uma mao tardia adicionou um Mi
bemol nessa armadura de clave. A fonte M
tem um bemol para r1 e dois bemdis para
r2 e o verso.

As fontes E, I, R, S e T tém a armadura
de clave normal com dois beméis. As fon-
tes B e G tém dois bemdis na armadura
de clave, mas mantém as notas Mi bemol
como acidentes, onde quer que apare¢am,
mesmo nas cifras do baixo continuo. A
fonte I tem o registro mais instdvel dessa
armadura de clave: dois bemdis nas par-
tes de 6rgao, tenor e baixo e, na parte de
soprano, um bemol para rl e 12 e dois be-
mois para o verso. Nas se¢oes com dois
bemdis, as notas Mi bemol que ocorrem
sao entendidas como parte da armadura de
clave. Nessa ultima fonte, ha modificacio
na maneira de copiar o primeiro respon-
sorio, sendo possivel que a fonte que a
originou ja tivesse essa peculiaridade. Nao
acredito nessa possibilidade, pois na fonte
I, que esta estematicamente ligada a fonte
F, tal problema nio ocorre.

Essa variacdo na armadura de clave cria
muitos erros nas fontes. A hesitacio dos co-
pistas, naquelas que tém apenas um bemol,
faz com que eles muitas vezes esquecam de
bemolizar o Mi, quando necessario.

Na maioria dos exemplos a seguir,
serd uniformizada a armadura de clave
como dois bemois, a2 nio ser em situa-

¢oOes especificas.

Tonalidades na fonte V

A parte de soprano da fonte V é toda
escrita em clave de Sol na 2* linha. A maior
parte das tonalidades dos movimentos di-
fere das partes de soprano em outras fon-
tes: R.I, L4 menor (no lugar de Sol menot);
R.II, Mi menor (no lugar de La menor);
R.III, mantida em 1.4 menor; R.IV, 1.4 me-
not (no lugar de Mi menor); R.V, D6 maior
(no lugar de Sol maior); R.VI, mantida em
D6 maior; R.VII, La menor (no lugar de
Ré menor); R.VIII, mantida em L4 menor;
R.IX, D6 maior (no lugar de Sol maior).
Essas transposi¢oes ocorrem uma 4% ou 5%
justa acima das tonalidades originais, fazen-
do com que a parte de soprano atinja exten-

sOes muito agudas.

OUTRAS QUESTOES GERAIS

Presencga de erros
significativos exclusivos

A maioria das fontes apresenta poucos
erros significativos exclusivos (A, C, F, H,
LLMOPQR,STVX Y). Dessas
fontes, duas delas tém predominancia de
seus erros na parte de baixo vocal (Q, S).
A fonte E tem poucos erros nas partes de
baixo instrumental (contrabaixo e oficlei-
de). Nédo foram computados possiveis er-
ros nas demais partes instrumentais dessa
fonte. Duas das fontes nio possuem qual-
quer erro exclusivo (K, U), porém algumas
contém grande quantidade, demonstrando
descuido e desatenc¢do dos copistas (B, D,
N). A fonte G apresenta muitos erros con-

centrados nas cifras da parte de 6rgao.
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Presenga de variantes
significativas exclusivas

De forma geral, as vatiantes significati-
vas exclusivas nas fontes sio poucas. Predo-
minam aquelas na parte de tenor e soprano
da fonte N e na parte de baixo instrumen-
tal da fonte L. As fontes Q e S apresentam
grande quantidade de longas variantes nas
partes de contralto e tenot, pelo fato de se-

rem contrafactas.

Indicagées de andamento

A absoluta maioria das fontes indica An-
dante para rl em todos os responsorios. As
fontes F e I indicam .Adagio para esta se¢ao,
no Responsério V, e a fonte E Moderato, no
Responsoério 1. Da mesma forma, a maioria
das fontes indica .A/legro para a se¢io 12 em
todos os responsorios. As poucas excecoes
sa0 o Poco Allegro da fonte E, nos Responso-
rios III e IV, e 0 Moderato das fontes A e C,
no Responsoério V. As fontes A e C omitem
a indica¢do de andamento para r2 em todos
os responsoérios, com exce¢do de um Mode-
rato para o Responsorio V.

Para o verso dos responsérios ha maior
variedade. A maioria das fontes indica Largo,
mas ha muitas excecoes. As fontes F e I ado-
tam sempre Adagio. A fonte R indica sempre
Moderato e as fontes Q e S (apenas nas partes
de soprano e baixo) oscilam entre Moderato
e Grave. A fonte L, que sempre adota Largo,
tem _Adagio para essa se¢io, no Responsério
VIL Da mesma forma, a fonte D, que sempre
indica Largo, adota um Andante, no Respon-
sério I e um Moderato, no Responsoério V.

A fonte H omite qualquer indicacio de
andamento em todas as secbes de todos os
responsoérios. As fontes Q e R omitem os
andamentos na se¢do rl de todos os res-
ponsorios. As partes de contralto e tenor da

fonte S omitem também todas as indica¢des

de andamento, com exce¢do de um Alegro
para r1, no Responsério I, na parte de con-
tralto. A parte de 6rgio dessa mesma fonte,
bastante fragmentada, também omite todas
as indicagbes de andamento nos responso-
rios que sobraram.

A fonte E tem a indicacdo de Andantino
a partir do ¢.10 até o final da se¢ao r1 do

Responsorio IX, em todas as suas partes.

Sinais de dindmica

Os sinais de dinamica tendem a ocorrer
apenas em alguns compassos dos Responsoé-
rios VIII e IX, em grande parte das fontes,
embora ndo de forma sistematica nas diver-
sas pattes. As fontes O, LR, T, U, V, X e Y
nao possuem qualquer indicacio de dinami-
ca. As fontes M, Q e S tém quase total ausén-
cia desses sinais e a fonte G s6 os apresenta
na parte de contrabaixo, em diversos respon-
sérios. A fonte L, sendo uma orquestracao
da obra, apresenta sinais de dindmica varia-
dos concentrados nas introdugbes instru-
mentais dos responsorios. Nas partes vocais
dessa fonte, segue a tendéncia geral de s6 os

apresentar nos Responsérios VIII e IX.

Ornamentos

Das fontes que envolvem partes vocais,
onde os ornamentos sio mais provaveis,
apenas trés delas contém grande numero
de appoggiature ou acciaccature, mas poucos
trilos (A, D, F). Outras fontes que envol-
vem partes vocais tém poucos ornamen-
tos, sejam appoggiature, acciaccature ou trilos
B, H, I, M, N, Q, S, T, U, V), enquanto
outras ndo tém qualquer ornamento (X,
Y). A fonte L apresenta acciaccature apenas
nas suas introducOes instrumentais, mas
nio nas partes vocais. As demais fontes,
que contém apenas partes instrumentais,

ndo apresentam ornamentos (C, G, K, O,

P, R), com exce¢io da fonte E, nas partes
instrumentais da orquestracdo. A situacao
dos ornamentos nas fontes sera melhor

detalhada mais adiante neste capitulo.

Ligaduras de articulagao

A maioria das fontes ndo apresenta liga-
duras de articulacio, seja em partes vocais ou
instrumentais (G, K, M, O, P, R, T, U, V, X,
Y). Poucas delas apresentam grande quanti-
dade desses sinais (A, F, H, I, L). Enquanto
na fonte F esses sinais predominam nas pat-
tes vocais, a fonte L. os apresenta em grande
quantidade, mas apenas nas partes instrumen-
tais. As demais fontes apresentam ou poucos
desses sinais (C, D, Q, S) ou uma quantidade
um pouco maior (B, N). A fonte E, apenas
com suas pattes instrumentais, apresenta si-

nais de articulacio em quantidade razodvel.

Sinais de staccato

Ha pouquissimos sinais de staccato nas
fontes. Os poucos existentes se concentram
em dois compassos do verso do Responso-
rio VIII, nas fontes A, B, T, U, V, X e Y ou
na se¢do r2 do Responsério 1V, nas fontes
Q e S. A fonte E, apenas instrumental, tem
sinais de sfaccato apenas nas partes de flauta
11, oficleide e contrabaixo, nessas duas ulti-
mas em maior quantidade. Apenas a fonte L
tem esses sinais em grande quantidade, mas

somente nas partes instrumentais.

Fermatas

A maioria das fontes coloca fermatas ao
final das se¢oes dos responsoérios (B, E,
G L L NP Q,R,S), com poucas omis-
soées. Em contrapartida, nove fontes nio
apresentam qualquer fermata (C, H, K, M,
T, UV, X, Y). As fontes A, D e O tém pou-

quissimas fermatas.

Colocagao do texto liturgico

Nas fontes que contém partes vocais em
partes cavadas, o texto litargico é colocado
de forma sistematica, como ¢ de se esperar.
Naquelas que apresentam o /ay-out de parti-
tura, a situacdo vatia. Na fonte A, a coloca-
¢do € sistemadtica em todas as partes de todas
as secoes e versos. Nas secoes r1 e r2 da fon-
te D, predomina a colocagio apenas na patte
do baixo, com eventual presenca em outras
partes. Nos versos, o texto é colocado em to-
das as partes, de forma sistemdtica. Também
na fonte L, ha a predominancia da colocacido
do texto na parte do baixo, nas se¢oes 11 e
r2, ou na mais grave, nos versos. No entanto,
esse procedimento ¢ assistematico, variando
muito de se¢do para secio, principalmente
em trechos mais polifénicos que demandam
maior esclarecimento. Opostamente, nas se-
¢Oes rl e 12 da fonte T, predomina a coloca-
¢do do texto na parte de soprano e, eventual-
mente, na de tenor, mas muito raramente no
baixo. Nos versos, ha maior presenca do tex-
to litdrgico nas diversas partes, porém sem-
pre com predomindncia na parte mais aguda.
Na fonte M, o texto litargico é colocado de
forma assistematica, predominando a co-
locagdo nas partes de S.I e S.II. Nas se¢des
]l e r2 da fonte Q, ha presenca sistematica
apenas nas partes de soprano e baixo e, even-
tualmente, em outras partes. Nos versos, ha
a tendéncia a colocagio em todas as pattes,

com algumas excegoes.

Cifras do baixo continuo

As fontes que contém partes de 6rgio
/ baixo continuo (A, C, D, F, G, N, O, Q,
R, S, T) tém as cifras colocadas com grande
detalhamento, naturalmente com omissoes,
como ¢ préprio do género. Apenas a fonte

T tem cifragem mais esparsa.
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Exemplo 1 — Soprano, R.I, c.7.

Exemplo 2 — Soprano, Tenor, R.I, ¢.31, t.2.

Exemplo 3 — Soprano, Tenor, R.VII, c.40.

Oitavas

As partes de baixo vocal e instrumen-
tal frequentemente apresentam diferencas
quanto a oitava em que determinada nota
¢ escrita, principalmente em momentos ca-
denciais. Nas partes de baixo instrumental
derivadas, tais como violoncelo, contrabai-
x0 ¢ oficleide, a situacdo é ainda mais fre-
quente. Considetei todos esses casos como

variantes nio significativas.

ERROS E VARIANTES
NO NIVEL DAS LICOES

1) Erros e variantes melédicos

Hxemplo 1 — Soprano, R.1, ¢.7.

Variante 1 (fontes A, D, H, L, M, N, T,
U, V) — apresenta a nota Si bemol, confor-
me a armadura de clave, gerando o inter-
valo de 2% aumentada com a nota anteriot;

Variante 2 (fontes F, 1, Q, S) — apresenta
a nota Si bequadro, gerando o intervalo de
2%. maior com a nota anterior.

Ambos os intervalos estdo presentes no
decorrer da obra, o que caracteriza as licoes
como variantes.

Exemplo 2 — Soprano, Tenor, R.I, ¢.31, t.2.

O paralelismo com o soprano demanda a
solucdo encontrada nas fontes E, I, I, M, Q, S
para o tenor. As fontes A, B, D, N, T, U intro-
duzem o erro, conforme o terceiro pentagtra-
ma do exemplo, e a fonte H, que s6 tem um
bemol na armadura, comete 0 mesmo etto,
ainda omitindo o bemol na quarta nota, Mi.

FExemplo 3 — Soprano, Tenor, R.VII, c.40.

Considerando-se o paralelismo entre so-
prano e tenor, a nota marcada com astetisco
¢ um erro, presente em todas as fontes.

Ocorrem neste compasso ainda variantes
ritmicas na parte de soprano da fonte V e

uma nota errada na parte de tenor da fonte

B (n.4), ndo registradas no exemplo acima.
Exemplo 4 — Baixo instrumental, R.IX, ¢.39.
Variante 1 — A, C, D, E, F, G, M, N, P,

Q,R
Variante 2 - K, O, T, U
As duas variantes divergem quanto a sé-

tima nota desse compasso (*), ambas corre-

tas no contexto harmonico. A fonte L tem
uma seminima R¢, no terceiro tempo e pau-
sa de seminima no quarto tempo, excluindo

-a da comparagio.

2) Erros e variantes em cadéncias
FExemplo 5 — Soprano, Tenor, R.I1I, ¢.47-48.

Ha trés padroes de combinacao das pe-
ndltimas notas nas cadéncias do exemplo 5.
Os padroes 1 e 3 tém essas notas como con-
sonantes, sendo classificadas como vatiantes,
que, inclusive, se manifestam dessa forma em
outros momentos cadenciais da obra. A fonte
M, embora fazendo o movimento do padrio 1,
tem um sustenido na sua “pendltima”, um erro.
O padrio 2 gera choque de 2% menor entre
suas “penultimas”, o que considero erro den-
tro do contexto da obra, na qual tais choques
nao ocorrem. A fonte B, apenas com a parte
de tenor, tem sua licdo como os padrdes 2 ou
3. As fontes Q e S ndo podem ser observadas,
por terem licbes completamente diferentes das
demais fontes nesse ponto. A fonte V, que s6
contém a parte de soprano, também nao pode
ser observada, pela auséncia do félio que con-
tetia o trecho analisado.

A questdo a ser tratada no exemplo 6
também diz respeito ao padrio melddico
nas duas vozes envolvidas na cadéncia neste
ponto: penultima nota como antecipa¢ao da
ultima ou ndo, e mais o paralelismo conso-
nante ou nao das partes envolvidas.

O verso do Responsorio VI é um due-

to, que na maior parte das fontes é previsto

Exemplo 4 — Baixo instrumental, R.IX, ¢.39.

Exemplo 5 — Soprano, Tenor, R.III, c.47-48.
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Exemplo 6 — Contralto, Tenor, Baixo, R.VI, ¢.33-34.
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Figura 1 — Fonte A, R.VI, ¢.33-34.

para tenor e baixo. A fonte D prevé con-
tralto e tenor, a fonte T, soprano e tenor,
e a fonte A apresenta situagdao peculiar, a0
grafar o tenor com o contralto, este dobra-
do pelo baixo, como uma espécie de opcio.

Exemplo 6 — Contralto, Tenor, Baixo, R.VI, ¢.33-34.

Ha quatro tipos de combinagao das pe-
ndltimas notas nas cadéncias exemplificadas
acima, gerando cinco padrdes. Os padroes 1
e 2 tém essas notas como consonantes, sendo
classificadas como variantes, que, inclusive, se
manifestam dessa forma em outros momen-
tos cadenciais da obra. O padrio 3 gera cho-
que de 2% maior entre suas penuiltimas notas,
o que considero erro, dentro do contexto da
obra. O padrio 4 tem a pendltima nota omi-
tida na fonte S, o que impede a observagio. A
fonte B, apenas com a parte de tenor, tem sua
licdo como o padrio 2. A fonte T, que pre-
V¢ soprano e tenof, apresenta o tenor como
aquele dos padrdes 2, 4 e 5, mas o soprano,
que corresponde ao baixo, tem sua pendltima
como Fa #, havendo, porém, uma rasura que
corrige essa nota para Sol.

No entanto, temos ainda o padrio 5, que
representa desdobramentos mais interes-
santes, envolvendo as fontes A e D.

Lembro que a fonte A tem, neste verso,
as partes de tenor, contralto e baixo, nes-
ta ordem, de cima para baixo, sendo que as
partes de contralto e baixo sdo dobradas,
como uma espécie de opgdo para execu-
¢do. O mais importante é que essa fonte
apresenta uma rasura significativa na parte
de contralto, exatamente neste compasso,
como podemos ver na figura 1:

Figura 1 — Fonte A, R.VI, ¢.33-34.

Observemos que a situagdo no contralto,
antes da rasura, seria exatamente como a do
baixo, ja que sdo dobradas. A rasura modifica
a parte do contralto aproximando-a da parte

do tenot, com alteracdo da configuracio tit-

mica e inclusdo de notas. A nova configura-

¢do seria a do padrio 2, variante, conforme o

exemplo acima, mas considerando-se o con-

tralto e o tenotr. Numa execu¢iao com o tenor

e o baixo instalar-se-ia o padrdo 5, um erro.
FExemplo 7 — Tenor, R.VI, ¢.16-17.

No exemplo 7, ambas as conclusdes da
cadéncia foram consideradas variantes, pelo
fato de ocorrerem em outros pontos da obra.

Exemplo 8 — Tenor, R.VIIL, ¢.17-18.

A parte de tenor apresenta dois contor-
nos melédicos no momento desta cadéncia.
O primeiro, conforme as fontes A, B, D,
H, L, M, N, T e U, é correto. O segundo,
conforme as fontes F e I, seria um erro, se

houvesse a parte de contralto, com o La no

Exemplo 7 — Tenor, R.VI, ¢.16-17.

Exemplo 8 — Tenor, R.VII, c.17-18.

primeiro tempo do c.17. Essa parte nio
existe em ambas as fontes, o que torna pos-
sivel caracterizar a situacio das fontes F e
I como variante. As cifras da fonte F, uni-
ca das duas que contém a parte de 6rgao,
corroboram a variante 2. Na variante 1, as
cifras das fontes A e D corroboram a situa-
¢do, mas as fontes N e T tém erros de cifras
nesse ponto: 5/6 e 5/3, respectivamente.

As fontes Q e S ndo podem ser obset-
vadas pela grande concentragio de modifi-
cagdes neste ponto. As fontes V, X e Y nao
possuem a parte de tenor.

Exemplo 9 — Tenor, R.VII, ¢.27-29.

Variante 1 — fontes A, B, D, H, L, M,
N, T, U

Exemplo 9 — Tenor, R.VII, ¢.27-29.

81




82

Exemplo 10 — Baixo vocal, Baixo instrumental, R.II, ¢.8-9.

Exemplo 11 — Baixo instrumental, R.II, ¢.37-38.

Exemplo 12 — Baixo instrumental, R.VIII, ¢.35.

Variante 2 — fontes F, 1

No exemplo 9, ambos os tipos de ca-
déncia ocorrem em outros pontos da obra,
dai serem consideradas as duas licbes como
variantes.

A fonte N tem um D6 bequadro no
c.28, um erto.

As fontes Q e S nao podem ser observa-
das pela grande concentracdo de modifica-
¢oes neste ponto.

Chamo a atenc¢io para a forte tendéncia
das fontes I e I adotarem variantes proprias
para as licdes cadenciais acima apresenta-
das. Isso indica uma consistente telacio
estemdtica entre as duas, em oposi¢do as

outras, de forma geral.

3) Variantes no baixo instrumental
HExemplo 10 — Baixo vocal, Baixo instrumental,
R.I1, ¢.8-9.

A parte do baixo instrumental apresen-
ta trés variantes quanto ao seu contorno
melddico:

Variante 1 —fontes A,C, D, E, E G, K, O

Variante 2 — fontes N, P, Q, R, S, T, U

Variante 3 — fontes I, M

Embora as trés lices sejam plausiveis,
acredito que a variante 2 tenha surgido de
um golpe de vista errado do copista da fon-
te que a gerou. A fonte A tem exatamen-
te neste ponto, no baixo vocal, uma rasura
através de raspagem, que impede que se

possa ver com precisao o que havia no c¢.9.

Exemplo 11 — Baixo instrumental, R.I1, ¢.37-38.

Variante 1 — fontes A, C, M

Variante 2 — fontes D, E (contrabaixo),
L,OP

Variante 3 — fontes E G, K, N, Q, R,
T, U

Variante 4 — fonte E (oficleide II)

A variante 1 dobra o baixo vocal, com
pequena diferenca na fonte C, enquanto
as variantes 2 e 3 fazem acompanhamento
convencional com notas rebatidas, o cha-
mado #rommelbass, e a unica diferenca entre
as duas estd na nota inicial da licdo, o D6
agudo, na variante 2. A variante 4 inicia
como a mistura das variantes 1 e 2 e segue
um caminho individual. A fonte E, sendo
um arranjo instrumental da obra, introduz
muitas variantes individuais, por isso a cisdo
dentro da prépria fonte entre o contrabaixo
¢ o oficleide 1I.

Exemplo 12 — Baixo instrumental, R.VIII, ¢.35.

Variante 1 — fontes A, C, E (contrabai-
x0), F, G (6rgao), K, Q,R, T, U

Variante 2 — fontes D, G (contrabaixo)

Variante 3 — fontes I, M, O

Variante 4 — fontes P, N

Variante 5 — fonte E (oficleide 1I)

Todos esses desenhos melddicos sio
possiveis para a linha do baixo instrumen-
tal, e por isso sdo considerados variantes.
Este mesmo desenho acontece no ¢.39, e
la as fontes sdo coerentes, com excecao
das fontes P e N, que passam a adotar a
variante 3. A fonte S ndo pode ser obser-
vada, por apresentar lacuna nesse ponto. A
variante 5 € o unico exemplo em todas as
fontes do chamado murkybass.

Os trés exemplos seguintes apresentam
situacbes semelhante quanto ao uso da cla-
ve de Sol para a parte de baixo instrumental,
representando dobramento momentaneo da
parte vocal mais aguda, omissio do dobra-
mento com pausas e ainda oitavas variadas.

Exemplo 13 — Baixo instrumental, R.I1I, ¢.5-6.

Variante 1 — fontes A, C

Variante 2 — fontes F, G (6rgio), K, O, T, U

Variante 3 — fontes G (contrabaixo), M, Q, R

Exemplo 13 — Baixo instrumental, R.III, ¢.5-6.

Exemplo 14 — Baixo instrumental, R.VI, ¢.11-12.

As variantes 1 e 2 diferem apenas quan-
to a oitava das quatro ultimas notas do c.6 e
as variantes 2 e 3 diferem apenas quanto a
presenca ou auséncia do desenho ornamen-
tal na passagem do c.5 para c.6. Observe-se
que a fonte G apresenta suas unicas duas
partes, 6rgao e contrabaixo, com variantes
diversas, o que é comum em toda a obra
nesta fonte, com o contrabaixo apresentan-
do intimeras vezes variantes individuais. As
demais fontes, D, E, I, N e P, tém variantes
individuais, que representam, de uma forma
ou de outra, combinacSes das trés variantes
acima, tanto no que diz respeito ao desenho
ornamental quanto as oitavas.

Exemplo 14 — Baixo instrumental, R.VI, ¢.11-12.

Ha aqui trés variantes, conforme os pen-
tagramas do exemplo 14. As fontes Q ¢ R
entre colchetes se justifica pela existéncia da
nota Fa sustenido no lugar da pausa de se-

minima do ¢.12, um erro. As fontes L e M
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Exemplo 15 — Baixo instrumental, R.VI, ¢.21-22.

Exemplo 16 — Baixo instrumental, RV, ¢.25.

Exemplo 17 — Baixo instrumental, R.VI, ¢.33.

também tém pequenas variantes de figura-
¢ao ritmica da nota Sol, no ¢.12.

Exemplo 15 — Baixo instrumental, R.VI, ¢.21-22.

Ha aqui também trés variantes, con-
forme os pentagramas do exemplo 15.
A fonte G esta representada duas vezes,
como variante 1, na parte de 6rgao, e como
vatiante 2, na patte de contrabaixo.

Os dois exemplos a seguir apresentam
ligbes semelhantes, que evoluem do diato-
nismo para o cromatismo. Considerei todas
como variantes, pelo fato de ocorrerem
dessas diversas formas em momentos dife-
rentes da obra.

FExemplo 16 — Baixo instrumental, R.V, ¢.25.

As diversas fontes apresentam aqui trés
padrdes:

Padriao 1 — fontes A, D, E, G (6rgio),
K, L, OP;

Padrio 2 — fontes F, G (contrabaixo), T, U;

Padrio 3 — fontes Q, R, S.

Observe-se que a fonte G apresenta em
suas duas unicas partes dois padrées dife-
rentes, como sempre. A fonte M omite suas
notas exatamente no segundo tempo do
compasso. A fonte C omite o trecho pre-
cisamente a partir do ¢.25 ao final da seg@o.

FExemplo 17 — Baixo instrumental, R.VI, ¢.33.

As diversas fontes apresentam aqui qua-
tro padrdes, todos considerados variantes:

Padrio 1 — fontes E, N, P, Q, R

Padrio 2 — fontes D, G, K, L, M, O, T, U

Padrio 3 — fontes A, C

Padrao 4 — fonte E

A fonte S nio pode ser avaliada, por ter
uma lacuna nesse ponto.

Podemos observar que nio ha qual-
quer coeréncia no tratamento dessas va-
riantes quando comparamos as fontes em

que ocorrem.

Exemplo 18 — Soprano, Contralto, Tenor, Baixo, Baixo instrumental, R.IV, c.5-6.

4) Erros e variantes envolvendo

notas e harmonia
Exemplo 18 — Soprano, Contralto, Tenor, Baixo,

Baixo instrumental, R.IV, ¢.5-6.

As fontes A e D tém, na parte de contral-
to, a nota Ré (*) no primeiro tempo do c.6, o
que ndo se coaduna com o processo da mat-
cha harmonica que ocorre nesses dois com-
passos. A ndo existéncia da cifra no primeiro
tempo desse compasso, na parte de baixo ins-
trumental da fonte A, indica a necessidade da
nota D6 para o contralto, reforcada pela cifra
do segundo tempo. As cifras da fonte D sdo
claras nesse ponto. As demais fontes, embora
nio contenham a parte de contralto, corrobo-
ram, de uma forma ou de outra, a2 harmonia
correta. As fontes Q, R e S, contrafactas, tém
as linhas de contralto e tenor bastante modifi-
cadas nesses compassos, colocando a nota Ré
para o contralto, corroborada pela cifra “6”
no primeiro tempo do c.6. Julgo, assim, que a

nota Ré das fontes A e D é um erro.

Exemplo 19 — Soprano, Baixo instrumental, R.I1, ¢.19.
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Figura 2 — R.II, c. 19, rasura na fonte A
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Figura 3 — R.I1, c.19, rasura na fonte F

Exemplo 20 — Tenor, Baixo instrumental, R.VIII, c.15.
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Figura 4 — R.VIII, c.15, rasura na fonte M.

Exemplo 21 — Soprano, Baixo instrumental, R.I, ¢.7-8.

Exemplo 19 — Soprano, Baixo instrumental,
R.II, c.19.

O soprano apresenta erros no segundo
grupo de fontes, conforme o segundo pen-
tagrama: nas notas 3 ¢ 4, com a nota Si, e
0.6, com a omissao de bequadro. Ambos os
erros sao claros, de acordo com o contexto
harmoénico, explicitado pelas cifras do baixo
continuo ou dos instrumentos envolvidos
(fontes L e M).

As fontes A e F apresentam rasuras das
notas 3 e 4, corrigindo as notas Si para La:

Figura 2 — R.I1, c. 19, rasura na fonte A.

Figura 3 — R.11, ¢.19, rasura na fonte F

Todas essas rasuras seguem o padrio das
demais existentes nessas fontes. E cutioso
que, embora os erros sejam de natureza

diferente, ocorram rigorosamente nas mes-

mas fontes.
Exemplo 20 — Tenor, Baixo instrumental, R.
VIII, c.15.

As notas 6 e 7 do tenor, no segundo grupo
de fontes, sio incompativeis com a harmonia
vigente, explicitada pela cifra 6 presente em
quase todas as fontes com baixo cifrado, ou
mesmo pelo contexto harmonico das fontes
L e M. Apenas a fonte D tem a cifra 5/3 sob
a terceira nota do baixo instrumental, prolon-
gando-se pela quarta, um erro no que diz res-
peito a prolongacio. A fonte M contém rasura
exatamente das notas aqui em questio, modi-
ficando o Mi original para Ré:

Figura 4 — R.VIII, c.15, rasura na fonte M.

Exemplo 21 — Soprano, Baixo instrumental,
R.I, c.7-8.

Variante 1 (fontes A, C, F, K, L, M, N,
O, P, Q,R, S, T, U) — acorde de Sol menot,
explicitado no baixo instrumental e no so-
prano, nas fontes que contém essa parte;

Variante 2 (fontes D, E, G) — acorde de

Sol maior, explicitado no baixo instrumen-

tal das trés fontes, mas apenas no soprano
da fonte D, ji que as outras niao contém
essa parte. A cifra no quarto pentagrama so
existe na fonte D.

A variante 2, embora em minoria, é plau-
sivel, considerando-se a marcha harmoénica
que ja vem ocorrendo desde o compasso 7.

FExemplo 22 — Baixo instrumental, R.III, ¢.38-39.

Os pentagramas 1 e 2 do exemplo 22
podem significar variantes, em fung¢do da
presenca ou ndo do Sol sustenido. A licio
cromaitica semelhante, no ¢.39, certamente
influenciou o compasso anterior. Nos pen-
tagrama 3 e 4, a omissio do bemol na nota
5 é certamente um erro, de acordo com
o contexto harmoénico. Considerando-se
omissao de acidentes como erros nao signi-
ficativos, é possivel invalidar a analise deste
exemplo como variantes.

Exemplo 23 — Soprano, Contralto, Tenor, Baixo,
Baixo instrumental, R.VI, c.24.

Comparando-se as fontes A e D, trans-
critas no exemplo 23, observamos que ha
um conflito harmoénico nos dois primeiros
tempos desse compasso. Na fonte A, o te-
nor tem no primeiro tempo a nota Sol natu-
ral, mas logo no segundo tempo o contralto
tem Sol sustenido, caracterizando falsa rela-
¢ao. Ha varias instancias de falsa relacdo no
decorrer da obra (R.II, .19, R.III, ¢.17-18,
22-23,41 e R.1V, c.6, apenas para citar algu-
mas), o que afasta a classificacdo de erros.
Na fonte D, o tenor ja apresenta o Sol sus-
tenido no primeiro tempo.

No entanto, ainda hé as cifras. Aquela do
primeiro tempo da fonte A pressupde um L4,
retardo, que resolveria num Sol sustenido no
segundo tempo. Trata-se de um etro, ja que o
1.4 ndo existe e a cifra ainda conflita com o Sol
do tenor. A cifra no primeiro tempo da fon-
te D esta totalmente de acordo com as partes

vocais, sendo, portanto, correta, como, alids,

Exemplo 22 — Baixo instrumental, R.III, ¢.38-39.

Exemplo 23 — Soprano, Contralto, Tenor, Baixo,

Baixo instrumental, R.VI, c.24.

o compasso como um todo. A maioria das
pattes de baixo com cifras as omitem exata-
mente neste ponto. As fontes G e N apresen-
tam apenas um “5” como cifra, omitindo um
possivel “3” ou “4” esclarecedores. A fonte O
tem neste ponto a cifra “4”.

Uma visdo mais ampla da questio trata-
da aqui é prejudicada pelo fato de que das
23 fontes que transmitem a obra, apenas
quatro tém a parte de contralto. Além das
fontes A e D, apenas as fontes Q e S a tém.

Os dois préximos exemplos apresentam
variantes decorrentes de marchas harmonicas.

Exemplo 24 — Baixo e Baixo instrumental, R.
VIII, c.13-14.

Considero as ligbes no exemplo 24 como
variantes, por ambas satisfazerem as condi-
¢oes de ligdes corretas dentro do contexto:

Variante 1 — fontes A, F

Variante 2 — fontes D, I, M, N, Q, T,
XY
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Exemplo 24 — Baixo e Baixo instrumental, R.VIII, ¢.13-14.

Exemplo 25 — Baixo, Baixo instrumental, R.IX, c.40-41.

Exemplos 26a, b, ¢, d, e — Baixo instrumental, R.V, ¢.20-22.

A parte do baixo instrumental das fon-
tes C, E e U, que nao possui a parte de baixo
vocal, apresenta-se como na variante 1.

A parte do baixo instrumental das fon-
tes G, K, O, P e R, que também nio possui
a parte de baixo vocal, apresenta-se como
na variante 2.

A parte do baixo vocal da fonte I, que
nio possui a parte de baixo instrumental,
apresenta-se como na variante 1.

A parte de contralto, rara nas fontes,
tem, no c.14, o Fa sustenido, na fonte A, e o
Fa natural, nas fontes D, Q e R.

FExemplo 25 — Baixo, Baixo instrumental, R.IX,
c.40-41.

A presenca do Sol sustenido em algumas
das fontes provoca a mudanga da harmonia,
que parece légica, se pensarmos na marcha
harmonica que continua no c.41. Temos,
assim, duas variantes:

Variante 1 — fontes A, D, L, N, Q, S

Variante 2 — fontes F, I, M

A maiotia das fontes tém a variante 1, com
as cifras do baixo instrumental que ndo expli-
citam a terga do acorde. As fontes que tém a
variante 2 explicitam a situagdo mediante a ci-
fra “5” (fonte F) ou pelo contexto harmonico
(fonte M). A fonte I ndo possui a parte de bai-
xo instrumental. A fonte T, que ndo possui a
parte de baixo vocal para este verso, tem uma
cifra errada sob a terceira nota do c.40: “6”.
As fontes X e Y também ndo possuem a parte
de baixo vocal para este verso.

Exemplos 206a, b, ¢, d, ¢ — Baixo instrumental,
R.V, ¢.20-22.

Nos exemplos 26a, 26b, 26¢, 26d, 20e,
uma situacdo bastante complexa e, para en-
tendermos os erros que aqui ocorrem, é ne-
cessario inicialmente observarmos a estrutura

fraseolégica, conforme nos mostra o exemplo

26a. Ha um fragmento melédico de seis tem-

pos (abarcado pelos colchetes abaixo das no-
tas) que se repete. Dentro da estrutura de um
compasso quaternario, ha o necessario deslo-
camento desse fragmento. A licdo, conforme
apresentada por esse exemplo 26a, é correta,
corroborada pela cifra “6” do continuo, estan-
do presente nas fontes A, C, F, K, Q,R e §
com a nuance de que apenas nas duas primei-
ras fontes a cifra “6” esta presente.

Em algum momento da transmissio, um
copista, no processo de copiar de um exem-
plar que continha as ligGes, como no exem-
plo 26a, a0 atingir o inicio do c.22, teria tido
um golpe de vista errado e olhou para o ini-
cio do ¢.20, registrando, assim, quatro notas
Mi, no lugar das quatro primeiras notas cot-
retas do ¢.22. O deslocamento do motivo
melédico, conforme explicado acima, facili-
tou o erro. Paradoxalmente, a cifra “6” abai-
x0 da terceira nota do ¢.22 passou a estar
debaixo de um Mi, a0 invés do Sol correto,
gerando um acimulo de erros, conforme o
exemplo 26c¢. A fonte representada por este
exemplo ¢ a fonte G, com suas duas partes
instrumentais, de 6rgao, com baixo cifrado
e de contrabaixo, esta ultima nio contendo
a cifra. Outro copista cometeu erro seme-
lhante com relacdo a transcricao das notas
do ¢.22, mas colocou a cifra “6” abaixo da
primeira nota desse compasso, conforme o
exemplo 20b, que representa as fontes N,
O, T e U O exemplo 26d, que representa
as fontes D, E e P, é semelhante 20 exem-
plo 26b, apenas sem as cifras. As fontes E
e P apresentam apenas partes de contrabai-
x0 e oficleide II, mas a fonte D, um baixo
continuo, omite exatamente neste ponto a
cifra que nos interessa. O exemplo 26e, que
representa as fontes L e M, simplifica a fi-
guracdo do baixo, omitindo notas e, claro,
as cifras. Nestes exemplos, foram descon-

sideradas algumas variantes ritmicas, que

Exemplo 27 - Baixo instrumental, R.I, ¢.30, n.2.
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Figura 5 — R.I, ¢.30, rasura na fonte A.
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Figura 6 — R.I, ¢.30, rasura na fonte Q.

nao trariam maiores esclarecimentos para o
problema aqui analisado.

A conclusio de toda essa discussio é que
apenas o exemplo 26a, com suas fontes, con-
tém a licdo correta, e todas as demais sdo er-
ros cometidos na transmissao da obra.

FExemplo 27 - Baixo instrumental, R.I, ¢.30, n.2

Considero o F4 como a nota correta
neste ponto, conforme as fontes D, E, F,
G KM, O,S, TeU, pelo contexto har-
monico. Ha, porém, uma vertente na tra-
dicdo que inseriu a nota errada Ré (fontes
A, C, L, Q), mantida errada nas fontes C e
L, mas corrigida mediante rasura nas fon-
tes A e Q:

Figura 5 — R.I, ¢.30, rasura na fonte A.

Figura 6 — R.1I, ¢.30, rasura na fonte Q.




Exemplo 28 — Baixo, Baixo instrumental, R.IX, ¢.13-17.

Figura 8 — Fonte M, R.IX, c.15, rasura na fonte M.
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Figura 9 — Fonte R, RIX, c.15-17.

Exemplo 29 — Contralto, Tenor, Baixo, R.I, ¢.7-8.

As fontes N e P tém outra nota errada
neste ponto: La. A fonte R nio pode ser ob-
servada, por omitir este compasso. Foram
desconsideradas, neste exemplo, pequenas
variantes ritmicas.

Exemplo 28 — Baixo, Baixo instrumental, R.IX,
c.13-17.

A nota Ré do baixo vocal (*) é um erro,
considerando-se o contexto harmonico.
Todas as fontes que contém a parte de bai-
x0 vocal apresentam esse erro, de uma for-
ma ou de outra. As fontes A e M corrigem
essa nota Ré mediante rasuras.

Figura 7 — Fonte A, R.IX, c.15, rasura na fonte A.

Figura 8 — Fonte M, R.IX, c.15, rasura na fonte M.

E possivel que esse erro do baixo vocal
remonte ao original do compositor.

Algumas das fontes (E, G, Q, R) que
contém a parte de baixo instrumental tém
neste ponto também a nota Ré, o que con-
tinua sendo um erro.

Esse erro das partes de baixo instru-
mental estd certamente associado a um
golpe errado de vista, tendo algum copista,
no processo de transmissio, olhado para os
compassos seguintes.

A fonte R ainda apresenta situagao pe-
culiar, envolvendo rasura:

Figura 9 — Fonte R, R.IX, ¢.15-17.

O copista teria olhado para o ¢.16 e re-
gistrado no quarto tempo do ¢.15 uma nota
Dé, “corrigindo”, entdo, para Ré, mediante
rasura e reforcando a presenca do erro nes-

se compasso.

5) Erros e variantes envolvendo
figuragdes ritmicas

Exemplo 29 — Contralto, Tenor, Baixo, R.1, ¢.7-8.

Percebe-se pelo contexto das demais vo-
zes que a pausa no tenor nao ¢ necessaria,
ja que uma seminima nesse ponto nio con-
flitaria com a harmonia subjacente. Fica,
assim, caracterizado um erro, presente, na
verdade, em quase todas as fontes que tém
essa parte vocal (A, B, D, F, H, I, L, M, N,
T, U, V). Apenas as fontes Q e S tém nesse
ponto uma seminima.

Exemplo 30 — Tenor, Baixo, Baixo instrumental,
R, c.15-16.

Ha um conflito generalizado nas fontes

neste ponto. No tenor, todas as fontes (A,
B,D,EH, I, L, M, Q,S, T, U) apresentam

duas colcheias seguidas de pausa de semi-
nima, com exce¢do da fonte N, com duas
seminimas, no c¢.16. No baixo vocal, todas
as fontes apresentam duas seminimas, in-
clusive N, X e Y. A estrita verticalidade das
duas partes, desde o compasso anterior,
demandaria uma solucio uniforme, crian-
do a necessidade de caracterizar uma das
ligdes como erro. Qual das duas? O padrio
ritmico do ¢.15, seminima — pausa de semi-
nima, indicando um ataque seco, me leva
a considerar o baixo vocal, no ¢.16, como
tendo a licdo errada. Corrobora meu pen-
samento o baixo instrumental, que pon-
tua a nota Sol ao inicio de cada um desses
compassos. O copista da parte de tenor da

fonte N parece ter opinido contraria, bus-

90 Exemplo 30 — Tenor, Baixo, Baixo instrumental,

R, c.15-16.

Exemplo 31 — Soprano, Tenor, R.I, ¢.29-30. 91
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Figura 10 — R.I, ¢.29-30, rasura na fonte M.

cando a uniformizac¢io das duas partes vo-
cais como duas seminimas.

Os quatro exemplos a seguir apresentam
variantes ou erros titmicos originarios de
simplificagées do padrio ritmico, envolven-
do notas pontuadas ou nao.

FExemplo 31 — Soprano, Tenor, R.I, ¢.29-30.

O problema aqui gira em torno da varie-
dade de combinagGes entre as figuragSes rit-
micas dos grupos de quatro notas por tempo,
que chamareide X (5, ) ¢ Y (553 ), no so-
prano e no tenor, gerando enorme dificuldade
para caracterizar erros ou variantes. Agrupei
as manifestacOes nas fontes por padroes, con-
forme pode ser visto no exemplo acima.

O padrio 1 é totalmente coerente, tan-
to no aspecto horizontal, na repeticio da
figuracdo ritmica na mesma parte, como
vertical, na simultaneidade das duas partes,
principalmente no ¢.30, podendo ser classi-
ficado, assim, como li¢do correta.

O padrio 2 é coerente horizontalmen-
te no tenor, mas incoerente horizontal-
mente no soprano, podendo ser classifi-
cado, assim, como erro.

O padrio 3 apresenta discrepancia no
tenor horizontalmente, razido pela qual
classifico a simplificagio nessa parte, no
¢.29, como erro.

O padrio 4 apresenta discrepancias ho-

rizontalmente, tanto no soprano como no

Tl

tenor, mas verticalmente, no ¢.30, as duas
partes coincidem, caracterizando esse pa-
drao como li¢io correta.

Concluo, assim, que os padroes 1 e 4 de-
vem ser considerados como variantes.

O padrio 5 ¢ o mais curioso, pela ocor-
réncia de uma rasura, conforme a figura 10.
Figura 10 — R.1, ¢.29-30, rasura na fonte M.

Fica claro, pela rasura no pentagrama de
cima, nas notas 5 e 6 do ¢.30, que o copista
teve como exemplar a figuragdo ritmica X.
A partir dai, tenho trés hipéteses, conside-
rando-se que a fonte M é uma partitura:

1) ao copiar a parte do soprano II
(soprano) de um exemplar que continha a
figuracao ritmica Y, decidiu alterar a parte
de Soprano I;

2)  ao copiar a parte de soprano I, de-
cidiu, conjecturalmente, alterar as notas em
questdo e incorporou a mudanga ao copiar
a parte de soprano II;

3) a rasura teria acontecido em mo-
mento posteriot, por outra mao.

Assim, o padrido 5 assume caracteristi-
ca hibrida, de dificil classificagdo, com um
resultado que o aproxima do padrio 4, con-
forme a fonte L.

Exemplo 32 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.20-23.

O problema aqui gira em torno, mais

uma vez, da variedade de combinac¢es en-

tre as configuracOes ritmicas dos grupos de

quatro notas por tempo, que chamarei de X
(o) e Y (ZI7 )- Agrupei as manifesta-
¢Oes nas fontes em quatro padrdes, confor-
me pode ser visto no exemplo acima.

Os padroes 1, 2 e 4 sdo totalmente co-
erentes no que diz respeito a repeticio do
grupo X ou Y nas duas partes, podendo set
classificados, assim, como variantes.

O padrio 3 apresenta discrepancia en-
tre 0 soprano e o tenot, e classifico a ocot-
réncia nessa fonte como erro, embora nao
possa afirmar qual das duas partes vocais
apresenta efetivamente o erro.

Ha outra discrepancia importante en-
tre as fontes dos padroes 1, 2 e 3, quando

comparamos o término da linha melédica

Exemplo 32 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.20-23.

do soprano, no terceiro tempo do c.21 (¥),
com o término da linha melddica do tenor,
no primeiro tempo do ¢.23 (*¥). Apenas as
fontes T e U, conforme o padrido 4, man-
tém a exata reproducdo desse fragmento
em ambas as partes. Erros ou variantes?

As fontes B e V, por apenas apresenta-
rem as partes de tenor e soprano, respec-
tivamente, ndo permitem avaliar a situagdo
neste ponto.

O exemplo 39 mostra a sequéncia ime-
diata desses compassos, e 1a é possivel
observar configuragdes ritmicas que cer-
tamente influenciaram nas variantes aqui

apresentadas.

Exemplo 33 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.25-26.
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Exemplo 33 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.25-26.

Exemplo 34 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.27.

A distingdo bésica aqui ocorre entre os
padrées 1 (fontes A, D, H, T, U) e padrao 2
(fontesE 1M, Q,S),que considerovariantes.
A fonte L apresenta um erro, na medida
em que tem o padrio 2, no c¢.25, e o padrio
1, no ¢.26. Esse erro provavelmente acon-
teceu pelo fato de neste exato ponto haver
mudanga de pagina, o que favorece a ocot-
réncia de enganos. A fonte N tende para
o padrido 1, mas apresenta erro nas duas
partes em questio, ao pontuar as colcheias
do terceiro tempo de cada um dos com-
passos, ou omitir mais uma bandeirola nas
duas notas seguintes, que transformaria as
semicolcheias em fusas. A fonte V, apenas

com a parte de soprano, tem o padrio 1.

A fonte B, apenas com a parte de tenor,
tende para o padrio 1, com ritmica correta,
caracterizando variante.

Exemplo 34 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.27.

Variante 1 — fontes A, D, F, H, I, L, M,
N, T,U

Variante 2 — fontes Q, S

Niao havendo padrées conflitantes
entre soprano e tenot, as licGes foram
consideradas variantes. As fontes B e V,
por terem apenas as partes de tenor e so-
prano, respectivamente, nio podem ser
totalmente avaliadas, apresentando essas
fontes tais partes como variantes 1 e 2,

respectivamente.

Exemplo 35 — Baixo instrumental, R.V1I, ¢.36.

Variante 1 — fontes A, C, E, E, G, N, O,
P, T, U

Variante 2 — fontes D, I, M, Q, R

Variante 3 — fonte S

A variante 2 significa simplificagdo em
relacdo a variante 1, e a variante 3 omite as
notas que caracterizam o problema.

Exemplo 36 — Soprano, Tenor, R.II, ¢.30-31.

Neste ponto, 0 soprano e o tenor es-
tdo caminhando em sextas paralelas, o que
pressupoe uniformidade ritmica. Contudo,
ha um conflito vertical no primeiro tempo
do c.31, quanto a figuracio ritmica, gerando
trés padroes:

Os padroes 1 e 3 podem ser considera-
dos variantes, na medida em que mantém
o paralelismo ritmico entre as vozes, mas o
padrio 2, com a divergéncia ritmica entre
o soprano e o tenor, deve ser considerado
erro. Na base deste problema parece estar
o principio do over-dotting barroco, ou seja,
da inten¢io sonora do copista por tras da

escrita mais tradicional.

Exemplo 35 — Baixo instrumental, R.VII, ¢.306.

Exemplo 36 — Soprano, Tenor, R.I1, ¢.30-31.

Exemplo 37 — Soprano, Tenor, Baixo instrumental,

RUII, ¢.39-40, 95
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Figura 11 — R.II, ¢.39, rasuras na fonte M.

Exemplo 38 — Soprano, Tenor, R.I, ¢.31.

6) Erros e variantes ritmicos
associados com a harmonia

Exemplo 37 — Soprano, Tenor, Baixo instrumen-
tal, R.II, ¢.39-40.

Como pode ser visto no exemplo 37, ha
um conflito entre as fontes quanto a esta
licdo, uma cadéncia final do responsério.
Erros ou variantes?

Harmonicamente, ha trés solugoes apre-
sentadas pelas fontes, todas possiveis den-
tro dos varios tipos de cadéncias apresenta-
das na obra como um todo, ou seja, posso
falar sobre variantes.

Porém, o tenor das fontes A, T e U ja im-
possibilita a solu¢do encontrada no primeiro
pentagrama do exemplo acima, mesmo que
as fontes T e U apresentem a cifra 6/4 sobre
a terceira nota do baixo instrumental, o que
confirmaria essa solucio harmonica como
variante. A fonte A, com sua cifra 5/4 nes-
te mesmo ponto, s6 confirma que a licdo do
soprano é um erro. Quanto a fonte V, ndo é
possivel sua avaliacdo, pelo fato de nio con-
ter a parte de tenor ou de baixo instrumental.

No caso do segundo pentagrama, com
seu retardo, a fonte F apresenta a cifra 3 —
6/4 sob a terceira nota, o que, mais uma
vez, caracteriza um etrro, ou da licao do so-
prano ou da cifra do baixo. As fontes H e
I ndo podem ser avaliadas, por ndo terem
também a parte do baixo cifrado. A fonte
L, sendo uma partitura com instrumentos
de orquestra, tem a sua situa¢do harmonica
bem clara, corroborando a solugdo apre-
sentada para a licdo do soprano. A fonte
M, finalmente, apresenta, em seu acompa-
nhamento de 6rgido em dois pentagramas,
a corroboracio da licdo do soprano. Ha,
porém, uma rasura na parte do baixo vocal
que traz duvidas sobre a agdo do copista

neste pOl’ltO:

Figura 11 — R.I1, ¢.39, rasuras na fonte M.

E possivel ver que, de alguma forma, o
copista dessa fonte deve ter tido contato com
uma fonte que teria a licio como a fonte D,
no terceiro pentagrama, registrando as notas e
sua figuracao titmica, porém, na parte do bai-
x0 vocal, rasurando em seguida. Qual a ordem
dos acontecimentos aqui? A licdo do soprano
II, em sua versdo final nessa fonte, representa
corregao conjectural ou consulta a outra fonte?

A fonte N, com sua cifra 5/4, corrobora
a licao do soprano.

A fonte D tem sua variante individual, po-
rém corroborada pela cifra 3, colocada abaixo
da terceira nota do baixo instrumental.

As fontes Q e S se aproximam da licao
conforme o segundo pentagrama, com seu
retardo, mas introduzem nova nota no pri-
meiro tempo do compasso, caracterizando
variante individual, certamente sob a influ-
éncia da licio do tenot. Sendo contrafactas,

tém outro fragmento de texto litargico.

7) Erros e variantes envolvendo
a combinagdo de notas e ritmos

Exemplo 38 — Soprano, Tenor, R.I, ¢.31.

Variante 1 — fontes A, B, D, H

Variante 2 — fontes F, I, L, M, N

Variante 3 — fontes Q, S

Variante 4 — fontes T, U

Classifico todas as licdes do tenor como
possiveis, ou seja, variantes. A parte de so-
prano, que ja vem se desenvolvendo para-
lela com a de tenor no compasso anteriof,
apresenta neste mesmo ponto apenas duas
colcheias, conforme a variante 3.

Exemplo 39 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.23-24.

A ligdo, conforme apresentada pelas
fontes D, E, H, I, Q, S e T, com suas tet-
mina¢cdes em bordaduras, tanto na marcha
harmonica no soprano como no primeiro
tempo do c.24, no tenor, se impoe como o

padrio nesses dois compassos, levando-me

Exemplo 39 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.23-24.

Figura 12 — R.V, ¢.23, rasuras na fonte A.
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Exemplo 40 — Baixo instrumental, R.VI, ¢.35-36.

Exemplo 41 — Tenor, R.I, ¢.3-5.
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a classificar a ocorréncia nas fontes I. e M,
com sua nota L4, como erro.

A fonte N tem evidentemente uma nota
errada, no ¢.23 do soprano (n.5). Observe-
se ainda a variante ritmica repetida na fonte
V, nos ¢.23-24, também no soprano.

A fonte A apresenta, nesse exato ponto,
uma rasuta:

Figura 12 — R.V, ¢.23, rasuras na fonte A.

Esta rasura mostra que o copista dessa
fonte teve como exemplar uma fonte em que
a licdo assim estava, ou seja, a situacao antes
da rasura faria com que a fonte A tivesse a
mesma configuracio da fonte N, um erro na
nota 5 deste compasso, corrigido de tal for-

ma a gerat outro erro, agora na quarta nota.

Exemplo 40 — Baixo instrumental, R.V1, ¢.35-36.
O padrio motivico de todas as fontes de-
monstra que a licdo das fontes K, O, T e U,
no ¢.36, é um erro. Observe-se ainda o erro

de notas nas fontes P, Q e R, no ¢.36 (*).

8) Erros e variantes envolvendo
a colocagdo do texto liturgico

Exemplo 41 — Tenor, R.1, ¢.3-5.

Variante 1a (fontes A, B, H, M) — o verbo
“est” ¢ articulado sob a primeira nota do c.4,
levando a articulacio de “sicut ovis” sob as
quatro notas seguintes, silabicamente. A fon-
te B apresenta a segunda nota do c.4 como
Sol, caracterizando erro, e ainda tem as duas
ultimas notas desse compasso como semini-
mas, caracterizando variante individual;

Variante 1b (fontes N, T, U) — o verbo
“est” ¢ articulado também sob a primeira
nota do c.4, mas o segundo tempo desse
compasso ¢ desdobrado em duas colcheias,
gerando melisma para “o0”, na segunda e
terceira notas;

Variante 1c (fonte L) — o verbo “est” se-

ria articulado também sob a primeira nota

do c.4, embora nio explicitamente, ja que

Exemplo 42 — Soprano, Tenor, R.I, ¢.31-35.

a colocacao do texto estd omitida. A arti-
culagdo de “sicut” inicia a partir da segunda
nota. Porém, o melisma aqui ocorre para a
sflaba “ut”, na terceira e quarta notas. A ar-
ticulacdo de “ovis” obriga a subdivisio da
minima em duas seminimas, no c.5, contra-
riamente a todas as outras fontes;

Variante 2 (fontes F, I) — o verbo “est”
¢ omitido na sintaxe, num tipo de cadenza
fuggita renascentista, levando a articulagdo
da expressdo “sicut ovis” ja a partir da pri-
meira nota do c.4.

A auséncia da colocagio do texto na
fonte D, neste ponto, ndo permite a avalia-
¢do da sua situacio.

A variante 1a tem a pior prosodia, segui-
da da variante 1c. As variantes 1b e 2 apre-

sentam as melhotes solugdes.

No exemplo 12, ambas as partes vocais
tém absoluto paralelismo em décimas, o que
cria a expectativa que em ambas haja a colo-
caciio uniforme do fragmento textual “inter
sceleratos”, mas nio ¢ o que acontece em
todas as fontes, conforme mostra a tabela 1:

Ha, pois, dois padrdes de uniformidade
na colocagdo do texto nas partes considera-
das: 1 e 2, que podem ser considerados como
variante 1 e variante 2, respectivamente.

As fontes A e L sdo contraditérias entre
si, apresentando a variante 1 no tenor, mas
a variante 2 no soprano. A fonte N faz o
contrario, e ainda apresenta variante ritmica
fneste ponto, No soprano.

A fonte B, apenas com a parte de tenor,

apresenta a variante 1 e a fonte V, da qual

Padrio 1 “inter, inter sceleratos”

“inter, inter sceleratos” EH I M

Padrio 3 “inter, inter sceleratos”

“inter sceleratos” AL

Tabela 1 — Padrdes de colocagdo do texto no soprano e no tenot, nos ¢.31-32 do Responsério 1.

s6 podemos observar a parte de soprano,
apresenta também a variante 1.

As fontes QQ e S, por terem outro texto,
ndo foram levadas em consideracio.

No entanto, a observacio mais ampla do
contexto mostra uma marcha harmonica com

um motivo de notas repetidas que se repro-

duz quatro vezes e notas de ligacdo no segun-
do tempo do ¢.31, abarcadas pelo colchete:
Exemplo 42 — Soprano, Tenor, R.I, ¢.31-35.
Tal andlise me leva a crer que é mais ade-
quado que a palavra “inter” seja enunciada
isoladamente, imediatamente antes da expres-

sdo “inter sceleratos” no c.31, a qual se soma
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Exemplo 43 — Soprano, R.I1, ¢.19-20.

Exemplo 44 — Soprano, Tenor, Contralto, Baixo, R.IV, ¢.10-12.

a forma verbal “reputatus est”, segmento que
se repete da mesma forma nos dois compas-
sos seguintes. Assim, o que chamei de varian-
te 2 passa a set considerada um erro, e 0 que
chamei de variante 1 a licio correta.

Exemplo 43 — Soprano, R.11, ¢.19-20.

Ocortre aqui um conflito entre as fontes
na colocagdo do texto, 0 que no primeiro
momento poderiam ser consideradas varian-
tes. Porém, as demais partes vocais estdo ar-
ticulando nesse momento “in te occisus est”,
polifonicamente, com utilizacao de colcheias,
e s6 no quarto tempo do c.20 as partes se en-
contram para articular “Salvator Israel”, frag-
mento caracterizado por seminimas, o que ja
acontece no tenor a partir do segundo tempo
desse compasso. Assim, por essa andlise, as
fontes D, E H, I, T, U e V tém a licio errada.
A fonte A ainda apresenta hesitacdo entre as
duas licoes, gerando sintaxe errada, embora
sem a presenca de rasura. Mas, ndo podemos
esquecer que o copista dessa fonte ja havia
rasurado duas notas no compasso anterior,
conforme o exemplo 19.

Exemplo 44 — Soprano, Tenor, Contralto, Baixo,
R.IV, c.10-12.

Padrio 1 — fontes A, B, F, H, I, N, U

Padrao 2 — fontes L, M, T

Ha aqui certa independéncia entre as vo-
zes, o que dificulta a classifica¢do das duas
solucdes encontradas nas fontes para o te-
nor como variantes ou alguma delas como
erro. O problema consiste na repeticio de
palavras nessa parte.

O padrio 1 é mais légico horizontal-
mente quanto a repeticdo da expressio
“captivum tenebat” no tenor, mas o pa-
drdo 2 é mais légico verticalmente, no que
diz respeito ao encontro de “tenebat” em
todas as partes a partir da ultima colcheia

do c.11 e ainda com o contralto no c.12.

Exemplo 45 — Baixo, R.VI, ¢.8-11.

Exemplo 45 — Baixo, R.VI, ¢.8-11.

A repeti¢ao de “tolluntur” nas fontes A,
L,M,N, X eY foi considerada erro pelo fato
de ocorrer ap6s a cadéncia conclusiva no pri-
meiro tempo do c.9, pressupondo-se que a
nova frase inicie com o novo fragmento tex-
tual, de acordo com os compassos seguintes.

Exemplo 46 — Soprano, Baixo, Tenor Contralto,
R.IX, 42-44.

Ha discrepancia na colocagdo do texto
no c.43 das fontes, gerando trés padroes:

Padrio 1 — fontes A, L, M, N — as duas
vozes articulam juntas “petierunt illum,

petierunt”;

Padrio 2 — fontes D, T — as duas vozes
articulam juntas “petierunt, petierunt illum”;

Padriao 3 — fontes F, I — as duas vozes
conflitam entre as duas solu¢oes acima.

Os padroes 1 e 2 podem ser considerados
variantes, por serem COrretos quanto ao para-
lelismo das vozes e a colocacgdo do texto, mas
o padrio 3 é um erro, pelo texto conflitante.

Exemplo 47 — Soprano, R.I1, ¢.5-7.

A colocacio do fragmento do texto litdrgi-
co “et exue te vestibus ju[cunditatis|” é feita de
forma diversa nas varias fontes, inclusive com

figuragOes ritmicas diferentes. No primeiro

Exemplo 46 — Soprano, Baixo, Tenor, Contralto, R.IX, 42-44.
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Exemplo 47 — Soprano, R.II, ¢.5-7.

pentagrama, as fontes A, F, H e I omitem o
pronome “te”, no ¢.7, o que nao ocorre com
as fontes D, L, T, U e V, no segundo pentagra-
ma, com a necessaria subdivisao da seminima
em duas colcheias. A fonte M nio explicita
a colocacio do texto nos ¢.5-6, mas as duas
primeiras seminimas do c.7, com suas silabas,
representam certamente um erro. A fonte N
apresenta o fragmento textual integralmente,
mas com modifica¢do da configuracio ritmi-
ca, 0 que caracteriza variante. Observe-se o
erro de notas nessa fonte, no ¢.7 (*¥). As fontes

Q e S contém suas licdes com notas e confi-

guracOes muito diversas, e que nao cabem ser
mencionadas aqui.

HExemplo 48 — Soprano, Contralto, Tenor, Baixo,
R.IX, c27-31.

A colocagao do texto do soprano nas
fontes A, L e M ¢é considerada erro, pelo
contexto das demais vozes.

O verso do Responsorio IX ¢ executado
por vozes diversas nas diferentes fontes, o
que caracteriza variantes, como ja visto an-
teriormente:

Variante 1 — Soprano, Baixo / Contralto

— fonte A

Exemplo 48 — Soprano, Contralto, Tenor, Baixo, R.IX, c27-31.

Exemplo 49 — Soprano, Baixo, Tenor, Contralto, R.IX, ¢.35-36.

Variante 2 — Soprano, Baixo — fontes D,
ELL MN,Q,S

Variante 3 — Soprano, Tenor — fontes T,
UV

A fonte B, apenas com a parte de tenor,
nio revela a formagdo vocal para este vet-
so, da mesma forma que as fontes X e Y,
apenas com a parte de baixo. Na fonte H,
apenas com as partes de soprano e tenof,
sabemos que a primeira voz ¢ do soprano,
mas a segunda voz poderia ser o baixo, ou
eventualmente contralto, se fosse uma fon-
te com as quatro vozes.

Ha sutil diferenca ritmica na colocagio
do texto nas diversas fontes:

Exemplo 49 — Soprano, Baixo, Tenor, Contralto,
R.IX, ¢.35-36.

Variante 1 — fontes A, E, I, L, M, N

Variante 2 — fontes D, Q, S, [T], U, V

Ambas as licbes podem ser conside-
radas corretas, ou seja, sdo classificadas
como variantes. A fonte T ainda tem uma
variante individual, apresentando o 2°
Tempo de cada um dos compassos como
colcheia pontuada / semicolcheia.

Ha uma rasura na parte de contral-
to na fonte A (2° pentagrama da figura
abaixo), modificando a licdo da variante 2

para variante 1:

Figura 13 — Fonte A, R.IX, c. 36, rasura

na fonte A, no contralto.
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A appoggiatura | colcheia nao

D acciaccatura nao

Exemplo 50 — Tenor, RI1, ¢.32-34.
H appoggiatura | colcheia nao
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Figura 13 — Fonte A, R.IX, c. 36, rasura na fonte

A, no contralto.

A parte de soprano, conforme o primei-
ro pentagrama acima, ainda apresenta um
conflito entre a colocacio efetiva do texto e
a colcheia solta, terceira nota.

9) Erros e variantes
envolvendo ornamentos

Os problemas que surgem nos exem-
plos a seguir dizem respeito a simultanei-
dade das vozes ou a reproducio de motivos
melédicos horizontalmente. Em ambos os
casos, espera-se que configura¢oes melodi-
co-ritmicas semelhantes apresentem solu-
¢bes idénticas quanto aos ornamentos.

Duas questdes se destacam, enfocando a
presenga ou nio dos ornamentos, incluindo
os trilos, e seus formatos, como appoggiature
ou acciaccature. Por um lado, sendo appoggiature
e acciaccatnre sujeitas a variedade das conven-
¢des de época quanto 2 sua utilizacdo, nio é
possivel considerar sua presenca ou auséncia
como etros. Por outro lado, o estrito parale-
lismo das duas vozes neste ponto cria a ex-

pectativa da coeréncia na sua colocagdo. De

toda forma, considero a questdo no nivel das
variantes, na maiotia dos casos.

Exemplo 50 — Tenor, R.11, ¢.32-34.

O tenor tem um fragmento melédico que
se repete em marcha e as fontes apresentam
ornamentos diversos, com appoggiature e ac-
claccature, e trilos, conforme a tabela 2:

Tabela 2 — Tenor, R.I1, ¢.32, n.3 — ¢.33, n.4.

Em todos os casos acima, predomi-
nam as appoggiature como colcheias, ha-
vendo apenas acciaccature nas fontes D e
M. As fontes Q e S, com seus trilos, de
certa maneira subentendem a presenca
das appoggiature, mas aqui também a fonte
Q apresenta variante quanto a presenca
do trilo ou nao.

Exemplo 51 — Soprano, Tenor, R.I, ¢.27-28.

E enorme a variedade de colocacio de
appoggiature ou acciaccature NO SOPrano € no
tenor nestes pontos (¥), conforme mostra
a tabela 3:

Tabela 3 — Soprano, Tenor, R.1, ¢.27,n.3 e n.6.

As fontes I e 1 tém appoggiature coeren-
temente em todas as partes, como colcheias

na primeira fonte, € como semicolcheia na

Exemplo 51 — Soprano, Tenor, R.1, ¢.27-28.

L nao

nao

N nao

nao

S trilo

trilo

U appoggiatura | colcheia

appoggiatura | colcheia

Tabela 2 — Tenor, R.I1, ¢.32, n.3 — ¢.33, n.4 — variantes de colocagio de ornamentos.

segunda. Da mesma forma, a fonte M apre-
senta acciaccature em todas as partes. As fon-
tes A, D, H, S, T e U tém presenca parcial
desses ornamentos, numa forma ou outra
e as fontes L, N e Q ndo os apresentam.
As fontes B e V nido podem ser observa-
das quanto a comparagao entre as partes de
soprano e tenot, ja que na fonte B falta a
primeira e, na fonte V, a segunda.

Exemplo 52 — Soprano, Tenor, R.1V, ¢.26-29.

A tabela 4 nos mostra, mais uma vez, a
grande vatiedade, tanto na colocagio quanto

nos tipos de ornamento, nos ¢.27 e 29:

Tabela 4 — Soprano, Tenor, R.IV, ¢.27, n.1.

Aqui, ha maior coincidéncia nas fontes
quanto a presenca coerente de appoggiature
(fontes A, F, 1) e acciaccature (fontes M e T).
Ha presenca parcial desses ornamentos nas
fontes D, H, I. e N. A situacio da fonte U se
caracteriza como erro, com acciaccature em
trés ocorréncias vozes/compassos e appoggia-
tura como colcheia em uma ocorréncia voz/
compasso. As fontes Q e S nio apresentam
esses ornamentos. As fontes B e V nio po-
dem se avaliadas, pela auséncia das partes de

soprano e de tenor, respectivamente.

Exemplo 52 — Soprano, Tenor, R.IV, ¢.26-29.
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Exemplo 53 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.27-28.

Exemplo 53 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.27-28.

A distribui¢do da presenga de ornamen-
tos, sejam appoggiature, com seus valores,
acciaccature ou trilos, esta na tabela 5:

Tabela 5 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.27.

A relagio esperada entre appoggiature e ac-
ciacature com trilos é assistematica. Apenas as
fontes A e H a tém. Ha appoggiature e acciacca-
ture sem trilos (fontes D, M, T, U) e um trilo
isolado na fonte I. A situacio da fonte L se
caractetiza como erro, apresentando acciac-
catura com trilo, no soprano, e appoggiatura
como colcheia com trilo, no soprano. As
fontes N, Q e S nao tém qualquer dos orna-
mentos nesse compasso. Chamo a atengdo
para a appoggiatura como seminima, afetando
uma minima, na parte de tenor da fonte E As
fontes B e V nio podem ser avaliadas, pela
auséncia das partes de soprano e de tenor,
respectivamente.

Na transmissdo grafica de um texto mu-
sical ¢ inevitavel o surgimento de inovagdes:
os erros e variantes. Os copistas, sujeitos a
fatores mecanicos e culturais, sio os princi-
pais agentes que vao provocando tais mo-
dificagbes, gerando imagens cada vez mais
diversas do texto, e, com isso, trazendo a
tona a questio da identidade de uma obra
musical. Inova¢des mais pontuais, afetando
o texto no nivel das li¢oes, ndo parecem ser
um grande problema, mas aquelas afetando

a estrutura podem alterar profundamente a

percepgio da identidade de uma obra.

A transmissao da obra de David Perez aqui
estudada, que tanto poderia ser chamada de
Responsirios do Sdbado Santo como Responsdrios da
Quinta-feira Santa, até certo ponto, nos da um
bom exemplo da quantidade de inovagdes que
podem ser incorporadas a um texto musical.

A quantidade de erros e variantes signifi-
cativos, conjuntivos ou disjuntivos, nessas 23
fontes luso-brasileiras, é muito grande, mas o
estudo textual apresentado neste capitulo se
concentrou em cerca de sessenta exemplos
desses erros e variantes, representando uma
selecdo das situagbes mais instigantes para a
pesquisa. A existéncia de alguns erros pre-
sentes em todas as fontes gera a hipétese de
que eles teriam sido cometidos pelo proprio
David Perez, ao criar sua obra, o que ocorte
frequentemente em fontes autorais. Porém, a
grande quantidade de variantes demonstra a
decisiva participacdo dos copistas nesse pro-
cesso de modifica¢io da obra, no nivel das
estruturas e das licGes.

Nio podemos esquecer que, pelo me-
nos durante cerca de 140 anos, essas fon-
tes, com suas inovagoes, tiveram uma exis-
téncia real, sendo certamente executadas
nas cerimonias do calendario liturgico para
as quais foram produzidas, com todas as
modifica¢des que pudemos analisar nesse
texto, e grande quantidade de outras que

nao foram mencionadas.

A appoggiatura | nio nio nio

colcheia

D acciaccatura nao acciaccatura nao

H nio appoggiatura / nio appoggiatura |

colcheia colcheia

L nao nao nao nao

N nao nao nao nao

S acciaccatura nao acciaccatura nao

U appoggiatura | nio nio nio

colcheia

Tabela 3 — Soprano, Tenor, R.I, ¢.27, 1.3 e n.6 — variantes de colocagio de appoggiature, com seus valores,

e acciaccature.
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Fontes Soprano Soprano

l |
13

appoggiatura/ appoggiatura/ appoggiatura/ appoggiatura |

colcheia colcheia colcheia colcheia

appoggiatura/ appoggiatura | appoggiatura/ appoggiatura/

colcheia colcheia colcheia colcheia

acciaccatura acciaccatura acciaccatura acciaccatura

l |
3
13
3

acciaccatura acciaccatura acciaccatura acciaccatura

acciaccatura acciaccatura

Tabela 4 — Soprano, Tenor, R.IV, ¢.27, n.1 — ¢.29, n.1 — variantes de colocacio

de appoggiature, com seus valores, e acciaccature.

appoggiatura | appoggiatura |
colcheia + trilo colcheia + trilo

appoggiatura | nada

colcheia

appoggiatura | appoggiatura |
colcheia + trilo colcheia + trilo

acciaccatnra + trilo appoggiatura |

colcheia + trilo

nada

nada

appoggiatura |

colcheia

Tabela 5 — Soprano, Tenor, R.V, ¢.27 — variantes de coloca¢io de ornamentos.
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A IDICAO CRiTICA
DOS [AESPONSORIOS
DO SABADO dAaNTO

A existéncia das 23 fontes de tradicio lo-
calizadas para esta pesquisa, na transmissao
dos Responsdrios do Sdbado Santo, abriu dois
caminhos para a edi¢do critica da obra. O
primeiro com a utilizagdio da Estematica
como ferramenta metodoldgica para o es-
tabelecimento do texto, e o segundo, com o
critério do “melhor texto”, ou metodologia
bédieriana, conduzindo 2 edicio Urtext.

A utillizagdio da Estematica, longamente
perseguida para a edi¢do da obra, esbarrou
em muitas dificuldades:

1) a extrema fragmentacio das fontes,
desde partituras completas até partes ca-
vadas isoladas;

2) a existéncia de duas vertentes principais
na transmissao manuscrita da obra: para qua-
tro vozes e continuo, e trés vozes e continuo,
esta ultima em maioria nas fontes, levando a
existéncia de poucas fontes que contenham a
parte de contralto, a parte “eliminada”;

3) algumas das partes cavadas chegaram aos
dias de hoje incompletas;

4) nem sempre as partes vocais existentes
nas poucas partituras contém o texto litar-
gico colocado de forma clara ou mesmo se-

quer colocado;

5) a existéncia de um grupo de fontes con-

trafactas, que, se por um lado, trazem in-
formacdes textuais reveladoras, por outro
lado, por sua prépria natureza, apresentam
variantes que impedem a avaliagio de mui-
tas situacoes, a comegar pelo proprio texto
litargico, diferente das demais fontes;

0) a inexisténcia de muitos erros disjuntivos
que poderiam ser reveladores da real relacdo
entre fontes unidas por erros conjuntivos;
7) a indubitavel atividade corretiva dos co-
pistas em relacdo aos exemplares utilizados
para suas copias;

8) a indubitavel utilizacdo, em alguns casos,
de mais de um exemplar para a confec¢io de
determinada copia, a chamada contaminagio;

9) a auséncia de datagdo na maiotia das fontes.

Apesar desse quadro desfavoravel, che-
guei a trabalhar com a hipdtese de estemas
parciais, considerando cada parte vocal ou
instrumental como sendo “a obra”, mas os
resultados continuaram sendo precarios, de

acordo com os itens 6, 7 e 8 acima.

Diante da impossibilidade da utilizagdo da
Estematica, a opc¢ao passou a ser a edi¢do
critica dentro do critério do “melhor texto”,

ou metodologia bédieriana.
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Considerando-se que a versio a trés vozes
e baixo continuo, transmitida pela maioria
das fontes, é um erro estrutural, foi neces-
sario escolher o “melhor texto” dentre as
fontes que apresentam a versio a quatro
vozes e baixo continuo, transmitida por
apenas quatro delas. Como duas dessas
fontes sio as contrafactas de Evora, Q e
S, restam apenas duas outras, A e D. Sendo
a fonte A aparentemente a mais antiga e
com menos erros exclusivos, e o fato da
fonte D conter muitos erros exclusivos e
inconsisténcias textuais, minha escolha re-
caiu sobre a fonte A (P-Ln CN 481) para
a edicao critica dos Responsdrios do Séabado
Santo, de David Petez.

DgzscricAo DA FONTE P-LN CN 481
Como ja vimos no capitulo 1, a fonte A é uma
partitura, constituida de quinze félios ndo nu-
metados, com otientacdo hotizontal, com dez
pentagramas, escritos No recus e NO versus, Com
excecao do ultimo, apenas no rectus.

As claves e armaduras de clave sio sempre
colocadas ao inicio de cada pentagrama. Os
compassos quaternarios sao grafados como
C e os ternarios como fragoes, apenas com
0s numerais.

As partes vocais sio nomeadas como So-
prano, Alto, Tenor, Basso e a parte de baixo
cifrado nio tem nome.

O ponto do unico copista pode ser visto nas
figuras 1 a 5 do Apéndice. E possivel obser-
var que a parte mais aguda determina o espa-
¢o para as demais, fazendo com que os valo-
res curtos das demais fiquem, comumente,
espremidos, como pode ser visto na figura 5
do Apéndice. Nio ha preocupacio com ali-
nhamento da distribuicao dos valores pelos
tempos. O padrio é sempre partir do centro
para as extremidades. Fica claro também, a

partir da rasura ocorrida ao final da se¢do r2

do Responsério 111 (1.9r), que as partes eram
copiadas de cima para baixo.

E utilizada uma tnica figura como sinal de
remissao, sempre ao inicio da se¢do r2, conec-
tada com o final dos versos. Ao final dos Res-
ponsorios 111, VI e IX, nio ha a indicacio de
volta a0 inicio ap6s a repeticao de r2.

Os andamentos estdo sempre presentes, a
nio ser nas secdes t2, normalmente indi-
cadas como “Preza”. Apenas uma vez ha
a indicagao A/legro, abreviada (Responsério
VII), e outra Moderato, também abreviada
(Responsério V) para r2. Os Andantes sdao
sempre apresentados abreviados e os Lar-
gos por extenso.

O titulo de cada responsério é grafado
abreviadamente (R1°, R2° etc) e os versos
explicitam frequentemente a textura (“a

b2

duo”, “a3”). Nao ha especificacio da divi-
sao dos Noturnos.

O texto litdrgico e as cifras do baixo conti-
nuo sio sempre colocados abaixo das notas,
com a exce¢ao de uma unica cifra (fl. 1v).
Niéo hé problemas ortograficos do latim. E
usado o recurso de unifo das bandeirolas de
colcheias e valores menores para explicitar a
colocacio do texto.

As cifras duplas e triplas do baixo continuo
se apresentam tanto na forma direta, com a
ordem decrescente de cima para baixo, ou na
“ordem cantavel” de Varella (1806: Estampa
II), em ordem crescente, de cima para baixo.
Ha poucos erros e variantes exclusivos na
fonte A.

Ha varias appoggiature, sempre grafadas
como colcheias, independentemente dos
valores afetados. H4 apenas duas excecoes
de seminimas afetando minimas (f.10v),
possivelmente de outra mao. Ha apenas
dois trilos, mas ligaduras de articulagdo em
grande quantidade apenas nas partes vo-

cais, afetando grupamentos com diferentes

Figura 1 — fl.5¢

valores. Ha apenas duas fermatas e poucos
sinais de dindmica, concentrados nos Res-
ponsorios VIII e IX. Os sinais de staccato
ocorrem apenas em dois compassos do
Responsorio VIII (c.35 e 39).

Os acidentes de cortesia sdo utilizados de

forma assistematica.

Encontramos cerca de 30 rasuras na fonte
A, envolvendo parametros, tais como al-
turas (17), duragoes (2), texto liturgico (4),
cifras (0), acidentes (1) e ligacdo de bandei-
rolas de colcheias em func¢ido da colocacio
do texto litargico (2).

Rasuras de copistas podem ter efeitos me-
ramente pontuais de pequenas corre¢oes,
mas algumas assumem importancia textual,
como aquelas vistas e discutidas, em varios
dos exemplos do capitulo I11.

Duas rasuras mais amplas na fonte A cha-

mam a atencao:

Figura 1 — f1.5r

Esta figura demonstra inicialmente que o
habito desse copista era copiar de cima para
baixo, a partir do exemplar a sua disposigao.
Ocorre nesta figura uma haplografia, si-
tuagdo tfpica no processo de copiar, que
consiste em omitir uma licdo que se repete
duas vezes. Neste caso, ao copiar a parte
do soprano, o copista omitiu a repeti¢ao
da nota L4 (clave de D6 na 1% linha) do ter-
ceiro compasso do trecho, encaminhando-
se para os dois compassos seguintes, final
da secio, os que estdo rasurados. Seguindo
em seu trabalho, copiou o que seriam os
trés ultimos compassos do contralto, tam-
bém pulando o compasso com a nota Fa
(clave de D6 na 37 linha). Ao seguir para o
tenor, copiou notas que nio estiao claras,
mas foi provavelmente nesse momento
que comecou a se dar conta do problema,

pois nessa parte ja ocorrem rasuras, numa
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Figura 2 — fl.4v

tentativa de “entender o que estava acon-
tecendo”. Finalmente, compreendendo
toda a situagdo, rasurou os dois compassos
e registrou as ligdes corretas adiante. Isso
ainda o obrigou a corrigir a nota Mi do
contralto para Fa (clave de D6 na 3° linha),
como vemos no terceiro compasso do tre-
cho. Ocorre aqui mais um problema, tal-
vez devido a perturbacio do copista. Julgo
a nota L4 no terceiro compasso do sopra-
no como sendo um erro, embora corrobo-
rada pela cifra “5/3” do baixo, na medida
em que, em todas as fontes que contém a
parte de soprano, a nota é Si, corroborada
pela cifra “6” nas partes correspondentes
de baixo cifrado.

Figura 2 — fl.4v

Esta figura nos mostra outro exemplo de
haplografia. Vemos que o copista omi-
tiu a repeticdo do segundo compasso do
exemplo, transcrevendo as notas do ter-
ceiro. Ao se dar conta do ocorrido, fez as

necessarias correcoes.

INTERFERENCIAS EDITORIAIS
Foi estabelecido o nome da obra como Res-
ponsdrios do Sdbado Santo, ja que ¢é o liturgica-

mente correto.

¥

A parte de baixo continuo foi nomeada
como Baixo (Bx).

Claves antigas foram substituidas por
modernas.

Foram acrescentados acidentes de cortesia,
conforme a convenc¢io moderna, e elimina-
dos os acidentes redundantes.

Para as secoes r2, foi estabelecida a indica-
¢do de andamento A/egro, a nio ser no Res-
ponsério V, explicitamente Moderato.

As ligaduras de articulacio das partes vocais
foram todas tacitamente eliminadas.

A ortografia, hifenizacio e pontuagio do
texto litargico foram padronizadas de acos-
do com os principios das edi¢des dos mon-
ges de Solesmes.

As demais modificacdes foram consignadas
no Aparato Critico.

Em relacdo a contagem das notas no Apa-
rato Critico, ornamentos e pausas nao siao
considerados e notas unidas por ligadura de
duracido contam como uma.

As cifras de baixo continuo duplas ou tri-
plas foram registradas no Aparato Critico
com separa¢do por barra inclinada (5/3
ou 7/5/3). As cifras seguidas abaixo da
mesma nota foram registradas uma ao

lado da outra.

DAvID PEREZ (1711-1778)

RESPONSORIOS DO SABADO SANTO (VII.11)
AprarRATO CRITICO

FONTE UTILIZADA: P-LN CN 481

Localizagao Parte  Situagdo na fonte

R.I Todas  armadura de clave com apenas um bemol

RILcl6,t1-2 B

duas seminimas

R.I, c19,n.2 T sem bemol

R, ¢.20, n.3 T silaba “ret”

R, ¢30,t.3-4  Bx 4 notas Rés rasuradas para Fas

R c31-32 T

R, ¢.32,n.9 Bx cifra7 6

RIIL, c.2, n.2 Bx cifra 6, acima do pentagrama

RIIL, c14,t1-2 S A seminima, pausa de seminima

RII, ¢.19-20 S

R.II, c.20, n.1 Bx cifra 5

R.I, ¢.37-38 S sem ligadura
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RII, c12,n1  Bx cifra 5/3

RIII, c.24 Bx seminima pontuada

RIIL, ¢.31 A Mi rasurado para Fa

RIIL, c47,n.8 T Sol sustenido

e 5 e 3 ‘_. '|
¥ oy 3 r FF "

R.IV, c.8 Bx minima, seminima, pausa de seminima

RIV,cll,n6 A Sol

RIV,c32,n2  Bx cifra sem bequadro

R.IV, c.36, n.4 A Sol

RY, c.11 Bx seminima, pausas de minima e seminima

R, c.23, n.4-5

(7))
™ f
& >
i 1 -

RV, c32,n.2 Bx cifra 6/5

R.VI, cl16,n1 T La rasurado para D6

RVI, c24,n1 Bx cifra 5/4 #3

~
=1
P
N
4;
w

R.VI, ¢.33

R.VI, c.41, n.1 A

appoggiatura como seminima

R.VIIL, c4, t.2 Bx sem cifra

R.VIL, c.24,n.1 Bx cifra 3

R.VIL, c41,n.7 Bx cifra 3/5

R.VIIL, .19, n.3 S, A sem f

R.VIIL, c.24,n1 A, T sem f

RVIIL c.28,t1 B f

R.VIIL, ¢35, n.1 Bx 7

R.VIII, c.43, B Ligadas
n.1-c.44, n.1

RIX, c10,n.1  Bx ya
RIX, c27,n.2 Bx sem cifra

,C.29-3
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APENDICE 1: Copistas E PROPRIETARIOS

O estudo da caligrafia de copistas e
proprietarios das fontes que transmi-
tem os Responsorios do Sabado Santo,
de David Perez, que apresento neste
Apéndice, foi inspirado pela monumen-
tal pesquisa desenvolvida sobre o mes-
mo tépico por Anténio Jorge Marques, e
apresentado também como Apéndice do
seu catalogo das obras sacras de Marcos
Portugal (2012).

No estudo de Marques, devido a
quantidade de fontes e copistas exempli-
ficados, foi inevitavel que cada um des-
ses fosse apresentado por apenas uma
figura. Com isso, muitas nuances que
poderiam ajudar na identificacdo dos co-
pistas ficaram comprometidas. Para mim

mesmo, as tentativas de localizar os co-

pistas das fontes de Perez no catalogo de
Marques nio se revelaram frutiferas.

Como minha quantidade de fontes e
copistas é muito menor do que no es-
tudo de Marques, pude me permitir co-
locar varias figuras de cada fonte, para
uma ideia mais ampla da variedade de
caligrafias, tanto dos simbolos musicais
quanto dos textos verbais. Procurei se-
lecionar imagens que destacam os itens
mais identificadores de copistas, tais
como claves, férmulas de compasso,
grupamentos ritmicos, pausas, ornamen-
tos, acidentes, segmentos textuais ver-
bais, sinais de remissio, etc.

A qualidade das reprodugdes ¢é bas-
tante variavel, dependendo sempre do

material original utilizado.
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Sem indicagdo de copista, sem local, [séc. XVIII]
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Sem indicagdo de copista, sem local, sem data
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Figura 34 —F1 1, fl.1r

Figura 35 - Of [, fl.1r
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Figura 44 — O, fl.1r P-Lf FSPS 122/52-J3

Figura 45 — Cb, fl.Ir o )
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Figura 54 — B, fl.1r

Figura 55 - S, fl.1r

nr..r:-'.r- i
L L & L7 i

Figura 56 — S, fl.1r Figura 57 - T, fl.1r
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Fonte K

Lisboa, Fabrica da Sé da Patriarcal

P-Lf FSPS 122/52-J3

Sem indicagdo de copista, sem local, sem data

Parte: Vic

Figura 59 —fl.4r
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Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal
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Copia/ arranjo de Francisco Anténio Norberto dos Santos Pinto (1815-1860), sem
local, 1844
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Figura 65 — pag.49
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Figura 77 — O. fl.1r

Figura 78 — S.I, fl.1r
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Figura 104 - S, fl.1r
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APINDICE 2: PaRTES DE BaIXO CONTINUO
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CARLOS ALBERTO FIGUEIREDO E PROFESSOR DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO

po Rio DE JANEIRO (UNIRIO) E NO PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM MUSICA DA
UNIVERSIDADE FEDERAL DE Goias (UFQG). FEz ESTAGIO POS-DOUTORAL, NO CESEM
DA UNIVERSIDADE NOVA DE LISBOA, SOB A ORIENTACAO DE DAVID CRANMER. E DouTor
EM Musica PELA UNIRIO, com A TESE EDITAR JosSE MAURiIcIO NUNES GARCIA,
AGRACIADA COM O PREMIO JOSE MARIA NEVES DA ASSOCTIACAO NACIONAL DE PESQUISA
E POs —GraDUACAO EM MUsica (ANPPOM), Em 2005. PARTICIPOU DE VARIOS
PROJETOS EDITORIAS BRASILEIROS DE RELEVO, COM DESTAQUE PARA ACERVO E DIFUSAO
DE PARTITURAS, ONDE ATUOU COMO COORDENADOR EDITORIAL. ESSE PROJETO EDITOU,
DURANTE TRES ANOS, 51 OBRAS BRASILEIRAS DOS SECULOS X VIII E XIX, A PARTIR DE
MANUSCRITOS EXISTENTES NO MUSEU DA MUSICA DE MARIANA, MINAS GERAIS. ATUOU
TAMBEM NO PROJETO PATRIMONIO ARQUIVISTICO-MUSICAL MINEIRO, QUE DISPONIBILIZOU
17 OBRAS DE AUTORES MINEIROS DOS SEcuLOs XVIII E XIX. E AuTOR Do CATALOGO
DE PUBLICACOES DE MUSICA SACRA E RELIGIOSA BRASILEIRA — OBRAS DOS SECULOS
XVIII E XIX E DO LIVRO MUSICA SACRA E RELIGIOSA BRASILEIRA DOS sEcuLos X VIII
E XIX — TEORIAS E PRATICAS EDITORIAIS. ESTUDOU REGENCIA CORAL coM FRANS
MooONEN, NO CoNSERVATORIO REAL DE Ha1a, HOLANDA. FEZ CURSOS COMPLEMENTARES
coM JAN ELKEMA E RAINER WAKELKAMP, NA FUNDACAO KURT THOMAS DA HOLANDA,
coM HELMUTH RILLING. NA BACHAKADEMIE DE STUTTGART, E REPERTORIO BARROCO
coM PHILIPPE CAILLARD, EM PARIS. E REGENTE DO CORO DE CAMERA PRO-ARTE E TEM
ATUADO COMO REGENTE CONVIDADO DOS COROS DA OSESP, CAMERATA ANTIQUA DE

CURITIBA E POLIFONIA CARIOCA.
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