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PREFACIO

O trabalho que agora vé a luz do dia traduz a dedica¢@o a uma causa que a todos os agentes
culturais diz respeito — a recuperacdao e promoc¢do do patrimoénio cultural — a qual, pelas
vicissitudes que encerra, ndo pode ser levada a bom porto sem uma entreajuda efectiva. Foi
justamente o que aconteceu neste trabalho, a que muitas pessoas desde logo aderiram —
profissionais ou ndo —, disponibilizando toda a sua energia e saber para que o estudo agora
apresentado tomasse forma. Neste contexto quero aqui exprimir de uma forma muito especial
a minha profunda gratidao e reconhecimento aos meus mestres, a quem devo a realizacao
desta dissertacdo a Senhora Professora Doutora Maria Augusta Barbosa, por todo o saber de
uma vida de investigacdo, pelo saber e cultura partilhadas, por todo o entusiasmo e animo
transmitido; a Senhora Professora Doutora Maria José Azevedo Santos, pela atitude de rigor
que incutiu no tratamento das fontes impressas e manuscritas, e descodificacdo do seu
conteido, bem como pelo despertar de consciéncia para o estudo e descodificacdao do
patrimonio escrito; para além disto, nao posso deixar de referir o meu agradecimento pablico
por me ter proporcionado conhecer o manuscrito musical agora estudado; ao Senhor Professor
Doutor José Maria Pedrosa Cardoso, pelo saber sempre disponivel e partilhado, pela palavra
certa no momento oportuno, pela problematizacdo coerente e motivadora, pelo empenho, pela
amizade e rigor na orientacdo e acompanhamento desta dissertacdo, por vezes em momentos
bem dificeis.

De igual forma manifesto o meu sincero agradecimento:

aos professores e alunos do Conservatdrio de Misica de Coimbra, que desde logo se

disponibilizaram para colaborar na gravacao e realizacao deste Stabat Mater;

- aos colegas Cristina Faria e Flavio Pinho, pela amizade e solidariedade transmitidas ao
longo deste tempo, bem como pelos recursos e documentos disponibilizados;

- ao Coro Ad Libitum e em especial a sua maestrina, Dra. Isilda Margarida, pelo
competente trabalho e entrega que demonstraram na preparagdo da parte coral;

- ao professor Paulo Moniz pela disponibilidade, amizade e rigor na execug@o dos solos
de Baixo deste Stabat Mater;

- a Dra. Paula Francga, directora do Arquivo Historico Municipal, pela disponibilidade
de acesso a0 manuscrito;

- ao engenheiro Francisco Martins, pela amizade, empenho, rigor, profissionalismo e

colaborag¢@o na gravagdo da obra;



- aos professores Daniel Tapadinhas, Jodo Francisco Ventura, Manuel Rocha, Dr*. Rui
Vildao e Avelino Correia um sincero obrigado pela contribui¢cdo na gravagao/execugcdo
da obra;

- ao Dr. Jorge Alexandre Costa, pela amizade e rigor disponibilizados na composi¢do
grafica da transcri¢do do manuscrito;

- ao Dr. Virgilio Caseiro, pela solidariedade, encorajamento e disponibilidade para a
direcc@o da execucdo da obra durante a gravagao;

- aminha familia, por tudo o que abdicaram para que este trabalho fosse uma realidade.

A todos os meus sinceros reconhecimento e gratidao.

Coimbra, Julho de 2004
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INTRODUCAO

No ambito do mestrado em Ciéncias Musicais da Universidade de Coimbra, foram os
alunos motivados pelos seus mestres para a necessidade de interiorizarem uma consciéncia
cultural que lhes permitisse descobrir, conhecer e dar a conhecer ao mundo o espdlio musical
que os diversos acervos bibiograficos que a cidade de Coimbra possui e que,
lamentavelmente, continuam a degradar-se sem que possam, finalmente, voltar a ver a luz do
dia. Para que isso seja possivel &€ necessario, antes de tudo, fazer um levantamento,
empenhado e rigoroso do que ha, para depois se aquilatar da sua dimensao e qualidade. Neste
espirito, decidi assumir uma parte dessa empresa, tomando a decisdo de levar a cabo um
levantamento da obra de José Mauricio. E porqué este compositor, lente de msica e Mestre
de Capela da Sé de Coimbra? Por duas ordens de razdo: primeiro porque esta personalidade
da cultura musical da cidade de Coimbra foi dada a conhecer através da edicdo do seu
Miserere a 3 vozes, em 1998, pela mao do Dr. José Carlos Travassos Cortez, que mostrou
com entusiasmo a obra e a enquadrou na vida cultural e musical da Coimbra do séc.
XVIII/XIX. Em segundo lugar porque este facto suscitou surpresa, curiosidade e vontade de
querer saber mais. O falar-se de uma Catedra de Misica a época na Universidade de entdo era
algo que inquietava pela curiosidade que fazia despontar. Por outro lado, e para quem a
formac@o até aqui tinha horizontes diferentes, sentia que muito pouco ou nada sabia sobre esta
época e sobre a vida musical da cidade em tempos de outrora.

Tomada aquela decisao, ficou claro que a melhor forma de contribuir para a causa da
misica em Coimbra seria a elaboragdo de um catdlogo da obra de José Mauricio.
Répidamente foi perceptivel que o espolio a estudar ndo se circunscrevia a Biblioteca Geral
da Universidade de Coimbra, nem tdo pouco a Biblioteca Nacional, donde o Miserere que
tinha conhecido proviera e que, é sabido, existe um importante esp6dlio da obra do compositor.
No decorrer deste tempo, onde as idéias iam ficando alinhadas e e as estratégias de trabalho
comecavam a ganhar forma, surge o confronto com uma obra de que ja algum tempo se
falava, mas ninguém sabia onde estava: o Stabat Mater apresentado neste trabalho. A opcao
de estudo pelo mesmo surgiu no decorrer de uma visita de estudo ao Arquivo Historico da
Camara Municipal de Coimbra, que a Senhora Doutora Maria José Azevedo Santos em boa
hora proporcionou aos seus mestrandos, no ambito do Seminéario de Paleografia que vinha
orientando. Nessa visita, a directora do Arquivo presenteou-os com um conjunto restrito de

obras musicais que se encontravam a seu cargo, entre as quais estava o Stabat Mater, que



suscitou grande curiosidade por parte dos visitantes. Mas o trabalho gizado previamente era o
catalogo da obra de José Mauricio. Tudo corria bem nesse sentido. Da parte da direccdo da
Biblioteca existia toda a disponibilidade para que desse inicio ao trabalho, designadamente da
parte do seu Director, Senhor Professor Doutor Anibal Pinto de Castro, bem como da Dra.
Graca Pericao, a quem publicamente agradeco a amabilidade e disponibilidade oferecidas.
Mas, quis o acaso que a Biblioteca Geral e o Arquivo tivessem encerrado por tempo
indeterminado. Refeito do rude golpe nas intencdes de estudo (quando existia ja algum
trabalho preliminar efectuado), e apds demorada reflexdo (e sem que o problema tivesse um
final previsivel), a decisdo surgiu: havia que retomar “aquele” manuscrito visto algum tempo
antes. Franqueadas as portas do Arquivo Historico, e com a prestabilidade e simpatia que o
seu pessoal sempre ostentou, foram recolhidas as imagens do manuscrito para o transcrever,
analisar e estudar. Finda a reproducdo fotografica inicial foi feita recolha diversa de
informacao sobre os critérios de edi¢c@o e transcricao de obras desta época. Paralelamente,
iniciou-se a transcricdo da obra para suporte informatico, cujo resultado surge em anexo no
final desta dissertacdo. Concluida a transcric@o, teve inicio a anéalise do texto, sua génese
enquanto texto literario, evolucdo do seu tratamento ao longo dos séculos, implicacdes de
ordem estética, analitica, organologica, historica, litGrgica, enfim, todo um conjunto de
perspectivas de observacdo e estudo que esta obra suscitavam. Conhecendo ja a obra e todas
as suas implicacOes, faltava apenas a etapa final: tornal a misica de novo uma realidade
perceptivel, passivel de fruicdao. Assim, e com a generosidade e disponibilidade de todo um
conjunto de muisicos da cidade, o Stabat Mater de José Mauricio voltou a ouvir-se, executado
por um conjunto de estudantes de musica da cidade (auxiliados pelos seus professores), com a
colaborag@o de um coro amador, que desde logo aderiu a este projecto.

A escolha dos intervenientes nao foi casual: ndo serdo talvez os melhores executantes do
mundo; mas sdo, garantidamente, os mais generosos e empenhados. Esta foi uma tentativa de
recriar as condi¢des (na medida do possivel, bem se v&) e o ambiente vivido aquando da
execucdo do Stabat Mater: na capela de S.Miguel, com seu orgdo e com miusicos formados
nas escolas de musica da cidade (maioritariamente do Conservatorio de Musica de Coimbra).

Mas o trabalho ndao poderia esgotar-se na obra. Ndo seria possivel compreende-la sem
conhecer o seu autor, contexto em que ele se insere, tracos e particularidades do homem e da
sua obra. Por tudo isto, a investigacao da vida e obra de José Mauricio, seu impacto social e
cultural na regido foram igualmente assunto de estudo como adiante se vera.

No entanto importa referir uma questdao que parece ser digna de mengao: ¢é dificil nao

sucumbir a tentacdo de, a partir do estudo de uma obra como esta, assumi-la como ponte para
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o estudo da produg@o musical da universidade de Coimbra. Esse estudo ja existe, ainda que
numa perspectiva historica. Por esta razao, e para ndo tornar este trabalho demasiado extenso
ou repetir assuntos ja estudados, foi critério prévio e assumido desta dissertacao concentrar o
estudo na obra e no seu criador, circunscrevendo assim o ambito de investigacao.

Neste sentido foi feito um estudo sobre José Mauricio: o homem, o compositor e o lente de
misica, seu percurso musical, fases e pontos de destaque da sua vida e obra. Ainda neste
contexto esbogou-se um alinhamento de um conjunto de obras conhecidas do compositor,
pertencentes maioritariamente aos acervos da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra,
da Biblioteca Nacional e ao Arquivo da Sé de Evora.

Conhecida a vida e a obra do compositor foi feito o estudo do Stabat Mater: a origem do
poema, sua estrutura e forma poética, evolucdo ao longo dos séculos enquanto forma musical.
Ainda neste capitulo procedeu-se a elaboracdo de uma listagem cronologica do Stabat Mater
por compositores e ao longo dos séculos, permitindo este estudo constatar uma profusao de
obras substancialmente maior na europa mediterranica.

Conhecida na generalidade, passou-se ao estudo da obra escrita por José Mauricio: seu
critério estrutural e instrumental, a questdo tonal e sua evolucao e relacdo texto/musica.

O capitulo seguinte centrou-se na analise da obra agora sob uma perspectiva mais pontual,
estudando cada andamento sob diversos eixos de observacdo: harmonia e centros tonais,
material tematico e seu critério expositivo, relacdo e enquadramento do texto no discurso
musical, concluindo com uma anilise da forma. Findo este processo foi possivel conhecer de
uma forma mais consistente a obra no seu todo, e o conjunto de relacdes interdependentes que
cada andamento encerra, bem como a forma como como cada um se articula e integra o todo.

Trata-se de uma obra completamente inédita de José Mauricio. Um compositor mal
conhecido, para além do trabalho ja citado e que apenas Ernesto Vieira, e recentemente
Joaquim Pinto Geada, tinham apresentado de uma forma mais completa. Este trabalho pode
contribuir modestamente para dar uma luz sobre este compositor de Coimbra.

Concluiu-se desta forma um ciclo que torna gratificante o trabalho do investigador. Retirar
dos arquivos e biliotecas documentos ainda por conhecer, trata-lo e devolve-lo ao mundo sob

a forma de musica viva. E esse o modesto proposito desta dissertacao.



O TEMPO DE JOSE MAURICIO

RESENHA BIOGRAFICA

José dos Santos Mauricio nasceu em Coimbra e af foi baptizado na igreja de Santa Justa a
19 de Marco de 1752 — dia de S. José — razdo provavel para a atribuicdo do seu nome proprio.
Era o filho primogénito de Manuel Luis de Assunc¢ao e de Rosa Maria de Santa Teresa sendo
o pai natural de Anca e exercendo a actividade de guarda dos céarceres da cidade. O casal veio
a ter mais dois filhos, Angélica e Francisco,".

O registo de baptismo refere ainda a identificacdo dos avos, pelo lado paterno, Joao Luis e
Brites Francisca e, pelo lado materno, Francisco da Costa e Maria da Conceigdo.
Apadrinharam no acto, o Padre Jodo Mauricio Xavier Baptista e Isidora Jacinto’.

A vida da familia foi condicionada pelas dificuldades econdmicas resultantes dos parcos
rendimentos, agravadas com a morte do pai quando o filho mais velho tinha apenas 13 anos’.

Ernesto Vieira faz referéncia ao facto de que Mauricio “...fez os primeiros estudos para
seguir a carreira eclesiastica, chegando a ser investido nas Ordens Menores™.*

Efectuou a sua matricula na Universidade de Coimbra no curso de Medicina em 1 de
Outubro de 1766, embora ndo haja certeza quanto a sua frequéncia’. Este documento indica
que apresentou “...certidao de ter feito B.el e L.sca em Filosofia”. Mais tarde, e ao contrario
do que afirma Ernesto Vieira®, matriculou-se em 1 de Outubro de 1769 no curso de Teologia,
inscrevendo-se com o nome de José Mauricio da Ascensdo’. No entanto o registo indica que
“faltou”, pelo que abandonou no ano seguinte para seguir uma carreira musical. A este

proposito refere Ernesto Vieira:

' AUC, Registos Paroquiais: Coimbra, Santa Justa, Baptismos (1723-1788), fls. 109.117 V., 132 V; (1788-1855)
fls.3V.e4;

2 "Aos dezanove de Mar¢o de mil setecentos e cinquenta e dous annos baptizei a Joseph filho legitimo de
Manoel Luis da Assumpg¢ad guarda dos Carceres natural de Ansam e de Rosa Maria de Santa Theresa neto
patemo de Joad Luis e Brites Francisca e materno neto de Francisco da Costa e Maria da Conceigcam forad
Padrinhos o Reverendo Joad Mauricio Xavier Baptista e Isidora Jacinta filha de Joad de Meyra Salgueiro tocou
por ella de que fis este assento que assignei. 0 Prior Manoel dos Reys Leitad" (AUC, Coimbra, Santa Justa,
Baptismos, 1723-1788, £.109).

3 AUC, Registos Paroquiais: Coimbra, Santa Justa; Obitos (1723-1794), fl. 163

4 Vieira, Ernesto - Diccionario Biographico de Miusicos Portugueses, Lisboa, 1900, II Tomo, p. 68-72

> AUC, Livros de Matriculas da Universidade de Coimbra: Vol 84 (1766-1767), fl. 424;

® “Fez ainda os primeiros estudos para seguir a carreira ecclesiastica, chegando a ser investido nas ordens
menores € a matricular-se, em 1768, no curso de theologia da Universidade. Vieira, Ernesto — Diccionario
biographico de musicos portugueses, II vol., Lisboa, 1900, p. 68

7 AUC, Livros de Matriculas da Universidade de Coimbra: Vol 87 (1769-1770), fl. 12
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“Fez ainda os primeiros estudos para seguir a carreira ecclesiastica, chegando a ser investido
nas ordens menores e a matricular-se, em 1768, no curso de theologia da Universidade. Desviou-se
porém d'esse intento, dedicando-se 4 musica, cujos primeiros rudimentos tinha estudado
juntamente com os preparatorios para as ordens sacras, € cujo desenvolvimento adquiriu & propria
custa como tem succedido a tantos outros.

Foi-The tambem util auxilio n'este caso, como elle declara no seu «Methodo de Musica», o
sabio mathematico José Monteiro da Rocha, que cultivava a arte como amador mas possuia
profundos conhecimentos d'ella, tanto theoricos como praticos. « Eu devo a este homem raro - diz
José Mauricio - um titulo de reconhecimento pelas muitas luzes e instrucgdes que elle teve a

bondade de me communicar no decurso de muitos annos. »*

O estatuto de clérigo acompanhou sempre o compositor, pelo que, inclusivé, na certiddao de
baptismo de um sobrinho na igreja de Santa Justa, em Agosto de 1788, pode ler-se “ o
R.(reverendo) José Mauricio,” sendo esta postura refor¢ada pelo facto de ter usado sempre
traje eclesiastico '

Nao se conhecem os primeiros mestres de José Mauricio. E no entanto clara a influéncia de
José Monteiro da Rocha'!, a qual, aliada a uma pratica continuada, veio a dar os seus frutos
complementada “...com o estudo das regras teoricas e das obras dos grandes compositores...”
e “...foi progredindo cada vez mais, no que foi muito ajudado por José Monteiro da Rocha,
que alem de matematico, era profundo conhecedor dos segredos da divina arte.”"

As primeiras composicdes de Mauricio conhecidas datam da década de oitenta. Nestas
inclui-se o Stabat Mater" em estudo neste trabalho'*.

Prosseguiu os seus estudos musicais em Salamanca, os quais, a avaliar fela falta de

informacao sobre o percurso do musico, se supde terem ocorrido entre os finais de 1781 e

8 Vieira, Ernesto — Diccionario biographico de musicos portugueses, II vol., Lisboa, 1900, p. 68

° AUC, Registos Paroquiais,: Coimbra, Santa Justa, Baptismos (1788-1855), fls. 3V.e 4

10 Geada, José Joaquim Pinto — José Mauricio (1752-1815) Mestre da capela na Sé da Guarda — Obras, Guarda,
2003, p. XII

! José Monteiro da Rocha (Canavezes, 1734 — Ribamar, Lisboa, 1819) Pertenceu a Companhia de Jesus, na qual
entrou no Brasil, na Bafa, em 1752, mas que abandonou em 1759. Leccionou a cadeira de Filosofia no Colégio
da Baia e mais tarde as cadeiras de Direito Candnico na Universidade de Coimbra.

Mais tarde, o Marqués de Pombal, informado do seu valor por D. Francisco de Lemos, Bispo de Coimbra,
chamou-o a colaborar na reforma da Universidade, e, quando esta reforma foi posta em execucdo foi
encarregado da regéncia da cadeira de Mecanica.

Na composi¢do do Estatuto da Universidade revelou-se como um grande organizador, no ensino naquela
Universidade revelou-se como um grande professor, nas observagdes e calculos astrondmicos revelou-se como
astrbnomo insigne e nas memorias que publicou revelou-se como sabio de elevado mérito. Foi um grande
exemplo de actividade intensa, larga e fecunda.

Exerceu o ensino até 1804, ano em que se jubilou.

12 Geada, José Joaquim Pinto — José Mauricio (1752-1815) Mestre da capela na Sé da Guarda — Obras, Guarda,
2003, p. XII

"> Mauricio escreveu outro Stabat Mater também em Coimbra em 1796

' Na obra pode ler-se: “Coimbra 17817
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meados de 1783, altura em que regressa a Portugal para no final desse ano desempenhar
fungdes na Escola de masica do pago episcopal da Guarda'. O bispo D. Jeronimo Rogado do
Carvalhal e Silva (1720 — 1797), nomeou José Mauricio regente da aula de musica que
entretanto tinha criado na sua diocese'®, bem como mestre de capela e organista na Sé, onde
se manteve até 1784, pelo menos, sucedendo a Francisco Nunes Piteira. Uma das obras do
espolio de Mauricio pertencente a Ernesto Vieira diz “Guarda, Julho de 1784”."

Regressou a Coimbra, onde em 26 Novembro de 1785 tomou o habito dos Conegos
Regrantes do Mosteiro de Santa Cruz'®, e af permaneceu até, pelo menos, ao final de Margo
de 1786. Desistiu antes do fim desse ano, assumindo no Paco Episcopal de Coimbra os cargos
de professor, mestre de capela e organista que desempenhara na Guarda anteriormente'”,
tendo para tal sido nomeado pelo bispo de Coimbra. A este respeito, Ernesto Vieira afirma
que José Mauricio sucedeu a Jodo Ribeiro de Almeida Campos na regéncia das aulas de

muisica no paco, o que, segundo ele, tera sucedido em 1791:

“Mais tarde veiu ser organista no mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, onde se preparava para
receber o habito de conego regrante quando o bispo conde o nomeou para reger a aula de musica
estabelecida no paco episcopal. N'este logar precedera-o Jodo Ribeiro de Almeida Campos, que o
exerceu desde 1786 até concluir os estudos de direito que cursava na Universidade. A nomeagao
de José Mauricio devia portanto ter sido feita em 1791. Dois outros factos o confirmam: primeiro
dizer elle no «Methodo de Musica» que exerceu aquelle logar durante doze annos e que foi
nomeado lente da Universidade em marco de 1802 ; segundo, affirmar Manuel da Paixao Ribeiro
na «Arte de Viola», impressa em 1794, que foi seu discipulo, logo em época anterior a este

anno 9920

O proprio Mauricio confirma a cronologia destes factos durante a sua estada em Coimbra

ao referir que “...no seu paco episcopal a Aula publica de Musica, que eu tive a honra de

reger pelo espaco de 12 annos. ..

15« sabemos, pelas suas obras, que, pelo menos em 1784 e 1785, estava na Guarda...” Geada, José Joaquim

Pinto - José Mauricio (1752-1815) Mestre da capela na Sé da Guarda — Obras, Guarda, 2003, p. XIII

'® A Miisica na Sé da Guarda, séc. XIII — séc. XIX: Subsidios para um Esbogco Historico, José Joaquim Pinto
Geada, Museu da Guarda, 1990, p. 47

17 “Tornado bom cantor ¢ organista, esteve algum tempo em Salamanca e depois veiu ser mestre de capella na sé
da Guarda e mestre de musica na aula que o bispo D. Jeronymo Carvalhal creou na mesma sé. Uma das suas
partituras autographas que eu possuo tem esta data: « Guarda, julho de 1784. » N@o tinha ido para tinha ido para
la muito antes, porque outra partitura diz: «Coimbra 1781»”, Vieira, Ernesto — Diccionario biographico de
musicos portugueses, II vol., Lisboa, 1900, p. 68

8 A.N. T. T. “Cod. 57 (Mosteiro de Santa Cruz), f. 23 e 25” de acordo com o mesmo documento, Mauricio
requereu a 30 de Margo de 1786 a primeira aprovacao “...por ter acabado os 4 meses de Noviciado”.

19 Geada, José Joaquim Pinto Geada — A Musica na Sé da Guarda, Guarda, 1990, p. 47

20 Vieira, Ernesto — idem

! Methodo de musica, p. X e XI
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D. Joao VI, em carta régia de 18 de Marco de 1802, mandou reformar a aula de masica da

Universidade, nomeando para tal José¢ Mauricio “...professor e lente proprietario da cadeira

9922

de Miusica e Mestre da Real Capela da Universidade”™. As aulas tiveram o seu inicio a 10 de

Maio desse ano e tiveram uma grande afluéncia, conforme relata o proprio Lente:

A avidez com que a Mocidade Portugueza lancou mao do ensino publico desta Aula
reformada, desde a sua abertura, que foi a 10 de Maio de 1802; o extraordinario numero de
Ouvintes, para cujas Licdes ndo tem chegado o espaco de hora e meia (que tinha parecido muito
sufficiente), pois quasi sempre tem excedido o de duas horas, e algumas vezes tem chegado a tres,
a pesar da simplicidade, e brevidade do methodo; os grandes e inesperados progressos que se tem
feito constantemente; tudo isto sdo factos tdo publicos que nao precisdo de provas, e que excedem
tudo quanto racionalmente se podia esperar. Eu mesmo o ndo esperava, tendo a experiencia que se
pode adquirir em 12 annos, em que ensinei Musica na Aula publica do Paco Episcopal de
Coimbra. He por isso que me parecia que ordenando algumas theorias em pequenos manuscritos,
que girassem de mdo em mdao, e reservando outras para as repetir verbalmente na Aula, o que
assim tenho feito até aqui, poderia evitar (ndo por fugir ao trabalho) a composi¢do de hum Livro.
Mas acho-me presentemente convencido do contrario; pois os ditos manuscritos, alem de me
serem bastantemente incomodos, sdo talvez insufficientes ao grande numero de Ouvintes, e 0
tempo he mais necessario para as Licdes de solfejo do que para repetir theorias, que se podem ler
em toda a sua extensdao em hum Livro Classico. Eisaqui pois o Livro tal qual o meu fraco talento

foi capaz de produzir.”

Nos primeiros anos de leccionag@o o ensino era suportado “... por pequenos compendios

manuscriptos que elle mesmo fazia e mandava copiar pelos alumnos, uso muito commum

empregado por outros mestres.””**

Em 1806 foi publicado o “Methodo de Musica”*, compéndio de caracter pedagbgico para
apoio e complemento as aulas de masica na Universidade. A este respeito afirma Ernesto
Vieira:

José Mauricio ensinou durante muito tempo por pequenos compendios manuscriptos que elle
mesmo fazia e mandava copiar pelos alumnos, uso muito commum empregado por outros mestres.
Possuo um d'esses compendios escripto pelo proprio punho de José Mauricio. Mais tarde porém,
entendendo que era melhor fazer imprimir uma obra sufficienternente desenvolvida, escreveu a
que se publicou com este titulo: «Methodo de Musica, escrito e offerecido a Sua Alteza Real o
Principe Regente Nosso Senhor por José Mauricio, lente proprietario da cadeira de musica da

Universidade, mestre da: Real Capella da mesma, e mestre da capella da cathedral de Coimbra.

22 « . seja o mesmo Jose Mauricio o professor e lente da cadeira de Muzica, e mestre da Real Capella da

Universidade: nomeando-o como nomeyo, para lente proprietario della..." (AUC, Capela da Universidade,
Provimentos ... 1770 a 1839, f. 264v.).

» Methodo de Musica, p. XV e XVI

* Vieira, Ernesto — ibidem, p. 69

 Real Imprensa da Universidade, Coimbra
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Destinado para as licdes da aula da dita cadeira. Coimbra, na Real Imprensa da Universidade.
1806.» Em quarto com XXXV - 65 paginas e quatro estampas de dobrar, bem gravadas em cobre,
contendo os exemplos de musica.?

E' uma obra muito bem feita no seu.genero, escripta com a maior clareza e vernaculidade; s6
nao posso perdoar-ihe que empregue os termos barbaros «tresquealtera» e «sexquealtera», assim

como os gallicismos «demiton» e «gama».

Em 1810 fugiu das tropas francesas comandadas por Massena*’, mudando-se com a sua
familia para Lisboa. Inscreveu-se na irmandade de Santa Cecilia, instalada na Basilica dos
Martires de Lisboa desde o altimo quartel do século XVIII*, assinando o respectivo livro de
entradas a 5 de Dezembro de 1810,

Regressou a sua actividade na Universidade de Coimbra em Maio do ano seguinte™, onde
permaneceu em funcdes até a sua morte a 12 de Setembro de 1815 na Figueira da Foz.
Faleceu vitima de apoplexia quando se encontrava a banhos, o que fazia todos os anos. Foi
“...retirado em bracos, falecendo em consequéncia disso”.”' Os seus restos ficaram sepultados

no Convento Franciscano de Santo Antonio da Figueira da Foz».

%Vieira, Ernesto — Diccionario biographico de musicos portugueses, II vol., Lisboa, 1900, p. 69

T A terceira invasdo francesa, teve como palco de confronto a zona centro do pafs. Como acontecimentos a
destacar neste contexto enunciar-se-do a batalha do Bugaco, travada a 27 de Setembro de 1810, onde o exército
anglo-portugugs, comandado por Wellington, venceu as tropes de Massena; na sequéncia deste confronto o
exército frances ocupou e saqueou Coimbra a 1 de Outubro desse ano, senddo a cidade libertada a 7 do mesmo
mes pelas milicias portuguesas comandadas pelo general inglés Trant.

B Subsidios para a hisoria da Irmandade de Santa Cecilia e do MontePio Philarmonico, p. 13.

» Aos 5 dias do mez de Dezembro do anno de 1810 entrou por Irmad da nossa veneravel Irmandade da gloriosa
Virgem Martyr Santa Cecilia Joze Mauricio morador no Rocio freguesia de Santa Justa o qual prometteo guardar
e cumprir todas as leis, e obrigagoens do nosso compromisso as quaes lhe forad lidas, e elle muito bem entendeo,
e em fe do sobredito assinou juntamente comigo Secretario, e deo de sua entrada 2400 que ficou carregada no
livro da receita ao nosso Irmad Thesoureiro. O Secretario Caetano Xavier Diniz. O nosso Irmad Joze Mauricio
(Irmandade de Santa Cecilia, Livro das entradas da veneravel Irmandade de de Santa Cecilia, f. 161 v.)

* “E bem bem assim sera avisado o Lente da Musica para logo entrar no exercicio, que he proprio da sua
Cadeira. ... Lisboa 15 de Abril de 1811. O Vice-Reitor” Minerva Lusitana, n°164, Quarta-feira 22 de Maio de
1811

3Geada, José Joaquim Pinto - José Mauricio (1752-1815) Mestre da capela na Sé da Guarda — Obras, Guarda,
2003, p. XII

32 "Aos doze de Setembro de mil outocentos, e quinse faleceo com o sacramento da Extrema-Uncad, e nad
recebeo os mais, por nad dar lugar a molestia, Joze Mauricio minorista, Mestre da Capella da Sé, e Lente de
Muzica na Universidade de Coimbra. Teria secenta annos de idade. Esta sepultado no Convento desta villa. Era
ut supra. 0 Vigario Encomendado Joze Braz Maria" (AUC, Figueira da Foz, Obitos,1764 a 1823, f. 13).
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O HOMEM E O MUSICO

“José Mauricio era homem de estatura ordinéria, porém mui grosso e reforgcado: rosto redondo,
e notavel por sua gravidade e compostura. A necessidade o obrigava a servir-se de 6culos fixos,
usando-os principalmente quando regia ou tocava (...). Gozou sempre da maior consideracao e
simpatia, da parte dos amigos que podiam apreciar de mais perto o seu mérito e virtudes. Nao era
o menor respeito que lhe tributavam todos os seus colegas(...). A afabilidade e franqueza com que

a todos recebia e tratava (...)”

Esta descricao de Mauricio feita por Inocéncio Francisco da Silva faz no seu “Archivo
Pitoresco” tomo II (1859) permite aquilatar acerca da sua aparéncia enquanto homem, da sua
dimensao humana e social, bem como do respeito e consideracao que a ele eram devidos.

Na sua casa no bairro das Ameias™ eram famosos os serdes musicais que o compositor af
promovia, executando obras de compositores seus contemporaneos, tais como Haydn e

Mozart, entre outros:

“Toda a familia tomava parte nos concertos, porque José Mauricio, além de ser um
habilissimo organista, tocava com perfei¢do varios instrumentos, e entre eles todos os de arco:

seu irmdo Francisco Mauricio tocava rebeca e trompa; e suas sobrinhas eram insignes

cantoras”.®*

Esta afirmacdo permite perceber e justificar as opgdes instrumentais adoptadas pelo
compositor em grande parte das suas obras. Com efeito, quase toda a producdao musical de
José Mauricio integra uma parte escrita para orgdo (justificado pelo caracter eminentemente
litargico da sua escrita e pelo facto de estes existirem na Sé, bem como na Capela de Séo
Miguel); mas também por ser este o seu instrumento, aquele que executava e dominava com
maior perfeicdo. Para além disto, podera ter sido uma razdo de ordem familiar a ditar o
critério instrumental de muito do seu repertorio: a trompa é uma constante no material
conhecido, e a escrita para soprano solo ou em dueto com um alto faz supor que esta misica
tinha executantes em mente: a referencia € clara e referente ao irmao e as sobrinhas do
compositor.”

José Mauricio era uma figura de grande dimensdo local, quer no plano musical, quer na

perspectiva social. A sua dimensdo a este nivel era tal que, 90 anos ap6s a sua morte, eram

3 3Geada, José Joaquim Pinto - José Mauricio (1752-1815) Mestre da capela na Sé da Guarda — Obras, Guarda,
2003, p. XIV

3 SILVA, Inocéncio Francisco da - Archivo Pitoresco, tomo II, Lisboa 1859

3 Veja-se, a titulo de exemplo, o Aleluia para a Rainha Santa para soprano solo e orgdo, MM 115 (BGUC), bem
como todo o conjunto de composi¢des incluidas nos MM 112, MM 113 e MM 158 (BGUC), onde toda a escrita
¢ construida para dois sopranos.
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ainda feitas referéncias alusivas ao “...mestre de capella...” nos jornais da regidao, como

atesta esta noticia publicada em “O Conimbricense” de 18 de Marco de 1905:

“Faz amanha 90 annos que falleceu o insigne professor de musica e distincto filho de Coimbra,
José Mauricio.

Nasceu nesta cidade no dia 19 de Margo de 1752 e foi baptisado na freguezia de Santa Justa. Fra
filho de Manoel Luiz de Asumpcao, guarda nos carceres da inquisi¢io de Coimbra, e de Rosa Maria
de Santa Theresa.

Foi mestre de capella nas sés episcopaes da Guarda e Coimbra e lente da cadeira de musica,
mandada reorganisar na Universidade pela carta regia de 18 de Margo de 1802.

Foi auctor do celebre Miserere, que numerosissimas vezes tem sido ouvido nas egrejas de
Coimbra, e d’outras composicdes musicaes de valor. Foi egualmente auctor do seguinte compendio
adoptado na aula de musica da Universidade, até 1849, em que o sr. Antonio Florencio Sarmento,
professor do Lyceu Nacional, onde entdo se achava encorporada a referida cadeira de musica, o fez
substituir por outro de sua composi¢do.

Methodo de musica, escripto e offereccido a sua alteza o principe regente nosso senhor, por José
Mauricio, lente proprietario da cadeira de musica da Universidade, mestre da real capella da
mesma, e mestre de capella da cathedral. Destinado para as licoes da aula da dita cadeira. Coimbra,
na real imprensa da Universidade, 1806. 4.* de 63 paginas, com estampas.

José Mauricio residia na bem conhecida casa do largo da Fornalhinha, chamada das campos, onde
estd hoje o Sport-Club.

Falleceu na Figueira da Foz no dia 12 de Setembro de 1815, e foi sepultado na egreja da

Misericordia, que pertencia entiio ao convento de Santo Antonio.*®

Atente-se ao facto de, curiosamente, a noticia ser erronea, ao confundir a data de
nascimento e morte do compositor. No entanto, e apos 90 anos do seu falecimento, era ainda
recordada esta data na imprensa local. Este facto revela ainda outras informacdes dignas de
mengao. Para além de confirmar a boa aceitacdo do seu Miserere na cidade, através das suas

13

inlmeras execucdes nas diversas igrejas da cidade, refere também a sua “...aula de
mitsica...”, a qual transitara entretanto para o Liceu Nacional, demonstrando desta forma a
desvalorizacdo que o ensino da mausica tinha sofrido junto da Universidade. Finalmente, e
para além de descrever o “Methodo de Musica”, da informagdes preciosas sobre a morada do

compositor, bem como do local onde foi sepultado na Figueira da Foz.

% In “O Conimbricense” de 18 de Marco de 1905
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A OBRA DE JOSE MAURICIO

A produg@o musical de José Mauricio € um exemplo do barroco tardio muito em voga em
Portugal nos finais de XVIII. essencialmente religiosa e encontra-se espalhada por varios
locais. Esta realidade justifica-se pelo facto de o compositor ter trabalhado e vivido em varias
cidades (Coimbra, Guarda, Salamanca e Lisboa) em periodos diversos da sua vida, mas
também porque a sua funcdo de mestre e pedagogo em Coimbra e na Guarda potenciou a
difusdo da sua obra, designadamente através do conhecimento e difusao que os seus
discipulos faziam da musica do seu mestre levando a sua musica para as suas terras natais. No
entanto, os maiores fundos musicais que contém a maioria da obra de Mauricio sdo a
Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra e a Biblioteca Nacional. Estes fundos sdo
constituidos pelo legado de Lima de Macedo (B.G.U.C.) e de Ernesto Vieira (B.N.). O
conjunto de obras abaixo enumerado mais nao pretende que traduzir um esbogco de
alinhamento da obra conhecida do compositor. Nao ¢ um levantamento exaustivo; apenas
uma enumeragdo das obras mais significativas.

O critério de ordenagdo das obras’’ prende-se com a sua especificidade, estrutura ou tema.
A referéncia bibliografica adicionou-se-lhe a referente ao critério de catalogacdo RISM,
entendido e aceite como o mais eficiente para defini¢cdo do acervo que a obra integra. Assim,
foi agrupada a obra por temas ou géneros, independentemente do acervo bibliografico a que
pertencem.

As obras indicadas com (EV) s@o pertencentes ao espdlio de Ernesto Vieira.

MANUSCRITOS DE JOSE MAURICIO

GENERO DE OBRA N°DE ORDEM | N°DE PECAS
I. MISSAS E CREDOS 1.a16. 16

II. RESPONSORIOS 17.a27. 11

III. SALMOS E CANTICOS 28.a46. 19

IV. HINOS E SEQUENCIAS 47.a50. 4
V.NOVENAS 51.a55. 5

VI. LADAINHAS 56.a56. 1

VII. ANTIFONAS 57.a57. 1

VIII. PAIXOES 58.a58. 1

IX. OBRAS VARIAS 59.a62. 4

7 Naio podera aqui falar-se de catalogagiio do conjunto da obra de José Mauricio. Este é apenas o gizar de um
esboco da obra conhecida do compositor por forma a tentar compreendé-la no seu todo, preferéncias, suas
componentes mais significativas e tematicas predominantes.
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I MISSAS E CREDOS
1. P-Cug MM 113.4 - Missa in Dominicis Adventis et Quadragesima Soprano, Alto, Tenor,
Basso
2. P-Cug MM 113.4.1 - Missa in Dominicis Adventis et Quadragesima - Tiple, Alto, Tenor,
Basso, Fagote
3. P-Cug MM 113.4.2 - Missa Ferial. Cantochao alternado com musica - Triple, Alto,
Tenor, Baixo — Inclui Suplemento ao Credo Ferial
4. P-Ln 156//8 — 734 — Missa n° 26, S(T)A(T)B, 2 cl, 2 trompetes, 2 violinos, orgdo, 1802
(EV)
P-Ln 156//13 — 739 — Missa, SATB, pequena orquestra (cadernos soltos) (EV)
6. P-Ln 157//1 =757 — Missa de Requiem concertada a 4 vozes, orgao, (2 oboés, 2 trompas,
2 violinos, viola, baixo ad libitum), 1806 (EV)
7. P-Ln 157//2 =758 — Missa de Requiem concertada a 4 vozes, orgao, (2 oboés, 2 trompas,
2 violinos, viola, baixo ad libitum), 1806 (igual a anterior, copia mais cuidada) (EV)
8. P-Ln 157//3 =759 — Missa de Requiem, 4 vozes, 2 trompetes, 2 violinos, baixo continuo
figurado (EV)
9. P-Ln 157//4 =760 — Credo, 4 vozes, 2 trompetes, baixo continuo figurado orgao, (2
oboés, 2 trompas, 2 violinos, viola, baixo ad libitum), 1806 (EV)
10. P-Ln 157//5 =761 — Messa concertata a 4 voci, parte, orgao (incompleto)
11. P-Ln 157//6 =762 — Missa Ferial, Cantochao alternado com musica (Polifonia), 4 vozes
12. P-Ln 157//7 =763 — Missa di canto Figurato Musicale in unissono concertato com 1
organo, unissono, 2 trompetes, orgao, 1811 orgao,
13. P-Ln 157//8 =764 — Missa n° 16, 4 vozes, 2 trompetes, orgao (baixo continuo figurado)
orgao, (2 oboés, 2 trompas, 2 violinos, viola, baixo ad libitum), 1806 (EV)
14. P-Ln 157//9/11 =765 — Missa n° 17 de Requiem, 4 vozes, (soli e tutti), 2 trompetes, baixo
continuo figurado (incompleto)
15. P-Ln 156//7 — 733 — Credo, 4 vozes, 2 trompetes, baixo continuo figurado (EV)
16. P-Ln 156//9 =735 — Kyrie n° 6, 4 vozes (solo e tutti), baixo continuo figurado (EV)

[N° de ordem. Cota / Titulo da obra]
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IT RESPONSORIOS

17. P-Cug MM 112.3 - Sabado Santo - Licao 2° Quo modo obscurantum est a solo de

18.

19.

20.

21.

22,

23.

24.

25.

26.

Soprano com acompanhamento de Cravo ou Orgao obrigado

P-Cug MM 112.9 - Feria 5° Lectio. 5 a 3 com acompanhamento obrigado — Cravo ou
Orgdo. Soprano (I -1I - III), Orgao

P-Cug MM 113.14 - Feria 6 Lectio 2* a Duo que diz Matribus suis com acompanhamento
obrigado para Cravo ou Orgdo — Soprano, Orgao

P-Cug MM 113.16 - Feria 6° Lectio 3“ a Solo do Soprano com Orgao ou Cravo
obrigado. Soprano, Solo, Orgédo — Partitura

P-Ln 156//5 — 731 — Feria Quinta in Coena Domini, Responsorio breve, 4 vozes (soli e
tutti), baixo continuo figurado (EV)

P-Ln 156//6 — 732 — Sabato Sancto, Responsorio breve, 4 vozes (soli e tutti), baixo
continuo figurado (EV)

P-Ln 156//26/27 — 751 — Feria 6“ in Parasceve, Lectio 6 Soprano, Alto, 2 trompetes,
violoncelo obrigado, contrabaixo, orgao (Fa M), 1812 (EV)

P-Ln 156//28 =752 — Feria 6“ in Parasceve, Lectio 2 Alto solo, orgdo obrigado ou
cravo, 1801 (EV)

P-Ln 156//29 753 — Responsorios para Sabado Santo, 4 vozes, 2 trompetes, baixo
continuo figurado (EV)

P-Ln 156//30 =754 — Responsorios breves, Feria Sexta, 4 vozes, baixo continuo figurado,

1805 (EV)

27. P-EVc VII - 102 — Libera me a 4 e orgao; Memeno mei Deus, responsorio a 4 e orgao

28.

29.

30.

31.

III SALMOS E CANTICOS

P-Cug MM 101.1 - Miserere a 3 vozes (Soprano, Tenor e Baixo) e Orgao obrigado c/
Trompas ad Libitum (1813) — (cOpia de Inacio Rodrigues da Costa Duarte)
P-Cug MM 101.2 - Miserere a 3 vozes (Soprano, Tenor e Baixo) e Orgao obrigado c/
Trompas ad Libitum por José Mauricio (copia de Ricardo Dinis de Carvalho)
P-Cug MM 101.3 - Miserere a 3 vozes Soprano, Tenor e Basso e Organo obrigado c/
Viollao e Corni ad Libitum (1813)
P-Cug MM 101.4 - Miserere a 3 vozes por José Mauricio Tiple, soprano (coro),
Timpanos (copia) (1870 e 71)
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32. P-Cug MM 101.5 - Miserere a 3 vozes com Orgao obrigado, Trompas, Rabecdo e Figle

33. P-Cug MM 101.6 - Miserere a 3 vozes (cOpia)

34. P-Cug MM 101.7 - Miserere a 3 vozes (copia) (1813)

35. P-Cug MM 101.8 - Miserere a 3 vozes (copia) Tiple, Tenor I, Baixo, Orgdo, Rabec@o

36. P-Cug MM 101.9 - Miserere (copia) Flautas 1 (2), II (2), Tiple III (coro de sopranos),
Violino I (2), Violino II (2), partitura. Partes e partituras nao identificadas, ¢/ excep¢do da
parte do Violino I, que tem na Gltima pagina: “copiado por Marcolino Antdnio Pimentel”

37. P-Ln 156//10 — 736 — Miserere breve, 4 vozes (soli, duo, trio, tutti), baixo continuo
figurado (EV)

38. P-Ln 156//11 — 737 — Miserere, 4 vozes (soli e tutti), baixo continuo (EV)

39. P-Ln 157//12 =766 — Miserere a 3 vozes com orgdo obrigado e trompas ad libitum, (parte
de orgdo), 1813

40. P-Ln 157//13 =767 — Miserere a 3 vozes com orgao obrigado e trompas ad libitum
(arranjo da obra anterior, feito por Francisco da Paula e Azevedo, 1826)

41. P-Ln 157//14 =768 — Miserere a 4 vozes, 2 trompetes, orgao (baixo continuo figurado)
orgao, (2 oboés, 2 trompas, 2 violinos, viola, baixo ad libitum), 1806 (EV)

42. P-Ln 157//15 - 21 =769 — Miserere a 4 concertato, SATB, orgao (Fa M)

43. P-EVc Il — Miserere a 3 vozes (STB) com Flautas, Clarinetes, Violinos, Trompas,
Violoncelo, Cornetins e Orgédo escrito para as duas mdos. O salmo alterna com o coro
litargico (pag. 33 do Catalogo)

44. P-Ln 156//12 — 738 — Tantum Ergo, SATB, 2 oboés, 2 trompas, 2 violinos, violeta, baixo
continuo, Ré M (EV)

45. P-EVc V - 408/418 — Matinas de Quinta-feira santa a 4 com Corni, Violldao e Orgao

46. P-Cm - Stabat Mater — 1781

IV HINOS E SEQUENCIAS

47. P-Cug MM 113.7 - Tantum Ergo a 2 Sopranos com acompanhamento obrigado para
Orgao ou Cravo — Sopranos (I-1I), Orgao

48. P-Ln 156//21 — 746 — Stabat Mater concertato, 4 vozes, orgdo, (trompete, violoncelo,
contrabaixo ad lib), 1796 (EV)

49. P-Ln 156//25 -750 — Ave Regina, 4 vozes (soli, tutti), baixo continuo figurado (EV)

50. P-EVc Div. 364 - Tantum Ergo a 3 vozes e Orgdo (entre outras obras)
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V NOVENAS

51. P-Ln 156//14 — 740 — Novena de Santa Rita, 4 vozes, orgao (EV)

52. P-Ln 156//15 — 741 — Novena da Sr‘. da Conceicao, 4 vozes, baixo continuo figurado
(EV)

53. P-Ln 156//16 — 742 — Trezena de St° Antonio, 3 vozes, (soli e tutti), baixo continuo
figurado 1812 (EV)

54. P-Ln 156//17 — 743 — Trezena de St° Antonio, 4 vozes, baixo continuo figurado (EV)

55. P-Ln 156//18 -744 — Trezena de St° Antonio (abreviada), 3 vozes, baixo continuo
figurado (EV)

VI LADAINHAS

56. P-Ln 156//23 —748 — Ladainha, 4 vozes, 2 trompetes, baixo continuo fig. (sol m) (EV)

VII ANTIFONAS MARIANAS

57. P-Cug MM 115.2 - Aleluia a solo - Voz e Baixo cifrado. Antifona e Aleluia para a

Rainha Santa. Orgao

VIII PAIXOES

58. P-EVc VI - 16 — Turbas da Paixao de Sexta-feira Santa a 4 vozes (outra musica da

Semana Santa)

IX OBRAS VARIAS

59. P-Cug MM 113.15 - Rondo Duetto que diz Beato dei Genitrix a 2 Sopranos com
acompanhamento para Cravo ou Orgao obrigado (Soprano - 2, Orgao) — cOpia (antigo
MM 156)

60. P-Cug MM 355 — Nunc. Dimittis (Canto de Simeao) — 2 Sopranos e Orgao

61. P-Cug MM 244 - Trechos da Charamela da Universidade

62. P-Cug MI - 1 - 16 - 212 - Modinha nova (Lisboa) "Jornal de Modinhas novas dedicadas

as Senhoras, n° 10 (Canto e Piano)
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63.

64.

65.

P-Ln 156//19/20 — 745 - “Ego sum panis’, Moteto a solo, Soprano solo,
orgao/cravo/pianoforte obrigado (Sib M), 1802 (EV)

P-Ln 156//22 —T747 — “Asperges/Vidi Aquam”, 4 vozes, baixo continuo figurado (RéM /
LaM) (EV)

P-Ln 156//24 =749 — Ecce Sacerdos Magnus, 4 vozes, orgdao (D6 M) (EV)
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A SEQUENCIA

INTRODUCAO

A sequéncia € uma forma de canto latino medieval (também designada como Prosa) que
surgiu e se desenvolveu provavelmente entre 850 e 1150%®. Durante este periodo a sua
importancia literaria e musical é grande, representando um dos mais importantes tipos de
misica produzida na Europa ocidental desta época™. Est4 directamente associada as liturgias
festivas, surgindo logo apds o Aleluia*’: assim, numa cerimdnia menos importante, assumia
uma estrutura do tipo aleluia — verso — aleluia; numa festa mais importante era constituida por
um aleluia, seguido de um verso, findo o qual era cantada uma sequéncia®'.

A maioria das sequéncias eram construidas com versiculos emparelhados, pelo que cada
frase melddica era executada duas vezes, dando assim o mesmo suporte melddico a cada um
dos versos*. Algumas pecas, também designadas como sequéncia por causa da sua funcio e
localizag@o na liturgia (surgiam a seguir ao aleluia nas missa festivas), eram bastante mais
curtas e nao estavam construidas sob a forma de versiculos paralelos. Desta forma estabelece-
se uma relacdo entre a sequéncia e o aleluia (o que segue), a qual nao é clara nem simples,
sendo inclusive objecto de controvérsia.*

Hiley utiliza o termo “sequéncia” referindo-se ao tipo de peca em geral, com ou sem texto.
E afirma: “se eu quisesse ser especifico, ter-me-ia referido a “melodias de sequéncia” e a
“textos de sequéncia”*. Outros escritores (tais como Husmann no seu artigo, “Sequenz und
Prosa” de 1954), preferiram reservar a palavra “sequéncia” apenas para a melodia, designando
o texto como “prosa”. Embora esta pratica esteja patente em alguns manuscritos medievais,
ndo era um costume generalizado, nao sendo conhecida nenhuma prova anterior ao século

XVII no que respeita a designacio de sequela para uma melodia de sequéncia®.

3 Crocker, Caldwell, Grove Music Online — www.grovemusic.com. Oxford: Oxford University Press, 2003

¥ idem

0 Por vezes desempenhavam outras fungdes na liturgia, em substitui¢io do hino de Vésperas, por exemplo.

! Veja-se a titulo de exemplo o conjunto de anotacdes existentes nalguns livros de Sarum do final da Idade
Média (Dickinson 1861 - 83, cols. 9 — 10)

“2 Em algumas sequéncias nem todos os versiculos eram emparelhados

* Crocker/Caldwell — [Sequence] in GROVE MUSIC ONLINE - www.grovemusic.com. Oxford: Oxford
University Press, 2003

a4 Hiley, David - Western Plainchant: a handbook. Oxford: Oxford University Press, 1995, p. 173

4 Gautier 1886, 14
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OS PRIMORDIOS DA SEQUENCIA

A meng¢do mais antiga a uma sequéncia ostentando essa designacao surge no final do

século VIII num manuscrito em Bruxelas*, o Blandiniensis, que contém entre outras coisas
alguns textos para serem cantados na missa, provavelmente escritos no norte de Franca. Nele
estdo incluidos seis aleluias numa lista de 25 compostos para os domingos pos-Pentecostais e
estdo rubricados “CUM SEQUENTIA”. Estas pecas podem ser todas encontradas em
manuscritos posteriores, quer como aleluias com melismas extensos no final do verso
(melismas diferentes do jubilus do aleluia), e/ou como sequéncias curtas ornamentadas. Os
aleluias destinavam-se todos a domingos “ordinarios” dos meses de verdo, onde ndo existia
qualquer comemoracao especial ou festa. As sequéncias para estes dias sdo geralmente raras
ou inexistentes em fontes posteriores.
Por volta de 830 Amalarius de Metz, ao descrever o aleluia da missa, refere-se ao “Haec
jubilatio quam cantores sequentiam vocant”. Estas melodias podiam ser curtas ou longas. Sao
mencionadas também as Sequentia em moldes semelhantes, as quais surgem no final do
século IX no Ordo Romanus II e no pseudo-Alcuin.

Copias manuscritas de sequéncias (melodias ou textos apenas, ou textos com nota¢ao)
aparecem finalmente século IX, ou seja, a0 mesmo tempo que as cOpias da maioria dos outros
cantos, pelo que esta circunstancia nao permite por si sO afirmar que as sequéncias sao um
desenvolvimento tardio do repertdrio do cantoch@o.

Novamente durante o final século IX o monge Notker Balbulus de S. Gall (c 840 - 912)
escreveu varios textos para sequéncias. (existem algumas provas documentais escassas, mas o
restante € atribuido as raizes do cantoch@o). E normalmente considerado que o conjunto de
obras foi completado por volta de 880, tendo-se dedicado a essa tarefa o Bispo Liutward de
Vercelli, conselheiro e arqui-chanceler do imperador Carlos, o Gordo.

Varios manuscritos prefaciam a colec¢ao com uma proeminéncia notavel, aparentemente
escritos por Notker a explicar e dedicar o seu trabalho a Liutward. A explicacao baseia-se no
facto de ele, enquanto menino de coro, ter dificuldade em lembrar-se das “melodiae
longissimae” - o que no contexto em questdo significava melodias de sequéncia - e tentou
encontrar uma forma de as tornar mais faceis de aprender. Um monge, fugindo do saque de
Jumieges, onde é agora a Normandia, veio para S. Gall de com um livro de canto no qual

Notker viu os textos que tinham sido compostos para ajustar as melodias de sequéncia

“¢ Bibliotheque Royale 10127-10144
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(“versus ad sequentias sequentias erant modulati”’). Confrontado com este facto pensou que
podia compor textos melhores. Neste sentido mostrou a sua primeira tentativa ao seu mestre
Iso para que ele procedesse 4 sua correccao (este monge parece ter estado familiarizado com a
técnica de melismas de texto), escrevendo em seguida um conjunto completo. O seu mestre
Marcelus copiou-os individualmente em conjuntos para serem compartilhados pelos meninos
de coro e assim os aprenderem mais facilmente.

Em defesa da historia de Notker, foi demonstrado que os textos encontrados no repertorio
Franco ocidental assentam sobre algumas das suas composicoes. Por vezes refez idéias de
textos previamente escritos por si, outras vezes desenvolveu as suas proprias ideias originais.

Nao é também unanime a associagdo de melodias de sequéncia a dias festivos em
particular. A impressao daf resultante traduz-se no facto de que era frequente ser composta
uma sequéncia especifica a partir de um texto, destinada a um festa ou dia festivo em
particular (varios textos sdo, ndo obstante, neutros neste aspecto, sendo geralmente
laudatorios, celebratdrios ou cristologicos sem implicar uma conexdo com qualquer festa em
particular). A melodia, ao contrario, podia ser utilizada em qualquer festividade desde que
ajustada pelo autor.

As explicacdes acerca da origem das melodias de sequéncia envolveram muitas vezes
misica ndo-gregoriana a partir do momento em se tornou perceptivel que estas comecaram a
soar como tal,; Stablein acreditou que algumas incorporaram pelo menos um elemento secular
forte, particularmente melodias no modo de mi (a maioria estaio no modo de sol ou ré) tais
como Planctus cigni. Foram naturalmente estabelecidos paralelismos entre as sequéncias e as
formas seculares que empregavam o esquema de duplo versiculo: o lai e a estampie, mas a
falta de evidéncia musical contemporanea sobre as formas seculares permanece como uma
barreira. A influéncia bizantina ndo € pensada como um factor motivador, embora existam
ocasionalmente pecas com paralelismo de texto; a sua misica nao & silabica mas é bastante
ornamentada. Stablein (“Sequenz”, MGG, 531) apontou também exemplos de textos sagrados
irlandeses com paralelismo textual, embora ndo tenha sobrevivido nenhuma miusica escrita
para eles.

Nao se sabe como soariam os aleluias do canto romano no século VIII. Se alguns ja tinham
misica nova (chamada melodiae) para a repeticdo do aleluia depois do verso, tal como nas
fontes escritas mais antigas do século XI, isto poderia ter estimulado os Francos a compor
melismas semelhantes.

Os aleluias milaneses constituem um caso comparavel (cerca do século XII): quando foram

escritos originalmente, eram cantadas melodiae de comprimento surpreendente, exibindo
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estruturas de repeticdo complicadas. Para alguns aleluias havia dois jogos de melodiae, ou
seja, masica para duas repeticdes estendidas depois do verso, e alguns tinham mesmo
melodiae tertiae. Nao € possivel afirmar se havia influéncias externas na producdo musical
em Mildo, nem tao pouco como eram exactamente as velhas melodiae. Mas a sua historia bem
poderia correr em paralelo a da sequéncia Franca.

Os aleluias (laudes) do rito Mogarabe incluiam também melismas longos com estruturas
repetidas, cantadas com a repeticao do aleluia depois do verso. A sua idade € incerta, pelo que
as fontes sobreviventes mais antigas datam provavelmente do século XI.

A fonte principal de informag@o sobre a liturgia é o designado Expositio antiquae liturgiae
gallicanae (ed. Ratcliff 1971), antigamente atribuida a Germanus de Paris, embora se pense
ter sido escrito na Borgonha no principio do século VIII. Ele descreve um aleluia triplo
(chamado laudes): “habet ipsa Aleluia primam et secundam et tertiam”, que sugere
imediatamente a forma do aleluia milanés. Porém, nao esta claro se estes “aleluias” Galicanos
sao melodias longas ou meramente aclamacdes breves. Entre as melodiae milanesas esta o
canto chamado francigenae. Isto pode ser entendido como um exemplo do aleluia Galicano
(“franco”).

A possibilidade, ndo obstante, mantém-se valida para todas as quatro igrejas: Mogarabe,
Romana, Ambrosiana e Galicana; o aleluia poderia ter sido cantado ja no século VIII com
melismas longos para as suas repeticdes depois do verso.

Nenhumas das hipdteses sobre as origens deveria distrair nossa atengao da sequéncia na
formas como nds a conhecemos no século IX, monumentos notaveis a inventividade e

inspiracao dos seus compositores.”

A SEQUENCIA E O ALELUIA

A relacdo existente entre a sequéncia na sua fase inicial e o aleluia do proprio da missa tem
sido um dos aspectos centrais deste estudo, nao sendo ainda possivel formular respostas
capazes sobre este assunto. Existem no entanto diversos aspectos que importa considerar.
Crocker afirma sobre este assunto que “...a categorica — e hipotética — assercao de que a
sequéncia deriva do aleluia precisa ser abandonada, devendo ser antes prestada ateng@o para o

conjunto de relagbes com base factual.””’. Este autor remete para um conjunto de

47 Crocker/Caldwell — [Sequence] in GROVE MUSIC ONLINE - www.grovemusic.com. Oxford: Oxford
University Press, 2003
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enumeracdes que sustentam este ponto de vista, entendendo que a relagdao com o aleluia € algo
que se confina ao facto de todas as sequéncias ostentarem a palavra “aleluia” na frase inicial
das melodias quando elas surgem de uma forma melismatica. Por esta razdo Crocker afirma
que esta ¢ uma relacio meramente nominal e que nao pressupde qualquer relacdo nem com a
prosa (texto) nem entre a primeira frase melddica da sequéncia e a melodia do aleluia; no que
respeita a sua localizac@o ela surge ap0s o aleluia, pelo que a relagao € apenas de proximidade
na liturgia e nao necessariamente musical. O autor conclui afirmando que a relacao de
caracter genérico mais consistente entre o aleluia e a sequéncia esta patente no repertorio do
século IX conhecido (Liber officialis de Amalar de Metz) onde estd patente um tipo de
melisma designado sequentia cantado em substituicdo do jubilus na repeticdo do aleluia
depois do verso. Este facto faz supor a proveniéncia do nome, associando igualmente este
género ao tipo de composicdo desenvolvido por Notker depois de 850, que ele designou como
hino. Assim, e em alternativa a teoria da derivagédo directa do aleluia, Crocker sustenta a sua
que assenta na existéncia de repertdrio e formas musicais anteriores de caricter diverso e
variado, quer literario quer musical, sendo um deles a sequentia. Assim, é possivel equacionar
a hipotese de que as melodias do aleluia podem ter tido alguma estabilidade litargica antes do
século IX. Aleluia e sequéncia podem muito bem ter seguido caminhos paralelos, ambos a
partir de um repertdrio pequeno, talvez apenas uma dazia de melodias para cada género,
sendo os versos do aleluia associados a ocasides especificas, o que acontecia também com os
textos da sequéncia a ele associada. A composicdo de diferentes melodias, versos, e textos
ndo aconteceram uniformemente pela Europa. Até que o livro de hinos de Notker fosse
concluido (c.880) e as colec¢des de textos antigos francos ocidentais fossem feitas (c. 930),
existiram consideraveis divergéncias entre as funcdes litirgicas das melodias de sequéncia em
areas diferentes de Europa. Quaisquer conexdes que pudessem ter existido entre sequéncias e
aleluias dissolveram-se gradualmente, sejam embora ainda perceptiveis alguns casos nos
finais de século IX e principios do X no repertorio que sobreviveu desde entdo.

O estado do repertorio antigo do aleluia romano (a codificacdo musical mais antiga so
surge porém no século XI) e o repertorio milanés (o registo musical conhecido data do século
XII) ajudam a suportar esta hipdtese. O repertdrio romano tinha apenas trés melodias muito
cantadas, doze usadas com menos frequéncia, e oito delas cantadas uma vez s6. Em Milao, a
mesma melodia era cantada praticamente em todas as festividades principais, complementada
com melodiae extras para festas ocasionais. Em comparacdo com as anteriores, a principal

diferenca entre a realidade italiana e os desenvolvimentos franco-gregorianos & a
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multiplicacao rapida de aleluias e melodias de sequéncia no século IX e a provisdo de textos
para as sequencias.

Crocker argumentou em diversas ocasides contra esta forma de pensamento. Para ele, a
sequéncia € essencialmente uma criagdo do século IX, surgindo fora dos impulsos musicais e
ambicdes de musicos francos e sO gradualmente assimilada pelo aleluia da missa. Nao ha
necessidade de estabelecer conexdes com repertdrios de aleluia hipotéticos, ou de explicar
equivocos ou conflitos entre fungdes litlrgicas atribuidas as melodias. Além disso, enquanto
admite a possibilidade da contrafac¢cdo de textos, traz a composicao da melodia e do texto
para o mesmo periodo, o que na realidade os faz constituir como parte do mesmo processo de
composicdo. Assim, ele acredita que sO6 as melodias curtas ornamentadas eram usadas na
missa antes de meados do século IX. As sequéncias maiores pertencem a um processo criativo
radicalmente diferente.

E possivel, ndo obstante, encontrar uma explicagdio de compromisso, encarando-se o
aleluia como o género a partir do qual a sequéncia se desenvolveu embora sem negar a
originalidade de muito do novo repertorio. A rapida e simultanea expansao quer do aleluia
quer do repertdrio de sequéncias do século IX, nas dizias de melodias conhecidas por c. 900,
e as centenas conhecidas c. 1000, permitem estabelecer uma conexao entre o aleluia e a nova
composicdo enérgica e inspirada. (Nenhum destes desenvolvimentos garante a descricdo da
sequéncia como um “tropo” do aleluia.).

Crocker argumentou que a maioria das sequéncias comecaram como criagdes originais de
alguém que era poeta e misico que comp0s texto e miisica em simultaneo. As diferencas entre
as diversas versdes de uma melodia sdo o resultado de uma revisdo deliberada. Para além
disso, as diferencas entre versoes orientais e ocidentais de muitas melodias conhecidas em
varias zonas da Europa sugerem com frequéncia o resultado final de um processo de
transmissao oral da melodia isoladamente. Neste contexto existem talvez algumas — poucas -
velhas melodias, que circularam sob formas diversas e em éareas diferentes antes de serem
associadas a um texto. Para construir e associar um texto a uma melodia era normalmente
seguido o critério de fixa-la numa das suas diferentes formas, para a qual eram escritos textos
com uma estrutura e compatibilidade definidas. Os textos compostos posteriormente numa
zona particular normalmente copiavam o arranjo familiar da estrutura, o nimero de versos e

as silabas em cada verso.
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SEQUENCIAS COM VERSO PARALELO: GENESE E PERIODO INICIAL

As sequéncias principais do periodo inicial sdo estruturalmente regulares e 0s seus versos
estdo todos emparelhados.

A grande variedade de formas existentes no repertorio de sequéncias na sua fase mais
primitiva torna a escolha e a mencdao de géneros mais significativos algo que assume
contornos de caracter arbitrario. O cunho naturalmente nao-gregoriano das melodias provocou
a tentacdo a alguns investigadores de suspeitarem da influéncia de musica secular, como
acontece por exemplo na sequéncia com texto Plangant cigni ou Clangant cigni (bem como
em varios textos posteriores), intitulada “Planctus cigni” em algumas fontes. Esta é uma das
muitas sequéncias que tem um titulo nao religioso; a outras o titulo foi atribuido
posteriormente. Os titulos sagrados encontrados sdo normalmente incipits do aleluia.

A repeticdo de segmentos de versos € muito comum em sequéncias. Em algumas melodias,
versos inteiros estdo repetidos (por exemplo, Laudes deo, a melodia Hieronima ou Frigdola, e
a melodia de Laudum carmina, uma sequéncia para S. Bento). Foi manifestado um interesse
especial em algumas melodias onde um grupo de versos esta repetido como um bloco. Um
exemplo disto € a melodia famosa chamada de uma forma diversa: “Coro”, “Concordia”, etc.,
bem como textos tais como Hanc concordi famulatu de origem oriental (atribuido a Notker
Balbulus, de S. Gall) e Epiphaniam domino ocidental.

Pura Deum, ou antes o seu outro texto Pange simul, foi considerada como um exemplo da
denominada “sequéncia com duplo curso”. Se esta deveria ser assim unida com os outros
membros deste grupo € uma questdo mantida em aberto, devido ao facto de, ao contrario das
outras, parece ter feito parte integrante da liturgia desde o comeco e conter muitas
semelhangas melodicas com outras sequencias litrgicas.

Varias caracteristicas contribuem no sentido de tornar uma sequéncia reconhecivel pelo
seu estilo musical. A estrutura de verso paralelo e o critério de colocacdo do texto baseado no
principio de uma silaba por nota sdo as caracteristicas mais importantes, bem como figuras
recorrentes nas cadéncias e noutros pontos. Notas repetidas sdo bastante raras e ha uma
impressdo constante de movimento, ocasionalmente fixa em circulos de motivos repetidos
mas assim deliberadamente empurrados com frequéncia para uma meta melddica clara: uma
quinta ascendente num novo registo. Normalmente estes pontos estdo normalmente limitados
a conclusao, com um final mais agudo que ocasionalmente substitui o primeiro, e as vezes
também mais grave uma quarta ou quinta. Esta falta de orientacdo tonal singular cria uma

impressdo de entusiasmo bastante insistente; as melodias raramente soam com um caracter
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meditativo por muito tempo, especialmente quando os textos sao menos cantados, pois a
entoacdo das palavras de uma forma silabica tende a enfatizar notas individuais em

detrimento da frase melddica como um todo.

SEQUENCIAS CURTAS ORNAMENTADAS

Todas os conjuntos de sequéncias mais antigas sao dominadas por composi¢des onde 0s
duplos versiculos predominam, e onde o nimero de versos & de pelo menos cinco e
frequentemente dez ou mais: isto significa que o nimero de notas, mesmo ignorando todas as
repeticoes, ultrapasse frequentemente as duzentas, e em sequéncias maiores, tais como
Fulgens preclara, va além das trezentas. Mas a maioria destas obras inclui também um
niimero menor de melodias bastante diferentes sem uma estrutura de versiculo paralelo e com
uma duracdo normalmente ndo superior a setenta notas. Sem as caracteristicas estruturais
claras da sequéncia maior, elas soam apenas como um jubilus do aleluia, embora alguns deles
tenham uma pequena repeticdo da frase interna, ndo vao além do que dele se esperaria.

Entre as cerca de 150 melodias de sequéncia conhecidas até c. 1000, so vinte se enquadram
na categoria curta ornamentada; e apenas uma era largamente conhecida (estd em Winchester,
Aquitania, e fontes orientais): é conhecida como “Excita domine”, com o texto Qui regis
sceptra, no oeste, e como “Laudate Deum [omnes angeli]”, com o texto Angelorum ordo
sacer, no leste (os titulos referem-se aos aleluias que comecam como a sequéncia; ambos tém

a mesma melodia).

SEQUENCIAS ITALIANAS

Muitas das sequéncias de origem italiana exibem uma irregularidade estrutural
consideravel, bem como as versoes italianas de sequéncias extensamente conhecidas sdo
normalmente menos regulares que as versdes correspondentes do norte. Stablein*® foi tentado
a falar de uma "degeneracao do principio de sequéncia [i.e. estrutura de verso paralelo] na
direccdo da ladainha ou salmodia". Nas sequéncias italianas encontram-se com frequéncia
versos simples, por oposicdo aos duplos regulares, habituais na maioria das obras dos paises
do norte, ou at¢é mesmo um descuido no uso de versiculos emparelhados. O critério de

estruturacao do texto estritamente silabico das composicoes do norte também parece ser

8 Stiblein, Bruno: 'Die Sequenzmelodie "Concordia" und ihr geschichtlicher Hintergrund', Engel Festschrift

1964, 364 - 392
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menos importante; duas notas sao juntas frequentemente para uma @inica silaba, e as vezes sao
repetidas notas para acomodar silabas extras.

O aparecimento de um niimero pequeno de sequéncias que exibem tracos do que poderia
ser designado como uma técnica de variacdo & algo importante nesta fase. Aqui a mesma
melodia é usada com variacdes para a maioria dos versos da composi¢@o.

Muitas sequéncias escritas no norte da Europa foram cantadas em Itilia, e muitas foram afi
compostas da forma mais usual. O tipo italiano € historicamente significante, relacionando-se
com a pratica de compor versos de Kyrie com texto latino, onde a mesma melodia é usada
para todos os versos, sendo varios Agnus Dei tropizados construidos da mesma maneira.

A sequéncia Sancte crucis celebremus trai a sua origem italiana pelo uso frequente de
grupos de duas e trés notas associadas a algumas silabas. As constantes divergéncias do
paralelismo exacto sao no entanto tipicamente italianas. Este nao € um exemplo de “variacdo—
oposto”, embora exista um eco destes excertos no sentido em que todos 0s versos excepto o
segundo téem frases de cadéncia semelhantes.

Quando os compositores do norte compunham um texto novo para uma melodia velha, eles
normalmente adoptavam o critério de construcdo e agrupamento de notas rigorosamente igual
ao da melodia ja conhecida. Este nao era o critério usualmente adoptado em Italia. Quando a
melodia de Sancte crucis celebremus foi usada no manuscrito de Modena para outra
sequéncia, Sanctum diem celebremus, as frases foram esticadas ou contraidas livremente e
algum material novo foi adicionado.

A historia da origem da sequéncia em Itilia permanece obscura, pois ndo sobreviveram
nenhumas fontes italianas anteriores a ¢.1000. A impressao daqui decorrente € que a
composicdo deste género era menos produtiva em Itilia que noutros paises. Nao obstante,
algumas igrejas eram seguramente proficuas na composi¢do de sequeéncias, sendo mesmo
incluidas no repertorio romano até perto do século XI. E pelo menos possivel que fontes
italianas posteriores preservem composi¢des anteriores a qualquer uma no norte da Europa.
Por outro lado, as discrepancias estilisticas entre os critérios de composicao de sequencia do
norte e italianos podem sugerir que os masicos italianos tivessem que assimilar a sequéncia
como um género estrangeiro, e ocasionalmente tivessem que recorrer a habitos nativos de

composicdo que conciliaram ndo sem dificuldade com a “verdadeira” sequéncia.
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SEQUENCIAS RIMADAS

Victimae paschali laudes é uma sequéncia de Pascoa composta no século XI normalmente
atribuida a Wipo (d. c. 1050), o padre e capeldo da corte dos imperadores Conrado II e
Henrique III, e que veio a gozar de maior popularidade que qualquer uma das sequencias
referidas até aqui. Tem apenas quatro versos de extensao (o verso 3a & omitido em livros
modernos por causa do seu sentimento anti-judeu). A sua popularidade pode ser devida ao
tom simples contudo dramatico, contendo inclusive uma questaio a Maria (normalmente
interpretada como Maria Madalena) e a sua resposta no verso 2. Os versos 2 e 3 destacam-se
pela sua rima interna e final, que une nao os dois meio-versos mas as frases dentro dele, sendo
por isso um das primeiras sequéncias a explorar a rima.

Também e presumivelmente por causa de verso 2, foi considerada como drama litlirgico,
tendo alcancado um lugar de destaque no ciclo de sequéncias de Pascoa na maioria da praticas
nos finais da era medieval. Demonstrou assim ser popular o bastante para resistir ao
desaparecimento com a pratica pds-Tridentina no século XVI e € uma das cinco sequéncias
sobreviventes e referidas em livros do Vaticano mais recentes.

O ritmo regular ndo € uma caracteristica de Victimae paschali, mas pode encontrar-se em
algumas sequéncias compostas pouco depois. Congaudentes exultemus encontra-se em
manuscritos a partir de 1100. A maioria dos doze versos esta em verso de acento regular, com
excepcao dos versos 4 e 5, tendo o verso 6 uma métrica trocaica com 8 + 8 + 7 silabas cada; o
esquema de rima para cada verso duplo ¢ AABCCB, o qual se tornou o esquema mais popular
em todos os séculos subsequentes. Como muitas sequeéncias anteriores, Congaudentes
exultemus progride para um registo mais agudo no verso 7, cadenciando desde entdo em 14 em
vez de ré. A cadencia Galicana ¢ igualmente outra caracteristica comum a muitas das
sequéncias, mais antigas € mais novas.

Hodierne lux diei é um das primeiras sequéncias completamente regulares, provavelmente
escrita na primeira metade do século XII. Considerando que todos os versos sdao do mesmo
comprimento e padrdo de métrica/ritmo, o efeito € o de um hino de dez estrofes com cinco
melodias diferentes. No entanto, e apesar de os versos serem compostos em frases curtas e
regulares, as possibilidades para os explorar eram maiores. Todas as frases melddicas
terminam com uma sequencia melddica fa mi ré do ré. Outra caracteristica nova, comparada
com a sequéncia anterior, € a ocorréncia frequente de duas ou mais notas por silaba.

Um grande ntimero de sequéncias rimadas tem mudancas de métrica. Isto poderia ser visto

quer como a reproducdo das mudangas constantes do comprimento da linha na sequéncia na
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sua forma primitiva, bem como uma demonstragdo da técnica de acompanhamento. Existem
varios exemplos representativos da variedade métrica. Eles podem ser encontrados em vérias
sequencias rimadas mais antigas, tais como Stola iocunditatis (a qual tem ainda um verso de
ndo acentuado), Mane prima sabbatti, (para Maria Madalena), e Laudes crucis attollamus. A
melodia de Laudes crucis tornou-se o mais popular de todas essas sequéncias rimadas, sendo
usada por S. Tomas de Aquino para a sequéncia Corpus Christi Lauda Sion salvatorem,
também encontrada em livros do Vaticano mais recentes, sendo conhecido um ntmero vasto
de contrafaccdes.

O advento da sequéncia rimada é contemporanea da composi¢cao de muitos outros géneros
com rima e com verso acentuado: cangdes latinas Benedicamus e conductus (versus), por
exemplo, e dramas religiosos tais como Sponsus. Diversos centros franceses terdo
desempenhado um papel importante no desenvolvimento deste género musical. Foram
também influentes compositores individuais tais como Peter Abelard (1072-1142). O novo
tipo de sequencia fez incursdes particularmente profundas no ciclo litGrgico em Paris nos
séculos XII e XIII: nenhum outro repertdrio de sequéncia do final da Idade Média teve uma
proporcao tao elevada de sequéncias rimadas como o parisiense. Uma parte fundamental do
seu desenvolvimento parece ter sido desempenhada por Adam de S. Victor. Um novo
repertorio foi criado em Paris (provavelmente tendo como base algumas pecas ja existentes),
talvez na primeira metade do século XII, ainda que as fontes sobreviventes mais antigas sejam
do século seguinte. Muitos dos textos contem ecos dos escritos teoldgicos de Hugo e Ricardo
de S. Victor, o que permite argumentar sobre a contribuicdo feita por um personagem
relacionado com S. Victor, a abadia parisiense dos Conegos Regulares de Santo Agostinho. O
facto de elas terem sido cantadas em todas as igrejas de Paris permite concluir, porém, que
estavam presentes na liturgia da catedral de Notre-Dame. O repertorio foi conhecido entdo
fora de Paris e sofreu um entrosamento com outros de uso local.

A funcdo litlirgica destas sequéncias ndo era sempre ideéntica em S. Victor e Notre-Dame.
Algumas destas pecas encontram-se apenas em manuscritos de S. Victor, compostas
presumivelmente ai. Além disso, parece ter havido uma revisdo sistematica das melodias em
uso em S. Victor. Assim, as obras encontradas nos livros de notacdo da abadia diferem dos de
Notre-Dame e do resto da cidade, sendo por vezes utilizados para refazer a melodia na sua
forma mais antiga. Um grande nimero de melodias novas estao baseadas em material de
Laudes crucis attollamus. Este ndo s6 € o caso de sequéncias que comecam como Laudes
crucis, mas outras onde apenas frases internas sao usadas de novo. Fassler acredita que “...as

familias resultantes das sequéncias foram criadas para apontar conexdes entre ideias nos
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textos.” O que torna esta actividade possivel é a construcio das melodias em unidades de
padrdes identicos que, dentro de limites, poderiam ser transferidas de um texto para outro.
Sobre a identidade de Adam, Fassler conecta-o plausivelmente com o primeiro periodo de
composicdo de sequéncia em Paris, e identifica-o como Adam, chanfre de Notre-Dame pelo
menos desde 1107, e que assegurou uma prebenda em S. Victor desde 1133. O problema de
distinguir sequéncias que tiveram a sua origem em Paris (inclusive as de Adam) de outros em
estilo semelhante composto em outro lugar permanece.

Foram compostas sequéncias rimadas em enorme niimero ao longo da Idade Média, sendo
a grande maioria praticamente desconhecida. Seleccionar exemplos tipicos € inevitavelmente
arbitrario, mas uma sequéncia final pode demonstrar outros dos esquemas formais multiplos
encontrados. A sequencia Affluens deliciis parece ser uma composic@o local, pois tem apenas
trés versos duplos, embora cada um seja composto por um grande niimero de frases, um
pouco ao gosto do lais franceés contemporaneo (mas sem os primeiro e segundo tempo finais
do lai; para além disto os lais tém muitos mais versos). Melodicamente a peca renega a sua
origem pelo uso constante da cadéncia com uma linha melddica mi f4 mi ré mi, que pode ser
encontrada num aleluia desta regidao de Europa e que também se encontra em numerosos

canticos de ordinario de missa.

9 Fassler, Margot - The disappearance of the proper tropes and the rise of the late sequence: new evidence from

Chartres, Cantus Planus Pécs 1990, 319-335
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O TROPO

DEFINICAO E DESCRICAO

Tropo, no sentido litdrgico-himnologico, € uma designacdo que, desde que desde o fim da idade
média ou um antes, € utilizada para os textos de grande variedade (na poesia e na prosa) escritos
com a finalidade de realcar e de adornar um texto litirgico completo (Introito, Kyrie, o Gloria,
graduais, ou outras partes da missa ou do oficio cantado pelo coro). Estas adicdes sdo sempre
feitas junto ao texto litargico oficial, mas ndo mudam o seu caricter ou esséncia; sdo, algo
semelhante a um comentario mais ou mais menos poético que € tecido no texto litrgico, dando
forma com ele a uma unidade completa. Assim em Franca e em Inglaterra, em vez do texto

litdrgico "Sanctus, Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth" as linhas cantadas eram:

1. Omnia ex do sunt do quo de Sanctus;
2. Sanctus , por o omnia do sunt do quem;

3. Sanctus , no omnia do sunt do quo; Dominus Deus Sabaoth , tibi gloria do sit in saecula.

Um Tropo €é uma interpolacdo num texto litirgico, ou o realce causado pelo interpolagao (por
introdugdes, insercoes, ou adi¢cdes). Aqui reside a diferenca entre o Tropo e a Sequéncia ou a
Prosa. A sequéncia é também uma forma de realcar a liturgia, uma insercdo entre cantos
litirgicos (o Gradual e o Evangelho); esta € uma interpolagc@o na liturgia, nao num texto litlrgico.
A sequencia € assim uma unidade independente, completa em si mesma; o Tropo, por outro lado,
da forma a uma unidade somente em relacdo a um texto litirgico, e quando separado dele é
desprovido de significado. Os diversos Tropos sao designados a partir do texto a que estdo
associados: Tropo do Kyrie, Tropo do Gloria, Tropo do Agnus Dei.

Originalmente ndo existiu uma designacdo uniforme para aquilo que a que corresponde a ideia e
o nome de Tropus . Apenas as interpolacdes do Introito, do Ofertorio, e da Comunhdo foram
chamados Tropi , e mesmo esses nao exclusivamente mas apenas de uma forma predominante;
para o Tropo do Introito foi chamado frequentemente "Versus in psalmis", o Tropo do Ofertorio
também "Prosa [ ou prosula ] [ ou ante | Offerenda". Para todas as interpolacdes restantes foi
usada uma grande variedade de nomes, como "Prosae de Kyrieleison", ou "Versus ad
Kyrieleison", designacdes para os Tropos do Kyrie; "Laudes" ( Lauda, laus ), "Gloria cum

laudes", "Laudes cum tropis", ou simplesmente "Ad Gloria", para os Tropos do Gloria; "Laudes
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ad Sanctus", "Versus super Sanctus", para os Tropos do Sanctus; "Laudes de Agnus Dei",
"Prosa ad Agnus Dei", Tropos do Agnus Dei; "Epistola cum Versibus", "Versus super
epistolam"”, Tropos Epistolares (Epitre farcie); "Verba", ou "Verbeta", ou "Prosella”, Tropo do
Breviario. Nado ¢ ainda claro como e quando o nome geral de Tropus surgiu exactamente, nem
tao pouco qual das diferentes interpolacdes € a mais antiga, o Introito, o Gloria, ou o Kyrie, ou
outro integrante de qualquer parte da missa; por esta razao ndo € possivel saber o porque das
diferentes designacdes (Versus, Prosae, Tropi, ou Laudes).

Pode no entanto afirmar-se que o Tropus latino é uma palavra proveniente dos tropos gregos.
Este era um termo musical, e corporizava uma melodia (tropos lydios, phrygios o que
correspondia a uma melodia Lidia, de Frigia, ou Dorica), ou no general uma mudanga musical,
como o modus ou modulus latino, algo equivalente a modulacdo na linguagem tonal. E
admissivel que o nome da melodia compartilhe o nome do texto composto para ela, a semelhanca
do que se passou com a palavra Sequentia. Estabelecendo uma analogia com este raciocinio, é
possivel pressupor que fosse cantado sobre uma silaba de um texto litirgico (por exemplo o e do
Kyrie) um melisma mais longo, e que desse o nome ao tropus ; além disso, sobre o melisma foi
mais tarde escrito um texto, ao qual foi também chamado "Tropus". E certo que nos primodrdios
este melismata tenha existido sobre uma vogal do Kyrie, do Gloria, do Sanctus, e assim
sucessivamente; do mesmo modo havia muitos textos que foram produzidos para este melismata,
consequentemente considerados interpolacdes. Nao & clara a época em que o melismata do Kyrie,
do Gloria, do Sanctus (e outros) passaram a ser designados como Tropi; apenas se sabe que 0s
textos construidos sobre esse tipo de melisma ndo foram sempre assim chamados. Pelo
contrario, apenas foram designadas originalmente as interpolacdes das partes especificas da

missa que nao exibem nenhum melismata longo, como o Introito e o Ofertorio.

HISTORIA E SIGNIFICADO

A origem do Tropo, associada ao Gradual (uma vez que o Tropo Antifonal & posterior),
coincide com a Prosa ou Sequéncia mais directamente relacionadas; isto significa que a sua
historia comega algures no século VIII. E no entanto mais dificil afirmar qual das duas formas é
a mais antiga, a partir do momento em que a Sequéncia em si & de uma certa forma um tipo de
Tropo. O Tropario de S. Margal, o mais velho conhecido, de meados do século X (Cod. Parisin.,
1240), encerra inimeros Tropos de Introito, Gradual, Ofertorio, e Comunhdo; pode dizer-se

por isso que possui muitos "Tropi ad Proprium Missarum". Para além disto contem treze
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Tropos de Gloria, mas somente dois do Sanctus, e nenhum do Kyrie. Comparativamente, 0s
Tropéarios de S. Gall s@ao pobres o que faz duvidar da hipdtese que atribui a Tutilo de S. Gall a
invencdo do Tropo. Parece que este, tal como a Sequéncia, teve a sua génese em Franca, onde, a
partir do século X gozou de grande popularidade, sendo muito cultivado e divulgado. A partir
daf rapidamente foi conhecido em Inglaterra e norte de Itilia, e mais tarde ao seu centro e sul,
tornando-se difundido em todos estes paises, embora menos na Alemanha. Era conhecido desde
o século IX, altura em que Tutilo de S. Gall escreveu um namero consideravel de Tropos.
Curiosamente refira-se que, apesar de existir um grande niimero de Tropos, nenhum poeta possa
ser nomeado atingiu distingdo ou protagonismo como compositor deste género. No século XIII
esta forma literaria comecou em declinio e sobreviveu quase exclusivamente nos Tropos do
Kyrie, particularmente em Franca até aos séculos XV e XVI.

No que respeita aos contetidos poéticos, com poucas excepgcoes, ndo sdo de grande valor. Mas
esta producdo poética peculiar € mais interessante para o estudo da liturgia, assumindo grande
significancia no estudo e compreensao do desenvolvimento da misica e da poesia. De referir a
este proposito que, em vez de insercdes curtas no texto litdrgico, como acontecia em diversos
versos, varias estancias inteiras foram inseridas. A componente acessOria assumiu contornos de
protagonismo, tornando-se na parte principal; o texto litirgico perdeu importancia, e foi relegado
pra segundo plano. Desta forma os Tropos desenvolveram-se e vieram a dar origem a cangdes,
motetes, ou cangoes religiosas. Também o caricter dramatico, peculiar aos Tropos do Introito de
Natal e de Pascoa tornou-se mais luxuriante alcancando uma maior perfeicdo nas passagens
dramaticas maiores, na evocagao dos mistérios, € em pecas de caracter puramente religioso. Os
Tropos safam assim do foro litargico e religioso, afastando-se do plano espiritual e vagueando
agora no profano, das cancdes do amor, de jogo e de bebida. Assim, muitos espécimes de poesia
posteriores, religiosa e secular, sO podem ser inteiramente compreendidos encontrando e
compreendendo a sua fonte, o Tropo. A importancia de um ponto de vista musical do Tropo e
das sequencias foi por Walter Howard Frere na sua introdugao ao "Tropario de Winchester",
onde afirma: "para o musico esta questdo € plena de interesse, porque o Tropers representa
praticamente a simula do avango musical entre os séculos IX e XII... Todos os novos
desenvolvimentos na composicdo musical, ndo foram incorporados na tradicdo e pratica dos
livros de canto chdo em uso na época, sendo agrupados para dar forma a uma coleccdo musical
independente e suplementar aos livros oficiais; e isto & exactamente o que um Tropario € "(cit.

op., vi) do p..
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OS DIVERSOS TIPOS DE TROPOS: TROPI GRADUALES E TROPI ANTIPHONALES

Na base dos dois livros de coro para a missa e o Breviario (o Gradual e o Antifonal), os Tropos
estao também divididos em duas grandes classes: "Tropi Graduales" e "Tropi Antiphonales," ou
seja, Tropos de partes especificas da missa e do Breviario. O Gltimos sao posteriores e limitados
principalmente as interpolacdes do Responsorio apds as Licdes, e sdao quase exclusivamente
insercdes numa das suas palavras conclusivas. A sua estrutura global assemelha-se muito a das
sequéncias da primeira fase, sobre as quais foram construidos sendo usados mais tarde como
sequéncias independentes. Este &€ o caso do Tropo mais antigo do Breviario da Virgem
Abencoada, que é construido sobre a pentltima palavra, inviolata, do Responsorio da
Assumpgdo: "Gaude Maria virgo. . . et post partum inviolata permansisti". A silaba la de
inviolata € construida sobre um melisma longo, tendo sido composto para ele o seguinte texto

em Franga nos finais do século X:

la. Invio-lata integra et casta es, Maria,

1b. Quae es effecta fulgida regis porta.

2a. O mater alma Christi carissima,

2b. Suscipe pia laudum precamina

3a. Nostra ut pura pectora sint et corpora.
3b. Quae nunc flagitant devota corda et ora,
4a. Tu da per precata dulcisona,

4b. Nobis perpetua frui vita,

5. O benigna, quae sola inviolata permansisti.

O "Tropi Graduales" € dividido em duas classes, designadas como "Tropi ad Ordinarium
Missae" (agrupando os texto inalterados da missa, isto é, o Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus,
Agnus Dei e Ite missa est) e em "Tropi ad Proprium Missarum" (compreendendo as partes do
texto que mudam de acordo com a festa respectiva: Introito, Licao, Gradual, Ofertorio, e
Comunhao). Os Tropos desta ltima classe diferem da anterior também na sua estrutura externa
e estavam mais difundidos, podendo talvez mesmo reivindicar ser o mais velho e o mais original.
No entanto desapareceu relativamente cedo, visto que o "Tropi ad Ordinarium Missae" manteve

ainda o seu lugar na liturgia por um tempo consideravel.
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O STABAT MATER DOLOROSA

ORIGEM DO TEXTO

O texto do Stabat Mater Dolorosa € uma sequéncia litargica rimada segundo a qual "...uma
espada trespassa a alma de Maria, Mae de Jesus..." (Lucas, 2.35)’°. Conhecido desde o século
XIII, a sua estrutura assenta em dez estrofes de dois tercetos cada, com uma métrica do tipo
dimétrica trocaica, uma cadéncia silabica de 8 / 8 / 7 silabas e uma rima do tipo aab ccb. Esta
sequéncia nasce da necessidade de criar uma mnemonica para facilitar a execucao do melisma
do Aleluia. A sequéncia atravessa assim trés momentos do seu desenvolvimento e afirmacao
como género autobnomo: numa primeira fase traduz-se no improviso de um pequeno texto
ainda em prosa, que serve apenas para facilitar a realizacdo do melisma; posteriormente este
pequeno texto desenvolve-se, autonomiza-se e surge ja com caracter poético e integrado na
sequeéncia; finalmente transforma-se em poema rimado com uma estrutura e personalidade
proprias.

Giorgio Stella, Chanceler de Génova (?-1420) refere a sua utilizagio como tal’'. nos
"Annales Genuenses", bem como o seu uso pelos Flagelantes em 1388. Na Provenca, em
1399, o Albati, ou Bianchi, cantava-o durante as procissdes que ai se realizavam durante nove
dias. Esta sequéncia surge no ambito da devocao Franciscana a Cristo crucificado e encontra-
se em varios missais do século XV. A melodia de cantoch@o associada a esta sequéncia’® é
referida como pertencente a esta época, pese embora alguns dos seus elementos melodicos
estarem presentes noutras sequéncias anteriores. O Concilio de Trento (1543-1563) ndo

permitiu a inclusdo de alguns destes textos poéticos medievais no Missal e Breviario Romano,

% Este texto estd baseado na devogio 2 Virgem baseada nas sagradas Escrituras, onde o Evangelho segundo S#o
Lucas relata a profecia de Simeao durante a sua Purificagdo, quarenta dias depois de depois do nascimento de
Cristo, na qual profetizou que uma espada se cravaria na alma da Mae do Menino. Esta imagem, que traduz o
quadro descrito no Stabat Mater Dolorosa, seria mais tarde imaginado e pintado sob a forma de sete punhais
cravados. Este poema faz parte do Proprio da Missa da Senhora das Dores, cujos versos reflectem de varios
modos, com citagdes evangélicas ou devocionais o sofrimento da Mae de Jesus ao Vé-lo na Cruz. Esta
missa,”...celebrada ja no século XVII com grande solenidade pelos servitas, a festa das Sete Dores de Maria so
em 1817 foi estendida a Igreja universal, em memoria dos sofrimentos que a Santa Igreja padecera na pessoa
do Pontifice exilado e detido e depois restituido a liberdade por intercessdao da Senhora.
Pio X elevou-a em 1908 a categoria de 2° classe e em 1912 fixou-a a 15 de Setembro, oitava da Natividade.
Assim como a festa das Sete Dores no Tempo da Paixdo nos lembra a parte que Maria teve no sacrificio de
Jesus, esta no Tempo depois de Pentecostes diz-nos da compaixio que a Mae do Salvador sente para com a
Igreja, esposa de Jesus e com Ele crucificada, e cuja devocdo as dores de Maria aumenta nos tempos
calamitosos que atravessa.” (in Missal quotidiano e vesperial, Bruges, 1951, p. 1605)
3! Cada estrofe é constituida por dois versos de oito silabas e um de sete: Sta-bat Ma-ter do-lo-ro-sa (8-a) ju-xta
cru-cem la-cri-mo-sa (8-a) dum pen-de-bat Fi-li-us (7-b)
32 Liber Usualis, p. 1634 v.)
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pelo que o Stabat Mater Dolorosa integrava apenas a Festa das Sete Dores da Bem-
Aventurada Virgem Maria, celebrada a 15 de Setembro. A inclusdo na liturgia de Sexta Feira
da Paixao (apo6s o primeiro domingo da Paixdo), veio a acontecer apenas em 1727 pelo Papa
Bento XIII (1724-1730), passando a integrar assim as duas festas do calendario litGrgico. A
inclusdo do Stabat Mater como parte integrante do oficio de Sexta Feira "...é aparentemente
uma pratica pos-Tridentina, e surge dividida no Breviario Romano da seguinte forma: "Stabat

Mater" (Vésperas), "Sancta Mater, istud agas" (Matinas), e Virgo virginum praeclara

(Laudes)"™.

AUTORIA DO TEXTO

A autoria do poema ¢ atribuida a varios autores: Sdo Gregorio Magno (+540-604), S@o
Bernardo (+1090-1153), o Papa Inocéncio III (1161-1216)**, Sao Boaventura (?-1274),
Jacopo da Todi (1230-1306)™, Papa Jodo XXII (1244-1334), Papa Gregorio XI (1330-1378).
O Papa Bento XIV (1675-1758) afirma ser Inocéncio III o autor desta sequéncia; Mone
(1796-1871) nos seus escritos e Hurter (1787-1865) na sua obra "A vida de Inocéncio III" sao
da mesma opinido. No entanto, o Papa Inocéncio III e Jacopo da Todi sdo os mais provaveis
autores do Stabat Mater Dolorosa™, com particular destaque para este @ltimo. E conhecida a
referéncia a um manuscrito conhecido e datado do século XIV que contem poemas de Jacopo
da Todi onde se inclui o Stabat Mater’’. Este facto suporta a hipotese que afirma ser o monge
franciscano o autor do texto. Os seus opositores, por seu lado, afirmam que esta ndo é uma
base satisfatoria, pois os poemas de Jacopo da Todi estdo escritos no dialecto tipicamente
umbrio, e apenas por essa razdo atingiram popularidade e aceita¢cdo; ao invés, os hinos por si

escritos em latim, e cuja autoria lhe € atribuida, sao na realidade copias por ele manuscritas

33 Caldwell/Boyd (New Grove)

* Um dos mais importantes Papas da Idade Média. Embora conhecido como aquele que preservou a
independéncia da Igreja face as regras vigentes na época, foi também um homem piedoso bem como um
pregador e escritor de excepcao.

>3 Jacopo da Todi (Jacobus de Benedictis, Jacopus de Tuderto, Giacopone de Bednedetti) nasceu na povoagio
italiana de Todi entre 1228 e 1236 e morreu em Collazzone a 25 de Dezembro de 1306. Poeta, estudou direito
em Bolonha e casou em 1267. Apds a morte da sua jovem mulher abandonou a sua profissao e ingressou em
1278 na ordem dos Franciscanos, tendo vivido durante dez anos como pedinte na maior pobreza, adoptando a
regra mais rigorosa, despida de tudo, no cumprimento da tradi¢do ancestral da ordem. Em 1298 foi mandado
encarcerar pelo Papa BonifacioVIII durante cinco anos. Durante este tempo tornou-se conhecido pelas suas
obras de poesia e hinos religiosos dos quais se destacam 92 Laude, embora tenha escrito obras em prosa, bem
como o texto Stabat Mater Dolorosa que deu origem a sequéncia com o mesmo nome. A partir de 1303 e até a
sua morte viveu como eremita perto de Orvieto.

% The Catholic Enyclopedia, Vol. XIV, New York, 1912

" JULIAN, Dictionary of Hymnology (2° edi¢do), Londres, 1907
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de textos ja existentes. Existe no entanto uma confluéncia de opiniao no que respeita ao

contexto em que este poema surge: parece ter origem Franciscana e remontar ao século XIII.

TRATAMENTO MUSICAL DO TEXTO AO LONGO DA HISTORIA

O carécter lirico que o Stabat Mater Dolorosa encerra motivou o seu tratamento musical
para além do Canto Chdo. Josquin des Prés (+1450 - 1521) tratou-o de uma forma bastante
elaborada, enfatizando a exploracdo contrapontistica. E uma obra representativa dos seus

1°® . onde revela a sua mestria no dominio das técnicas

Gltimos vinte anos de producdo musica
de escrita renascentistas, as quais se encontram subordinadas a critérios de ordem formal,
complementados com uma riqueza e densidade motivica digna de mencdo. A construcao da
obra é baseada na cangio de Binchois™ (£1400 - 1460) Comme femme desconfortée, embora
o tema original seja apresentado com a durac@o das figuras quadriplicada. Contrastando com
este procedimento as vozes restantes apresentam a esséncia da escrita de Josquin, tendo a
minima como figura de base e suportado por um discurso e ritmo de caracter declamatdrio. O
Stabat Mater foi utilizado também no século XV (ainda que com algumas alteracdes) como
antifona votiva por alguns compositores ingleses, destacando-se de entre eles John Browne,
Thomas Cornish, Richard Davy e Robert Hunt. As obras dos trés primeiros referidos estao
patentes no Eaton Choir Book™. Palestrina (+1525-1594) compds um Stabat Mater a oito

partes®, onde ressalta a utilizacdo subtil de vérias texturas, designadamente uma estrutura

vocal sob a forma de duplo coro.

> Esta é uma obra representativa do periodo que coincidente com o seu regresso a terra natal, Condé-sur-
I'Escaut, Valenciennes, ap0s ter permanecido na corte de Ferrara até 1503.

% + 1400, Mons, Bélgica; 20 de Setembro de 1460 Soignies, Bélgica. Compositor e organista. A partir de 1430
trabalhou na corte de Borgonha. E conhecido pelas suas cangdes seculares que expressam uma doce melancolia.
E reconhecido pela sua escrita polifonica no seu Te Deum. Juntamente com Dunstable e Dufay pertence a escola
de Borgonha.

% Biblioteca de Eaton, Windsor, 178 ("Eaton ChoirBook"), iv+126+iv.(1490-1502).- manuscrito contendo uma
colectanea de musica sacra para coro, transcrita entre 1490 e 1502 para uso do Eaton College. E um dos trés
mais importantes e representativos da misica sacra em latim inglesa entre 1490 e 1530, juntamente com o
Lambeth Choirbook (Londres, Biblioteca do Lambeth Palace - transcrito ao longo da década de 20) e o Caius
Choirbbok (Cambridge, Biblioteca da Universidade - transcrito no final da década de 20). O Eaton Choirbook &
composto por 93 pecas em notacdo mensural preta com coloragdo vermelha para as semiminimas e fusas. As
obras integrantes estdo listadas no indice original, das quais 29 desapareceram e outras estdo incompletas. Esta
colectanea inclui 9 Magnificat, 1 Paixdao e 54 motetes de John Browne (10), Richard Davy (9), Lambe (8),
Richard Wilkinson (7), Cornish (5), Horwood (4), Fairfax (2), Fawkyner (2), Hochin (2), Kellyk (2), Turges (2),
Banastre, Brygeman, Hacomplaynt, Hampton, Holynborne, Hygons, Nesbet, Sturton, Sutton, Sygar e William de
Statford. Baldwin, Dunstable e Mychelson surgem referenciados no indice, mas as suas obras desapareceram.

¢ Embora o catidlogo Haberl refira 3 Stabat Mater atribuidos a Palestrina (2 a 8 vozes e 1 a 12 vozes), apenas um
dos exemplares a 8 vozes pode ser-lhe atribuido (Caldwell/Boyd - New Grove)
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No século XVII o stilo antico” exerceu a sua influéncia na masica da época, o que veio a
acontecer até ao século XVIII, particularmente em Italia. Pergolesi (1710-1736) compds o
seu Stabat Mater” para vozes femininas (soprano e alto), utilizando uma estrutura
instrumental semelhante aquela que Alessandro Scarlatti (1660-1725). Adoptou para o seu®,
e igualmente influenciada pela cantata secular, bem como pelo dueto de camara. Embora
semelhantes na forma, a obra de Pergolesi revela maior dominio e riqueza nas areas da capo
(com alguma extensdo, mas sem perderem a estrita relacdo e intimidade com o texto).
Alessandro Scarlatti, por outro lado, concebeu um obra com uma estrutura mais elaborada,
dividida em 18 seccdes, das quais 5 sdo duetos. Pergolesi e Vivaldi centram o discurso
instrumental nas cordas, as quais sdo suportadas pelo continuo (comum a todos); A. Scarlatti
suplanta a auséncia de cordas criando o divisi entre as diferentes vozes; seu filho Domenico
por seu lado, desenvolve a estrutura proposta pelo seu pai e pelos seus antecessores,
propondo uma estrutura vocal que assenta na divisdao das vozes mistas (ao contrario das obras
dos compositores anteriores que apenas escreveram para vozes femininas)®, onde sobressai o
contraste entre trechos corais e arias solistas e duetos, pratica comum no século XVIIL. José
Mauricio, por seu turno, estrutura o discurso tendo como base o quarteto de cordas, utiliza o
coro em alternancia com momentos solistas (tal como Pergolesi), e acrescenta outros
instrumentos como as flautas, o fagote, as trompetes e as trompas.

Ao contrario da escola Italiana, o Stabat Mater ndo assumiu contornos de grande
protagonismo na musica sacra vienense do século XVIII. Mozart (1756-1791) escreveu um
esbogo inicial em 1766 (K33c), mas perdeu-se; Haydn compds o seu em 1773, mas ndo pode
ser considerado um exemplo representativo da sua melhor criacdo. Schubert apresentou a sua
versdo em 1815 (D175), mas utilizou apenas as 12 primeiras linhas do texto, ndo lhe
concedendo portanto a estruturacdo formal que ele encerra.

No século XIX o tratamento musical do Stabat Mater assumiu um caracter eminentemente
de concerto. Rossini concebeu em 1841 uma versdo que alterna passagens de caricter coral
com 4rias de caricter operatico, as quais muitas vezes se alheiam claramente do conteido e
significado do texto que as serve. A estreia desta obra, refira-se, teve lugar nao numa igreja,

mas antes numa conceituada sala de concertos da época, concretamente a Salle Ventadour,

62 stilo antico - termo associado A misica sacra posterior a 1600 escrita ao estilo de Palestrina. Foi uma das
caracteristicas do periodo Barroco a antitese entre antico € moderno, quer no estilo musical, quer na postura da
igreja e da sociedade do século XVII. Esta é, de uma certa forma, uma maneira de diferenciar as caracteristicas
existentes entre a musica sacra (da capella - stilo antico) e a misica secular (da concerto - stilo moderno)

% Violino L, I1, Viola, Soprano Solo, Alto Solo, Violoncelo, Contrabaixo e Orgao.

8 Soprano, alto, violino I e II e continuo

65 Soprano L, I, Il e IV; Alto I e II; tenor I e II; Baixo I e II; continuo. O Stabat Mater de Domenico Scarlatti foi
composto provavelmente entre 1715 e 1719, durante a sua regéncia da Capela Giulia, em Roma.
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em Paris (1842), sendo recebida com enorme entusiasmo pela critica de entdo. Dvorak (1841-
1904) concebeu e expandiu o seu Stabat Mater a propor¢ao de uma oratoria, criando assim
uma nova abordagem do texto e sua relacdo com a musica, em vez da utilizacdo até aqui feita
da repeticao de excertos, bem como o recurso sistematico e persistente a tempos lentos. Liszt
(1811-1886) incluiu o Stabat Mater na sua oratdria Christus (1862-66), na qual opta pelo uso
parcial da melodia de cantoch@o, ouvida no inicio e por diversas vezes ao longo da obra.
Recorrendo a uma orquestra de grande dimensdo, é frequente o contraste entre passagens de
grande efeito e outras de caricter austero e de pequena dimensao sonora. Esta é uma das
referéncias do século XIX no que respeita ao tratamento musical deste texto, juntamente com
o de Verdi (1813-1901), publicado como a segunda das suas Quattro pezzi sacri, obra onde
se inclui um Te Deum (1895-97). Nesta composicdo o compositor reflecte o seu
conhecimento e estudo da obra de Palestrina, a qual o influencia na fase final da sua produg@o
musical. O Requiem, Ave Maria, Pater Noster (1880), Laudi alla Vergine Maria (composta
entre Otello e Falstaff), reflectem esta realidade, pese embora toda a pratica e estilo
associados a sua producdo operatica. O Stabat Mater de Verdi e o de Zoltan Kodaly(1882-
1967) sdo dos mais pequenos dos escritos entre os finais do século XIX e o meados do século
XX, no que foram seguidos por diversos compositores: Karol Szymanowsky (1882-1937),
composto entre 1925 e 1926, Lennox Berkeley (1903-1989) em 1947, Poulenc (1899-1963)
em 1950, e Penderecky (1933- ) em 1962

Muitos investigadores debrucaram-se sobre a problematica associada a poesia latina de
caracter litargico. Catolicos e protestantes partilham o seu interesse nesta questao, quer pela
vivacidade que os textos encerram, pela admiracao nutrida pelo seu pathos, pela devogao,
fervor, beleza, bem como pela combinacdo entre um ritmo simples da palavra e uma rima
dupla elaborada e com caricter estancico. Philip Schaff (1819-1893) afirma na sua obra
Literatura e Poesia o seguinte: "...o segredo da forca que "Mater Dolorosa" encerra reside
na intensidade do sentimento com o qual o poeta se identifica a si proprio, bem como na
suave e lamuriosa melodia do seu ritmo e rima latinos, e que, por isso, ndo podem ser

traduzidos para nenhuma outra lingua.".

% Bsta obra foi escrita para trés coros a capela e usa apenas 6 das vinte estincias do texto original, tendo sido
posteriormente incluido pelo compositor na sua Paixao segundo Sdo Lucas.
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OUTRAS FORMAS DE CONTRAFACCAO LITERARIA

Sao conhecidos outros textos com uma semelhanca digna de mencdo: Stabat Mater
Speciosa, Stabat Juxta Christi Crucem e Stabat Virgo Mater Christi. O primeiro destes textos
¢ uma contrafaccao do Stabat Mater Dolorosa no que concerne a estrutura literaria (e com
varios pontos de semelhanca estrofica), retratando no entanto o quadro da Natividade do
Senhor®’; o segundo remonta a 1360, e surge sob a forma de sequéncia®; o terceiro é um
poema de origem desconhecida.

Serd o Stabat Mater Speciosa uma consequéncia directa do Dolorosa? Pertencerao ao
mesmo autor? Terdo sido feitos em simultaneo? Eis as questdes que dividem os
investigadores ao longo dos séculos. Uma edi¢do de poemas de Jacopo da Todi publicada em
Brescia em 1495 apresenta as duas formas: o Stabat Mater Dolorosa e o Stabat Mater
Speciosa. No entanto, o segundo foi ignorado até que A. F. Ozanam® os transcreveu a partir
de um manuscrito datado do século XV’ para a sua obra’. De facto, este investigador
pressupos que Jacopo da Todi escreveu os dois Stabat Mater ao mesmo tempo, afirmando

n

inclusivé "...este trabalho incomparavel seria suficiente para justificar a gloria de
Jacopo...".”” O autor confessa inclusive néo ter observado o Speciosa, nem sequer tentou a
sua traducao em verso, pelo que apresentou os dois textos em prosa, justificando:"...sinto que

me escapa o intraduzivel charme da linguagem, da melodia e da raridade antiga...". Neale™

67" .o primeiro destes é uma imitacio do Stabat Mater Dolorosa associado ao Natal..." (Caldwell, Boyd) in

http://www.grovemusic.com

% Este texto encontra-se no Tropario de Dublin (+ 1360) - contém tropos e diversos textos e miisica em notagio
quadrada em 4 linhas vermelhas (141 folhas, 30x4x18 cm) Biblioteca da Universidade de Cambridge (0360, GB-
Cu add. 710; o facsimile desta obra esta publicado no Monumenta Musicae Sacrae, iv, Rouen, 1970).

% Ozanam, Antoine Frederic (Milao 23 de Abril de 1813; Marselha, 8 de Setembro de 1853,) Historiador,
advogado e académico; fundador da Sociedade de Sao Vicente de Paulo. Autor de vérios estudos e livros sobre
direito, literatura, historia e doutrina social. Principais obras: "Dante et la philosophie catholique au XIlle siecle”
(1845), "Les Poetes franciscains en Italie au Xllle siecle" (1852) e "La Civilisation chrétienne chez les Francs"
(1849). Defendeu com veemeéncia a extensdo da caridade e da postura social da Igreja aos ndo catdlicos, bem
como a participacdo dos catolicos na evolugdo democratica. Impulsionador da reforma da doutrina social da
Igreja da época, os seus escritos e discursos sobre esta matéria vieram a ter oposicdo na enciclica Rerum
Novarum do Papa Leao XIII (1891). O processo de beatificagiao de Ozanam foi apresentado em 1923.

0 "poetes Franciscains en Italie au Treizieme siecle”, Paris, 1852, Bibliotheque National

" idem

7 ibidem

3 JOHN MASON NEALE - (Londres, 1818 - 1866) Clérigo, académico e tradutor. Estudou em Cambridge e foi
ordenado sacerdote em 1842. Foi nomeado paroco, mas o seu estado de satide débil, que o acompanhou ao longo
de toda a sua vida, ndo lhe permitiu assumir tais fungdes. Em 1846 foi nomeado director do Sackville College,
cargo que desempenhou até falecer a 7 de Agosto de 1866. Esta instituigdo, ao contrario daquilo que o nome
possa fazer supor, nao era um estabelecimento de ensino, mas antes um organismo que se dedicava a caridade e
ao recolhimento de mendigos e pobres sem abrigo. Em 1854 Neale co-fundou a congregac@o de religiosas de
Santa Margarida, uma ordem da Igreja Anglicana de religiosas dedicadas ao cuidado dos doentes. Destacou-se
pela difusdo e pratica de ideias consideradas proximas do catolicismo romano, pelo que foi ostracizado pela
estrutura anglicana, que o considerou um agente subversor do Vaticano dentro da comunidade. Por estas razdes,
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traduziu o Speciosa para lingua inglesa em 1866, tendo atribuido a sua autoria a Jacopo de

n

Todi. Schaff por seu turno discorda e afirma: "...isto é improvavel. Dificilmente um poeta

escreveria uma parodia a um poema seu." Fazendo notar as falhas de estilo que o Speciosa
apresenta, Neale afirma ser este “...um trabalho de aprendiz, tentando praticar a arte do verso

latino com vista a criacio da obra prima que é a Dolorosa.””* Schaff riposta, contrapondo que

“wn

...a obra prima (Dolorosa) néo o é na realidade, uma vez que a frase inicial é associada a

" omn

vulgata latina..." "...com referéncia a Maria na Cruz (Juxta Crucem lacrimosa), mas néo no

Al

bergo..." (Juxta foenum gaudiosa), bem como na sexta linha do Dolorosa "...Pertransivit
gladius..." podera ter sugerido a linha equivalente no Speciosa "...Pertransivit jubilus..."
mas néo a reciproca.”” Os estudos efectuados e os diversos autores consultados a este
respeito permitem concluir que nao existe uma génese coincidente dos dois poemas. “Existe
apenas uma semelhanca de forma e de construcao frasica, evidenciando porém uma antitese
tematica, pelo que a simplicidade e aspereza do Speciosa podem justificar-se através da falta

de cuidado de alguns copistas.””

foi contestado em Inglaterra, tendo realizado o seu doutoramento nos Estados Unidos, em Trinity College,
Hartford, Connecticut. Tornou-se conhecido pelo seu trabalho de tradutor, designadamente das liturgias orentais,
bem como o estudo e comentario dos Salmos. Escreveu e traduziu hinos, particularmente os que remontam a
tradicdo medieval.

™ In The Catholic Encyclopedia, Volume XIV, ed. electronica, Nova Iorque, 2003.
(http://www.newadvent.org/cathen/14239b.htm)

5 jdem

76 jbidem
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CRONOLOGIA POR COMPOSITORES

Este € apenas um subsidio para uma resenha cronoldgica das composicdes escritas ao

tendo como base o texto (na integra ou fragmentos) do Stabat Mater Dolorosa. Nao pretende

ser uma enumeragdo exaustiva, mas antes uma demonstracdo da importancia que esta obra

assumiu ao longo dos séculos nas mais variadas latitudes. E notoria e digna de referéncia a

maior importancia que lhe foi votada pelos compositores latinos em geral, e dos italianos em

particular.

%

%

Alemanha (11), Austria (2), Bélgica (3), Brasil (2), Camardes (1), Canada (2), Dinamarca
(4), Eslovaquia (2), Espanha (9), Estados Unidos (6)Estonia (2), Flandres/Paises Baixos (3),
Finlandia (4), Franca (14), Hungria (4), Inglaterra (7), Irlanda (1), Italia (37), Japao (1),
Lituania (2), Luxemburgo (1), Malta (1), Noruega (1), Polonia (7), Portugal (7), Roménia (2),
Rassia (1), Sérvia (4), Suica (2),

1490 - John Browne, Richard Davy (Inglaterra)

1500 - Alonso de Alba (Espanha), Franchino Gaffori (Itilia), Josquin Desprez (Bélgica),

Pedro do Porto (Portugal), William Cornysh (Inglaterra),

1570 - Antonio Carreira (Portugal), Giovanni Maria Nanini (Italia)

1585 - Orlando di Lasso (Bélgica)

1588 - Tacobus Regnart (Paises Baixos)

1590 - Giovanni Pierluigi Palestrina (Italia)

1600 - Sebastian de Vivanco (Espanha)

1614 - Antonio Coma (Italia)

1638 - Giovanni Felice Sances (Italia)

1640 - Juan Gutiérrez de Padilla (Espanha)

1660 - Giovanni Salvatore (Italia)

1666 - Alessandro Della Ciaia (Italia)

1670 - Marc Antoine Charpentier (Franca)

1680 - Marc Antoine Charpentier (Franca)

1685 - Nicholas Lebegue (Franga)

1700 - Antonio Caldara, Pietro Antonio Fiocco (Italia)
1702 - Sébastien de Brossard (Franca)

1707 - Agostino Steffani, Emanuele d'Astorga (Italia)

46



1710 - Alessandro Scarlatti, Antonio Bononcini (Italia)

1715 - Antonio Vivaldi, Domenico Scarlatti (Italia)

1725 - Antonio Caldara (Italia)

1736 - Giovanni Batista Pergolesi (Italia)

1740 - Jodo Rodrigues Esteves (Portugal)

1748 - Johann Sebastian Bach (Alemanha)

1750 - Francesco Ferdinando Arbesser, Frantisek Tuma (Czechia), Giovanni Benedetto
Platti (-),Girolamo Abos (Malta), Johann Zach (Alemanha), Tommaso Traetta
(Ttalia)

1764 - Giovanni Gualberto Brunetti (Italia)

1765 - Florian Leopold Gassmann (Czechia)

1766 - Kurfurst Maximilian III. Joseph (Alemanha)

1767 - Joseph Haydn (Austria)

1770 - Andrea Luchesi (Italia)

1775 - Antonio Soler (Espanha), Fedele Fenaroli (Italia), Francesco Saverio Giaj
(Italia), Johann Baptiste Vanhal (Czechia)

1780 - Francesco Pasquale Ricci (Italia)

1781 - Franz Christoph Neubauer (Alemanha), José Mauricio (Portugal), Luigi
Boccherini (Italia)

1783 - Franz Ignaz Beck (Alemanha)

1785 - Paquale Cafaro (Italia)

1791 - Meingosus Gaelle (Alemanha)

1792 - José Joaquim dos Santos (Portugal)

1796 - José Mauricio (Portugal)

1800 - Giuseppe Gazzaniga, Luigi Boccherini (Italia)

1803 - Giovanni Simone Mayr (Alemanha)

1810 - Giovanni Paisiello (Italia)

1815 - Franz Schubert (Austria)

1816 - Franz Schubert (Austria)

1820 - Jodo de Deus de Castro Lobo (Brasil)

1825 - Juan Crisostomo de Arriaga (Espanha)

1837 - Gioacchino Rossini (Italia), Nicolas Ledesma (Espanha)

1849 - Peter Cornelius (Alemanha)

1850 - Dom Fonteinnes (Franca)
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1851 - Joaquim Casimiro Janior (Portugal)

1865 - Saverio Mercadante (Italia)

1866 - Franz Liszt (Alemanha)

1871 - Felipe Gorriti (Espanha)

1875 - Théodore Gouvy (Franga)

1884 - Alexandre Guilmant (Franca)

1885 - Camillo de Nardis (Francga)

1877 - Antonin Dvorak (Czechia)

1890 - Joseph Gabriel Rheinberger (Alemanha)

1896 - Alphons Johannes Maria Diepenbrock (Holanda), Giuseppe Verdi (Italia)

1898 - Zoltan Kodaly (Hungria)

1904 - Lorenzo Perosi (Italia)

1906 - Charles Villiers Stanford (Irlanda)

1919 - Toivo Kuula (Finlandia)

1926 - Karol Szymanowski (Polonia)

1931 - Virgil Thomson (EUA)

1949 - José Antonio de Donostia (Espanha)

1950 - Francis Poulenc (Franca)

1960 - Jacques Berthier (Franca)

1962 - Krzysztof Penderecki (Polonia)

1965 - Herbert Howells (Inglaterra)

1967 - Frank Martin (Suica)

1970 - Roger Calmel (Franga)

1974 - Poul Ruders (Dinamarca)

1975 - Ennio Morriconi (Italia)

1978 - Janos Vajda (Hungria)

1984 - Joszef Karai (Hungria), Pietro Allori (Italia)

1985 - Arvo Part (Estonia)

1986 - Knut Nystedt (Noruega)

1987 - Somei Satoh (Japao)

1988 - Amaral Vieira (Brasil), Kamillo Lendvay (Hungria), Peter Zagar (Eslovaquia),
Piet Swerts (Bélgica), Urmas Sisask (Estonia)

1989 - Amaral Vieira (Brasil), Ermano Maggini (Sui¢a), Ivan Parik (Eslovaquia)

1990 - Vytautas Barkauskas (Lituania)



1991 - Kamillo Lendvay (Hungria), Yuri Kasparov (Rassia)

1992 - Humphrey Clucas (Inglaterra)

1994 - Pawel Lukaszewski (Polonia)

1994 - Brian Schober (EUA), Felicia Donceanu (Roménia), Francis Bebey (Camardes),
Jan Erik Hansen (Dinamarca)

1995 - Anna Ignatowicz (Polonia), Bronius Kutavicius (Lituania), Gyorgi Orban
(Roménia), Pietro Arcangeli (Itdlia), Ramona Luengen (Canada)

1996 - Thierry Bara (Franca), Philippe Leduc (Canada), Marcin M. Wierzbicki (Polonia)

1998 - Frank Ferko (EUA), Jaakko Mantyjarvi (Finlandia), James Patten (Inglaterra),
Javier Busto (Espanha), Marek Sewen (Polonia), Nicola Piovani (Italia), Sami
Klemola (Finlandia)

1999 - Erkki Raiski (Finlandia), Fausto Farroni (Italia), Giorgio Lanzani (Italia)

2000 - Aaron Garber (EUA), Arjan van Dijk (Holanda), Piotr Zychowicz (Polonia),
Wolfgang Rihm (Alemanha)

2001 - Brian Blyth Daubney (Inglaterra), William Copper (EUA), Pierre Thilloy
(Franga), Serge Muhle (Luxemburgo)

2002 - Thomas Oboe Lee (EUA)

49



ANALISE DO TEXTO

A métrica deste poema € do tipo trocaica dimétrica e a sua rima do tipo a a b. Cada terceto
¢ constituido por um conjunto de silabas que se sucedem de uma forma alternada entre longa
e breve: oito nos seus dois primeiros versos (a), sete no terceiro (b), respectivamente. Esta
ordem repete-se nos tres versos finais da estrofe (¢ ¢ b). A rima dos dois primeiros versos é
comum, alterando-se nos quarto e quinto. O terceiro e o sexto versos apresentam igual

terminacao:

10

t a|Sta-bat Ma-ter do-lo-ro-sa
e — U — U — U — U
r

¢ a|ju-xta cru-cem la-cri-mo-sa
e —U — U — U — U
t

o b |dum pen-de-bat Fi-li-us

— U — U —U —

¢ |cu-jus a-ni-mam ge-men - tem,
— U -uU — U — U

t

e

r

¢ c|con-tris-ta-tam et do-len-tem
e — U — U —U — U
t

0

b | per - tran - si- vit gla - di - us.
— U — U — U —

Este critério de organizacdo mantém-se constante ao longo de todo o poema. A este
proposito diz o Professor Blume'”:” O poema é uma descri¢do quase literal da crucificagéo de
Jesus segundo o Evangelho segundo Sao Jodo (19, 25): Stabat juxta crucem Mater eius...”".

E adianta:”...O texto pode ser estruturado em duas partes: a - estrofes I a IV: preladio e

" BLUME, Jurgen - Geschichte der mehrstimmigen Stabat-mater-Vertonungen. Munique 1992. Musikverlag
Emil Katzbichler, , 2 volumes

8 Idem, p.20
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quadro descritivo da situac@o; b - estrofes V a X: conjunto de preces a Maria.”” As duas
primeiras estrofes constituem uma descricao do quadro, fazendo uma alusdo a profecia de
Simedo: “...cuja alma, gemente, entristecida e dolorida fora trespassada por uma espada...”
(Lucas, II, 35). A terceira estrofe contém questdes retdricas, justificadas logo em seguida, e
que traduzem “...uma justificacdo emocional do mistério de Cristo que encarna e morre na
Cruz expiando a culpa do seu proprio povo. O sofrimento de Cristo e Maria traduzem a
esséncia da alma Franciscana, que sofre com Cristo e com Ele quer morrer”.*” Neste momento
o texto faz uma referéncia a morte de Cristo. Por consequéncia, o tratamento musical do texto
reforca esta imagem. Esta poderd ser a razao pela qual este verso & cantado na obra de
Mauricio pelo coro em pianissimo, apenas acompanhado pelo continuo.

A partir da estrofe V, e como corolario do verso anterior, & invocado o sofrimento de
Maria para que ele se estenda a Cristandade e esta possa assim sofrer em comunh@o com a
Virgem. Todo este conjunto de preces traduz uma necessidade de expiar os pecados do
mundo que Blume apelida de “...um conjunto de formulacdes ardentes e o acentuar de uma
espiritualidade assente num masoquismo sublimado.”™' Este aspecto é reforcado pela opinido
de E. Fromm (1900-1980):”...do ponto vista psicologico, o mecanismo de idolatria passa por
uma componente masoquista. O poder deste mecanismo assenta na aceitacdo da condicdo de
inferioridade por parte da pessoa que adora relativamente a entidade (divina ou ndo)
adorada. A divindade é tudo, eu nao sou nada sozinho; mas, ao partilhar o seu sofrimento,
tornar-me-ei parte integrante da divindade, partilharei a sua dimensdo, o seu poder e a sua
seguranga.”™

Esta forma de pensar e viver a espiritualidade crista toma forma a partir da idade média,

13

como refere J. M. Cardoso®: “... é sobretudo a partir do aparecimento dos Cistercienses
(séc. XI-XII) e dos Franciscanos (séc. XIll) que se incentiva por toda a parte a chamada
“mistica da Paixao”. Trata-se, antes de mais, de uma linha de pensamento espiritualista
segundo a qual a contemplacao de Cristo sofredor pode levar a compassio, a unico com Deus
e a consequente libertacio do mundo como “vale de lagrimas”.* E prossegue: “S. Francisco

de Assis sofre na sua carne os estigmas da Paixao de Cristo e a espiritualidade da Paixao

transforma-se em verdadeira forca interior do Franciscanismo. O lignum vitae e os

" jbidem

% ibidem, p.21

81 ibidem.

82 Fromm, Erich: Die Kunst des Liebens (A arte de amar), Stuttgart 1955, p. 53 ff

8 CARDOSO, José Maria Pedrosa de Abreu - O canto litiirgico da Paixiio em Portugal nos séculos XVI e XVII:
os Passionarios Polifonicos de Guimardes e Coimbral José Maria Pedrosa d'Abreu Cardoso .- Coimbra:
J.M.P.A.Cardoso, 1998.- 2 vol. . - Tese de doutoramento em Ciéncias Musicais apresentada a FLUC

84id. P. 80, 81
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opusculos misticos sobre a Paixdo de S. Boaventura, a quem se atribui também o Officium
Crucis divulgado na Idade Média através dos Livros de Horas, a pregacao de todos os
grandes Franciscanos, entre os quais S. Antonio de Lisboa — pretendia seguir até ao fim o
caminho da cruz...”, “...converteram-se em focos de irradiacao da mistica da Paixao através
dos tempos”.%

O espirito do texto de Jacopo de Todi deixa assim transparecer o seu Franciscanismo, com

todas as referéncias solidarias da dor de Cristo e Maria junto a cruz.

% ilidem p. 82, 83
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O STABAT MATER DE JOSE MAURICIO

DESCRICAO ESTRUTURAL DA OBRA

O Stabat Mater de José Mauricio € uma obra para uma formagao coral - instrumental com

a seguinte composicao (de acordo com a ordem patente na partitura original):

Flautas 1, II

Trompas em Mi bemol I, II (em Fa - nono andamento)

Violinos I, II

Viola

Trompetes em DO (sétimo andamento; em Si bemol — décimo andamento)
Fagote (sexto e sétimo andamentos)

Soprano

Alto

Tenor

Baixo

Continuo (Bassi)

Tendo como objectivo a execucao e interpretacio da obra em moldes actuais, a partitura
foi reorganizada de acordo com os canones vigentes. Em conformidade com este critério, a
ordenacdo do texto foi alterada, estruturando a transcricdo por familias instrumentais:

madeiras, metais, vozes, arcos, continuo, pelo que apresenta a seguinte ordem:

Flautas 1, II

Fagote

Trompas em Mi bemol I, 11
Trompetes I, II

Soprano

Alto

Tenor

Baixo

Violinos I, II

Viola

Continuo
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Para além deste aspecto foram também alteradas as claves de treés das vozes pela mesma

ordem de razao:

CLAVE ORIGINAL | CLAVE TRANSCRICAO
SOPRANO DO 1° linha SOL
ALTO DO 3? linha SOL
TENOR DO 4° linha SOL (89
ESTRUTURA FORMAL

A estrutura formal adoptada por José Mauricio neste Stabat Mater é de caracter simples e
livre, adoptando para isso uma divisdo tanto quanto possivel equitativa do texto pelos
diferentes andamentos (a maioria destes estdo preenchidos por uma estrofe do poema). E
perceptivel alguma estruturacdo em cada um dos andamentos, mas sem grande complexidade
formal, assinalando o compositor no local respectivo os casos mais complexos ou particulares

(Rondo, Trio).

A ESTRUTURA TONAL

O Stabat Mater de Mauricio tem em mi bemol maior o seu centro tonal principal,
desenvolvendo-se a obra a partir de relacdes directas com a tonalidade base. Assim, o
primeiro andamento (Largo) constitui uma afirmac@o da tonalidade principal, salientando-a a
partir do recurso a um movimento melddico e harmonico suportado pelos elementos
constituintes da harmonia de tonica no seu inicio. No entanto, 0 recurso a sensiveis e
dominantes secundarias sugerem uma tensdo no discurso que mais nao € que a descolagem
aparente da referéncia tonal transmitida nos primeiros compassos. Na realidade, esta
caracteristica € resultado do recurso a marchas harmonicas (por encadeamentos sucessivos de
dominantes secundarias para as tOnicas respectivas, as quais assumem logo em seguida o
papel de dominante e assim sucessivamente), transmitindo uma sensacao ilusoria de mudanca
de centro tonal, sem que na pratica esta se verifique. E também perceptivel o critério de
estruturacao formal ao longo de toda a obra, em virtude de as tonalidades escolhidas por
Mauricio constituirem uma ponte com elos comuns entre si: o primeiro andamento (Largo)
tem como tonalidade principal mi bemol maior; o segundo (Andantino) desenrola-se na
tonalidade relativa menor do anterior, ou seja, usa 0 mesmo material sonoro, apenas alterando

as fungdes tonais respectivas; o terceiro (Moderato) estd em sol menor, podendo desta forma

54



estabelecer-se uma relacao de tonica dominante com o andamento anterior; logo em seguida
(Allegretto non troppo) € retomada tonalidade inicial (mi bemol maior), encerrando assim um
ciclo. O quinto andamento (Adagio) desenrola-se numa tonalidade proxima da anterior,
concretamente em 14 bemol maior, sendo claro mais uma vez o critério de proximidade entre
tonalidades, recorrendo agora ao ciclo de quintas descendente. O sexto andamento (Andante)
marca o inicio de um novo ciclo centrado nas tonalidades de sol maior (Andante), d0 maior
(Moderato) e do menor (Andantino), o que permite designar o conjunto destes quatro
andamentos como a sec¢do modulante da obra, em que o discurso se afasta do centro tonal
inicial ou afins. Finalmente, e usando novamente uma relacdo de quinta descendente, a Gltima
seccdo composta pelos quatro Gltimos andamentos (Allegretto non troppo, Rondo, Largo e
Allegro non troppo) traduzem-se no retomar progressivo da tonalidade inicial, o que sucede
mais uma vez através de um ciclo de quintas: fa, si bemol e mi bemol, pelo que o @ltimo
andamento (consagrado ao Amen final do texto) reafirma a tonalidade central, consolidando a

unidade formal no plano tonal que a obra encerra.

A ESTRUTURA INSTRUMENTAL/VOCAL

Observando ao longo da obra o diagrama representativo das diferentes texturas
instrumentais que a constituem, constata-se o protagonismo atribuido as cordas. Com efeito,
os violinos e as violas (juntamente com o continuo) sdo os instrumentos mais presentes ao
longo de todo o discurso, excepgio feita ao quinto andamento®, onde apenas se ouvem as
vozes com o acompanhamento exclusivo do continuo. Aparte esta excep¢do, em toda a obra
pontificam as cordas friccionadas, que constituem assim o elemento de charneira da
componente instrumental idealizada por Mauricio. Para além deste aspecto, também o orgéo
assume um papel estrutural forte, desempenhando o papel de continuo, o qual sd6 ¢é
interrompido no oitavo andamento®’, no qual a fung@o é atribuida em exclusivo ao violoncelo,
conforme indicacdo expressa na partitura. Todos os outros elementos intervenientes —
instrumentos e vozes — sdao remetidos para uma funcdo de alternancia entre si, em diilogo e
alternancia constantes. Considerando os instrumentos de sopro por outro lado, concretamente
as flautas e as trompas, regista-se uma parceria na intervengao e discurso, permitindo assim

tornar credivel a procura de uma textura timbrica a partir destes elementos.

86 Adagio — La menor
87 Andantino
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A RELACAO TEXTO/MUSICA

O Stabat Mater de José Mauricio (Coimbra 1781) é uma peca composta por doze
andamentos, 0s quais constituem o suporte musical para as dez estrofes que constituem o
texto na integra, compreendendo cada um deles de um a trés tercetos. José Mauricio
estruturou esta obra de uma forma regular, utilizando as trés primeiras estrofes nos trés
primeiros andamentos™, respectivamente, e apenas um terceto da quarta estrofe em cada um
dos dois andamentos seguintes®. Esta alteracdo de critério da utilizacio do poema surge na
parte final da componente descritiva do texto”, onde é relatada e justificada a morte de Cristo,

no segundo terceto da quarta estrofe:

Vidit suum dulcem natum moriendo desolatum dum emisit spiritum

Neste momento o critério estrutural da textura musical muda radicalmente em relacdo aos
andamentos anteriores, traduzindo-se num discurso vertical, lento, piano, com pouca
articulagao ritmica, reforcando desta forma o ambiente de grande espiritualidade e de dor aqui
retratado associado a morte de Cristo.

A estruturago inicial é retomada nos trés andamentos seguintes’', correspondendo a cada
estrofe um andamento. Tal como no inicio, surge agora novamente uma alteracdo ao esquema
formal assumido: os, sexto, sétimo e oitavo andamentos dao corpo a uma estrofe cada; o nono
andamento’ vem alterar esta sequéncia previsivel, adoptando como material poético trés
tercetos, respectivamente a quinta estrofe completa e o primeiro dos tercetos da estrofe
seguinte (num total de tres). Este critério estrutural de relacdo entre texto e musica pode
entender-se tendo como base o facto de o terceto do décimo andamento encerrar uma

dimensao e uma for¢a que vivem por si sO:

Inflamatus et accensus, per te, Virgo, sim defensus in die iudicii

Para além deste aspecto, importa salientar outras razdes que reforcam e justificam esta

op¢ao do compositor: por um lado a quebra de periodicidade ap0s trés andamentos regulares,

88 Largo, Andantino e Moderato, respectivamente.
89 Allegretto non troppo e Adagio

90 Estancias I a IV, respectivamente

91 Andante, Moderato e Andantino

92 Allegretto non troppo
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isto é, na relac@o directa entre o texto e a misica, com uma estrofe para cada andamento (ja
verificado nos trés primeiros andamentos e retomada agora na segunda “metade” do texto de
caracter evocativo); por outro lado, a referéncia neste momento ao juizo final, a qual merece
um tratamento de destaque, a semelhanca da referéncia a morte de Cristo (quinto andamento).
Desta forma, e enquadrando-se embora esta estrofe no contexto das invocagbdes a Virgem, a
referencia explicita ao Juizo Final merece uma referéncia substantiva no plano estrutural da
obra.

O pentltimo andamento reexpdoe o material musical ouvido no primeiro andamento (o
Largo inicial, embora servindo outro texto). Desta forma o compositor coloca também o
enfoque numa preocupacao de constru¢do formal, a qual passa por uma “simetria” no que
respeita ao alinhamento do material musical utilizado (essa preocupagdo pode ser sentida
noutros parametros da obra, como adiante se verd). Também o critério de utilizacdo das vozes
mostra alguma preocupag@o a este nivel, através de uma alternancia entre o futti do coro e as
vozes solistas com a ordenacdo seguinte: coro (futti), vozes femininas (solistas), vozes
masculinas (solistas).

A obra termina com um Allegretto non troppo que corporiza o Amen final. O critério de
estruturacao desta seccdo do Stabat Mater pode ser encontrada nas composi¢des de alguns
autores do final do século XVIII e que influenciaram a producdo musical da época, optando
muitos inclusive por uma construcao de caracter fugado: Fenaroli (1730-1818), que usa esta
técnica no seu Stabat Mater datado de 1775, para soprano solo, contratenor, cordas e
continuo, tal como Francesco Ricci (1732-1817) em 1780, Tomaso Traetta (1727-1779) em
1748, Alessandro Scarlatti (1660-1725) em 1723, Emanuele d’ Astorga (1680-1757) em 1727
e Giovanni Brunetti (1706-1787) em 1764. Mauricio, no entanto, nao assume esta opgcao, pese
embora a evidéncia de um tema que se repete seja patente ao longo de todo o andamento,
embora sem a formalizacao de uma fuga com todos os seus elementos estruturais.

A criacdo musical baseada no poema latino Stabat Mater Dolorosa teve maior expressao
nos paises latinos e da Europa mediterranica, onde o culto religioso era maioritariamente
catolico. Por consequéncia, € visivel uma profusao desta obra entre os compositores latinos, e
principalmente italianos, facto marcante para todas as culturas suas subsidiarias, incluindo
Portugal, ou, como afirma Rui Vieira Nery, “...nds sabemos que a miisica barroca italiana
era bastante conhecida em Portugal neste tempo. Ndo somente através de D. Jodo 1V, que
tinha a maior biblioteca de miitsica da Europa nesse tempo, possuia praticamente todas as
obras importantes da miisica italiana publicadas durante a sua vida, mas também através de

diversos manuscritos portugueses que contém composicoes barrocas de compositores
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9993

italianos importantes, tais como Bernardo Pasquini e Frescobaldi...”””. “Havia assim um

29 46

conhecimento bom do repertorio italiano...” *...elementos da composicdao que correspondem

exactamente aos interesses principais que determinam a miisica barroca italiana ao mesmo

tempo”.>*

TRANSCRICAO DA OBRA: CRITERIOS E PARTICULARIDADES

A transcricao desta obra teve como principio normativo o respeito pelo texto do autor,
embora alterando alguns elementos da escrita por forma a criar uma partitura mais actual e de
acordo com os canones actuais. Neste sentido foi alterada a ordem dos instrumentos na
partitura, que passou a ser a convencional: madeiras (flautas e fagote), metais (trompas e
trompetes), vozes (soprano, alto, tenor, baixo), arcos (violinos, viola) e continuo (violoncelo,
contrabaixo, orgdo). E evidente a inclusdo do orgdo em virtude de a partitura apresentar o
baixo cifrado, designadamente para um instrumento de tecla. Por outro lado foram alteradas
as claves das vozes superiores, trocando as claves de do por claves de sol, mais consentaneas
com a escrita moderna. Estas alteracdoes foram assumidas na perspectiva da masica pratica,
centrando assim o objectivo na performance, ndao descurando todavia o figurino original, que
adiante se apresenta. As indicacdes de solo para as vozes, embora Obvias na sua morfologia
melddico-ritmica, estdo omissas no manuscrito, pelo que as indicacdes convenientes foram
acrescentadas nos locais respectivos da transcricio. Foram igualmente duplicadas as
indicacdoes de solo ou soli para os diversos instrumentos nos locais considerados
convenientes, uma vez que esta indicacdo surge no manuscrito entre dois pentagramas
consecutivos de instrumentos iguais (violinos I e II, por exemplo). Constata-se no entanto
alguma imprecisdo no critério de escrita utilizado por Mauricio para a designacdo de solo
(singular) e soli (plural). Esta questdo foi descodificada ao longo da obra caso a caso apos a

analise de cada uma das situagdes em concreto.

93 Nery, Rui Vieira Nery - Italian Models and problems of periodization in portuguese Baroque music COLOQUIO DE
QUELUZ, Queluz, 1988 Routes du baroque: la contribution du baroque a la pensée et a lart europeens: communications au
colloque de Queluz, Portugal, 1988/ reunidos e publicados por Alain Roy, Isabel Tamen .- Lisboa: Secretaria de Estado da
Cultura, 1990.- 300 p, il

94 idem
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STABAT MATER
ESTRUTURA INSTRUMENTAL E TONAL

1- Stabat Mater...

2-0 quam tristis...

3-Quis est homo...

4-Pro peccatis...

Largo Andantino Moderato Allegretto non
MibM Do m Sol m troppo-MI b M
Flautas I e II

Flautas I e II Trompas Mib1le
Trompas Mib I eIl II
Violinos I e IT Violino I e II Violino I e II Violinos I e IT
Viola Viola Viola Viola
Soprano Soprano (solo) Tenor (solo) Soprano
Alto Alto (solo) Baixo (solo) Alto
Tenor Bassi Bassi Tenor
Baixo Baixo
Bassi Bassi
5-Vidit suum... 6-Eia Mater... 7-Sancta Mater... 8-Fac me vere...
Adagio Andante Moderato (Trio) Andantino
LabM Sol M Do M Do m

Flautas I e II Violinos I e I1 Violinos I e IT

Violinos I e 11 Trompetes em D6 I, | Viola

Viola II Alto (solo)
Soprano Soprano (solo) Viola Violoncelo
Alto Fagote Fagote
Tenor Bassi Alto (solo)
Baixo Tenor (solo)
Bassi Baixo (solo)

Bassi
9-Virgo virginum... | 10-Inflamatus 11-Fac me cruce 12-Amen
Allegretto non... Andante (Rondo) | Largo Allegro non...
FaM SibM MibM MibM
Flautas I e II

Flautas I e II Flautas I e II Trompas Mib1le
Trompas Falell Trompas MiblIell |II
Violinos I e IT Violinos I e IT Violinos I e I1 Violinos I e IT
Viola Viola Viola Viola
Soprano Trompete Si b Soprano Soprano
Alto Baixo (solo) Alto Alto
Tenor Bassi Tenor Tenor
Baixo Baixo Baixo
Bassi Bassi Bassi
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STABAT MATER DOLOROSA

JOSE MAURICIO

(1751-1815)

ANALISE
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ANALISE DA OBRA
ANALISE CODICOLOGICA

Este manuscrito ¢ um autografo e inclui a obra original de José Mauricio designada por
“Stabat Mater a 4 voci, Con 2 Flauti, 2 Corni, 2 Violini, Viola, Fagotto, e Basso Tutti
obligatti Composto da Giuzeppe Maurizio Em Coimbra 1781”. A primeira pagina apresenta
uma inscri¢do no canto superior direito onde pode ler-se “Originale” e uma dedicatdria no
canto inferior esquerdo “Per il Sig.” D. Carlos M* de Fig"” Vice R da Univ* ™. A titulo de
curiosidade refira-se que no canto superior direito (ao lado esquerdo da palavra “Originale”)

esta indicada uma conta onde pode ler-se:

02400
28800
31200

Este ¢ um manuscrito em papel original de uma peca musical de 42 folhas inumeradas,
encadernado a couro com letras na capa com o titulo STABAT MATER.
Apresenta a forma de um caderno oblongo, medindo 32 x 23 cm, e com 12 pautas em cada

uma das suas paginas.

CRITERIO DE ANALISE UTILIZADO

A estudo analitico desta obra incidiu sobre quatro planos concretos: analise harmonica e
tonal, analise tematica, relacdo texto/musica e analise formal. O diagrama resultante dessa
sistematizacdo estd patente no final de cada andamento, tornando mais claro e evidente o
resultado da realidade observada. Foram af assinaladas as seccdes estruturais bem como todo

o material teméatico digno de mengao.

% Per il Signore D. Carlos Maria de Figueiredo Vice Reitor da Universidade
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I/ XI andamentos Largo (Mi bemol Maior)

Stabat Mater dolorosa juxta crucem lacrimosa dum pendebat Filius
Cujus animam gementem contristatam et dolentem pertransivit gladius
Fac me cruce custodiri morte Christi praemuniri confoveri gratia

Quando corpus morietur fac ut animae donetur paradisi gloria

Coro (SATB), orquestra de arcos, flautas, trompas, continuo

INTRODUCAO

Os dois andamentos (o inicial e o final, antecedendo o Amen) desempenham um papel do
ponto de vista musical bastante importante na definicao da estrutura concebida por Mauricio
no Stabat Mater. Por um lado retnem a maioria dos instrumentos envolvidos na sua
realizacio’; por outro apresenta o coro (e sua alternancia com algumas das vozes solistas),
criando uma textura sonora eminentemente vertical, alternando com o caracter melodico
(quase melismatico) das intervencdes das vozes solistas. Estes andamentos desempenham o
papel de apresentacao das primeira e Gltima estrofes do poema, pelo que a mesma partitura é
cantada com dois pares de tercetos diferentes”’. Como consequéncia deste conjunto de razdes,

a analise musical a seguir descrita € comum aos primeiro e décimo primeiro andamentos.

ANALISE HARMONICA E TONAL

O Largo esta construido sobre a tonalidade de mi bemol maior, observando-se no entanto,
uma divisao do ponto de vista tonal: corporizando a uma estrofe completa, composta por dois
tercetos, € o primeiro deles cantado ao longo da primeira metade do andamento (21 dos 42

compassos desta sec¢do), estando enquadrado na tonalidade inicial (mi bemol maior); o

% Os instrumentos ausentes deste andamento sio o fagote e a trompete; no oitavo andamento é feita uma
referéncia a que o baixo seja realizado apenas pelo violoncelo. Este facto traduz um conceito de baixo que
envolve os instrumentos de arco mais grave (violoncelo e contrabaixo) e o orgdo, que executa a harmonia
referenciada na cifra respectiva.

97 Esta é uma pratica e recurso habitual na obra de Mauricio que, de acordo com as necessidades, recorre a obras
ja compostas para uma determinada letra, as quais sd@o posteriormente adaptadas para dar corpo a outros textos
litargicos. A titulo de exemplo refira-se o “Aleluia para a Rainha Santa” para soprano solo e orgao, o qual tem
anexado por meio de pequenos alfinetes tiras com um texto alternativo para a voz, cortado em tiras finas e
colocado no local correspondente na partitura (BGUC - MM 115.2 - Aleluia a solo - Voz e Baixo cifrado.
Antifona e Aleluia para a Rainha Santa. Orgao; esp6lio da familia Lima de Macedo)
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segundo terceto por seu lado, surge em seguida mas agora na tonalidade de fa maior. Esta
relacaio € materializada recorrendo a sucessivos encadeamentos harmonicos do tipo
dominante-tonica, os quais surgem logo nos compassos iniciais (I-V-1).”* Logo em seguida faz
ouvir-se uma marcha harmonica com o encadeamento sucessivo de dominantes secundarias
que resolvem para as “tonicas” respectivas, construindo desta forma um movimento
ascendente por graus conjuntos: mi bemol, fa, sol. No entanto, esta progressdo nao afirma de
uma forma peremptoria nenhuma destas tonalidades; apenas as sugere e cria uma ideia de
movimento aparente para um novo centro tonal, ainda que a modulacdo ndo chegue a afirmar-
se pelo que toda esta seccao deverd considerar-se em mi bemol maior. No compasso 7 &
perceptivel uma fixacado do discurso tendo como base a nota sol. Nao existe uma modulagéo
neste ponto do discurso, mas antes uma enfatizacao da nota que é “pedalizada” e destacada
pelo discurso melddico executado pelo alto, o qual traduz um conjunto de ornatos sobre a nota
sol, por meio tom (ascendentes e descendentes, quase em jeito de melisma), sendo o mesmo
desenho melodico cantado em seguida pelo soprano solista tendo agora como base a nota do,
criando desta forma uma nova relacio dominante — tonica’, como se de uma mera
transposicao se tratasse, conservando o conjunto de relacdes intervalares inerentes ao
discurso. Mostrando uma periodicidade (ou melhor, ritmo harmonico) assumida por Mauricio,
surge uma nova mudanga apds os dois compassos seguintes: de do para fa (fazendo ouvir-se
novamente a relacdo dominante — tonica), concluindo esta sec¢do de uma forma cadencial
com o retorno a tonalidade inicial, da qual afinal nunca saiu realmente. Apenas a ilusao foi
criada a partir do recurso a dominantes secundarias e sensiveis, normalmente apresentadas de
uma forma invertida ou recorrendo ao caracter de dominante que o sétimo grau encerra
(utilizando desta forma “sensiveis” secundarias).

A segunda metade do Largo suporta musicalmente o segundo terceto da estrofe (Cujus
animam gementem contristatem et dolentem pertransivit gladius). De facto, esta seccdo tem
inicio no 23° compasso num total de 42, ou seja, a meio deste andamento. Esta mudanca é
tornada evidente pela modulacdo a fa maior, a qual € precedida de uma progressdo por graus
conjuntos realizada pelas cordas em staccatto. A afirmacdo da nova tonalidade ¢ feita a partir
da pedalizacao da nota fa (note-se que este acorde pivot assume mais uma vez um papel de
dominante secundaria, neste caso como dominante do proprio quinto grau). O desenho
melddico reforca a componente harmonica, uma vez que € construido pela ornamentacdo da

fundamental, critério ja utilizado no compasso 7, na tonalidade inicial (mi bemol maior). De

% Compassos 1 a 3.
% Sol — do, respectivamente.
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facto, o material tematico harmonico foi ja ouvido no inicio, transposto agora a uma 2* maior
ascendente; concretizando, os compassos 7 a 10 e 23 a 26 (inclusive) sdo idénticos entre si,
embora em tonalidades diferentes: mi bemol maior e fa, respectivamente. No entanto, a
cadencia final destas seccOes apresenta uma resolucdo diferente; no primeiro caso o
movimento harmonico € do tipo I — V — I e a conclusdo € feita na mesma tonalidade; no
segundo, torna-se claro o percurso por quintas descendentes (fa — si bemol — mi bemol),
embora conducente a harmonia construida sobre o 6° grau de mi bemol: d6 menor. Os
compassos 29 a 32 assumem a tonalidade de d6 menor, momento a partir do qual se assiste
novamente a um conjunto de encadeamentos do tipo dominante — tonica, mas agora de uma
forma descendente: do0 — fa (compasso 33), si bemol — mi bemol (compasso 34) e 14 — si
bemol (compasso 35). Neste Gltimo verifica-se uma vez mais o recurso a harmonia de sétima
na resolucdo do Gltimo encadeamento harmodnico de entre os mencionados. E frequente a
utilizacdo por Mauricio da harmonia construida sobre o 7° grau e com sétima agregada com
uma funcdo de dominante. No compasso 35 este encadeamento conclui-se com a progressao
para a dominante de si bemol. A partir deste ponto retoma-se o discurso, semelhante ao
ouvido no compasso 16, onde novamente € realcada a relacio dominante — tdnica em mi
bemol maior, concluindo desta forma o andamento com a reafirmac@o do centro tonal inicial.
Por tudo isto & perceptivel um certo ambiente de “ambiguidade tonal” que Mauricio
constroi neste primeiro andamento, embora sem que a assuncdo de novas tonalidades seja
concretizada. Com efeito, ainda que recorrendo a uma sugestdo constante de novos centros
tonais, ndo chega nunca a soltar as amarras da tonalidade principal. A sugestdo de outras
tonicas poderd ser um preciosismo que resulta da sugestdo criada por sucessivos

encadeamentos de quintas mas que confluem cadencialmente para a tonica.

ANALISE TEMATICA

Este andamento encerra varias particularidades no que toca a sua estrutura temética. Por
um lado, é perceptivel uma articulacdo melddica por parte da orquestra a qual contrapde uma
movimentacao espartana das vozes; por outro lado, a utilizacdo dos motivos € feita de uma
forma criteriosa e repetida, mostrando o material tematico a explorar. Para além disto, é na
harmonia vocal que se consubstancia a dimensdo tematica deste movimento, criando uma
interaccao estreita e acentuada entre melodia e harmonia. E de tal forma este efeito & presente,
que & mais realista falar em motivos do que em temas, tal a sua dimensdo quase efémera; por

outro lado, o critério de construcao destes constitui algo que pretende transmitir uma quietude
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melddica, a qual, associada ao tempo lento adoptado, vem enfatizar o tom dramético do texto
cantado. Concretamente, as linhas melodicas do coro sao constituidas essencialmente por

relacdes intervalares pequenas ou mesmo de unissonos:
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Largo: compassos 3 e 4 - vozes

Este fragmento mostra o que atras foi dito: uma isorritmia presente apenas alterada pela
“aceleracao” das colcheias; uma linearidade melddica caracterizada por graus conjuntos; uma
construc@o vertical do ritmo, acentuando a uniformidade e coesdo da textura vocal. Refira-se
no entanto que as cordas desenvolvem em simultaneo um trabalho de maior riqueza melodica,
descrevendo uma linha que constitui o desdobramento da harmonia ouvida a partir do

respectivo arpejo:
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Largo: compassos 3 e 4 - cordas

Este didlogo entre a orquestra e o coro mantém-se ao longo da marcha harmonica que tem
como conclusdo o movimento que faz ouvir-se a partir do compasso 7, onde o alto solista (em
unissono com o primeiro violino) apresenta o tema do andamento, e que traduz na pratica um

ornato sobre a nota pedal ouvida entretanto:
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Largo: compassos 7 e 8 - voz (alto) e violino I

Este motivo ouve-se logo de imediato a partir de do, numa relacdo de quinta com o sol
anterior, o qual é executado pelo soprano solo '®. Estas frases evidenciam a oposi¢do entre o
caracter harmonico do discurso vocal do futti e as melodias de caracter solista. O desenho
gerado entretanto e construido em torno deste ornato, com o recurso a0 movimento por meio
tom, da origem a partir do compasso 13 ao seu desenvolvimento pelas vozes, principalmente
no soprano e no tenor. De resto o motivo gerador de todo o discurso vocal é, a existir, o
decorrente da variagdo cromatica sob a forma de ornato sobre uma nota dada, de acordo com
o centro tonal do momento'".

No compasso 16 surge, com a indicacdo de solo, um desenho executado pelas flautas que

vem desenvolver o desenho anterior. De facto, € mais uma vez a parte instrumental a exibir o

protagonismo melddico, sob a qual o coro harmoniza de uma forma isorritmica o discurso:

1% Embora apenas com uma indicagfo discreta na partitura, este fragmento tem caracter solistico em virtude do
desenho que ostenta, funcionando também aqui a componente programitica que Mauricio atribui a este
andamento, fazendo viver as diferentes massas sonoras a utilizar ao longo de toda a obra.

10 Ainda que se refira o termo centro tonal, esti claro que este é apenas uma sugestio passageira, nfo
constituindo de facto uma modulagido em termos reais.
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Largo: compassos 16 e 17 - flautas, trompas e vozes

Os compassos 20 e 21 concluem esta seccdo com um motivo cantado a capella, o qual
cadencia a frase anterior e separa-a da nova sec¢do que vai surgir no compasso 22, onde,
surge a reexposicdo do material ouvido no compasso 6, mas dando agora corpo a segunda
estrofe do verso. Para além disto, o motivo melodico cantado pelo alto é construido sobre fa e
ndo sobre sol, como no compasso 6. Esta passagem, quase modulante, surge como uma ponte
para a sugestdo para uma nova repeticao do motivo ouvido no compasso 16, mas agora
comecando em do menor, relativo menor de mi bemol maior e sexto grau da tonalidade. E por
isso possivel afirmar, uma vez mais, ndo se tratar de uma modulacdo efectiva com a assung¢ao
de um novo centro tonal, mas antes a gestdao dos diferentes graus e valéncias que o sistema
tonal encerra. No entanto, esta seccdo apresenta algumas diferencas relativamente a sua
congénere anterior: até aqui a condugdo tematica era desempenhada pelas flautas, passando
agora a fazer ouvir-se pelos violinos. A esta passagem sucede uma intervengao dos baixos que
apresentam um pequeno motivo duas vezes, a primeira em do, a segunda em si, e que
permitem por um lado fazer a aproximac@o a afirmac@o da tonica (mi bemol) e assim preparar
o final do andamento, e por outro separar a reexposicdo do motivo apresentado no compasso
16 (e revisitado tendo como base d6 menor no compasso 29), mas agora como uma exacta
repeticio do ouvido inicialmente e tendo como base mi bemol maior, concluindo a

reexposicdo com uma pequena coda sugestiva do inicio.
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RELACAO TEXTO/MUSICA

I  Stabat Mater dolorosa Estava a mae de pé

Jjuxta crucem lacrimosa chorando junto a cruz

dum pendebat Filius da qual pendia o seu Filho
Cujus animam gementem Cuja alma gemente,

contristatem et dolentem entristecida e dolorida
pertransivit gladius fora trespassada por uma espada

XI Fac me cruce custodiri  Faz que eu seja guardado pela Cruz,

morte Christi praemuniri fortalecido pela morte de Cristo
confoveri gratia e confortado pela sua graca
Quando corpus morietur Quando o meu corpo morrer,
Jac ut animae donetu faz que a minha alma alcance
paradisi gloria a gloria do paraiso.

A utilizacdo do mesmo texto musical pelo compositor enquanto suporte de dois versos
diferentes do poema levanta vérias questdes. Por um lado, € perceptivel a sensibilidade de
Mauricio para questoes formais, como a estruturacdo da obra deixa perceber. Por outro lado, a
constancia da métrica poética permite a criacdo de situacdes deste género, compreensiveis do
ponto de vista musical. Mas serd que a logica que transparece do texto fica ajustada e
enquadrada com a coeréncia do discurso musical? Serd que essa preocupagcdo povoou o
espirito do compositor? Sao estas algumas das questdes a que o estudo da relacdo entre o
texto e a masica neste Stabat Mater de José Mauricio pretendem dar resposta. Os dois versos
referidos assumem contornos diferentes e situam-se nos antipodas do poema. Tém contudo
caracter e funcdes diferentes: se o primeiro deles inicia o texto, o outro conclui-o; o primeiro
descreve o quadro de sofrimento da Mée de Cristo junto a cruz vendo o Seu Filho agonizar; o
segundo lanca um conjunto de preces a Maria, exortando a Graga Divina apds a morte terrena.
No entanto a ideia que transparece & a mesma - a morte: de Cristo (na primeira estrofe) e de
cada um dos crentes (na Gltima). Mas sendo o suporte musical o mesmo, serdo os pontos de
tensao, enfase e de maior importancia coincidentes? A sequéncia sildbica dos dois versos tal

como eles surgem na obra permite constatar a coincidéncia do ritmo da palavra e a
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regularidade de frase. A observacao do quadro abaixo permite concluir que a distribuicdo das
silabas € coincidente, e a periodicidade das frases € de extensao igual. Por tudo isto interessa
observar o significado de cada um dos versos para avaliar qual a coincidéncia de pontos mais
importantes do discurso no que respeita ao seu significado para perceber a pertinéncia da

repeticdo da componente musical:

8 silabas 8 silabas 7 silabas
Sta | bat | Ma | ter | do lo | ro sa Jjux | ta | cru [cem | la |cri |mo| sa fdum | pen |de |bat| Fi |li | us
Fac | me | cru | ce cu |sto| di ri fmor | te | Chri| sti |prae [mu| ni | ri J con fo |ve| ri |gra|ti| a
Cu |jus| a ni | mam | ge | men |tem fcon |tris| ta |tam | et | do |len |tem | per |trans | i | vit | gla | di | us
Quan | do | cor | pus | mo | ri e tur | fac | ut a ni | mae | do | ne | tur | pa ra |di| si |[glo|ri]| a

Diagrama comparativo do primeiro e @ltimo versos do poema:
comparagdo cruzada dos versiculos

A observacao da partitura permite observar que os primeiros dois versiculos sdo cantados
pelo coro com uma articulag@o silabica, criando o ponto de tensdo na Gltima palavra de cada
um de cada um deles. Esta tensdo é obtida a partir da construcao harmonica do rfutti (critério
de estruturacdo do pensamento musical destes andamentos) e resulta na execucao e resolucao
da dominante secundéria para o segundo grau, a qual é executada na primeira inversao —
recurso estilistico usual para a enfatizacdo da tensdo a resolver no movimento cadencial a ela

inerente'®

. Para além disto, a articulac@o & feita no final do compasso para o tempo inicial do
seguinte, nao s6 coincidindo com a métrica do texto, mas criando também a necessidade de
afirmacao mais tarde da silaba tonica, o que representa por si sO uma énfase adicional neste
ponto do discurso. Este evolui em seguida para uma execucdo da voz de alto solista, a qual
canta o primeiro versiculo tendo como base a nota principal da marcha harmonica entretanto
operada, no que é seguida pelo soprano solista que executa o mesmo desenho, tendo agora
como nota central a “tdnica” da “dominante” anterior, cantando o versiculo seguintem. A
designacdo de nota central é aqui utilizada em virtude de o desenho melddico ser um longo
ornato em redor dessas notas'”, o qual da corpo aos dois primeiros versiculos, o que findo
esta exposicao, tem lugar a entoacao pelas duas vozes solistas do terceiro e Gltimo versiculo, o

qual & ouvido em jeito de cadéncia do movimento anterior. A partir deste ponto todo o

material literario foi ja apresentado, pelo que resta a sua exploracdo e desenvolvimento. Neste

102« .dolorosa...” e “...custodiri...”, “...lacrimosa...” e “...praemuniri...” (compassos 3 a 6, 1° ¢ 2° Largo)

103 «Stabat Mater dolorosa...”, “... juxta crucem lacrimosa...” e “...Fac me cruce custodiri...” e “...morte
Christi praemuniri...” (compassos 7 a 10, 1° e 2° Largo)
1% 50l e do, respectivamente
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sentido, o coro repete agora o versiculo cantado imediatamente antes pelas vozes solistas,
tendo ainda na sua linha melddica uma reminiscéncia do traco ornamental ouvido antes,
embora com um desenho naturalmente simplificado e traduzindo-se em apogiaturas repetidas
tendo como base notas estruturais da harmonia principal, que entretanto regressou a
tonalidade inicial'”.

Este regresso ao coro permite ouvir o terceto de uma forma seguida, onde a mesma
melodia suporta os dois primeiros versos, os quais sao de cardcter harmonico, ndo sendo
possivel destacar uma voz que se destaque. Apenas as flautas tém protagonismo, nesta sec¢ao,
conforme indicacio de Mauricio na partitura'®. Curiosamente, o Gltimo dos trés versos é
executado pelas quatro vozes a capella, em jeito de complemento da execugdo solistica
anteriores, onde as vozes de alto e soprano tinham cantado os dois primeiros versos,
respectivamente.

Todo o critério de exposicao se mantém nos compassos seguintes, embora com deslocacao
do centro tonal, a que corresponde a entoacdo do segundo verso. No compasso 33 tem lugar
uma ponte realizada pelo naipe dos baixos, que prenuncia o final, onde o coro faz ouvir

harmonicamente todo o segundo verso, com o mesmo tratamento ja descrito.

PLANO FORMAL

Este andamento adopta uma forma binaria, com uma estrutura do tipo A B A’ B’ B, onde o
primeiro tema & precedido de uma pequena introduc@o, que, apds uma ponte ndo modulante,
ve surgir a parte B. Toda esta sequéncia é repetida numa outra tonalidade, regressando a mi
bemol maior no final, antecedendo a coda. Este critério formal € perceptivel pelo facto de a
estrutura do Largo estar dividida em duas partes iguais, onde critério expositivo do material
tematico ¢ idéntico, ainda que com as alteracdes decorrentes das diversas inflexdes dos

centros tonais.

195 compasso 13
1% compasso 16
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II andamento Andantino (D6 menor)

O quam tristis et aflicta fuit illa benedicta Mater Unigeniti

Quae moerebat et dolebat et tremebat cum videbat nati poenas incliti

Soprano, Alto (solo), orquestra de arcos, continuo

INTRODUCAO

Este andamento adopta uma estrutura ritmica contrastante com o anterior. O binario
composto em que esta estruturado revela um caricter mais dinamico e articulado que o Largo
anterior. A pulsacdo e o tempo composto estdo bastante presentes, fruto de uma marcagio
constante em colcheias executada pela orquestra. O contraste é perceptivel nao apenas na
textura ritmica, mas também na constituicdo da orquestra. Esta surge agora centrada nos
instrumentos de arco e no continuo enquanto suporte das duas vozes solistas, que transmitem
um caracter mais lirico (ainda que pleno de dramatismo) ao discurso melddico. Para além

disto, também a tonalidade assenta agora no modo menor.

ANALISE HARMONICA E TONAL

Este andamento estd composto na tonalidade relativa do anterior, criando desta forma a
continuidade do ponto de vista funcional em toda a sua estrutura. E perceptivel a sugestdo de
diversos centros tonais, embora sem a concretizacdo de modulacdes concretas. com excepcao
da existente no compasso 31, onde o soprano apresenta o tema ja anteriormente ouvido quer

1% "0 tema é assim ouvido duas vezes na

pelos primeiros violinos'”’, quer pelo alto solista
tonalidade principal (d6 menor), primeiro tocada e em seguida cantada. O soprano repete em
seguida o material tematico ja exposto, mas agora na tonalidade da dominante (sol menor).
Todas as restantes sugestdes tonais sdo apenas isso, tal como o verificado no primeiro
andamento.

Os dois tercetos aqui cantados sofrem um tratamento do ponto de vista tonal diferente

entre si: o primeiro é apresentado de uma forma sequencial, executado primeiro pelo alto e em

seguida pelo soprano, sendo o aspecto mais importante e a destacar a modulacdo a dominante

17 Compassos 1 a 16
1% Compassos 17 a 30
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na reexposicdo do tema pela voz mais aguda; o segundo € alvo de uma abordagem diversa,
pois embora ndo sendo possivel afirmar-se em rigor uma modulacdo, a sugestdao de um novo
centro tonal € feita por diversas vezes. Esta surge através de um encadeamento de acordes dos
quais resulta uma marcha harmonica, embora sem aquela nunca ter lugar de facto, traduzindo-

se apenas numa sugestdo. A progressdo harmonica realiza-se de uma forma geral sob a forma
I-V6-1

recorrendo muitas vezes ao recurso da apresentacdo das diversas harmonias em posicdo de

sexta (com ou sem sétima).

ANALISE TEMATICA

A semelhanca do andamento anterior, o material tematico € novamente cantado pelas duas
vozes solistas: o alto (primeiro e na tonalidade inicial) e o soprano (na modulacdo a
dominante). No entanto, e ao contrario do Largo inicial, ndo existe interveng@o do coro, o que,

embora nao esteja escrito pelo autor na partitura, depreende-se a partir da observagdo do tema,

o qual nao poderia ser executado por um naipe do coro:

A ) B [r—
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fu - it i - la be - ne - di - cta Ma - ter Ma-ter U-ni-ge - ni - !

Andantino: compassos 31 a 44 - tema (soprano)

As duas vozes solistas repetem o primeiro verso de uma forma directa, apenas repetindo o

fragmento “...et aflicta...”.
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A esta apresentacdo do tema por duas vezes — a cargo das vozes solistas — corresponde a
entoacdo do primeiro dos dois tercetos cantados neste andamento, o qual ocupa cerca de
metade da extensdo do Andantino (concretamente os primeiros 44 de um total de 84
compassos que o constituem).

O segundo terceto & alvo de um tratamento diferente: é cantado pelas duas vozes solistas
de uma forma escorreita e apenas repetindo a Gltima das frases no final: “...nati poenas
incliti...”. No entanto o tratamento e exploracdo musical sdo aqui diversos dos utilizados na
primeira parte. E perceptivel uma referéncia ao inicio do tema ouvido no inicio, o qual é
cantado pelo alto, completando o soprano com uma nota pedal e sua resolucao
contrapontistica (tendo em linha de conta a necessidade da resolucdo da sensivel ouvida no
alto que resolve no sentido ascendente, na sua progressdo para a tdnica). Para além deste
aspecto o movimento descrito pelas vozes & repetido numa progressdo harmodnica
descendente, em tudo muito semelhante a ouvida aquando do movimento gerador do
encadeamento do tema do primeiro andamento. No entanto este movimento tem agora um

caracter descendente, o qual decorre entre os compassos 45 e 52, inclusive:
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Quae moe - r1e - bat et do - le - bat, et tre - me - bat

Andantino: compassos 45 a 52 - tema (soprano)

E assim perceptivel uma progressao harmonica resultante da conjuncdo das duas vozes
solistas que & repetida, sugerindo tonalidades por grau conjunto descendente, como se de um
motivo em linha descendente, e que tem como corolario a resolucdo cadencial respectiva.

A partir do compasso 53 tem lugar um movimento de caricter contrapontistico onde as
duas vozes evoluem em movimento contrario e por grau conjunto, originando uma ponte que
conduz o discurso, realizando deste modo um movimento cadencial que faz retomar logo em
seguida a sec¢do agora ouvida, a qual é repetida a partir do compasso 59. Findo este processo
tem lugar uma pequena cadencia final onde que as vozes concluem o discurso sob a forma de

uma harmonia integrada no suporte instrumental, realizando um movimento do tipo[ -V - 1I:
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Andantino: compassos 73 a 77

ApOs esta intervengao das vozes solistas a orquestra termina o discurso apresentando o

tema e concluindo com a cadéncia final.

RELACAO TEXTO/MUSICA
O quam tristis et aflicta Oh, quao triste e aflita
fuit illa benedicta estava a Mae bendita
Mater Unigeniti do Filho Unigénito
Quae moerebat et dolebat Como suspirava e gemia,
et tremebat cum videbat ao ver sofrer
nati poenas incliti o seu Filho

O excerto do poema cantado neste Andantino encerra um grande dramatismo e pertence a
parte inicial do poema, onde & descrita a aflicdo de Maria ao ver o Seu Filho na Cruz. Neste
contexto supde-se um tratamento austero do material literario, reforcando o tragco descrito
pelo texto. Mauricio utiliza para esse efeito duas caracteristicas: por um lado o modo menor,
pleno de simbolismo e tensdo; por outro a definicdo do material tematico tendo como base o
intervalo de meio tom, com toda a tens@do a ele inerente. Cumulativamente, surge a marcagao
constante da subdivisao a colcheia feita pelos instrumentos de arco, a qual por si s6, aumenta
a tensdo do discurso. No que respeita ao plano timbrico, a escolha dos arcos associados ao
continuo reforca também a tensdo do momento, traduzida na arcada curta dos instrumentos de
corda ouvidos, aos quais se junta o orgao também com a marcacao a colcheia executada em
igualdade com os restante instrumentos, contribuindo para um todo isorritmico e marcado. No
que respeita ao enquadramento do texto, a palavra determinante do primeiro verso &
“...aflicta...”""”, a qual é a Gnica a ser repetida, com a primeira das vezes a ser cantada de

uma forma algo melismatica:

1% compasso 20
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Andantino: compassos 17 a 22 — tema (alto solo)

Este efeito ¢ complementado pela orquestra, que interrompe a marcacdo a colcheia que
vinha fazendo para em siléncio permitir ao primeiro violino apenas acompanhar o desenho
que a voz canta. Logo em seguida existe um especial cuidado com a palavra “...Mater...”"",
a qual é dada particular enfase a partir da sua execucao melddica, sob a forma de sensivel para
a tonalidade a modular. Desta forma José Mauricio associa a uma nota pivot com caracter
modulante uma palavra desempenhando a mesma fungdo'".

O tratamento operado para o segundo terceto assume contornos algo diferentes. Embora
seja cantado de uma forma seguida como aconteceu com o anterior, & repetido na integra logo
em seguida, concluindo na coda final com o Gltimo dos versiculos''?. Para além disto, a

construcdo deste excerto do poema ¢ feita alicercada na conjuncdo ef, a qual sugere

afirmacOes sucessivas'"” que o compositor segue fielmente:
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Andantino: compassos 45 a 58 — tema (desenvolvimento: alto e soprano - solo)

E possivel observar inclusive o respeito da pontuacdo e separacdo entre cada versiculo,

respeitada através dos compassos de pausa na parte vocal. Desta forma fica clara a separacéo

10 compasso 28
" Esta situagdo pode ser observada nos compassos 28 (alto solo) e 42 (soprano solo)
"2« nati poenas incicliti...” (compassos 73 a 77)

13« etdolebat et tremebat cum videbat...”
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de cada frase, ndo soO através deste critério, mas também porque o versiculo seguinte é sempre
cantado num momento diverso do anterior na marcha harmonica vivida neste momento, o que
naturalmente ajuda a destacar cada um destes momentos. Ainda no que respeita a harmonia
subjacente a esta passagem da voz, é pertinente referir a sucessdo encadeada de progressoes
de dominante tonica patentes em cada frase de dois compassos. No entanto, estas sequéncias
harmonicas estdo construidas por forma a enfatizarem a silaba tonica da palavra principal de
cada excerto, a partir da harmonia com caracter de dominante, que na realidade é formada
sobre o sétimo grau do modo menor do quinto grau, ou seja, com o caracter de dominante
secundaria para o quinto grau''¥, aumentando o factor de tensdo envolvida pelo facto de fazer

ouvir-se sempre invertida.

PLANO FORMAL

No que respeita ao plano formal esta € uma forma binaria, do tipo A A A’ B (coda), onde o
tema de catorze compassos € apresentado pelo alfo solista na tonalidade inicial repetido pelo
soprano solo a dominante. Findo este processo ouve-se o segundo tema na tonalidade inicial,
contrastante com o primeiro, com caracter de marcha harmonica. Nao podera chamar-se com
rigor a esta progressdo das duas vozes solistas de tema, uma vez que ele representa apenas
uma progressao por marcha harmonica realizada tendo como base o inicio do tema inicial.
Esta parte B tem uma extensdo de catorze compassos (igual a primeira sec¢cdo) que se
repetem. A simetria é perceptivel a partir da repeticdo do material tematico, o qual faz ouvir-

se por duas vezes em cada uma das partes, antes da coda final.

14 designadamente o sétimo do quinto: VH/V
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IIT andamento Moderato (Sol menor)

uis est homo qui non fleret Matrem Christ'""i si videret in tanto supplicio?
q 144

Quis non posset contristari Matri Christi contemplari dolentum cum filio?

Tenor, Baixo (solo), orquestra de arcos, continuo

INTRODUCAO

O terceiro andamento do Stabat Mater de José Mauricio complementa de uma certa forma
o andamento anterior no plano estrutural e formal: depois de terem sido ouvidas as vozes
femininas a solo, cabe agora a vez a suas congéneres masculinas. A orquestra estd mais uma

vez estruturada recorrendo aos instrumentos de arco e continuo.

ANALISE HARMONICA E TONAL

A estrutura estd baseada na tonalidade de sol menor, assumindo embora incursoes
modulantes por tonalidades proximas: ré menor e si bemol maior. Este facto permite constatar
o tratamento diverso dos dois tercetos do texto deste andamento. O primeiro''® é cantado
pelos solistas de uma forma sequencial, inicialmente pelo tenor em sol menor, e modulando
no final para a na tonalidade da dominante (ré menor), no que € seguida da exposicdo pelo
baixo com uma mudanga de centro tonal analoga a anterior, mas desta vez para regressar a sol
menor. No segundo terceto''” os solistas dialogam alternadamente a partir de fragmentos do
tema, apds o que cantam o seu desenvolvimento em simultaneo. Este processo tem como
cenario tonal a tonalidade de sol menor (compassos 47 a 50), a partir do qual se inicia um
discurso de caracter contrapontistico, tendo como pano de fundo a tonalidade de si bemol
maior (compassos 51 a 56). A este processo sucede-se uma marcha harmonica de regresso a
tonalidade inicial (compassos 57 a 66) que tem como corolario a sua afirmag@o nos Gltimos
0ito compassos.

E assim possivel concluir que a tonalidade principal domina o discurso, a partir da qual se

desenrola a modulacdo para a sua dominante (ré menor). Na segunda metade do texto o

115 Os excertos do poema sublinhados surgem na partitura pela ordem inversa 4 normal. N7o é possivel saber se
esta alteracao é devida a uma opcao do compositor ou a um lapso ou mesmo uma imprecisdo poética.
"6 «Ouis est homo qui non fleret Christi Matrem si videret in tanto supplicio?...”

"7 “Quis non posset contristari Matrem Christi contemplari dolentum cum filio?...

”»
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discurso assume a tonalidade de uma forma mais estrita, pois a “modulacdo” ouvida é de facto

uma mudanga para a tonalidade relativa maior (si bemol maior).

ANALISE TEMATICA

O tema inicial & apresentado pelo tenor solista no sétimo compasso (apds a introducao

executada pelas cordas e pelo orgao):
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Moderato: compassos 7 a 26 - tema (tenor)

Apds na exposicao do tema pelo tenor ele é cantado pelo baixo solista na tonalidade da
dominante.

O segundo terceto sofre um tratamento musical diferente do primeiro. A uma exposicao
tematica estrita e apresentada sequencialmente pelos dois solistas, contrapde-se agora uma
abordagem dialogante entre as duas vozes, no inicio com caricter imitativo para logo em

seguida dar origem a um desenho de caricter contrapontistico:
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Moderato: compassos 46 a 71 - tenor e baixo
RELACAO TEXTO/MUSICA
Quis est homo qui non fleret Que homem que ndo choraria,
Matrem Christi si videret se visse a Mae de Cristo
in tanto supplicio? em tdo grande suplicio?
Quis non posset contristari Quem ndo se entristeceria
Christi Matrem contemplari ao contemplar a Mae de Cristo
dolentum cum filio? padecendo com seu filho?

Os versos cantados neste andamento colocam a énfase na interrogativa do discurso, a qual
¢ também valorizada pelo tratamento musical que lhe é devido. Com efeito, a questao Quis é
valorizada por Mauricio recorrendo a repeticdo do inicio, utilizando para esse fim o intervalo
de oitava a partir da tonica. Para além disto a mesma questdo surge como epilogo do tema
cantado pelo tenor, salientando a questao colocada através da sua repeticao. Este facto & alias
evidente nos finais das seccoes deste andamento, tirando partido do tom interrogativo dos dois
tercetos. Desta forma o compositor usa este elemento para iniciar e encerrar o discurso dos

"8 No inicio a enunciacio das

solistas bem como das diferentes seccoes deste andamento
frases € feita de uma forma fragmentada (entenda-se entrecortada por pequenas pausas que
dessa forma “pontuam” o discurso). Ha no entanto uma exposi¢cdo escorreita da palavra
cantada, excepgao feita ao inicio (ja referido) e ao final (“...in tanto supplicio...”), o qual é
também enfatizado a partir da repeticao, onde Mauricio enfatiza a diivida e a dor que este
fragmento representa.

No plano melddico refira-se que, apesar de o inicio do tema ostentar uma progressao com
intervalos maiores, ele traduz essencialmente um desenho de tipo arpejo, concluindo com um

movimento cadencial a partir de uma “sensivel” que resolve para a sua “tonica”, no que é

acompanhada pela estrutura harmonica respectiva (do tipo dominante — tonica). E pertinente

18 compassos 7, 25, 26, 27, 45, 46, 65, 66
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referir a este proposito que a resolu¢do melddica das frases assenta normalmente em
intervalos de 5* e 7° diminuta, directamente ou a partir de linhas melodicas bem definidas. A
parte final do primeiro verso (*“...in tanto supplicio...”) sofre um tratamento algo diferente do
exposto até aqui. De facto, o ritmo é mais calmo no inicio, sofrendo um aumento de
densidade a medida que a repeticdo da frase ocorre.

O material tematico apresentado em seguida pelo baixo solista sofre 0 mesmo tratamento
descrito para o tenor: o compasso 46 inicia o didlogo entre os dois solistas, com um pequeno
motivo meloddico que vive da repeticdo de um ornato e com movimento por grau conjunto.
Nao existe uma enfatizacdo de qualquer elemento do texto (como no inicio com o
verso.”...Quis...”), mas antes um motivo melodico a partir do qual é dado corpo a um excerto
da frase do verso (“...Quis non posset...”). Este motivo melddico é usado novamente,
adoptando um critério melddico descendente, qual ordenacdo melddica, e expde da mesma
forma o fragmento seguinte do texto (“...contristari...”), findo o qual o discurso sofre um
desenvolvimento de caricter contrapontistico. De salientar que o tenor canta no final de cada
frase a silaba tonica recorrendo para isso ao uso de ornamentos. Também o recurso a sensiveis
(melddicas e harmonicas) estdo presentes no espirito de Mauricio, que desta forma valorizam
os momentos de tensdao poética (“...dolentem...”), bem como as ordenacdes de motivos

melddicos repetidos pelo tenor.

PLANO FORMAL

A forma usada neste Moderato pelo compositor ¢ em tudo semelhante 4 utilizada no
andamento anterior. Comum a época, esta forma binaria simples & novamente o critério de
estruturacao formal utilizado por Mauricio, do tipo A A’ B (coda). E perceptivel uma
apresentacdo do tema pelo tenor solista ao longo de vinte compassos, no que é seguido pelo
baixo solista que repete o tema, agora na tonalidade da dominante. Findo este processo surge
uma segunda parte onde, a partir de uma harmonia comum, tem lugar a modulacao que marca
o regresso a tonalidade inicial. No entanto o discurso evolui agora de uma forma diferente,
baseado no didlogo entre os dois solistas, que assim ddo origem a uma nova seccao. Esta
decorre do tema anterior mas assume contornos diferentes, pelo que pode considerar-se
formalmente um sector tematico diferente do observado no inicio. O andamento termina sob a

forma de uma pequena coda.
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IV andamento Allegretto non troppo (Mi bemol Maior)

Pro peccatis suae gentis vidit Jesum in tormentis et flagellis subditum

Coro (SATB), flautas, trompas, orquestra de arcos, continuo

INTRODUCAO

Ap0s a intervencdo dos solistas nos andamentos anteriores, a estrutura vocal regressa ao

coro (SATB) e a utilizacdo das trompas em mi bemol, voltando a ouvir-se a tonalidade inicial.

ANALISE HARMONICA E TONAL

A semelhanca dos andamentos anteriores, também este Allegretto faz uso de todo um
conjunto de recursos estilisticos e de escrita ja observados anteriormente. A progressao
modulante entre centros tonais assume uma relacao do tipo tonica — dominante, pelo que o
discurso evolui da tonalidade principal (mi bemol maior) para a sua dominante (si bemol
maior). Para além disto, & evidente o recurso a marchas harmonicas que, embora sugerindo
modulagdes, ndo as confirmam, criando antes um jogo de encadeamentos tendo como base 0s
diferentes graus da tonalidade.

No que respeita ao encadeamento dos acordes propriamente dito, a progressdo tonica —
dominante € uma realidade constante, pese embora por vezes antecedida da sub-dominante. E
também frequente o recurso a dominantes secundarias, as quais surgem por vezes invertidas, e
que conduzem o discurso para as cadéncias (modulantes ou ndo). Estas, utilizadas sob as duas
formas (tonica — dominante e dominante — tdnica, respectivamente), recorrendo o compositor
a segunda destas formas de progressio harmoénica em sec¢des modulantes'”. Refira-se, a
propdsito do compasso 47, que este € um momento em que Mauricio impde uma mudanca
stibita de tonalidade a partir da omissdao da sua afirmacao. De facto, ouve-se no compasso
anterior um movimento cadencial para a dominante (si bemol), que assim assume 0 seu novo
estatuto de tonica. A singularidade desta secc@o reside no facto de, harmonicamente, ndo se
ouvir este acorde como a harmonia do primeiro grau da nova tonalidade, mas antes como

dominante da nova tonalidade:

19 Compassos 47 (si bemol maior), 63 (f4 menor - marcha harmonica para d6 menor) e 78 (d6 menor).
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Allegretto non troppo: compassos 42 a 48: modulacdo para si bemol — compasso 47

Esta modulagio tem como base uma nota pivot'*” que assume um papel de sensivel com

resolucdo para o novo centro tonal, recurso usado pelo compositor ao longo deste
121 1.4 natural, c. 43 (baixo e continuo), mi natural, c. 63, 64 e 65 (tenor, baixo, violino I, violino II, viola,

12014 natural (sensivel de Si bemol Maior): baixo, viola e continuo — compasso 43
continuo).

andamento'!
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ANALISE TEMATICA

Mauricio usa um critério teméatico semelhante a utilizada no primeiro andamento. Apods a
utilizacdo dos solistas nos andamentos anteriores recorre agora novamente ao coro. Por esta
razao volta a ouvir-se uma textura eminentemente vertical, em oposicao ao caracter melodico
dos andamentos anteriores. Na introducdo ouve-se o material tematico aqui utilizado, o qual
assenta num didlogo repartido entre os diferentes grupos instrumentais: madeiras (flautas I e
II), metais (trompas I e II) e arcos (violinos I e II e viola). Ao longo dos 30 compassos que
constituem a introduc¢do instrumental, a orquestra apresenta todo os diferentes motivos a

utilizar ao longo deste andamento:

Allegretto non troppo

-0 | r oo L e e, e~ P ee, e e,
P4 124 [y W | ] | | a2 | i 1] | [ el
Flauta 1 A — I | N e — 1 | o
N x | 4 r
D
e B S S S u— — 2 E S a—— P
Fanta 2 | 5"y 5 A T LA A B -
3. é 3 r —— r r -
Te
o] ~ . ~ .
VVVVVVVVVVVVVVVV T oo "W ¥ o F oo " @ &g ¢
Tompanib L | e e ey F e = e e e R et B e
.Jv 2 v ! = e — ¥ e
Soli Soli
) ‘ ™ ‘ ™
. p-a ¥ T I [ — : I —
TrompaMib2 | [f——5— N g P N e e T e e
SY G — - i} P hd *o I I i P b e
T e o ode o o N o oo o o .
. - - W - h K - .5
Violino 1 #c}.“}""} o ,g}‘ * £ .7; =
. - - — | o SRS - -
Violino 11 T L i N
o ae Ce==
Il
. ) WD P —— -y - > o o o -y oo
vios | PPt R ] e e e =
7 L | | » [T | | | | ”» |
- — L4 - L4
T h\ T h | ﬂ | h |
Orgio [ [ — o e . & e & N T L 7a—
¢ gt N fr—et-e] CES T

Allegretto non troppo: compassos 1 a 8: inicio do tema (orquestra)

A partir do compasso 31 o coro canta o tema:
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Allegretto non troppo: compassos 31 a 46: tema (coro)

1SCUrso

40 do tema o coro apresenta o seu desenvolvimento e estrutura o d
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Allegretto non troppo: compassos 38 a 46: inicio do tema (coro)

A curta modulag@o operada para a dominante nao apresenta alteracdes dignas de mengao
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Allegretto non troppo: compassos 48 a 58: desenvolvimento do tema (coro)
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A partir deste momento tem lugar uma marcha harmonica que cria na pratica um contraste
com o material ouvido até aqui: a partir do compasso 78 é retomado o tema inicial, ainda que
na tonalidade relativa menor, o qual vai conduzir o discurso novamente a tonalidade principal,

fazendo ouvir-se a reexposicdo do tema inicial que conclui este andamento.

RELACAO TEXTO/MUSICA
Pro peccatis suae gentis Por causa dos pecados do seu povo
vidit Jesum in tormentis viu Jesus em tormento
et flagellis subditum e sujeito ao flagelo

O texto cantado neste Allegretto non troppo tem um tratamento ritmico que assenta na
divisdao melodico-ritmica das diferentes partes do texto. Com efeito, a primeira parte do
terceto € dividida em dois grupos de quatro silabas cada, embora materializadas em grupos de

cinco notas:
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Allegretto non troppo: compassos 31 a 36: inicio do tema (coro)

Ha no entanto um incumprimento do ritmo sildbico, uma vez que Mauricio opta por
utilizar um compasso binario, atribuindo assim igual duracdo as duas primeiras silabas de
cada um destes grupos, através de duas seminimas. Esta € uma op¢ao do compositor que
altera desta forma o ritmo da palavra igualando a sua duracdo, contrariando assim a métrica
poética do texto.

No plano melddico o discurso desenrola-se por graus conjuntos, o qual € também repetido

nesta primeira parte do tema (e do texto). A este movimento corresponde um suporte
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harmonico que € afinal um movimento cadencial simples assente numa pedal de tonica sobre

a qual desenvolve-se uma progressao do tipo:

I-IV@2*inv) —1-V -1

A parte restante do terceto é alvo um tratamento diferente: por um lado, sente-se uma
aceleracao ritmica, surgindo as colcheias agora como maioritarias, e apenas contrastando com

13

as seminimas de repouso nas silabas “Je...” (“...Jesus...”), “...men...” (“...tormentis...”) e
“...gel...” (“.. flagellis...”). Do ponto de vista harmonico ndao ha aspectos relevantes a reter.
O momento de tensdao deste andamento é vivido a partir do compasso 71, onde uma

13

marcha harmonica enfatiza o texto. Aqui o coro canta repetidamente “...et flagellis
subditum...” mas sempre de uma forma cadencial, fazendo ouvir sucessivamente a resolucao
dominante — tonica. Trata-se de um movimento melodico ordenado, onde o mesmo desenho é
repetido a partir de graus diferentes, sugerindo uma modulacdo, embora sem nunca

concretizar-se:

[ I\.g 'hLL 1“. \#’ o B O O k ¥
S e L S S » el e o e B ot e W Tt 1 r #—rie <
<P 9 /| i - 17— —— I ! i
e Yy Vv ¥ V7 rr—r 12 28 T 14 T
et fla-gel-lis | sub - di-tum et fla- gel -lis sub - di-tum et fla-gel-lis sub di tum
p s X N —— 5 - N —— K
A y 2 o N —— o N—) i W w— Y i I — — N ¥
(2o i i — 8 1 I P o o P e 7S
:)v P L A L A v B i o o o @ -~ = oo o fe o
et fla-gel-lis |sub - di-tum et fla- gel - lis sub - di-tum et fla-gel - lis sub di tum
H L o o o o
4 P he o e = [ —— @-- Pa— .o ® ®  His >
T 7 S PO S S o - i e .. i 1 r ol ¥
(P o— j— - i - 1 —— ! i 7S
%) A —— > | A —— ¥ 17— L. A . I I
'g) e e Y - Y ¥ }
et fla-gel-lis | sub - di-tum et fla- gel - lis sub - di-tum et fla-gel - lis sub - di tum
- [ ——_ ” Iy hﬁ o S B o - bn' o \P ucd [
B "'9-.0 i N ' iy 1 ] - i i ! ¥
bl (1 Vo . ——4 14 ) | — — I I 7S
N L SN A 14 4 - ~ A it [
et fla-gel-lis  sub - di-tum et fla- gel - lis sub - di-tum et fla-gel - lis sub - di tum

Allegretto non troppo: compassos 71 a 77: marcha harmonica (coro)

Nesta sec¢@o o coro continua a ser assumido como um todo indissociavel, o que torna clara
a articulag@o coesa e simultanea das diferentes vozes, criando uma unidade vertical do ponto
de vista ritmico.

No que concerne a harmonia constata-se uma série de movimentos cadenciais do tipo
dominante — tonica; no entanto a primeira destas harmonias tem a particularidade de fazer
ouvir-se com a sensivel no baixo, enfatizando deste modo a tensdo, recurso estilistico muito

usado por José Mauricio.
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PLANO FORMAL

No que respeita a forma, surge aqui pela primeira vez uma exposi¢do triddica, em que uma
seccdo B contrasta com o bloco A. Com efeito, ouve-se aqui uma forma ternaria do tipo A A
A’ B A’ A. O tema ¢é apresentado pela orquestra, ao qual sucede a exposi¢ao feita pelo coro,
finda a qual tem lugar uma reexposicdo, mas agora na tonalidade da dominante. Concluida
esta secc@o, € ouvido um segundo tema que corporiza uma marcha harmonica para a relativa
menor, apds a qual se faz ouvir o tema inicial, mas em d6 menor. O andamento conclui com a
reexposicao final do tema principal na tonalidade inicial. Existe um aspecto em que este
andamento diverge dos anteriores: ao invés de uma pequena coda, ¢ aqui audivel uma
reexposicao do tema principal, o que, nao compromentendo a unidade formal observada até
este momento, constitui em si uma novidade no tratamento musical dos diversos andamentos

que constituem este Stabat Mater.
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V andamento Adagio (La bemol Maior)

Vidit suum dulcem natum morientem desolatum dum emisit spiritum

Coro (SATB), continuo

INTRODUCAO

Este momento reveste-se de grande importancia no contexto da obra. Por um lado, conclui-
se neste terceto a componente descritiva do poema. Por outro, o texto refere neste ponto a
morte de Cristo, pelo que a componente dramética é também exacerbada pela muisica. Neste
contexto importa referir dois aspectos: por um lado coro canta sozinho apenas com o
acompanhamento do continuo; por outro o critério expositivo & diferente dos andamentos
anteriores. Atendendo a constituicdo vocal / instrumental, este Addgio assume contornos
muito semelhantes aos de um coral, onde as frases se sucedem, com conclusOes intermédias
de caracter cadencial, com modelacdes sucessivas em geito de marchas harmonicas ambiguas

de caracter modulante.

ANALISE HARMONICA E TONAL

Mauricio utiliza um critério diferente dos andamentos ouvido até aqui na materializagdo do
texto. Ao escolher utilizar apenas um terceto do poema, torna clara e perceptivel a
importancia que ele traduz. E este aspecto € justificado por duas ordens de razdo: a primeira
reside no facto de este fragmento encerrar a parte associada a descricdo do quadro da morte de
Jesus e a sua relacdo com Maria; a segunda, em virtude de estar aqui patente a referéncia a
morte do Filho de Deus, facto que encerra por si sO uma tensdo e dramatismo Obvios e de
grande dimensao. Por este conjunto de razdes o compositor escreve um pequeno trecho (14
compassos apenas) de tipo coral onde as frases sdo pequenas e de caracter modulante a partir
de cadéncias suspensivas. A primeira comeca em L4 bemol maior e cadencia para o sexto
grau (F4 menor) a partir da sua sensivel (mi), a qual é apresentada como dominante
secundaria para o sexto grau, originando assim uma cadéncia interrompida. Em seguida o
discurso modula para Ré bemol maior, e esta escolha traduz também uma inten¢do do
compositor: considerando a cadéncia anterior apenas como uma resolugdo para o sexto grau e

mantendo o centro tonal inicial faz-se ouvir agora a nova tonalidade que, mais uma vez,
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ostenta uma relacdo de quinta com a primeira, numa relacao de tonica dominante (o que alias
vem sendo habitual ao longo dos diferentes andamentos); considerando a possibilidade de
modulag@o para a tonalidade relativa menor (f4& menor) e mantendo subjacente a relacao de
sexta, verifica-se que a nova tonalidade se situa também a distancia de sexta da anterior,
criando desta forma uma sucess@o de sextas harmonicas de caracter tonal. E no entanto mais
credivel outra possibilidade: a tonalidade de L4 bemol maior mantém-se ao longo dos quatro
primeiros compassos que constituem a primeira frase do texto (resolvendo para o sexto grau);
a segunda frase assume a modulagdo a dominante (Ré bemol maior), a qual sucede no sexto
compasso a passagem para D6 menor. Mas a conclusao do sétimo compasso encerra ja em si
proprio o regresso a tonalidade inicial a partir de uma nota pivot que anuncia a modulacdo,
concretamente o ré bemol, ouvido sob a forma de ornato no baixo. A tonalidade inicial é
reafirmada no oitavo compasso, a qual, a semelhanca do ouvido na sec¢do anterior,
desencadeia logo em seguida a modulacdo para d6 menor a partir, sucessivamente da
dominante secundaria (VII/V) e da dominante propriamente dita. Findo este processo tem
lugar a coda na tonalidade de d6 menor (terceiro grau em relagdo a tonalidade inicial), ja

ouvida anteriormente na segunda sec¢ao.

ANALISE TEMATICA

A semelhanca do ouvido no Largo inicial, também este Adagio faz sentir uma escrita
eminentemente harmonica, onde cada naipe de voz contribui para um todo que se constata na
reunido das vozes. Como um coral, & a voz superior que cabe o protagonismo do discurso,

sendo que as restantes assumem um papel de complemento harmonico e timbrico:
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Adagio (completo)

A melodia é constituida por graus conjuntos, sem grande densidade ritmica, afirmando a

pulsac@o e, por vezes, a subdivisdo'*

. O tinico elemento divergente de toda a “uniformidade”

do discurso revela-se, por um lado, nos fragmentos de ligacdo entre temas que as diferentes

vozes vao realizando, por outro, na mudanca de articulac@o ritmica vivida nos Gltimos quatro

compassos (a coda a capella).

RELACAO TEXTO/MUSICA

Vidit suum dulcem natum
morientem desolatum

dum emisit spiritum

122 Compassos 2,4, 5,7,8,¢e 10

(A Mae) viu o seu doce filho

morrer abandonado

entregando o seu espirito
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Este € um momento critico e pleno de dramatismo do Stabat Mater dolorosa. Aqui toda a
emocao & focalizada no drama da Mae de Cristo que vé morrer o seu filho e transmite toda a
sua dor, também patente na estrutura musical. Por consequéncia, Mauricio opta por uma
textura sonora constituida apenas pelo coro e continuo, obtendo uma sonoridade mais austera
e sucinta. O coro tem uma estrutura ritmica homogénea e articula as frases como um todo
harmoénico, exceptuando apenas a articulacdo de alguns ornatos e pequenos conjuntos de
notas de passagem nas diversas vozes'>.

No plano melddico o discurso traduz-se numa linearidade traduzida na progressao por
graus conjuntos em cada uma das vozes. E no plano harmonico que se encontra a grande
densidade e tensao transmitida neste andamento. De facto, o compositor adopta um critério de
construcdo em tudo semelhante ao de um coral ao qual adiciona apenas o continuo. O
encadeamento das vozes € feito por graus conjuntos, realizando cadéncias modulantes com
uma periodicidade regular. Este adagio vive de pequenas frases que alteram o seu centro tonal
sucessivamente. Este ciclo de mudancas tem uma periodicidade e padrao perfeitamente
definidos. Com efeito, a primeira frase do texto ¢ explanada ao longo dos quatro primeiros
compassos e compreende as primeiras oito silabas; a segunda canta as quatro silabas seguintes
ao longo dos trés compassos seguintes, repetindo-se este critério de exposicao silabica ao
longo dos compassos 8, 9 e 10. A seccao final desenrola-se ao longo dos Gltimos quatro
compassos e compreende a coda, enfatizando a silaba tonica do Gltimo vocabulo do texto
através da maior durac@o a ela atribuida.

A primeira sec¢do'** compreende uma frase de quatro compassos que comega na
tonalidade principal e modula no terceiro compasso para o sexto grau'>> no momento em que
o coro fala do Filho de Maria (...natum...”), enfatizado a partir da tensao da resolugao da
dominante secundiria que conduz a modulagdo. O momento de tensdo harmoénico mais
evidente € ouvido na silaba tonica, (0 que acontece alids no terceiro, sexto € nono compassos),
corporizado em dominantes secundarias construidas sempre sobre a sensivel da nova

tonalidade. Mauricio divide assim o segundo terceto em duas frases, fazendo assim sobressair

X3 2

a questdo central: “...morientem...” e “...desolatum...”. Por esta razdo o compositor
desenvolve cada uma destas questdes ao longo de uma frase, respectivamente, criando uma
relacdo entre o ritmo da palavra e a muasica diferente do ouvido na frase inicial. Assim, ainda

que a articulagc@o continue a ser silabica, € mais curta nas duas primeiras silabas e mais longa

' Por ordem de apari¢io: tenor — compasso 3; soprano — compasso 6; alto — compasso 9;
24 Vidit suum dulcem — compassos 1 a 4
2> F4 menor
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na terceira, coincidindo com a silaba tonica. Este recurso visa destacar a palavra mais
importante desta sec¢do do texto.

E interessante referir a visao conceptual inerente a este andamento, tdo pequeno, mas tao
rico de simbolismo poético e afectivo. Mauricio traduz em misica toda a tensdao subjacente ao
drama da morte de Jesus, optando, para um maior destaque deste facto, por reduzir a estrutura
instrumental, cingindo desta forma o discurso a pureza das vozes que fazem sobressair os trés

momentos e conceitos importantes patentes no texto: filho — morte — espirito'*®

. E este espirito
e critério de afirmacdo que explica que o Gltimo dos conceitos desta trilogia seja apresentado
sem acompanhamento instrumental, salientando assim de uma forma simbolica o desligar de

um mundo material subjacente a execug@o instrumental.

PLANO FORMAL

Do ponto de vista formal ndo podera considerar-se este andamento uma estrutura definida
nos mesmos moldes dos anteriores. Ao invés, esta ¢ uma sec¢do onde a misica serve
estritamente a palavra, como seu complemento e forma de realce, como se de um coral se
tratasse. Por isto ndao serd correcto falar em temas, mas antes em frases ou motivos que se
interligam de uma forma sequencial, com as cadéncias respectivas e separadas pelo
movimento melodico do continuo, o qual desempenha o papel de elemento de ligacao entre
elas. H4 no entanto um aspecto curioso que importa referir: a frase em questao assume o
mesmo padrdo ritmico e melddico (embora a Gltima seja algo diferente, porque prenuncia a

coda final).

126 repectivamente nos compassos 3 e 4,6e7e 13 e 14
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VI andamento Andante (Sol Maior)

Eia Mater, fons amoris, me sentire vim doloris fac ut tecum lugeam

Fac ut ardeat cor meum in amando Christum Deum ut sibi complaceam

Soprano (solo), flautas, fagote, orquestra de arcos, continuo

INTRODUCAO

O andante do Stabat Mater de Mauricio tem como principais caracteristicas o facto de ser
este o Gnico andamento com esta designacdo ao longo de toda a obra, bem como a
particularidade de incluir um fagote na sua constituicdo. Para além de tudo isto a voz aqui

ouvida é de soprano solo.

ANALISE HARMONICA E TONAL

Este andamento apresenta uma estrutura que vive da alternancia de centros tonais entre o
primeiro e o quinto graus. De facto, o discurso harmoénico pode resumir-se neste Andante a
uma progressao do tipo I - V — I: Sol (M/m), Ré (M/m) e novamente Sol (M/m). A orquestra
mostra isso mesmo na sua introducdo onde faz ouvir o material tematico a utilizar ao longo
deste excerto da obra. Desta forma considerar-se-a o preliidio orquestral como uma sintese de
todo o andamento. O mesmo principio de construgao esta patente nas seccoes seguintes, onde
a voz solista acompanhada pela orquestra percorre o0 mesmo caminho, desta vez apenas
realizando a ponte entre a tonica e a dominante. Surge no entanto aqui uma novidade: para
além da progressdo harmonica referida, Mauricio recorre a utilizacdo alternada dos dois
modos da mesma tonalidade: neste sentido, surge no compasso 57 a passagem do modo maior
para o0 modo menor a partir do centro tonal da dominante (Ré Maior/Ré menor). Esta
passagem prenuncia uma marcha harmdnica que coincide com a introdu¢do do segundo
terceto aqui utilizado. Nesta seccdo a progressdao “aflora” as tonalidades de Ré menor, do
menor e sol menor, retomando em seguida a tonalidade e o terceto iniciais. A partir do
compasso 111 surge uma nova marcha harmonica, a qual desencadeia desta vez uma
modulag@do, ndo para a dominante como anteriormente, mas para o sexto grau (relativo menor
da tonalidade inicial), o que vem a consumar-se no compasso 117. Finda esta seccdo a

tonalidade volta a Sol Maior, com uma passagem por Ré Maior, concluindo com uma
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referéncia a tonalidade principal no modo menor, a qual antecede a afirmacao tonal final em

Sol Maior.
ANALISE TEMATICA

O tema inicial € introduzido pelas cordas, e depois reexposto pela voz solista:
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Andante: Compassos 39 a 46 (tema — soprano solo)

Neste tema ¢ visivel uma construcao linear, onde o discurso progride por notas estruturais
da harmonia ou por graus conjuntos, caracteristica presente na escrita de Mauricio. Por outro
lado, é também visivel a esquematizacdo do material tematico, onde o movimento dos dois
primeiros compassos € ascendente, tornando-se descendente nos dois seguintes, concluindo
com um movimento semelhante no quinto e sexto compassos. Esta & uma imagem transmitida
pela escrita: movimentos simples, nao exigindo grande apuro técnico por parte dos
executantes € uma construgdo e estruturacao linear. Em complemento ao tema exposto, surge
em seguida um pequeno motivo, o qual traduz um desenvolvimento do discurso e permite a

preparacdo da modulac@o para a dominante:
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Andante: Compassos 51 a 58 (desenvolvimento do tema — soprano solo)

Toda esta seccao é composta e estd estruturada a partir de pequenos fragmentos que se
sucedem e nao constituem material tematico significativo; apenas conduzem e tornam

evidente a modulac@o para a dominante.

E a partir do compasso 87 que o novo tema surge, o qual personifica o centro tonal da

dominante, ainda que no modo menor e sem riqueza motivica:

0.8 b P | L ™ ]
P - r o T o 9 L ha Y > s e o I I - h [ gl >
S 2 o . L O r_—7 ] [ a J TP oo hHe % 1 he I I 1 [ *0e ®
ey | 14 Yol A Yol | } ] Jowi] 1 W] Ll e -» P B ™ P ) e Ay Py
<P 1 % 7 7000 I o] 14 1 I hd hd o
D) 4 ! i Y —_—t 14 T ——
Fac ut | ar-de-at cor me - um, in a+tman - do Chri-stum De - um, | fac ut | si- bicom|-pla - ce -|am.

Andante: Compassos 87 a 98 (tema ré menor e marcha harmoénica— soprano solo)
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Neste fragmento estd patente a necessidade de realizar uma marcha harmodnica que
conduza o discurso de regresso a tonalidade inicial (Sol Maior), o que acontece a partir do
compasso 99. A partir deste ponto constata-se um reexposicdo do material ja ouvido
anteriormente, ainda que com algumas incursdes modulantes por outras tonalidades, razao

pela qual o canto sofre algumas inflexdes em relacao ao anteriormente exposto:
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Andante: Compassos 111 a 118 (tema modulante para mi menor— soprano solo)

O centro tonal desloca-se agora para Mi menor (relativa da tonalidade principal),

resultando numa ponte conclusiva que conduz ao motivo inicial:
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fig. 21 —Compassos 127 a 135 (ponte modulante para sol maior— soprano solo)

Findo este ciclo e retomada a tonalidade principal o discurso traduz-se até ao final num

revisitar do material entretanto ouvido.

RELACAO TEXTO/MUSICA
Eia Mater, fons amoris, Oh Mae, fonte de amor,
me sentire vim doloris faz-me sentir toda a tua dor
Jac ut tecum lugeam para assim chorar contigo
Fac ut ardeat cor meum Faz arder o meu coragao
in amando Christum Deum de amor a Cristo Deus
ut sibi complaceam para que assim Ele se compadeca

O texto deste Andante releva um conjunto de preces a Maria as quais sao extensiveis a toda
a Cristandade. Por consequéncia é evidenciado aqui o estatuto e imagem associado a Mae de

Cristo, o qual € evidenciado logo no inicio do canto. A progressao melodica é feita tendo
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como base o arpejo da tdonica ascendente, ouvido duas vezes, ao qual sucede algo de caracter
semelhante mas em sentido descendente e sob a forma de uma pequena ordenacdo melodica.
A estrutura € isorritmica (na pratica as figuras sao todas colcheias), sofrendo uma aceleracao
no final da frase, onde a repeticdo do Gltimo fragmento (“...fons amoris...”) & realizada sob a
forma de uma progressao por graus conjuntos, alguns valorizados sob a forma de
semicolcheias. E aqui dada enfase ao valor positivo que este fragmento do texto encerra,
repetindo-o, primeiro num movimento descendente, e depois no anlincio cadencial mas agora
ascendente. O plano harmonico revela-se claro e simples, proporcionando uma imagem de
pureza e simplicidade a partir da conjuncdo da melodia com as caracteristicas descritas,

associada a uma harmonia simples e escorreita e cadenciando a dominante:

[-IV-16-V-1%-V

No entanto, o aumento da tensdao dramatica do fragmento seguinte do texto cantado é
acompanhado igualmente por um incremento da tensdao musical. Mauricio concebe outra cor
para a estrutura melddica e harmonica, optando agora por uma assimetria ritmica, associada a

127 Em antitese

resolugdes intervalares maiores e a sugestdo da modulacdo para o modo menor
ao critério constatado no inicio, o texto & agora cantado de uma forma escorreita, sem
repeticdes ou qualquer tipo de enfase. No plano harmonico o discurso & baseado ndo apenas
numa progressdao simples, pese embora numa primeira fase uma construcio em tudo
semelhante a anterior, mas numa evolug@o para uma cadéncia com um caracter mais sombrio,
resultante do percurso para a dominante (cadencial) com a sugestdo modulante a0 modo

menor, complementada com o recurso a um acorde de sexta italiana, aumentando desta forma

a tensdo dramatica para a cadéncia na dominante:

127 compassos 51 a 58
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Andante: Compassos 54 a 58: cadéncia para a dominante

A tensdo aqui patente € sustentada pela manuten¢do do modo menor, ao qual € adicionada
uma nota pedal materializada pelo continuo e fagote. No entanto a reexposicao do tema torna
perceptivel um critério de simetria que Mauricio utiliza por diversas vezes: se durante a
primeira vez a divisdo do primeiro terceto € feita por forma a que a primeira frase seja cantada
no modo maior e a segunda no modo menor, € a sua contraria que se faz ouvir agora, ou seja,
a primeira parte no modo menor e a segunda no regresso a tonalidade maior. O
desenvolvimento do discurso obedece ao principio enunciado no inicio: a primeira frase'”®, de

caracter positivo, elogio a Maria, tratada no modo maior; ao invés, a segunda129

, plena de
dramatismo, sofre um enquadramento em conformidade, no modo menor e suportada por uma
harmonia mais densa.

Também a gestao do segundo terceto obedece ao mesmo principio: a primeira parte é
tratada de uma forma mais “positiva”, a qual sucede a segunda ostentando maior carga

dramatica.

PLANO FORMAL

Este andamento encerra algumas particularidades no que toca a sua estruturacdo formal:

apresenta uma forma ternéria, do tipo A A B A (coda), e inclui uma distribui¢do diferente do

128 Eia Mater, fons amoris...
129 .me sentire vim doloris fac ut tecum lugeam...
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material apresentado ao longo do Andante. O inicio do tema & apresentado pela orquestra
repetidamente, divergindo a sua exposicdo pelos diferentes naipes instrumentais: primeiro
pelas cordas, em seguida pelas madeiras. Na segunda parte a exposicdo assume 0 mesmo
critério, mas agora com a apresentacao de material diferente entre os grupos instrumentais.
Até ao final da introducdo instrumental sucedem-se as exposi¢cdes diferidas e repetidas entre
as cordas e as madeiras, respectivamente. A esta seccao sucede a voz que apresenta o tema em
conformidade com o ouvido anteriormente. A partir do compasso 81 surge a apresentacdo do
segundo terceto aqui utilizado, para o que € utilizado um novo tema, desta vez na dominante,
de curta duracao (12 compassos), findo o que é retomado o tema e o terceto iniciais. Mas a
apresentacdo desta seccdo tem agora um tratamento diferente: no inicio a voz a cantava todo o
tema; agora a orquestra é parte integrante, expondo o inicio do tema em alternancia com a
solista, como se um dialogo a dois se tratasse. Apds o desenvolvimento inerente, regressa o
tema inicial, onde a orquestra (madeiras e cordas) alternam no seu todo a exposi¢do do tema

com o soprano, concluindo esta parte do texto em simultineo'’

. A partir do compasso 148
surge novamente o desenvolvimento do tema, o qual € realizado pela voz e pelas cordas que a
seguem, alternando com as madeiras, invertendo o papel de acompanhamento instrumental a

partir do compasso 157. O canto conclui reexpondo pela ltima vez a parte final do tema.

130 compassos 146 e 147
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VII andamento Moderato (D6 Maior: “Terzetto’™)

Sancta Mater, istud agas crucifixi fige plagas cordi meo valide

Tui nati vulnerati tam dignati pro me pati poenas mecum divide

Alto, tenor, baixo (solo), trompetes, fagote, orquestra de arcos, continuo

INTRODUCAO

O critério de estruturacao deste andamento assenta numa pratica muito comum nesta época
€ que consiste na escrita para trés vozes obrigadas sem suporte instrumental, como forma de
demonstragio de conceitos contrapontisticos nos meios académicos'”'.

A este conceito surge associado o critério de designacdo marcado pelo referencial italiano,
visivel na designac@o utilizada — Terzetto — e ndao a forma Terceto ou Trio. Embora a partitura
ndo faca mengdo, este andamento esta escrito para tres vozes solistas, o que € claro atendendo
ao discurso patente em cada uma das vozes, o qual ndo é passivel de articulacdo e execucao
pelos naipes respectivos do coro. Para além deste aspecto, Mauricio refere na partitura a
inclusdo de “...clarini in C obligati...” os quais sdo na realidade trompetes em dO, menos

comuns mas com alguma utiliza¢do na época.'”

ANALISE HARMONICA E TONAL

O Moderato estd estruturado em diversas seccoes tonais, encerrando cada uma delas
algumas particularidades. Com efeito, ndo € possivel falar de uma progressdo no que concerne
aos centros tonais estritamente da tonica para a dominante, mas antes o seu inverso. De facto,
o centro tonal desloca-se, mas a partir da vivencia da relacdo dominante — tonica, conforme a
modulag@do perceptivel no compasso 33. Por consequéncia, ap0s a execucao do acorde pivor e

respectivo movimento cadencial, a nova tonalidade ¢ afirmada a partir de uma pedal sobre a

131 “No século XVIII o termo trio (mais concretamente TERZETTO ou TERCETO quando referente a vozes) era
aplicado a uma peca intrumental para trés vozes obrigadas, sem acompanhamento, em estilo estrito. Muitas
destas pegas pertencem a producdo musical eminentemente académica, com o fim de demonstar desta forma as
regras do contraponto e da composicdo em geral. ’SCHWANDT, Eric, in The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, p. 151

132 José Mauricio utiliza também a trompete em si bemol, mais usual, no décimo andamento como adiante se
vera.
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dominante, recurso alids audivel ao longo deste andamento por diversas vezes.'”. Para além
deste aspecto € perceptivel a utilizacao frequente de tonalidades homo6nimas nos dois modos -
maior e menor -, recurso estilistico caracteristico desta época e ja observado em andamentos
anteriores.

No entanto, todo o Moderato segue o critério de concep¢ao tonal ja constatado no decorrer
do estudo do Stabat Mater: afirmada a tonalidade principal, o discurso desenvolve-se para a
tonalidade da dominante, regressando a tonica para a reexposicdo final. Este principio é
valido embora com algumas particularidades dignas de mencao. Assim, a secc@o inicial nao
apresenta pormenores ou particularidades de maior, excepg¢ao feita a inflexao para o modo
menor que ocorre a partir do compasso 33, regressando a tonalidade inicial oito compassos
depois. A seccao intermédia corporiza o segundo verso do poema e a modulacdo para a
dominante. Esta, porém, apresenta alguns pormenores que importa referir: a afirmacdo do
novo centro tonal decorre até ao compasso 60 (inclusive), findo o qual tem lugar uma
tonicizagdo ao sexto grau menor'™, regressando a sol maior quatro compassos depois; toda
esta sec¢do'” compreende, respectivamente e por ordem, a exposi¢io, do segundo e

reexposi¢io do primeiro versos do texto, preparando o regresso a tonalidade inicial'*,

mas
ndo sem antes passar pela afirmacdo da tonalidade do quarto grau'’’, o que constitui uma
novidade enquanto recurso estilistico nesta obra de José Mauricio.

O regresso a tonalidade de do6 maior'® coincide com a reexposi¢io do primeiro verso do
poema, embora com um tratamento diverso do ouvido no inicio deste Moderato. Com efeito,
a partir do compasso 102 surge o desenvolvimento ja escutado anteriormente'*’, mas agora em
dd maior, o que, por consequéncia, origina 0 mesmo percurso tonal vivido anteriormente,
justificando a tonicizac¢do ouvida a partir do compasso 110. No entanto, o percurso & agora
diferente, pois daqui decorre uma marcha harmonica que vai ter o seu epilogo na reafirmacao
da tonalidade de do6 maior, o que acontece a partir do compasso 120. Os compassos 126 a 129

revivem a tonicizag@o ja ouvida anteriormente no compasso 61, aflorando momentaneamente

0 sexto grau, agora no contexto da tonalidade inicial.

133 compassos 33 (d6 m), 55 (sol M), 88 (fam), 110 (14 m), 120 (d6 M).
B4Mib M

135 compassos 47 a 101

136 Dé M

7 F4 (M e m) — compassos 88 a 95

138 compasso 102

139 compasso 47
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ANALISE TEMATICA

No que concerne ao material teméatico presente neste andamento, ele € exposto no inicio

pelo fagote, no que é repetido em seguida pelo baixo:
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Moderato: Compassos 17 a 25: tema cantado (baixo solo): excerto

Este € o tema principal do Moderato, embora com alguns desenvolvimentos. A exposi¢ao

feita em seguida pelas duas vozes restantes deixa claro este proposito:
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Moderato: Compassos 33 a 44: desenvolvimento apds o tema (alto e tenor)

Findo este processo ocorre a jungdao das trés vozes, da qual decorre uma textura
contrapontistica, embora sobressaindo aqui a verticalidade do discurso, traduzindo-se numa

estrutura harmodnica e sem o caracter eminentemente melddico ouvido anteriormente:
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Moderato: Compassos 47 a 60: alto, tenor e baixo

O processo tematico retoma o seu percurso, fazendo ouvir novamente o tema exposto pelo
baixo, tendo agora como cenario a tonalidade da dominante, onde, aceite este pressuposto
tudo se repete da mesma forma ja descrita. A novidade no que respeita ao material tematico
surge no compasso 116 onde ocorre uma marcha harmoénica protagonizada pelo alto, que

antecede a reexposicdo final em d6 maior. Esta seccdo apresenta um aspecto digno de
108



140 em sol

referencia e que consiste no facto de apresentar um motivo ja ouvido anteriormente
maior ouvido agora em 14 menor, seguido da marcha harmonica referida, retomando logo em

seguida o motivo em causa, agora em d6 maior:
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Moderato: Compassos 109 a 115: alto, tenor e baixo (14 menor)
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Moderato: Compassos 119 a 125: alto, tenor e baixo (d6 maior)

A marcha harmonica protagonizada pela voz feminina assume neste contexto o papel de
uma pequena clausula, materializada sob a forma de uma marcha harmoénica, a qual ocorre

entre a exposicao do motivo em 14 menor e depois em d6 maior.

140 compasso 54 e seguintes
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RELACAO TEXTO-MUSICA

Sancta Mater, istud agas
crucifixi fige plagas

cordi meo valide

Tui nati vulnerati
tam dignati pro me pati

poenas mecum divide

Santa Mae, faz com que as chagas
do Crucificado (Cristo) se gravem

também no meu coracdo

Divide comigo
as penas do teu Filho,

que se dignou padecer por mim

O tratamento do texto no contexto musical reveste-se de alguns aspectos que importa

referir. De facto, o recurso a0 modo maior ndo traduz so por si um caricter menos draméatico

ao discurso. Neste caso esse facto é evidente pela forma como harmonia e melodia se

conjugam no suporte da palavra. Com efeito, a progressao harmonica associada ao tema nao

inclui recursos elaborados, pautando-se antes por uma clareza e simplicidade quase em geito

de coral:

[-V-VI-I6-1V

-16-1V-16-117-V -1

No que concerne ao texto propriamente dito, ele vive de algumas palavras chave, as quais

sao enfatizadas a partir de ornatos, quais melismas. Repare-se a titulo de exemplo no que

acontece no inicio do tema cantado pelo baixo solista:

Ma - ter i - - tud - a - gas,

Moderato: Compassos 17 a 21: baixo solo: inicio do tema

No inicio do texto o baixo canta a palavra Sancta a primeira vez, a qual é executada sob a

forma algo melismatica, o que ndo acontece na sua imediata repeticao. Do mesmo modo é

feito o tratamento musical de Mater. Para além deste aspecto, a estrutura harmonica de

suporte deste fragmento da melodia € feita de uma forma clara:

San — cta San —cta Ma — ter

I -V-V - V-VI-VI
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Nzo existe uma densidade melddica ou harmodnica, denotando o discurso uma clareza e
escassez de recursos estilisticos no sentido de enfatizar a palavra.

Da mesma forma o desenvolvimento do tema a partir do compasso 33 denota novamente o
propdsito de Mauricio: as duas vozes solistas (alto e tenor) conduzem agora a melodia a partir
de linhas que se complementam melodicamente, com pequena variagcdo ritmica, € com uma
progressdao por graus conjuntos na melodia cantada e na parte instrumental. No compasso 54
ha uma alterac@o a este critério de escrita, assistindo-se a partir daqui a uma “aceleracdo” da
trama melddica, com o recurso a uma figuracdo mais breve — colcheias e semi-colcheias — nao
perdendo embora o caracter de progressao por graus conjuntos. O compositor denota aqui
uma preferéncia pelo primeiro terceto, ao qual d4 maior relevo e protagonismo ao longo deste
andamento. Neste sentido, atente-se ao compasso 61 onde tem lugar uma tonicizacdo para mi
bemol maior com base no final do segundo terceto (*...poenas mecum divide...”), onde, para
além da sugestdo de um novo centro tonal, o fagote surge como elemento de reforco da
componente instrumental, ao enfatizar as notas estruturais da tonalidade a partir do respectivo
arpejo. Esta sensacio é reforcada pela exposi¢do do tema inicial'*' em moldes anilogos aos
ouvidos no inicio do Moderato, tendo agora como cendrio a tonalidade da dominante (sol
maior), onde todos os recursos instrumentais se colocam ao servico da voz que canta
novamente o tema. Apds esta fase, todo o processo € repetido, enquadrado nos sucessivos

centros tonais anteriormente referidos.

PLANO FORMAL

A forma construida por Mauricio neste andamento & ternaria do tipo A B A’ A (coda). O
tema inicial é apresentado pela orquestra, no que ¢ seguida pelo baixo solista. Esta sec¢@do
conclui-se logo em seguida, com a intervencao do alto e tenor. A partir do compasso 47 surge
a nova sec¢ao, a qual coincide com a exposicdo do segundo terceto deste andamento, e que
corresponde na realidade a um desenvolvimento do material anterior, a partir do discurso
conjunto das tres vozes obrigadas. A este processo segue-se a reexposicdo do tema inicial,
novamente cantado pelo baixo, mas desta feita na tonalidade da dominante, a que corresponde
também a nova entoacdo do primeiro terceto. O tema é retomado ainda que parcialmente aa
partir do compasso 102, fazendo diversas inflexdes tonais desde fa maior até ao regresso a

tonalidade inicial, onde conclui com a coda respectiva.

4! compasso 72
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VIII andamento  Andantino (D6 menor)

Fac me vere tecum flere crucifixo condolere donec ego vixero

Juxta crucem tecum stare te libenter sociare in planctu desidero

Alto (solo), orquestra de arcos, continuo

INTRODUCAO

Este Andantino esta escrito para uma voz solista (o alto concretamente), embora a partitura
ndo o refira claramente. Esta caracteristica & perceptivel por diversas razoes: a linha cantada
ndo apresenta qualquer designacdo, mas apenas a indicacdo de “Voce”, e a clave indicada
mostra o registo ambito associado ao alto; para além disto, mais uma vez o desenho melddico-
ritmico mostra a impossibilidade de realizacao pelo naipe completo do coro.

Duas caracteristicas adicionais distinguem este andamento dos restantes: por um lado o
recurso explicito ao pizzicatto por parte dos arcos que ndo o primeiro violino; por outro lado,

a definic@o do bassi a partir da utilizacao apenas do violoncelo, expresso na partitura.

ANALISE HARMONICA E TONAL

Este andamento esté escrito na tonalidade de do6 menor. Relativa da tonalidade principal'**,
esta estruturado de uma forma simples, onde a voz solista e a orquestra de arcos evoluem de
uma forma linear. Este critério estd patente no inicio, o qual, ao contrarios dos andamentos
ouvidos anteriormente, apenas afirma a tonalidade através da execug@o de um arpejo de tonica
e de dominante. A partir deste ponto vive-se um ambiente de quadratura estrita, onde os
motivos melddicos sao apresentados de uma forma sequencial. Neste contexto a tonalidade
esta centrada em d6 menor até ao 6° compasso, apds o que tem inicio uma marcha harmonica
(que mais ndao é que um encadeamento por quintas — de dois compassos cada). Esta assume o
papel de ponte modulante para a tonalidade relativa maior'’, o que acontece a partir do
compasso 11. De facto, a partir deste ponto tem lugar uma sec¢dao importante do Andantino
enquadrada na tonalidade de mi bemol maior, que substitui desta forma a sistematica

modulag@o para a dominante operada nos andamentos anteriores. Esta & mais uma novidade

142 Mi bemol maior
143 Mi bemol maior
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no tratamento formal assumida por Mauricio ao longo do seu Stabat Mater. Esta sec¢cao do
Andantino apresenta também um tratamento diverso do anterior no que respeita ao ritmo
harmoénico: até a modulagao faz ouvir-se quase sempre uma harmonia por compasso; a partir
da modulacdo sente-se a “aceleracdao” do ritmo harmodnico, o que origina um constante
movimento do tipo dominante — tdnica, sO interrompido em alguns compassos com caracter
cadencial"** .

A partir do compasso 21 surge uma nova sec¢ao no que respeita ao canto, apesar de manter
todo o critério de construcdo harmonica e tonal atrds enunciado e descrito. A novidade
apresentada pelo compositor neste ponto reside no facto de ele usar uma dominante
secundaria com a fungéo de acorde pivot para a modulacdo'”, o que fica agora mais evidente
que em andamentos anteriores'*®. Esta dominante secundaria desempenha agora o papel de
pivot para a modulacdo para fa m, a qual por sua vez mais nao é que uma marcha harmonica

conducente a tonalidade inicial, o que acontece quatro compassos depois'?.

Apds a
reafirmacao da tonalidade de d6 menor, o compasso 37 vai dar lugar a uma nova modulacdo
para fa menor, a qual € uma ponte modulante e cadencial, preparando assim a coda final e

com ela o regresso a tonalidade principal.

ANALISE TEMATICA

O material tematico do Andantino esta agrupado em pequenos motivos que respeitam uma
quadratura estrita. Os fragmentos cantados pela voz solista alinham-se entre si com uma

periodicidade de quatro compassos:

q_
| 108
| 108
1%444
| 108
| 108
o

Fac  me ve - re te - cum fle - re, cru - ¢i -| fi - xo con - do - |le - re

el
Nl
o ]
*

Andantino: Compassos 3 a 10: alto solo: motivo

E importante notar que a quadratura € valida ndo s6 para a melodia mas também para o
texto, sendo claro que cada terceto é cantado ao longo de quatro compassos. No entanto o

terceiro motivo nao adopta esse tratamento, cantando o @ltimo terceto ao longo de dois

144 compassos 15 e 16

145 Compasso 24

146 Mauricio usa a mesma estratégia na modulagio inicial para mi bemol maior (compassos 7 a 10). No entanto o
recurso a dominantes secundarias dilui o seu protagonismo no ciclo de quintas onde elas sdo inseridas.

7 Compasso 29
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compassos e repetindo-o nos dois seguintes, concluindo nos 15° e 16° esta seccdao, em

modulos agora de dois compassos:

;- " — i ! I ;
e e e e e e e e e e T i v
NS, o #o @ e @ ®® — - i
Py —# L4 o
do-nec  e-go | vi- xe-ro. do-nec e-go | vi- xe-ro. do-nece-go{vi - xe - |10

Andantino: Compassos 11 a 17: alto solo: motivo e cadéncia

A apresentacdo do segundo terceto do texto surge a partir do compasso 21 e tem
semelhangas com o motivo inicial (compasso 3) da parte instrumental. E, de uma certa forma,

a voz a cantar agora o que os arcos fizeram no inicio, numa troca de papéis:

N A
1

\ ‘ \ N ‘ ‘
?J JL’rﬁ—d }u s - r—d= . %j - i

| "

Jux - ta cru - cem te - cum sta - re, te li - |ben_- ter so - ¢ - a - rein

Andantino: Compassos 21 a 28: alto solo: motivo

Findo este ciclo e concluida a cadéncia ouvida nos compassos imediatamente a seguir, tem

lugar a reexposicdo do material ouvido anteriormente, com particular eénfase para o motivo

ouvido no compasso 11, mas agora na tonalidade principal:

H 1 st g —— |
Vb = | — T e T e e e e,
R T b Lt s eseer e
ux - ta cry - cem te - cum sta - re, te i - | ben - ter so - ¢ -] a - re in
Andantino: Compassos 33 a 40: alto solo: motivo
RELACAO TEXTO/MUSICA
Fac me vere tecum flere Faz que contigo verdadeiramente chore
crucifixo condolere e me condoa contigo
donec ego vixero pelo Cruxificado (Cristo)
Juxta crucem tecum stare Quero estar a teu lado
te libenter sociare junto a Cruz
in planctu desidero e associar-me ao teu pranto
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Mauricio adopta neste andamento uma escrita do tipo recitativo. A escrita no inicio &
isorritmica e com um movimento melddico reduzido (unissonos ou graus conjuntos). Cada
terceto assume uma identidade musical propria e tem uma exposicdo escorreita e silabica (em
quadratura, como atras foi dito). No entanto o ambiente austero do ponto de vista ritmico da
voz contrasta com o caricter mais articulado da orquestra, ao valorizar a subdivisdo ternaria, o
que confere a esta peca alguma incongruéncia da atmosfera a realcar, pelo caracter ritmico
assim conseguido.

Neste contexto, a voz sofre e assume essa influéncia, o que torna clara a “osmose” que a
melodia cantada sofre por parte da textura instrumental. Assim, a partir do compasso 11 a
melodia torna-se mais desenvolta, passando a uma articulagao a colcheia, com movimentos
escalares (ascendentes e descendentes). No inicio da sec¢io seguinte'*® a cumplicidade ritmica
¢ ainda mais evidente, ouvindo-se agora a voz em realizacdes ritmicas assimétricas, tirando

partido de células ritmicas do tipo seminima — colcheia:

H | | [ . I\ \ I\ \ .

s e NN — ——] N |
:@ﬁif L a—Ra R o I - - iH F P :#&Hjj:
Jus - ta cru - cem te - cum sta - Tre, te li - |ben - fter so - ci -

Andantino: Compassos 21 a 27: alto solo: motivo

Esta articulacdo mantém-se até ao final do Andantino, ora sob esta forma, ora sob a forma
de grupos de trés colcheias. Poderd afirmar-se por isso que hd uma densificacdo ritmica
crescente ao longo do andamento.

Do ponto de vista harmonico o texto é tratado de uma forma simples, residindo a sua
estrutura de suporte maioritariamente nos I, IV e V graus. Mesmo as modula¢des quando
ocorrem surgem de uma forma suave e a partir de progressdoes harmonicas ambivalente do
ponto de vista tonal, ou seja, existe normalmente uma plataforma de transicdo entre dois
centros tonais, a qual pode ocorrer ao longo de dois ou trés compassos.

A relacdo estrita entre o cardcter do texto e o ambiente musical criado é aqui menos
conseguida, uma vez que a conjugacao dos factores atras descritos e a sua co-relacdo com os
versos do poema ndo permitem evidenciar o caricter de lamento implicito no texto.
Concretizando (a titulo de exemplo), apenas os compassos 29 e 30 apresentam uma textura

vocal/instrumental mais densa, recorrendo Mauricio a acordes de sétima diminuta, o que até

148 Compasso 16
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aqui ndo tinha acontecido pois s6 se tinham ouvido dominantes secundarias, transmitindo

menor tensdo ao discurso.

PLANO FORMAL

No que ao plano formal diz respeito, o Andantino adopta o mesmo tratamento formal ja
ouvido na maioria dos andamentos anteriores, utilizando aqui uma estrutura binaria. O
primeiro tema surge no inicio e desenvolve-se ao longo da tonalidade principal, em dois
fragmentos, sendo o segundo deles com caracter modulante para a relativa maior. A partir do
compasso 21 tem lugar nas mesma tonalidade a exposicao do segundo tema, que invoca o
desenho feito pelos arcos no inicio. O regresso a parte A tem lugar a partir do compasso 33

onde € retomado o tema inicial e comeca a desenhar-se a preparacao da cadéncia final.
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IX andamento Allegretto non troppo (Fa Maior)

Virgo virginum praeclara mihi iam non sis amara fac me tecum plangere
Fac ut portem Christi mortem passionis eius sortem et plagas recolere

Fac me plagis vulnerari cruce hac inebriari ob amorem filii

Coro (SATB), flautas, trompas (fa), arcos, continuo

INTRODUCAO

Este Allegretto non troppo retine duas caracteristicas que o tornam diferente dos restantes
andamentos deste Stabat Mater de Mauricio: por um lado € aquele que mais tercetos utiliza
(trés); por outro lado, € um dos mais pequenos de toda a obra. Estas duas particularidades
marcam esta sec¢do da obra. Para além disto € neste momento que o coro volta a fazer ouvir-

se, 0 que ndo acontecia desde o quinto andamento (e nesse momento sem suporte orquestral).

ANALISE HARMONICA E TONAL

A tonalidade principal é fa maior, a qual é afirmada pela orquestra na introducido onde
expoe o tema. Apods a entoacdo do tema pelos naipes femininos do coro surge a primeira
tonicizagao, neste caso para si bemol maior, Esta surge a partir da dominante secundaria para
o quarto grau, afirmada através da simultaneidade das vozes, as quais, a partir de uma trama
contrapontistica em graus conjuntos por movimentos contrarios, corporizam a sugestao da
mudanga de centro tonal, a qual tem como corolario a modulag@o sbita para a tonalidade da

149 Esta é, no entanto, mais uma modulag@do sugerida do que assumida. De facto, a

dominante
dominante da tonalidade principal e sua afirmag@o enquanto novo centro tonal so6 tem lugar a
partir do compasso 16, onde surgem como consequéncia da progressao repetida da dominante
para a tonica, mas no modo menor'*, Surge assim uma alternancia modal, concretamente
entre os modos maior e menor. Esta situac@o é audivel nesta seccao do Allegretto non troppo,

onde esta realidade & perceptivel entre os compassos 15 e 24, dando desta forma mais

149 D6 maior (compasso 15)

50 E um recurso estilistico comum nesta época, a utilizacio alternada de duas tonalidades homodnimas nos dois
modos (maior e menor), criando assim uma ambiguidade na exposicdo do material tematico bem como na
afirmagdo do centro tonal, enfatizando desta forma apenas a tonica como grau primordial do sistema tonal,
subvalorizando dessa forma os graus modais (terceiro e quinto).
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movimento e cor ao bloco da dominante. O autor consegue a partir deste efeito rentabilizar o
contraste em dois parametros distintos: o dinamico (forte — piano) e o harmodnico (tonal -
modal e maior — menor). Esta estrutura e sequéncia harmonica repete-se a partir do compasso
19, onde a partir da nova tonalidade — d6 maior, tém lugar a distancia de quinta todas as
relacdes ja observadas no inicio. Ao “bloco tonal” da dominante corresponde a entoacdo do
segundo verso deste andamento: faz ouvir-se a tonalidade de d6 maior, toniciza a f4 e modula
em seguida para sol, onde a tonalidade ¢é apresentada nos dois modos: primeiro maior, depois
menor. Findo este ciclo ja ouvido anteriormente surge o ciclo de quintas presente ao longo de
todo o andamento, anunciando agora a dominante da tonalidade anterior: ré (dominante de
sol), a qual surge no compasso 30"'. E esta modulag@o que confere unidade ao todo e desta
forma permite consubstanciar a estrutura terndria que este andamento encerra: o tema &
exposto na tonica e desenvolve para a sua dominante; em seguida o tema surge na dominante
(materializando o segundo verso) desenvolvendo o discurso para a nova dominante, a qual,
por sua vez, sucede a sua propria dominante, criando desta forma um ciclo de quintas
claramente definido, o qual, a partir deste ponto, da origem ao regresso 4 tonalidade principal,
na qual é reexposto o tema inicial, proporcionando aqui o suporte musical para o terceiro
verso do poema. Por esta razdo a afirmac@o tonal por modulacdo a ré menor a partir do

compasso 30 é a peca que completa e da sentido ao todo harmonico e tonal.

ANALISE TEMATICA

O material tematico aqui patente apresenta uma constru¢do linear e simples. O tema
principal é apresentado inicialmente pela orquestra, ao que se segue a execucdo feita pelos

naipes femininos do coro (critério expositivo muito comum na escrita de Mauricio):
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Allegretto non troppo: Compassos 7 a 12: coro (soprano, alto): tema

151 . . . . o
Por analogia com o surgido anteriormente no compasso 27 (sol maior) embora agora surja directamente no

modo menor.
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Este excerto permite evidenciar o atras exposto: a cabeca do tema é constituida por uma
progressao de graus conjuntos nas duas vozes, as quais constituem um movimento harmoénico
por terceiras paralelas. Os compassos seguintes s@o mais interessantes do ponto de vista da
escrita, pois apresentam ja um dialogo entre as duas vozes, com movimentos contrarios € uma
maior preocupacdo e cuidado com as regras contrapontisticas. Mas a simplicidade do material
¢ evidente: o seu desenvolvimento assume contornos algo semelhantes ao do concerto grosso,
desempenhando o alto e o soprano do coro o concertino, a0 que se segue O COro na sua
plenitude, facto acentuado pelo contraste com a estrutura instrumental utilizada nos dois
momentos. O desempenho do coro a partir do compasso 12 vem reforcar e sublinhar tudo o
que os compassos iniciais denunciavam: alguma preocupag@o contrapontistica (progressao
das vozes por movimentos contrarios) e igualmente com uma constru¢do melddica simples (a
partir de graus conjuntos). Esta linearidade do discurso melodico € corroborada pela

orquestra, que, em particular nos arcos, executa a mesma melodia ouvida pelo coro :
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Allegretto non troppo: Compassos 12 a 18: coro - desenvolvimento do tema

Existe outra preocupagdo na escrita de Mauricio e que consiste na alternancia de massas
sonoras, resultado da escrita distribuida pelas vozes e orquestra reforcando a coeréncia sentida

no inicio deste Allegretto non troppo, onde apenas dois naipes expoem o tema, no que sao
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seguidos pelo coro no seu todo. Concretizando, a progressao melddica ouvida pelo soprano e
pelo tenor é a mesma, embora desfasada dois tempos, do que resulta um efeito sob a forma de
canone em termos melddicos, € um movimento contrario do ponto de vista contrapontistico.
A isto acresce o facto de a orquestra reforgar esta atitude, executando a viola e o contrabaixo
o mesmo desenho cantado pelo alto; por outro lado, a melodia ouvida pelo soprano é
executada de uma forma sub-dividida pelo primeiro violino (em semicolcheias dobradas)'**.
Apds esta progressdao o critério mantém-se, assumindo agora a orquestra um papel de
desencontro ritmico, tocando no contratempo que resulta das pausas do coro. Apesar disto, a
construcdo assenta praticamente nos mesmos pressupostos, pese embora o protagonismo

esteja entregue aos naipes intermédios do coro (alto e tenor) no que sao imitados pelos

primeiro e segundo violinos, respectivamente.

RELACAO TEXTO/MUSICA
Virgo virginum praeclara Virgem das virgens gloriosa
mihi iam non sis amara ndo sejas amarga comigo,
Jac me tecum plangere deixa-me chorar contigo

Fac ut portem Christi mortem Faz com que leve comigo a morte de Cristo,

passionis eius sortem participe na sua Paixao

et plagas recolere e venere as suas chagas

Fac me plagis vulnerari Faz que me sinta ferido pelas chagas,
cruce hac inebriari embriagado com a Cruz

ob amorem filii pelo amor do teu Filho

Os tercetos cantados neste Allegretto non troppo reflectem um conjunto de preces a Maria.
Como tal, embora de grande tensdo e densidade dramética, nao encerram em si a forca do
drama descritos nos iniciais. E a invocag¢do do sofrimento de Maria a ideia central e o apelo
extensivel a toda a Cristandade que aqui tomam forma. Este pressuposto estd presente na
escrita de Mauricio, que por isso utiliza aqui uma escrita menos sombria: atente-se a0 motivo

inicial cantado pelas vozes mais agudas, o qual é quase um canto de prece, de louvor a

132 Compassos 12 a 15
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Virgem (compassos iniciais). Dai que s0 depois surjam as vozes masculinas, que cantam a
partir do compasso 12.

O tratamento dado ao final do primeiro versiculo é interessante: a mesma frase'> é cantada
de duas formas substancialmente diferentes: na primeira as preces a Maria sao assumidas pela
plenitude das vozes cantando forte; no compasso 16 ouve-se a repeticdo por todo o coro, mas
agora em piano e de uma forma entrecortada por pausas, denotando uma eénfase através de um
sussurro a Virgem, o qual termina sob a forma de um acorde de sétima diminuta que resolve

1154

para a dominante do centro tona Esta tensdo reforca a prece: “...fac me tecum

plangere...”'”

Concluida esta secc@o, o segundo verso € cantado utilizando para tal praticamente a mesma
estrutura utilizada no inicio, mas agora com uma alteracdo: nao sdo as vozes mais agudas a
cantar o inicio do tema, mas o alto e o tenor. Desta forma invertem-se os papeis atras
descritos, ainda que com a mesma concep¢ao estrutural global. De uma forma idéntica surge a

enfatizacdo do final do terceto'”®

recorrendo Mauricio para esse efeito novamente a um acorde

de sétima diminuta resolvendo para a dominante do centro tonal utilizado"’. Por analogia com

o ocorrido até este ponto, ouve-se logo em seguida o inicio do tema utilizando o terceiro
158 . . .

verso . No entanto, este momento encerra duas particularidades: por um lado, o tema volta a

ser cantado pelas vozes mais agudas (tal como no inicio), ndao dando continuidade a ldgica de

rotacdo de vozes para protagonizarem a exposi¢do do tema nas novas tonalidades; por outro

lado, o novo centro tonal'®

surge no modo menor, o que sO por si confere uma personalidade
sonora diferente ao material tematico. Para além disto este excerto funciona como uma
pequena ponte introdutdria para a reexposicdo e modulagdo para a tonalidade inicial, pelo que
neste momento ¢ utilizada a componente inicial do terceiro verso, o qual é repetido em

seguida na nova tonalidade'®

. Constata-se neste ponto nao uma repeticdo do final do verso
. . . . o~ .« s+ 161
como vinha acontecendo até aqui, mas antes a repeticao do seu inicio . O poema sofre o

mesmo tratamento que atras foi descrito até ao final.

153« . deixa-me chorar contigo...”

134 46 menor

155« fac me tecum plangere...”
...et plagas recolere...”

ré menor

138 Compassos 32 e 33

159 14 m

160 Fé M

161« . Fac me plagis vulnerari...”

156 «¢
157
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PLANO FORMAL

Mauricio adopta como critério a apresentacdo pela orquestra do inicio do tema, cantando
as vozes femininas logo em seguida o primeiro terceto, o qual precede o respectivo
desenvolvimento, com sugestdes tonais para a estabilizacdo na dominante (modos maior e
menor). Coincidindo com a entoag@o do segundo terceto pelas vozes masculinas tem lugar a
segunda sec¢ao centrada na dominante, a qual cumpre na integra o esquema do discurso ja
ouvido no inicio. O final deste sector encerra um pormenor digno de mengao: decorrendo este
bloco formal como um ciclo de quintas, o seu epilogo remete o discurso para a tonalidade de
ré menor (relativa da tonalidade principal). O compositor utiliza esta resolu¢do harmonica
para reexpor o primeiro verso do primeiro terceto aqui utilizado pelas vozes femininas (como
no inicio). No entanto, no compasso 34 surge de novo o inicio do tema na tonalidade de fa
maior, cantada agora pelas vozes masculinas. Depreende-se desta forma um desfasamento no
plano formal na relacdo entre o texto e a misica. Apds o retomar do centro tonal inicial tem

lugar a reexposicao final tipica desta forma binaria.
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X andamento Andante (Rondo - Si bemol Maior)

Inflamatus et accensus, per te, Virgo, sim defensus in die judicii

Baixo solo, trompete si bemol, orquestra de arcos, baixo

INTRODUCAO

Este andante sob a forma de Rondo tem uma estrutura simples. Escrito para uma voz
solista — o baixo — apresenta uma construcdo que vive da repeticdo do tema, alternando com
outras sec¢des contrastantes. Como nota suplementar é de salientar o facto de o compositor
indicar a execugio por um “...clarino obligatto in Bfa...”'”, diferindo da utilizagdo anterior

no sétimo andamento.

ANALISE HARMONICA E TONAL

A estrutura harmonica e tonal deste andamento € simples e ndo apresenta particularidades
dignas de menc¢ao. A afirmacdo da tonalidade principal — si bemol maior — & feita pela
orquestra no inicio, acentuada pela nota pedal de tonica da trompete. Este conceito estd muito
presente ao longo deste Stabat Mater de Mauricio. Ndo apenas na trompete, mas também no
baixo, através do qual é afirmado o centro tonal em uso, com pequenos movimentos

163

momentaneos (por meio tom) . No que respeita aos centros tonais a estrutura € tripartida: o

discurso € repetido por trés vezes, afirmando-se em cada um deles a tonalidade principal'®, da
qual decorre uma modulag@o, primeiro para a dominante'®, depois para a sub-dominante'®.
Quanto a terceira parte, ndo existe qualquer modulagcdo, uma vez que se trata da conclusdo
desta seccdo da obra. Ao invés, afirma-se a tonalidade principal em geito de conclusdo,

através da coda final. Esta é tornada evidente através da articulag@o repetida da progressao

dominante — tonica, concluindo com uma cadéncia perfeita.

192 Esta indicagio refere a intencio do compositor de que esta parte deveria ser executada por uma trompete em
si bemol, ao invés das duas trompetes em do utilizadas no sétimo andamento

'3 Observe-se, a titulo de illustragio, o movimento descrito pelo baixo na exposicio do tema cantado —
compasso 9 e seguintes, bem como na modulacdo para mi bemol maior — compassos 59 e seguintes

1% Si bemol maior

1% F4 Maior — compasso 25

1% Mi bemol maior — compasso 59



ANALISE TEMATICA

O tema principal ouvido neste andante tem uma extensao de treze compassos centrado na

afirmacao da tonalidade e progredindo da tonica para a dominante a partir da sua sensivel, que

a antecede:
o R e . o
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Andante: Compassos 9 a 21: baixo solo - tema

Este tema € apresentado parcialmente no inicio pelo primeiro violino e repetido em seguida
pelo baixo solista, o qual apresenta todo o verso utilizado neste andamento. Mauricio
complementa-o, repetindo o Gltimo verso deste terceto e criando desta forma uma pequena
cadeéncia final que complementa o motivo ja escutado, repetindo a parte final do verso'?.
Finda esta seccdo tem inicio o desenvolvimento do tema que, cumulativamente, assume

funcdes modulantes para a dominante. Também aqui € patente uma escrita linear, quase

escalar:
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Andante: Compassos 22 a 37: baixo solo — desenvolvimento

Apds a conclusdo deste desenvolvimento tem lugar a reexposi¢cdo do tema, com a

sequéncia ja descrita, dando assim inicio ao segundo bloco deste andante. O seu

desenvolvimento, porém, da origem a uma progressao motivica diferente da anterior, com

contornos modulantes para mi bemol maior:

167« in die judicii”
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Andante: Compassos 59 a 74: baixo solo — desenvolvimento

Ap0s esta modulacao para mi bemol maior, tem lugar nova reexposicdo do tema, a qual
precede a cadéncia final que a voz entoa com o futti, concluindo com uma progressdao

ascendente por graus conjuntos em unissono e a cadéncia perfeita final:
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Andante: Compassos 95 a 103: rurti: cadéncia final
RELACAO TEXTO/MUSICA
Inflamatus et accensus, Inflamado pelas chamas,
per te, Virgo, sim defensus que eu possa ser defendido por Ti
in die judicii no dia do Juizo

A primeira referéncia, no que concerne a relac@o existente entre este texto e a misica que
lhe da expressao, prende-se com a escolha da voz. Mauricio utiliza neste andamento a voz do

baixo solista para enfatizar o sentido do texto. A referéncia as chamas do inferno e a visdo
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apocaliptica implicita na imagem de juizo final tornam-se mais nitidas e efectivas tendo como
elemento condutor do texto uma voz grave. Apesar disto, esta nao & uma voz totalmente
enquadrada no registo tipico de baixo, mas antes na transi¢do entre o baixo e o baritono. No
que ao tratamento musical do texto propriamente dito diz respeito, ele € também marcado por
uma alterac@o estrutural da métrica do poema. Concretizando: a métrica trocaica presente no
poema traduz uma ritmica da palavra onde as silabas alternam segundo uma ordem de longa —

breve. Ora o que o acontece no que respeita ao ritmo da melodia cantada do inicio do tema &

precisamente o contrario:

Andante: Compassos 9 e 10: baixo solo: inicio do tema cantado

Esta assimetria ritmica, inevitivel num compasso ternario como de este, torna toda
estrutura balanceada, o que pode enfatizar o proprio ritmo da palavra. O compositor toma esta
op¢ao no inicio do tema, alterando-a no entanto nos compassos seguintes, ora recorrendo a

uma escrita quase melismatica, ora articulando as figuras mais curtas no terceiro tempo do

coOmpasso:
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Andante: Compassos 11 a 16: baixo solo: tema cantado (fragmento)

Ainda no plano ritmico, repare-se que apenas na modulagao para a tonalidade de mi bemol

maior surgem na voz as primeiras unidades de compasso, tornando o canto menos articulado:

oy
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Andante: Compassos 59 a 63: baixo solo: desenvolvimento — mi bemol maior (fragmento)

Para além desta questdo, importa salientar que o tratamento melddico é essencialmente
linear, progredindo maioritariamente por graus conjuntos, embora por vez com intervalos de

oitava ou quinta em alguns finais de frase.
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Mas é ao 0ltimo terceto que Mauricio mais importancia atribui. Nas suas sucessivas
apresentacdes este € sempre um ponto onde o discurso transparece uma tensdo,
principalmente do ponto de vista harmonico; este é, alids, 0 momento mais significativo de

enfatizacdio a partir da harmonia neste Andante'®.

PLANO FORMAL

A estrutura formal deste Andante estd denunciada na pagina inicial do manuscrito. Com
efeito José Mauricio indica claramente e em letras bem visiveis a palavra Rondo, mostrando
inequivocamente a estrutura formal utilizada. Assim, & perceptivel a forma A B A Conde o A
¢ representado pelo tema principal, apresentado inicialmente pela orquestra e em seguida pelo
baixo solista. As seccdoes B e C representam seccoes de desenvolvimento que decorrem do
tema, com caracteristicas modulantes: primeiro para a dominante, depois para a sub-
dominante. No entanto, esta mudanca do centro tonal nao & sempre coincidente com o
desenvolvimento a partir do tema. Este facto acontece na mudanca para a parte B, onde s0 tres
compassos depois do seu inicio tem lugar a modulagao. Ja no compasso 59, onde tem inicio a
parte C, a mudancga de parte e de tonalidade sao coincidentes, demarcando claramente a op¢ao
tonal e a sua co-relacdo com a definicao formal definida pelo compositor. Sera interessante
referir e fazer notar que cada final de secc@o € patente a forma uniforme como a nova seccdo a
revisitar € anunciada. De facto, nos compassos 8, 37, 45, 58, 74 e 82 o continuo progride por
graus conjuntos. Descrevendo uma linha melodica com caricter descendente, a qual surge

desde o inicio da obra, como um indicativo para o regresso a um motivo, tema ou sec¢ao.

168 Compassos 14 a 16,18 a21,29a37, 51 a53,55a58,71 a74,882a90,92 295,99 a103
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XII andamento  Allegretto non troppo (Mi bemol Maior)

AMEN

Coro (SATB), orquestra de arcos. trompas, continuo

INTRODUCAO

O Allegretto non troppo € o andamento final desta obra, cantando o Amen. Por
consequéncia, este € um andamento com o caracter de epilogo e que, de uma certa forma, faz
a sintese do todo. Por esta razdo o coro e a orquestra surgem aqui na sua plenitude, ainda que

sem a inclusdo dos instrumentos ouvidos pontualmente'®

ANALISE HARMONICA E TONAL

O movimento tonal aqui ouvido vem confirmar e sublinhar toda estruturacdo ouvida ao
longo da obra a este nivel. De facto, a progressao harmonica e tonal faz-se a partir de um
centro inicial (mi bemol maior), a partir do qual tem lugar uma progressdo para a tonalidade
da dominante. Mauricio cria mais uma vez a ambiguidade modal, ao progredir para o quinto
grau, primeiro no modo menor, e depois no modo maior. Esta afirmacao da tonalidade da
dominante conduz o discurso a reexposicdo nesse contexto do tema e seu desenvolvimento, o
que acontece a partir do compasso 47. Concluida esta fase tem lugar uma nova modulagéo,

10 Este novo

desta vez para fa menor, que por sua vez precede a deslocacdo para do menor
centro tonal vai concluir o segundo bloco deste andamento, apds o qual tem lugar a terceira e
Gltima reexposicao do material tematico. O tema é novamente apresentado na tonalidade
inicial — mi bemol maior — modulando em seguida para a tonalidade da sub-dominante (14
bemol maior), a qual antecede o regresso ao centro tonal inicial, ndo sem antes criar

novamente uma ambiguidade modal, ao modular no compasso 116 para mi bemol menor,

voltando a mi bemol maior no compasso 132 e assim prosseguindo até ao final.

190 fagote e as trompetes
170 Faz ouvir-se desta forma mais uma vez o ciclo de quintas, crtitério de progressio modulante utilizado diversas
vezes por Mauricio e comum na época.
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ANALISE TEMATICA
Em analogia com o Largo anterior, o material tematico é essencialmente harmonico, nao se
destacando um tema melddico digno desse nome. Com efeito o desenho sugerido pela

orquestra no inicio, ainda que em unissono, vem apenas introduzir e preparar o tema cantado:

Allegetto non troppo
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Unisono
Allegretto non troppo: Compassos 1 a 4: introdugao do tema - orquestra

Esta articulacdo sob a forma de ornatos sucessivos ao longo destes compassos denunciam

um conjunto de notas estruturais que constituem uma progressao do tipo:

[-VI-IV-V-I

Este facto é confirmado no compasso seguinte, onde o coro apresenta uma estrutura

eminentemente vertical que & o desenvolvimento da frase executada anteriormente pela

orquestra em unissono:
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Allegretto non troppo: Compassos 5 a 9: tema - coro

Neste fragmento € visivel a reafirmacdo do tema executado anteriormente pela orquestra, o

qual agora é cantado pelos baixos, no que é complementado harmonicamente pelos restantes

naipes do coro.

Em seguida o discurso transforma-se e assume uma evolucao de tipo canone, utilizando

para isso um pequeno motivo que é cantado pelos diversos naipes do coro:
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Allegretto non troppo: Compassos 9 a 14: motivo - coro

Apds a conclusdo desta seccdo tem inicio uma sequéncia de pequenos motivos onde

orquestra e coro dialogam em alternancia. Neste momento a orquestra tem um papel de maior

protagonismo, ja que € aos primeiros violinos, em didlogo com as flautas, a quem cabe a

conducao da evolucdo melddica, ao que o coro responde com pequenos motivos, primeiro

melddicos, depois em harmonia, mas sempre em alternancia dos diversos naipes.

O motivo do compasso 9 faz-se ouvir novamente, mas agora na tonalidade de si bemol

maior:
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Allegretto non troppo: Compassos 35 a 41: motivo - coro

Ap0s a conclusao desta sec¢@o todo o material tematico entretanto exposto & retomado,

diferentes tonalidades utilizadas.

RELACAO TEXTO/MUSICA

nas

O Allegretto non troppo final deste Stabat Mater de José Mauricio corporiza a conclusdao

do poema, dando corpo ao Amen que o encerra. E frequente neste caso o recurso a uma

estrutura musical de tipo fugado. Embora o compositor nédo utilize esta técnica de uma forma

estrita, recorre a alguns momentos de canone entre as vozes. E também a articulag@o ritmica o

outro aspecto a destacar neste andamento. Assim, € notdria a op¢do por parte de José

Mauricio em definir um padrdo ritmico para a palavra que assenta na afirmacao da primeira

silaba no primeiro tempo e a segunda no Gltimo do compasso (ou de uma dos seguintes).

Desta forma a voz cantada surge como um instrumento adicional e com uma timbrica propria,

mais do que um veiculo claro da palavra.

Existem no entanto algumas excepcoes ao que atrds foi dito: de facto, em alguns

compassos a coincidencia entre a silaba tonica e o tempo forte nao é coincidente:
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Allegretto non troppo: Compassos 27 a 32: motivo — coro

Este Allegretto non troppo do Stabat Mater apresenta um forma binaria do tipo A A’ A. O
tema inicial € apresentado e desenvolvido pelo coro e orquestra, modulando para a dominante
onde o mesmo material é novamente apresentado (sem grandes contraste ou novidade
tematica), para regressar em seguida a tonalidade inicial e reexpdr o tema. No entanto cada
uma das suas secgdes contém em si um estrutura ternaria, onde o desenvolvimento apds a

apresentacdo do tema na tonalidade respectiva evidencia o contraste entre si.
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ANALISE: CONCLUSAO E SINTESE

Esta obra de José Mauricio revela varios aspectos que importa salientar. O primeiro
aspecto a destacar € o de que este Stabat Mater € uma das primeiras da producdao do
compositor. Nesta fase Mauricio escreve ja com cuidado e conhecimento das regras de
composicdo que conhece e respeita, mas ainda sem o conhecimento acrescido que 0s seus
estudos em Salamanca que lhe virdo a proporcionar mais tarde. A este respeito refira-se que o
Stabat Mater que escreveu em 1796'"' revela ja uma escrita mais amadurecida, pela pratica e
pelo conhecimento entretanto adquiridos. Para além disto importa referir que os meios vocais
e instrumentais escolhidos sdo determinados pelas possibilidades locais a época em Coimbra:
0 orgao estd quase sempre presente na obra do compositor, também porque era esse o
instrumento que dominava com mais perfeicdo. As vozes sdo também determinadas pelas
circunstancias: o coro existente poderia ter na sua constituicdo vozes brancas que
substituiriam as vozes femininas (ndo & possivel afirmé-lo com clareza, mas esta & uma
hipdtese ndo negligenciavel); as vozes solistas, e em particular as femininas poderiam ter sido
escritas para as suas duas irmas. Mas & também evidente que o canto de coro e a escrita
instrumental revelam a necessidade de uma escrita acessivel, para misicos e cantores com
pouca agilidade de execucao (veja-se o caracter quase iniciatico que o Methodo de Musica
revela no que respeita ao nivel de ensino ministrado por Mauricio na aula de Miusica da
Universidade, a qual perdera ja o estatuto de catedra de Musica ap0s a reforma Pombalina).

Do ponto de vista formal, nota-se uma preocupagcdo no que a estruturacdo diz respeito,
respeitando regras e formas vigentes a época, assinalando-as sempre que é entendido
pertinente fazé-lo (as indicacdes de trio e rondo estao assinaladas, ainda que Obvias na leitura
do texto). Apesar do conhecimento tedrico demonstrado, as formas usadas ndo s@do
abundantes; no inicio, coincidindo com a primeira parte do poema, é usada maioritariamente
a forma binaria, a que sucede a forma coral no quinto andamento, para lhe suceder na segunda
parte do texto a forma terniria como critério predominante, excep¢ao feita ao décimo
andamento, que surge sob a forma de rondo.

O material tematico é afirmado e exposto, peque embora por um desenvolvimento algo
timido e inconsequente.

E curioso constatar a semelhanca perceptivel entre os primeiro e pentltimo andamentos.

Divergindo apenas no texto, iniciam e encerram (a excep¢do do Amen final) o poema,

7l Encontra-se na Biblioteca Nacional
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reforcando assim a preocupacdo formal que o compositor mostra na sua obra. No entanto, é
igualmente claro que, tirando partido da regularidade resultante da métrica do texto, este
permite a utilizacdo de conjuntos de tercetos diferentes tendo como base a mesma escrita
musical (Mauricio fé-lo em outras obras, destacando-se neste contexto o Aleluia para a
Rainha Santa para soprano solo e orgdo), onde & possivel observar uma letra alternativa
colocada sobre a partitura sob a forma de pequenas tiras de papel cortado e fixadas com
alfinetes nas extremidades, permitindo assim a utilizacdo da mesma obra para dois momentos
diferentes)'".

O critério de escolha das tonalidades revela uma articulagao algo sequencial e criteriosa na
sucessao dos centros tonais: tomando mi bemol como a tonalidade inicial, o centro tonal
progride sucessivamente para a sua relativa menor (d6 menor), em seguida sol m, regressando
a mi bemol maior no quarto andamento. O quinto andamento, que encerra a primeira parte do
texto, esta centrado em 14 bemol maior (numa relacdo de quinta descendente em relacao a mi
bemol maior). A segunda parte inicia-se com o sexto andamento que rompe com O conjunto
de relacdes estabelecidas até aqui. Tendo como centro tonal sol maior, sucedem-lhe as
tonalidades de d6 maior, d6 menor, f4 maior, si e mi bemol, respectivamente até ao peniltimo
andamento, numa progressao ininterrupta de quintas sucessivas, apenas interrompida pela
mudanca do modo maior para menor do sétimo para o oitavo andamento. O Amen final
confirma a tonalidade de referéncia.

E assim possivel constatar uma preocupacdo formal mais conseguida por Mauricio na
segunda parte do Stabat Mater relativamente a primeira, menos estruturada.

A gestao das vozes intervenientes denota igualmente preocupag¢do e cuidadado,
principalmente no que respeita a alternancia entre solistas e turti. O primeiro andamento
traduz de uma certa forma essa sintese, ao alternar o coro com as solistas femininas, que
cantam sozinhas no andamento seguinte. Este principio € igualmente valido para o terceiro
andamento, onde pontificam as vozes solistas do tenor e do baixo. Os quarto e quinto
andamentos encerram o ciclo inicial com o coro na sua totalidade. O sexto andamento inicia a
segunda parte com uma intervencdo do soprano solo, sucedendo-lhe logo em seguinte o trio
dos restantes solistas. O nono andamento faz ouvir de novo o tutti das vozes, ao qual sucede o
décimo andamento, onde o baixo faz a Gltima intervengao solistica em exclusivo até ao final

da obra.

2 BGUC — MM 115.2 — Aleluia a solo — Voz e Baixo cifrado. Antifona e Aleluia para a Rainha Santa
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CONCLUSAO

De tudo o que se escreveu até aqui, & obvio que existe em Coimbra no @ltimo quartel do
século XVIII e principio de XIX uma produ¢ao musical de qualidade. Este facto € importante
e este estudo & mais um contributo para o conhecimento e compreensdo da dimensao e
peculiaridade da misica produzida e ouvida na cidade, na Universidade e na Sé (para além de
Santa Cruz, centro de produgcdo musical bastante mais estudado, embora com relevancia até
ao século XVII). Para além disto a realidade musical vivida nestes dois pdlos de producao
musical retratam uma vida cultural condicionada a capacidade de execucao dos seus misicos,
para os quais ndo € possivel escrever uma musica muito elaborada ou de requisitos técnicos
mais exigentes (veja-se a este proposito o nivel de conhecimento que o Methodo de Musica
transmite: conhecimentos bésicos, rudimentares para aprendizes no inicio da sua formagdo
enquanto muasicos). Mas serd o nivel dos executantes a Ginica condicionante para a constatacao
de obras de interesse no que ao material tematica respeita, mas sem um desenvolvimento mais
elaborado? O material estudado leva a concluir que esta realidade é a conjunc¢ao destes dois
factores: por um lado a capacidade dos instrumentistas e cantores nao é muito desenvolvida;
por outro o rasgo no desenvolvimento dos temas ndo tem toques de genialidade. Mas é
perceptivel que existe uma vontade de fazer misica.

No que respeita a José Mauricio fica claro que ele € um homem interessado e estudioso,
aproveitando as possibilidades que alguns lentes da Universidade lhe proporcionam, sendo
evidente o protagonismo neste dominio do Padre José Anasticio da Cunha e do Bispo da
Guarda, D. Jerdnimo do Carvalhal. No entanto, é em Salamanca que Mauricio adquire uma
parte importante da sua formacdo musical (e talvez litrgica), que o conduziram a maturidade
enquanto compositor, a partir da Gltima década de XVIII. Neste contexto, o Stabat Mater aqui
estudado poderd designar-se como pertencente a primeira fase da obra do compositor. De
facto, é perceptivel na escrita desta obra (bem como em outras estudadas) uma preocupacdo
no sentido de que a progressao melodica e ritmica seja simples, nao exigindo grande dominio
de leitura, nem grande aptidao técnica: 0 movimento por graus conjuntos ¢ uma constante, 0s
movimentos isorritmicos sdo abundantes e as progressdoes harmonicas muitas vezes do tipo I
IV V L Para além disto & evidente a preocupacdo de exposicdo dos temas (normalmente feita
pelo primeiro violino) para que o coro ou solista tenha previamente uma referencia melddico-
ritmica. Na sequencia deste procedimento a orquestra continua a repeticio do material
tematico, dobrando a linha das vozes. Esta é mais uma estratégia adoptada pelo compositor

para obviar alguma limitacdo de execucdo. Mas sera apenas esta a razdao apontada para o tipo
140



de escrita descrito? Podera nao ser, até porque a constatacdo de um manuscrito citado neste

estudo'”

, onde se da conta da fixacdo por alfinetes de uma letra alternativa para uma miusica
ja existente. Nao é agora a questdo da dificuldade que se coloca, mas antes o tempo disponivel
para satisfazer as solicitacdes para as diversas festividades litrgicas. A este respeito constata-
se uma situacdo em tudo semelhante neste Stabat Mater: a igualdade em termos musicais que
os primeiro e pentltimo andamento ostentam n@o encerram em si uma preocupacdo formal ou
de caracter macro-estrutural, mas apenas uma estratégia para concluir a obra.

A estruturacao do Stabat Mater € feita de uma forma muito rectilinea, ou seja muito
programada e com preocupacdo de definir bem as areas tematicas a partir de repeticdes ou
duplicactes. O autdgrafo mostra em diversas situacdes este critério em locais onde o
pentagrama de um determinado instrumento refere, por exemplo, o baixo a oitava; ou a
divisdo dos instrumentos, feita escrevendo apenas o mais agudo e escrevendo, por exemplo,

13

no segundo violino 8" abaixo...”. Depreende-se assim a necessidade (ou opg¢ao) de
produzir material musical com alguma economia de meios, criativos e estruturais. Para além
disto o final das seccdes tematicas € quase sempre concluido por uma pequena progressao
escalar por graus conjuntos, ascendente ou descendente, com critério aleatorio. Desta forma
Mauricio padroniza o final das sec¢oes, tornando previsivel a revisitacdo do tema ou motivo.
Mas serd esta obra representativa da producdo do compositor? Pode dizer-se que é
representativa - a luz de outras obras de fases diferentes (maioritariamente posteriores) onde
se denotam algumas das caracteristicas da escrita acima descritas.

O tratamento do texto por seu turno mostra, a semelhanca de outros aspectos ja descritos,
uma divisdo algo geométrica, bem com a sua distribuicio ao longo dos diferentes
andamentos, evidenciando uma arrumacao cuidada e equilibrada do texto litdrgico ao longo
da obra, principio igualmente valido para cada um dos andamentos que a constituem.

Em suma: ndo podera dizer-se desta obra que ostenta o génio e a singularidade de Carlos
Seixas ou o rasgo inovador de Jodo de Sousa Carvalho; € no entanto uma peca importante no
panorama musicoldgico da cidade e do pais, espelhando uma época e um ponto alto da cultura

musical portuguesa.

'3 P-Cug MM 115.2 - Aleluia a solo - Voz e Baixo cifrado. Antifona e Aleluia para a Rainha Santa. Orgdo
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