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lntrodugao

Depois da subida ao trono de Poftugal de Filipe ll em 1580 as relagfies

musicais entre os dois paises intensifrcaram-se naturalmente.[... ] O domlnio

espanhol coincide em Portugal com um perlodo de depressdo econ6mica e

cuttural ocasionado, entre outros factores, pelo decllnio do impdrio ultramaino

e pela aventura africana de D. SebasfiSo. N6o 6 de estranhar por tsso gue

muitos compositores portugueses da primeira metade do sdculo XVll tivessem

procurado obter emprego em Espanha. A histdia n6o foi caridosa para com

e/eg assim como ndo foi para com os escnfores porfugueses da mesma 6poca

que viveram em Espanha e escreverp,m em espanhol. A investigagdo

espanhola phlos de lado Wr sercm portugueses e a investigagdo portuguesa

esgueceu-os por serem exilados.l

O presente trabalho pretende levar a cabo o levantamento e estudo da vida e

da produgao musical de Manuel de Tavares (c. 1585-'t638), procurando tirar do

esquecimento um grande compositor portuguCs que lez o seu percurso profissional

em Espanha e que a Musicologia, como refere Manuel Carlos de Brito, quer

portuguesa quer espanhola, at6 hoje tendeu a ignorar.

Nascido em Portalegre em Portugal, e tendo vivido em pleno periodo de

monarquia dual de Portuga! e Espanha, de finais do s6culo XVI a principios do XVll,

Tavares fez a sua carreira como Mestre de Capela em varias Catedrais espanholas

do continente e das ilhas Can6rias. Paratazer o levantamento da sua vida, e da sua

obra percorremos, deste modo, os arquivos das vdrias catedrais onde Manuel de

Tavares exerceu a sua actividade, ou onde fomos sabendo que se encontravam

1 Manuel Carlos de BRITO, <As relag6es musicais Portuguesas @m a Espanha, a lt6lia e os Palses

Baixos durante a Renascenga>, in: Manuel Carlos de Brito, Esfudos de Hist6ia da M0sica em

Portugal, Lisboa, Editorial Estampa, 1989, p 47.
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obras suas. Foi possivel ter acesso ao inventSrios de todas estas Catedrais, menos

a de Mtrcia, por o seu arquivo se encontrar em obras de restauro.

Ap6s o levantamento das fontes da produgSo musical do compositor,

obtivemos um corpus constituido por vinte e oito composig6es, sendo vinte e sete

sacras e uma profana, das quais se procedeu i transcrig6o modema, possibilitando

assim, a partir desta a investigagSo met6dica das fontes prim6rias, para realizar a

edigdo do repert6rio e a sua posterior an6lise, no sentido de avaliar, sob o ponto de

vista t6cnico-musical, qual terS sido o posicionamento est6tico de Manuel de

Tavares na mfsica do seu tempo. Em sintese, a recolha de material e o esforgo

analitico pr6ximo das fontes foram o grande objecto deste trabalho, ficando fora do

dmbito da tese a anSlise performativa, questSo que n6o 6 somenos importante, mas

os documentos n6o revelam e portanto seria um estudo muito vasto e aut6nomo.

No primeiro capitulo, procurou-se tipificar o contexto hist6rico-cultural da

primeira metade do s6culo XVll e as linhas de fundo da polifonia sacra ib6rica do

mesmo periodo. Para isso teve-se em linha de conta as seguintes premissas: a

tradigao do contraponto modal e a incorporagio de novos idiomas musicais; e a

problem6tica da transigdo estilistica entre a prdtica maneirista e a linguagem pr6-

barroca.

O segundo capitulo 6 dedicado d informagio biogr5fica disponivel sobre

Manuel de Tavares, desde o seu periodo de formagio, passando pelos v6rios

periodos da sua carreira profissional, como Mestre de Capela em vdrias catedrais

espanholas, at6 A sua morte. Para 16 da consulta directa das fontes prim6rias

utilizou-se para o efeito as referencias ao compositor j6 feitas pela histografia

musicol6gica portuguesa, designadamente no que se refere ds listas de obras de



8

Tavares constantes de fontes impressas anteriores, com destaque para o cat6logo

de D. JoSo lV, e as composig6es que ter6o sobrevivido.

No capitulo terceiro tem lugar a descrigdo codicol6gica e a inventariagdo dos

contefidos das fontes musicais de Tavares nos v6rios arquivos catedralisticos onde

foi possivel encontrar obras suas.

No quarto capitulo procedeu-se a uma andlise tanto quanto possivel

sistem6tica das v5rias vertentes do idioma polif6nico da Manuel de Tavares. Teve-se

em linha de conta par6metros como a an6lise dos g6neros musicais representados e

seu enquadramento normativo; a estrutura macro-formal; o uso da modalidade; o

plano cadencial; a textura contrapontistica; a pr6tica de disson6ncia; o tratamento do

materialtem6tico e motivico; a relagSo expressiva entre texto e m0sica; e o percurso

estilistico do compositor. Com este estudo analltico pretendeu-se obter

esclarecimentos que melhor permitissem avaliar a linguagem pessoal do compositor,

bem como o grau de assimilagSo das inovag6es est6ticas da 6poca. Em todos estes

aspectos procurou-se tipificar as duas grandes categorias, em termos da textura

contrapontistica, em que se distribui a obra de Tavares: as composig6es para um s6

coro e as obras policorais. Esta tentativa de sistematizagSo do material nem sempre

resultou f6cil dada a considerdvel heterogeneidade do repert6rio identificado, que

abarca variadissimos g6neros musicais, com dimensOes e estruturas muito

diferenciadas.

Finalmente, procedeu-se sempre que possivel a uma an6lise comparativa,

relacionando os aspectos fundamentais da m0sica de Tavares com os das obras de

alguns compositores seus coetAneos, quer portugueses quer espanh6is.



9

Antes de proceder d apresentagSo deste estudo a apresentar para a obtengSo

do Doutoramento em M0sica e Musicologia da Universidade de Evora, n6o poderia

deixar de expressar o meu sincero agradecimento a todos aqueles que de alguma

forma contribuiram para a sua realizagSo:

Ao Professor Doutor Rui Vieira Nery pela sua grande mestria, sabedoria e grande

apoio na orientagSo de todo o processo cientifico, metodol6gico e conceptual que

estdo na base deste trabalho. Pelo seu carScter de grande humanidade, por todo o

encorajamento, por toda a forga e por ter acreditado em mim, termino com uma

expressdo local (Castelo Branco) :"muito bem-haia";

A D. Ant6nio Marcelino, Bispo de Aveiro, pelas cartas de recomendagSo que enviou

para todas as catedrais onde foi necess6rio efectuar trabalho de arquivo.

Aos Professores Lothar Siemens Hemandez e Luiz Ant6nio Gonzales Marin, ao

C6nego Francisco Juan Martinez Rojas e ao C6nego Bonif6cio pela forma como me

receberam e contribuiram para o acesso ds fontes, nas catedrais, respectivamente,

de Las Palmas de Gri Can5ria, de Saragoga, de Baeza e de Portalegre.

Ao servigo de documentagao da biblioteca da Universidade de Estremadura, em

Espanha, pelo acesso a bibliografia.

Ao Professor Doutor Jos6 Abreu pelos seus esclarecimentos valiosos sobre a

policoralidade e pela disponibilizagEo de bibliografia.

Ao Professor Doutor JoSo Pedro Alvarenga, pelo apoio dado em quest6es relativas i

edigdo musical inform6tica.

A Professora Graga Frade pela revisio ortogr6fica.

A Professora Paula Rosa Pais pela ajuda com o Castelhano.



10

A minha filha Filipa e ao meu marido Joaquim, por todo o apoio e encoraiamento que

me deram ao longo de todo o processo. Dirijo um especial agradecimento ao meu

marido, por ter abdicado de todas as suas f6rias para percorrer comigo toda a

Espanha, no decurso do meu trabalho de pesquisa.

E a todas as pessoas, amigos e familiares que de alguma forma contribuiram para a

r ealizagilo d este traba I h o.

Dedico este trabalho dr mem6ria da minha mde,

ao meu pai,

aoQuimeAPipa.



1t

1. Linhas de fundo da polifonia sacra ib6rica no decurso
da primeira metade do s6culo XVll

1.1. A tradigio do contraponto modal e a incorporagio de novos
idiomas musicais

Os compositores lb6ricos na primeira metade do s6culo XVll continuaram a

compor dentro da tradigdo do contraponto modal, mas a pouco e pouco foram

intensificando processos internos de transformagao. N5o houve como em lt6lia uma

ruptura dr6stica, mas uma mudanga gradual, causada pela pr6pria evolugSo

din6mica, interna, da m0sica. As inovag6es que foram surgindo n5o foram

constantes atrav6s do repert6rio, e o mesmo compositor poderia us6-las numa pega

em particular e voltar ao contraponto "clissico" noutra. Alguns autores s6o mais

evidentes na experimentagSo e alguns g6neros musicais prestam-se mais a

experimentag6es que outros, como por exemplo oS Salmos de V6speras, aS

Lamentag6es, as Paix6es, as Sequ€ncias ou as Antifonas. Esta situagio 6 andloga

ao que se passava em lt6lia, no mesmo periodo; por exemplo obras de Monteverdi,

da mesma 6poca, utilizavam ora a prima prattica ora a secunda prattica, mesmo na

sua grande compilagio final de composig6es sacras a Selva Morule e Spiitua/e, de

1614.

Como elucida RuiVieira Nery:

Rather than a period of stagnation dominated by an acquired routine of artistic

production and reception, the first three or four decades of the seventeenth

century seem fo reprcsent in lbeian music an era of enormous creative vitalfi,
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in which alt the principalcorrposers struggle to demonstrate their individuality

by offering a personal synfhesrc of tradition and innovation, combining a

potyphonic idiom which they still consider as the basis of fhe very identity of the

Peninsular musical tradition with a plethora of new, daing compositional

features.2

Na polifonia modal "cl6ssica" havia um perfeito equilibrio e equival6ncia entre

as vozes, entre as quais iam circulando os materiais b6sicos do contraponto

imitativo. A partir das primeiras d6cadas dos s6culos XVll a tendEncia para uma

escrita de car6cter cada vez mais harm6nico faz com que as duas partes, polif6nicas

extremas - o soprano e o Baixo - acabem por se destacar da restante textura

contrapontistica. A relagdo estrutural entre Tenor e Soprano, que era uma das bases

do contraponto renascentista, tende agora a dar lugar a uma polarizagdo das duas

partes extremas, ou seja uma dualidade Baixo Soprano. O Baixo, que

tradicionalmente era tratado apenas como outra voz dentro do tecido

contrapontistico, cumprindo as suas fungOes polif6nicas e participando na imitag6o,

a par do resto do conjunto, passa a perder a sua linha mel6dica semelhante ds

demais para lazer fung6es de sustentagdo harm6nica, com saltos de quarta ou

quinta que tendem a apoiar o resto do conjunto.

A equivalOncia, que fal6vamos em cima, entre todas as vozes tamb6m se viu

atestada por outro distintivo que depressa se converteu num dos pilares da mfsica

vocal seiscentista, o aparecimento do baixo continuo, realizado por um instrumento

mon6dico, geralmente o baixSo ou a viola da gamba, e pelo 6195o, que harmonizava

os acordes sugeridos ou expressamente indicados na linha do baixo.

'RuiVieira NERY, <Spain, Portugal, and Latin America>, in: George J. BUELOW, A History of
Baroque Music, Bloomington, lndiana University Press, 2004, p.300.
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O tratamento mel6dico tamb6m se foi transformando no inicio do s6culo XVll.

As frases mel6dicas inteiras, amplas, tlpicas da polifonia renascentista, foram

gradualmente dando lugar a entrecortadas, para sublinhar o dramatismo do texto.

L6pez-Calo3 sintetiza as mudangas que se processaram na melodia: conserva-se o

principio b5sico da imitagSo contrapontistica, mas a melodia est6 escrita com outros

crit6rios, com muito maior grau de liberdade compositiva; o contraponto n6o 6

sempre imitativo, ou se o 6 ndo segue as regras cl6ssicas da imitagSo a uma

distfincia mais ou menos fixa; as melodias sdo frequentemente independentes entre

si ou quase, formando com frequ6neia grupos que se alternam nas diversas vozes;

estas gozam de grande liberdade nos seus movimentos, com passagens

homorritmicas, de harmonia vertical, em vez da tradicional horizontalidade do

contraponto renascentista.

Surge cada vez mais uma textura que envolve combinag6es diversificadas

entre um ou mais solistas, coro, instrumentos e, como obvio, o pr6prio baixo

continuo. A linearidade em arco da construgEo mel6dica herdada do s6culo anterior

vai agora dando Iugar ao uso de intervalos mel6dicos frequentemente disjuntos,

inclusive com saltos de todo desusados antes, em geral com uma inteng6o

dram6tica de sublinhar de forma evidente o sentido expressivo do texto.

Os desenhos ritmicos s6o numerosos e variados, com a utilizagdo abundante

de uma poliritmia que gera frequentes efeitos de sincopa, incorporagdo de pausas

expressivas e, como consequOncia, interrupgSo do discurso mel6dico, que rompe a

linearidade habitual do Renascimento.

Outra inovagio crescente, no que respeita i textura polif6nica 6 o recurso i

homorritmia, com uma escrita em acordes verticais, particularmente em obras

3 Jose l6peZ-CelO, Historia de ta mlsica espaffola:3.Sig/o XVII, Madrid, Alianza Mfisica, Alianza
Editorial, 1983 p.22 e seg.
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policorais. A medida que temos um incremento do nrimero de vozes a textura

contrapontistica tende a ter cada vez mais um car5cter vertical, implicando a maior

periodicidade da ocorrOncia de sec96es homof6nicas. Portanto existe uma relagio

directa entre um discurso policoral e uma concepgSo mais homof6nica e vertical do

discurso polif6nico. A sobreposigSo simultdnea de um grande n0mero de vozes tem

como consequEncia que nesse aglomerado sonoro se tornam virtualmente

inaudiveis de forma distinta quaisquer linhas mel6dicas que n6o sejam as vozes

mais agudas e o Baixo. Al6m disso, como 6 natural numa obra policoral, a

construgSo da trama polif6nica ser6 menos orientada para o entrelagar das linhas

vocais individuais e, mais pensada em fungio do di6logo ou oposigdo entre duas

estruturas polif6nicas, ambas homogdneas nas partes individuais que as

constituem.a A utilizagio de um contraponto n6o imitativo proporciona assim,

tamb6m aqui, um resultado mais eficaz na explorag1o dram6tica do sentido do texto.

Em Iinhas muitos gerais a policoralidade na Peninsula lb6rica surgiu nos finais

do s6culo )O/l e afirma-se rapidamente nos primeiros anos do s6culo XVll, em que

se tornou normal escrever a oito vozes para dois coros , e inclusive a onze ou a

doze vozes para tr6s coros.s Das caracteristicas especificas deste novo estilo

polif6nico h6 duas que mere@m uma refer6ncia particular: o diferente tratamento

que os compositores davam ao primeiro coro em relagSo aos restantes e a

disposigSo espacializada dos diversos coros na igreja ou lugar onde actuavam.o Era

normal que o primeiro coro fosse para solistas e o segundo para o resto da capela.

Em caso de obras a mais de dois coros, o segundo participava frequentemente do

cardcter solistico do primeiro. A m0sica dos v6rios sub-grupos corais intervenientes

a Jose ABREU, Sacred Potychoral Repeftory in Portugal, ca. 1580-1664 Univercity of Suney,
Department of Music, School of Performing Arts, Tese de Doutoramento, 2O02, p. 16 e segs.
s.l6se l6pez-cRt-o, op. c4 p. 30.
6 lbidem, p. 31.
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era por conseguinte muito diversa: a do primeiro coro e, eventualmente, a do

segundo, era concebida para solistas, com uma escrita em geral mais virtuosistica e

um maior uso da ornamentagSo e da glosa, enquanto que os outros coros

constitulam uma resposta de escrita mais simples, em fuffi. Numa obra para dois

coros havia momentos em que ambos cantavam juntos, e inclusive outros em que

uma voz de um coro cantava eom o outro coro (completo ou incompleto), mas

tamb6m outros, que existia um verdadeiro di6logo entre os coros (t6cnica antifonal),

um di5logo que umas vezes consistia na repetigSo literal por um coro da passagem

que acabava de ser cantada pelo outro, e outras implicava variantes mais ou menos

importantes.T

A crescente disting5o entre as linhas solisticas e as vozes com fungdo de

recheio harm6nico (tutt} iria dar origem a um outro principio estruturante importante,

que 6 o principio da escrita concertante, o qual se afirmou tanto na m0sica vocal

como na instrumental. Mais do que a t6cnica antifonal, 6 a distingSo entre as vozes

com fung6es de solo e de tuftique est6 na origem do principio concertante. Tamb6m

no vilancico se deu este principio, como refere RuiVieira Nery:

Do ponto de vista musical, a transigdo do vilancico para o plano lit0rgico

envolveu algumas alteragles fundamentais no seu esfi/o e na sua forma. O que

tinha sido atd agora uma simples cangdo pan um grupo de so/isfas, ou mesmo

parc um s6 so/isfa aampanhado por um instrumento harmdnico, como a vihuela,

tornou-se num g6nero coral com uma alterndncia de tipo conceftante entre um

ou maissolisfas e um coro inteiro.s

7 Jos6 ABREU, Op. cit., p. 114 e segs.
8 RuiVieira NERY, <O vilancico portugu6s do s6culo XVll: Um fen6meno intercultural>, in: Salwa El-
Shawan CASTELO BRANCO (Ed.), Portugal e o Mundo: encontro de culturas na m0sica, Lisboa,
Publicag6es Dom Quixote, 1997, p.97.
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No que respeita d colocagio dos diversos coros na m0sica policoral, parece

ter sido pr6tica comum dividir os cantores e instrumentistas em v6rios coros, que se

colocavam em diversas partes das catedrais ou igrejas onde actuavam, aplicando-se

deste modo tamb6m na Peninsula lb6rica a pr6tica da espacializaq€ro dos v6rios

conjuntos que em lt6lia era designado por <cori spezzatti>.

Os polifonistas ib6ricos do s6culo )O/ll evidenciam igualmente um esforgo de

inovagio bem visivel na manipulagSo da dissonincia e das categorias modais,

afastando-se das normas de rigor defendidas neste dominio pelos te6ricos

renascentistas.

O esforgo explicito de descontextualizagio modal origina, n6o raras vezes,

um discurso polif6nico de caracteristicas harm6nicas funcionais, marcado pela

existQncia de notas de atracAio e resolugSo harm6nica e de relag6es funcionais do

tipo Dominante - T6nica.

No aspecto da dissonAncia nota-se uma subversSo efectiva da

regulamentagdo contrapontistica "cl6ssica". lsso torna-se evidente na constante

apresentagdo da dissonincia sem preparagSo regulamentar, bem como na

constituigao de dissonAncias unicamente iustificadas por uma l6gica intrinseca de

encadeamento harm6nico.

Cada vez mais usadas eram as cl6usulas verticais sem f6rmulas

contrapontisticas sincopadas, nas quais se evendencia uma consideragdo cordal e

vertical do discurso musical, em detrimento de uma consideragdo mel6dica linear. O

salto de quinta que se verifica entre as raizes dos acordes sobre os graus V e !,

posicionados no Baixo, assegura a plenitude do efeito sonoro conclusivo que

caracteriza esta progressSo tipicamente tonal. Assim as cadencias harn6nicas

caracterizam-se por inserirem uma progressSo de acordes homorritmicos.
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Concluindo, verifica-se ao longo do s6culo XVll na m6sica polif6nica ib6rica

um processo constante de transformagio e experimentagdo, com uma busca

deliberada de uma s6rie de novos efeitos expressivos: o uso dos v6rios tipos de

cad6ncias, o cromatismo, a disson6ncia, a modulagio, o contraste de texturas, a

utilizagSo de um tipo de desenho mel6dico, o baixo continuo, todos eles utilizados

quer como reforgo semAntico do texto quer como estimulos emocionais aut6nomos.
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1.2. A problem6tica da transigSo estilistica entre a prStica
maneirista e a linguagem pr6 - barroca

Durante a segunda metade do s6culo XVll, a Peninsula lb6rica n6o recebeu

se ndo de forma tardia e indirecta os novos g6neros Banocos de origem ltaliana,

como a 6pera, a Cantata e a Orat6ria, no campo da mrisica vocal, ou a Sonata e o

Concerto, no campo da mrisica instrumental. Os g6neros cultivados entre n6s neste

periodo s6o ainda, primordialmente, os herdados do s6culo anterior, como a Missa,

o Motete e o Vilancico, no respeitante A mrisica sacra, e o Tento e a Fantasia no

respeitante d m0sica instrumental.

A m0sica peninsular, de qualquer maneira, nio ficou estanque As inovag6es

processadas no resto da Europa. Citando RuiVieira Nery:

...verificamos tr6s realidades indiscutlveis: a primeira 6 de que ao logo de todo o

sficulo XVll - e em particular no deconer da sua segunda metade - a nossa

Mlsica se encontra num processo de evolugdo, existido por detrds de fodas as

aparflncias de estagnagSo mhltiplos sinais de mudanga que estabelecem

confrasfes nltidos entre as sucessl'vas geragfies de ampositores portugueses; a

segunda 6 a de que hd fortes indicios de que as inovagles formais e esfiTisficas

dos italianos foram sendo conhecidas r?o ,?osso Pals; a terpeiru 6 a de gue esse

conhecimento afectou significativamente a evolugdo da nossa M0sica, mesmo

que por vezes essa influ€ncia ndo seia 6bvia e se possa manifestar mais uma

comunhdo de pinclpios composicionars de fundo do que na identidade das

so/ugdes form a i s e n co ntmd a s.e

e RuiVieira NERY e Paulo Ferreira de CASTRO, Histdria da Mhsica (sinfeses da Cultura
Portuguesa), Lisboa, Comissariado para a Europ6lia 91 - Portugal/ lmprensa nacionalCasa da
Moeda, 1991,p.77.
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Assim, uma parte fundamental da mrisica polif6nica da segunda metade do

s6culo continuava ancorada d solida tradigdo compositiva assente nos modos

eclesidsticos, mas fazendo um uso cada vez mais heterodoxo do sistema modal.

Segundo Rui Vieira Nery, (essa heterodoxia comega por se manifestar,

designadamente, no emprego dos novos modos de Ld e D6 introduzidos em meados

do s6culo XVI por Glareano e nunca explicitamente reconhecidos pelos nossos

tratadistas>.10

E sabido que a consagragdo dos lX e X modos (L6) e dos Xl e Xll modos

(D6), prefigurando os actuais modos menor e maior da tonalidade, respectivamente,

conduziu d gradual dissolugio do sistema dos modos eclesi6sticos polif6nicos,

acabando por substitui-lo pelo sistema tonal moderno que 6 bi-modal, em lugar de

ser pluri-modal. Assim, algumas obras j6 tendem a basear-se numa l6gica crescente

de harmonia funcional e de tonalidade, no sentido moderno, por recorrerem por

exemplo a elementos abertamente tonais, como seia a configuragdo e a tessitura do

Baixo (esta 0ltima de Ambito muito excedent6rio), ou o predominio da homonitmia

sobre o pensamento eontrapontistico imitativo.

Na passagem para um estilo polif6nico de meados do s6culo XVll, as regras

de contraponto passaram a adoptar um nfimero crescente de situag6es dissonantes,

de liberdades e desvios ds normas, expandindo distintamente os limites em que

estas eram tradicionalmente concebidas, com o intuito de melhor adequar a mfisica

i expressio do contefido afectivo do texto.

Verifica-se, assim, o aumento do n0mero de notas dissonantes consecutivas

possiveis numa mesma unidade de mensuragdo; o uso de dissonincias

10 Rui Vieira NERY e Paulo Feneira de CASTRO, Op. cit., p. 77. Com efeito, s6 em finais do s€culo
XVll o <tratado de contraponto> da Afie Mlnima de Manuel Nunes da Silva, na sua edigio de 1685,

reconhecia expressamente os dozes modos Polif6nicos.
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ritmicamente acentuadas; os retardos simultineos; a resolugdo de retardos por salto

ou por movimento ascendente, em vez da sua usual resolugSo por grau conjunto

descendente; as disson6ncias atacadas sem qualquer preparagdo; o encadeamento

de disson6ncias; as dissonincias nio resolvidas; os tipos de intervalos aumentados

e diminutos nio preparados; as notas de passagem soadas simultaneamente e as

falsas relagoes.ll

Para acentuar mais esta questSo o uso do cromatismo e tamb6m o da

dissonincia parecem desligar-se da sua l6gica modal e textual, tendendo a assumir

uma fungSo essencialmente harm6nica, com o reforgo cada vez mais patente da

ideia de sensivele da respectiva resolugio.

No plano cadencial vai haver um predominio cada vez maior das cadencias

harm6nicas, entre as quais as cad6ncias autenticas utilizando dissonincias integrais

de s6tima. Uma configurag6o que tamb6m vai sendo cada vez mais usada 6 a

progressio Dominante - T6nica, que constitui o paradigma da progressdo tonal por

excelBncia, com o tipico acorde deTa da Dominante.l2

A textura das obras polif6nicas vai a pouco e pouco agregando elementos

barrocos. E o caso da monodia acompanhada, sob a forma de uma voz solista,

apoiada numa linha de baixo continuo. Esta monodia jd est6 muitas vezes concebida

como elemento essencial para o brilhantismo do canto solistico, com partes bem

diferenciadas, com fragmentos sil6bicos que alternam com longos melismas e que,

em boa parte, est6 construida a base de f6rmulas, as quais uma das mais

" Cf. Miguel Sobral ClD, O Livro de Motetes de Jodo Tavarcs de Andrade: Tnnscrtgdo e Andlise,
Lisboa, Faculdade de Ci6ncias Sociais e Humanas da Univelsidade Nova de Lisboa, dissertaglo de
Mestrado, 1995, p. 58 e segs.; Mariana FREITAS, A Obn Sacra de Diogo Dias Melgds (ca. 163&
1700): Da tradig€o polifdnica d inovagdo banoca, Lisboa, Faculdade de Ci€ncias Sociais e Humanas
da Universidade Nova de Lisboa, dissertagAo de Mestrado, s/d, p. 112 e segs.; Vanda de Sd M.
SILVA, O Motete na Escola de Evom: Manuel Cardoso, Estflvdo Lopes Mongo e Est$vdo de Brito,
Lisboa, Faculdade de Ci6ncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, dissertagSo de
Mestrado, 1996.
12 Mariana FREITAS, Op. cit., p.170.
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empregues 6 a da progressio mel6dica.13 Por vezes essa relagSo entre monodia e

baixo de acompanhamento aparece menos explicitada quando uma das vozes mais

agudas de uma pega polif6nica se destaca isolada, apoiada por uma linha vocal de

Baixo que se move por constantes saltos de quarta e quinta, de modo a garantir i

voz superior o apoio harm6nico necess6rio. Em meados do s6culo vamos encontrar

nos con@rtados instrumentais do Mosteiro de Santa Cruz texturas com duas vozes

agudas numa mesma tessitura e uma linha mel6dica grave de suporte harm6nico, o

que segundo Rui Vieira Nery, corresponde A textura da tri-sonata e que condiz com

o mais semelhante que encontramos ao desenvolvimento da sonata e das formas

instrumentais de cdmara em tt6lia.1a

No repert6rio polif6nico vai-se a pouco e pouco detectando uma construgdo

com base no principio concertante, com o dominio da t6cnica de oposigio entre uma

linha mel6dica mais elaborada, destinada A voz solista, e as seca6es tutti, de

cardcter mais vertical e homof6nico. Esta melodia solista era seguida pelo suporte

harm6nico de um Baixo de acompanhamento instrumental.

A escrita policoral assume um importante papel na prdtica da m0sica sacra ao

longo de todo o s6culo XVll, mesmo depois de ter entrado em declinio nos grandes

centros como Roma e Veneza. Segundo Jos6 Abreu:

The analysis of the Portuguese repertory revealed that the particular techniques

used there were somewhat different suggesfrng that composers did not directly

follow the Roman models but rather developed an individual (or national) style

within the same spirit. Compaing the Pofiuguese rcpertory with the Spanislt

one, many similaities have been found. Ihis suggesfs that the great contact

and exchange that occuned between composers of the two countries, induced

common chancteristics, which together can be thought of as a general lbeian

13 Jos6 LOPEZ-CALO, Op. cif., 1983 p.50 e seg.
to Rui Vieira NERY e Paulo Ferreira de CASTRO, Op. cit., p.78.
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potychorat style.t"

Por volta do meio do s6culo era usual as seguintes combinagdes de vozes:

SSAT SATB para obras a dois coros, ou SSAT SATB SATB para tr6s coros16. No

entanto poderia haver outras combinagOes sem ser para quatro partes em cada

coro, como por exemplo sete, nove, onze, treze partes ou mais. O baixo continuo

era sempre utilizado, e frequentemente cada coro continha a sua linha de continuo.

Muitas vezes um ou dois coros eram compostos por um ou dois solos vocais com

continuo. Podiam tamb6m empregar partes instrumentais obrigadas, com um ou

mais coros a consistirem numa voz e em trds linhas instrumentais, em contraste com

um ou mais coros com uma distribuig6o puramente vocal.l7 Por causa disto, a

caracteristica mais significante deste periodo foi a introdugSo do estilo concertato,

com di6logos entre uma ou mais vozes solistas e todo o conjunto, assim como entre

os coros em contraste.

No Vilancico, a partir de meados do s6culo XVll, em vez de conservarem a

mesma m0sica ao longo das estrofes po6ticas, as coplas diversificam-se entre si, no

intuito de uma maior variedade de resultados musicais. Com efeito, a estrutura

Estribilho - Mudanga - Volta, modifica-se dando lugar a um padrio livre em que se

sucedem em altem6ncia sec96es a solo, a duo, a quatro e a oito, com a

denominag6o de recitado a distinguir j6 passagens em estilo recitativo das 6rias,

ls Jose ABREU, Op. cit., p.145.

" lbidem, p. 205 e segs.
17 Tirando algumas excepg6es estas partes instrumentais obrigadas n6o eram especificados os
instrumentos, ficando ao crit6rio do Mestre de Capela conforme as possibilidades da capela, ou da
sua pr6pria est6tica. Cf. Manuel Carlos de BRITO, <<Partes instrumentais obrigadas na polifonia vocal
de Santa Cruz de Coimbr:a>, in: Manuel Garlos de Brito, Esfudos de Histdria da M0sica Portugal,
Lisboa, Editorial Estampa, 1989, pp. 5563. Aqui 6 particularmente rica a informagSo soube
instrumentagio.
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conjuntos, coros e ainda partes instrumentais escritas.ls Como tal, o vilancico foi-se

aproximando tamb6m ele, em finais do s6culo XVll, do g6nero da cantata barroca A

maneira italiana.

Como conclui RuiVieira Nery:

De facto, pode afirmar-se que algumas das formas essenciats da mhsica

banoca italiana, tal como o concefto e a cantata, gue os musicilogos

tradicionalmente consideram ausentes da Pen{nsula ao longo de uma grande

parte do s6culo Wll, thm os seus equivalentes direcfos 'ou foram de algum

modo incorporadas - na evolugdo do vilancia, especialmente na segunda

parte do s6culo.le

Em slntese, um dos aspectos interessantes 6 a dualidade de estilos

polif6nicos ou de conveng6es de escrita, antico e modemo, que se pode encontrar

por vezes numa mesma composigao polif6nica, e em graus e combinagoes

vari6veis. O recurso interpolado a distintas f6rmulas estilisticas pelos compositores,

segundo as preferencias da ocasi6o, parece revelar uma atitude musical

caracteristica da est6tica Barroca.

Assim, no repert6rio musical convivem e se interceptam, em simultAneo, um

stile antico modernizado, ilustrados com os novos componentes de uma escrita

harm6nica, e um stile modemo que congrega j6 o fundamental de um discurso

policoral, concertante, e apoiado nos processos do baixo continuo e da monodia

acompanhada.

" Cf. Rui Viera NERY e Paulo Ferreira de GASTRO , Op. cit., p.74-75 e 82; Manuel Carlos de BRITO
<<As origens e evolugSo do vilancico religioso at6 1700>, in: Manuel Carlos de BRITO, Esfudos de
Hist1ria da M0sica Portugal, Op. cit., pp.3142.
" RuiVieira NERY, <O vilancico portugu€s do sEculo XVll: Um fen6meno intercultural>, in: Salwa El-
Shawan Castelo Branco(Ed.), Portugal e o Mundo: encontro de cultuns na m0sica, Lisboa,
Publicag6es Dom Quixote, 1997, p.98.
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2. A informagao biogr6fica sobre Manuel de Tavares

2.1. O periodo de formagfro e a carreira profissional

S5o vasta as refer6ncias ao compositor Manuel de Tavares na histografia

musicol6gica portuguesa, embora havendo nesta muitas contradig6es e

incorrecA6es, a respeito deste autor.

A primeira fonte de que dispomos sobre este compositor 6 dos finais da

d6cada de 1680, quando o sucessor de JoSo Franco Barreto no projecto de

compilagSo da Bibliotheca Lusitana, o Jesuita Francisco da Cruz, nos fornece

informagOes nos termos seguintes:

Manoel Tauares n"' de Portalegre diciputo do Feno / toi tf, da Cappa em hum

lugar do Reyno de Murcia de- / pois na Gran Canaria, depois em Soenga onde

moffeu / fes mr.ssas e Psalmos de choros, motetes e ligois de / defuntos

Villansicos e outras obras -q est6o na liuraia Regia assi esfd no lndex da dita

liuraria, e em outro / -q fes Jo6o Alures frouuo se dts -q Manoel tauates or-

/ganista de Lif fes hum liuro de mrbsas M.S. por uen- / tura he o mesmo

Author.2o

O percurso biogr6fico de Manuel de Tavares estd aqui quase correcto, pois s6

n6o menciona o seu magist6rio em Baeza, que como se verificar-se-6 foi onde

exerceu o seu primeiro emprego . Mas j6 n6o 6 verosimil o que o te6rico JoSo

2o RuiVieira NERY, A Mlsica no Cicto da cBibliotheca Lusitana.u, Lisboa, Fundagfio Calouste
Gulbenkian, 1984, p. 227
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Alvares Frouvo2l refere ao afirmar que teria sido organista em Lisboa, pois ndo h6

noticia que confirme ter-se Tavares dedicado a este instrumento, ou sequer ter sido

instrumentista, e ter estado na capital portuguesa.

Uma fonte particularmente importante 6 a de Diogo Barbosa Machado,

atrav6s do terceiro volume da Bibliotheca Lusitana, de 1752, jd que quase todas as

refer6ncias bibliogr6ficas posteriores sobre o nosso compositor se baseiam nela:

MANOEL TAVARES, natural da Cidade de Portalegre em a Provincia

Transtagana insigne professor de Musica da qual teve por Mestre a Antonio

Feno bastando este discipulo para etema rccomendagad do seu magisterio.

Foy Chantre da Capella Real de D. Joad lll., e depois Mestre nas Cathedraes

de Murcia, e Cuenca, onde moneo. Das suas composlioens, que se oonserva6

na Bibliotheca Real da Musica, que mandou edificar o Serenssimo Rey D. D.

JoaO lV. augusto Mecenas, e profiessor desta Faculdade, como crcnsfa do seu

lndex impresso em Lisboa, por Pedro Cnsbeeck 1645, as principaes sad as

seguintes...22

Em comparagao com os dados biogr6ficos de Francisco da Cruz, Machado 6

mais incorrecto, uma vez que nio refere que Tavares foi Mestre de Capela nem em

Baeza nem em Las Palmas de Gran Canaria. Quanto ao ter sido <<Chantre da

Capella Real> de D. JoSo lll, como poderia ele fazer parte da capela de D. JoSo lll

se este morreu em 1557? Parece uma data muito prematura para s6 o localizarmos

j6 em 1609, como Mestre de Capela de Baeza; al6m de que Tavares faleceu em

1638, pelo que a ser verdade esta informagSo teria morrido com mais de noventa

anos, mas deixando filhos menores.

2r Alvares FROUVO (1608-1682) foi, segundo Barbosa Machado, Bibliotec6rio da Biblioteca Real de
Musica e Mestre de M0sica na Catedral de Lisboa, escreveu vdrias obras de m0sica e contribuiu para
a investigagdo da Bibliotheca Lusitana. Cf: Rui Vieira Nery, A Mfrsica no ciclo ..., Op. cd., pp.99-101.
u lbidem, pp.227-8.

*#
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Ainda no s6culo Xvlll, Jos6 Mazza, nas suas notas para um Diciondrio

Biogrifico de M*sicos Portugueses, refere Manuel de Tavares nos seguintes termos:

Manoel Tavares natural da cid." de Portalegre em a Provincia Transtagana,

foi chantre da Cappeta Real, de Mursia, e Cuenca onde moneu...x

De notar que Mazza se baseia em Barbosa Machado, incorrendo nos

mesmos erros, mas omitindo alguns dados.

Em 1870, Joaquim Vasconcelos escreve na sua obra Os Mfisicos

Portug uezes: Biographia - Bibliographia:

TAVARES (Manuel) - Discipulo de Antonio Feno. Chantre da Capella de D.

Jodo lll e mais tarde Mestre das Cathedraes de Cuenca (Castella-a-velha) e

Murcia, (Valencia) onde moneu. Tinha nascido em Portalegre em 1625.

Deixou as segurnfes mmposigles gue se enmntravam antes do desasfre de

1755 na Bibtiotheca Realde Lisboa...za

Nota-se que Vasconcelos tamb6m se baseia em Barbosa Machado mas troca

a ordem das Catedrais de Cuenca e M0rcia, onde diz que Manuel de Tavares

morreu. Outro erro mais grave 6 atribuir a data de 1625 ao seu nascimento, muito

embora esta data seja incompativel com a afirmagSo de Machado, que Vasconcelos

reproduz, de que foi Chantre de D. Jo6o lll.

Outras obras que mencionam Manuel de Tavares baseados em Barbosa

Machado sdo de: Ernesto Vieira e Adriana Latino .

Ernesto Vieira transcreve o seguinte:

23 Jos6 MIZZA, Dicciondrio Biogrtfico de Mfsicos Portugueses, Lisboa, 1944-5, Separata da revista
Ocidente. o. 36.
2a Joaquim de VASCONCELOS, Os Mrisrbos Portuguezes: Biographia - Bibliographra, 2 vol., Porto,
lmprensa Portuguesa, 1870, vol.2, p. 192.



27

TAVARES (Manuel). Um dos notaveis compositores portuguezes gue floresceram no

seculo Wll. Barbosa Machado dd ddlle a seguinte noticia:

<Manoel Tavares natural da Cidade de Poftalegre em a Provincia

Transtagana insigne prcfessor de Musica da qual teve por Mestre

a Antonio Ferro bastando esfe discipulo para etema

recomendagdo do seu magisterio. Foy Chantre da Capella Real de

D. Jodo lll, e depois Mestre nas Cathedraes Murcia, e Cuenca,

onde morreo.uzs

Adriana Latino regista da seguinte maneira:

Tavares. Manuel (1ilA1625). Natural de Portalegre e disclpulo de Antdnio Feno, foi

chantre de capela real de D. Jodo lll e depois mestre de capela nas catedrais de

Murcia, onde comegou a trabalhar em 1625, e Cuenca onde moneu. Tem obras

mensionadas no |LMJ4. Foi professor de Nicolau Tavares. Segundo o Dicciondio de

Mlsica Labor (Pena 1954), entrou em Baeza amo mestrc de m(tsica em 1612 e hd

obras suas na catedralde Sangoga.2s

Ainda existem tr6s obras que relatam dados biogr6ficos do nosso compositor

e que sao as que mais se aproximam da realidade. A primeira de Robert Steveson,

menciona o seguinte:

Manuel Tavares, natunlde Portalegre, estudou ali com Antdnio Feno. Em

1612 era mestre de capela em Baeza, em 1625 em Mhrcia, e de 1631 a

1638 na Catedralde Las Palmas, na Grande Candria. Transferiu-se dali

para a Catedral de Cuenca, que em vdo ptocurava um mestre famoso

desde que havia demitido Vicente Garcia, em 6 de Abril de 1634. Devido d

dureza do clima ou qualquer outra nzdo, Tavares moffeu em Cuenca

pouco antes de 12 de Outubro de 1638, data em que o capftulo votou que

se convidasse o seu filho, entdo mestre de Cddiz, para vir substitul-lo. Ao

25 Ernesto VlElRA, Diccionaio Biographico de Mlsicos Portugueses: Historia e Bibtiqrcphia da

l[usica em Portugal,2 vol., Lisboa, Lambertini, 1900, p. 346
'" Maria Adriana LATINO, lnstituigies, Eventos e Mfisicos: Uma Abordagem d M0sica em Poftugal no
Sdculo XVI/, Lisboa, Faculdade de Ci€ncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa,
tese de Doutoramento, 2001, p.367.



28

moffer, Manuel de Tavares deixou vilva e tr€s fithos menores.t'

As outras duas s6o de Manuel Carlos de Brito2s e Jos6 Abreu,2s mas estao

baseadas na primeira.

A de Manuel Carlos de Brito menciona o seguinte:

Outros membros da escola se Evora activos em Espanha incluem Manuel de

Tavares (m. 1638), natural de Poftalegre, onde estudou com Ant1nio Pinheiro,

sucessivamente mestre de capela nas catedrais de Baeza, Mhrcia, Las Palmas de

Gran Canaia (em cujo arquivo se conserva a maioria das suas obns que

sobreviveram) e Cuenca, tendo sido subsfifuldo neste hftimo lugar por seu filho

Nicolau de Tavares...n

Pensa-se que por lapso, nao se vendo outra raz6o, Manuel Carlos de Brito

refere que Manuel de Tavares estudou com Ant6nio Pinheiro em Portalegre. Ora

como se sabe Pinheiro foi Mestre da Capela Ducal em Vila Vigosa e Mestre da

Claustra em Evora,31 como tal nunca estando ligado a Portalegre.

2' Robert STEVENSON, Prefdcio a Antologia de Potifonia Portuguesa: 149G1680, transcrigSo de
Robert Stevenson, Luis Pereira Leal, Manuel Morais e estudo de Robert Stevenson, <S6rie

l_ortugaliae Musica>, Lisboa, Fundagio Calouste Gulbenkian, 1982, pg. )fi.
'o Manuel Carlos de BRITO e Lufsa CYMBRON, Hist6ia da M*sica Portuguesa, Lisboa, Universidade
Aberta, 1992, p.87.
ls Jose ABREU, Op. cit., p.54.
30 Manuel Carlos de BRITO e Luisa CYMBRON, Hist6ria da M1sica Pofiuguesa, Lisboa, Universidade
Aberta, 1992, p. 87.t' Cf. C6negd Jose Augusto ALEGRIA, Hist6ia da Escola de M(tsica da 56 de Evora, Lisboa,
FundagSoCalousteGulbenkian,l9TS, p.64; RuiVieira Nery, Op. cit.,19il, p. 193.
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Todos os autores sdo uninimes quanto d naturalidade de Manuel de Tavares

ser de Portalegre. No entanto, ainda n6o foi posslvel desvendar a sua data de

nascimento32. A data prov5ve! que lhe tem atribuido a histografia 6 por volta de

1585, o que se pensa que possa estar correcta, uma vez que a primeira data precisa

que se conhece do seu percurso profissional 6 como Mestre de Capela em Baeza,

em 1609, ano em que teria 24 anos, uma idade provdvel para um primeiro trabalho

como Mestre de Capela.

Um aspecto quase unAnime, quanto A sua aprendizagem, 15 o de ter sido

discipulo de Ant6nio Ferro, que era mestre de capela da 56 de Portalegre. Aos

mogos de coro, que tinham que ter boa voz e saberem ler, era-lhes ensinado canto

chSo e polifonia, como atesta o Regimento da lgreja, Coro e 56 de Portalegre, de

1560:

Hos mogos do coro se Duscardo e escolherdo de boa gente e bem costumados

que tenhdo boas vozes, e que, ao menoq saybdo bem ler. Aprenderdo a cantar

pera cantar ao (sic) estante quando for necessdrio. Dirdo os versos ef responsona

brevia (que chamdo) antes do fim das horas. Aiudardo as mtssas da terga e as

mais que ho Daydo e Cabido mandarem; e levardo as fochas na mrssa vesporas e

procissdes - e fardo tudo ho mais que lhesfor mandado pera seruigo da dik igreia.

E estardo no Coro coln suaa sobrepelizias vesfidas antes de comegadas as horas.

E os ddos yersos e responsoia brevia dirdo sempre dous, excepto nas ferias e nas

horas piquenas que os dirt hum s6.s

As obrigag6es de Ant6nio Ferro como Mestre de Gapela tamb6m estavam

estipulados pelo mesmo regimento:

t' Apesar de uma exaustiva pesquisa no Arquivo Distrital de Portalegre n6o foi possivel encontrar

_eptes dados, at6 porque em algumas par6quias havia faltas quando aos registos de nascimento.
oo C6nego Anacleto Pires da Silva MARTINS, O Cabido da 56 de Poftalegre: Achegas pan a sua
hist6ia, Portalegre, 1997, p. 55.
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Ho Mestre da capella serd obrigado insinar (srd fodos hos dras huma ligdo de

canto chSo e outra de canto d'orgdo e contraponto, ao tempo e lugar que lhe for

ordenado; e insinart de graga aos capitulares e capellfles e mog)os de coro;e assy

serd obriguado a reger ho estante nas vesporas e missas e procissdo e offtcios

divinos dos dias e fesfas principais em que ouver de aver canto d'orgdo; e nos

outros dias que pelo Bispo e Cabido lhe for mandado que o faga. E como se

contheem no Regimento do Coro.u

Ndo 6 possive! conhecer mais sobre a juventude de ManuelTavares na 56 de

Portalegre, uma vez que os poucos registos existentes no arquivo desta catedral

nada contCm sobre ele. Pode-se intuir 6 que Ant6nio Ferro, que por sua vez tinha

sido discipulo do grande mestre da claustra de Evora, Manuel Mendes, tenha sido

um bom mestre no ensino musica!, proporcionando ao jovem Manuel de Tavares as

ferramentas te6ricas e preticas para o seu futuro oficio de compositor, assim como

para os cargos de prestigio que conseguiu em Espanha. Rui Meira Nery diz-nos a

este respeito:

A terceira geragdo da Escota de Evora, da responsabilidade de alguns dos

disclpulos de maior prestigio de Manuel Mendes, produziu tambdm ela um nhmero

impoftante de mfsicrls cuja qualidade 6 atestada ndo s6 pelos e/ogr'os

generalizados dos seus contempor€neos como pela simples constatagdo dos

cargos de pimeira grandeza que esfes vieram a ocupar, inclusive em Espanha,

numa 6poca em que para tal tinham de competir com os alunos formados tanto

pelas grandes esco/as catedrallcias do Pals vizinho como pela prOpria Capela

Flamenga de Madid, dirigida por compositores e pedagogos notdveis como G6ry

de Ghersem, Cartos Patifio ou Matthieu Rosmarin.#

Nos finais da primeira d6cada do s6culo )O/ll encontramos Tavares como

Mestre de Capela na cidade andaluza de Baeza, onde se havia estabelecido com

* C6nego Anacleto Pires da Silva Martins, Op. cd., p. 56.* Rui Vieira NERY e Paulo Ferreira de CASTRO, Op. cit., p. 56.
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outros familiares seus dedicados d m0sica, nomeadamente o organista Francisco de

Tavares, ao qual a 30 de Agosto de 1608, sio pagos 4 ducados, por con@rrer ao

lugar de organista da catedral de Jaen, referindo-seJhe o documento que

mencionava este pagamento como sendo organista de Baeza.s Quanto a Manuel

de Tavares o seu nome aparece referenciado como sendo Mestre de Capela desta

Gatedral, com o sal6rio habitual, no rol de pagamentos do Cabido geral da

Natividade, no fim do ano de 1611.37 Se o sal5rio era (o habitual>> era porque

Manuel de Tavares j6 ali actuava antes, o que 6 confirmado pelo documento 1091-b,

de Novembro de 1609, da Catedralde Las Palmas de Gran Candria:

Se recibii una cafta de ManuelTavares, maesfio de capilla de la santa iglesia

de Baeza, en la que se ofrecia a seruir en esfa iglesia, en el dicho oficio. La

carta se recibiO por medio de Francisco Medina, vecino de Tenerife. Elcabildo

contestf a Tavares que como Jer6nimo de Medina, en Sevilla, estaba

encargado de buscar maestro y tenor, gue se dirigien a 61. Y a Jerdnimo de

Medina se le mandaron copias de la carta de Tavares, recomenddndole que

con el maestro de capilla que contratara no dejan de enviar un tenor.*

No entanto a sua oferta nio foi aceite, e transcorreriam mais de vinte anos

para que se oferecesse por segunda vez e fosse aceite em Las Palmas.

Assim, Manuel de Tavares esteve na Catedral de Baeza pelo menos desde

1609 a meados de 1612, pois a 22 de Junho deste ano vem referido no livro de

autos capitulares que << vino Juan Ramirez cantor vp de murcia a pretender la plaga

de mo de capilla que vaco por manuel de tabaresD3e, B no final do ano jri n6o 6 o seu

1l peOro Jim6nez CAVALLE, La Musica en Jaen, Jaen, Diputacion Providencialde Jaen, 1991, p. 83.
37 Livros de Autos Capitulares desde elAno 1611 a 1616, Arquivo da Catedralde Baeza, Fol. 29.
s Lola de la TORRE, <Documentos sobre la mfsica en la Catedralde Las Patmas (1606-1620)), E
Museo Canaio, Las Palmas de Gran Canaria, 1996, p. 551.
tn Livros de Autos Capitulares desde el Ano 1611 a t6t6, nrquivo da Catedral de Baeza, Fol.71v.
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nome que figura como Mestre de Capela entre os agentes do Cabido geral da

Natividade mas sim Juan Ruiz Ramirez.

As principais obrigag6es do Mestre de Capela erama0 dirigir o conjunto, tanto

de vozes como de instrumentos, nos respectivos ensaios; compor uma s6rie de

obras obrigat6rias, como vilancicos em castelhano para as distintas festividades e

obras em latim; e ensinar os mogos de coro ou qualquer ministro da igreja nos

distintos estilos musicais de canto ch6o, polifonia e contraponto. Tamb6m devia

informar o Cabido sobre os componentes da capela e seu rendimento, al6m do que

devia actuar como juiz nos concursos para cobrir qualquer vaga de m0sico, dar

parecer sobre os livros de mrisica para possivel aquisigSo, e uma vez adquiridos

exercer sobre eles certa ordem e controlo.

Manuel Tavares p6de contar na sua capela de mfsica com cantores tiples,

contraltos, tenores e <<clericones>, quatro menestr6is nio especificados e um

organista (Francisco de Tavares).al

De Baeza, effi 1612, muda-se para a catedral de M0rcia, para ocupar o

mesmo cargo de Mestre de Capela.a2 Faxa resid6ncia nesta cidade durante quase

vinte anos, at6 ir ocupar igual cargo na Catedral de Las Palmas de Gran Can6ria,

em 1631.a3

Segundo Lola de la Torre#, j6 em Agosto de 1627, o cabido da Catedral de

Las Palmas tinha tentado, infrutivamente, contratar como Mestre de Capela um dos

capelSes do Real Mosteiro de la Encarnaci6n de Madrid, Martin SSnchez. Em 1628,

o0 Cf. Pedro Jim6nez CAVALLE, La Musica en Jaen, Jaen, Diputacion Providencialde Jaen, 1991, p.
48.
a1 Francisco de Tavares esteve ao servigo da Catedral de Baeza durante a primeira metade do s6c.
xv[.
az Segundo informagSo verbal de Consuelo Trats Redondo, que realiza o seu doutoramento sobre a
Catedralde M0rcia no s6c. XVll e XVll!.6 Nao foi possivelfiazer uma investigagSo sobre ManuelTavares e a sua obra na Catedralde M0rcia,
por o seu arquivo estar em restauro.
* Lola de la TORRE, <Documentos sobre la mrisica en la Catedralde Las Palmas (1621-1il0)r, EI
Museo Canario, Las Palmas de Gran Canaria, 1997, p. 493.
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quando P6rez de Medina (organista principal e Mestre de Capela que depois se

tornou C6nego da mesma 56) estava de passagem pela corte espanhola, contactou

tamb6m entSo com o c6lebre compositor Sebastiin L6pez de Velasco, mestre das

Descalzas Reales, para que o ajudasse a procurar um bom Mestre de Capela para

Las Palmas, o que tampouco deu frutos. Em Setembro de 1629 tentou o Cabido

contratar o mestre da colegiada de Jer6z, Bartolom6 Mendez, tamb6m sem

resultado positivo. Mas 6 o C6nego de Sevilha Juan Manuel Su6rez, representante

ali do cabido candrio, quem consegue resolver o problema contratando Manuel de

Tavares em Maio de 1630, embora este viesse a tardar um ano inteiro em formalizar

o contrato e transferir-se para Las Palmas. Comega em fung6es em Maio de 1631 e

ali permanece at6 ao Ver6o de 1638, quando decidiu voltar d Peninsula.

Ainda segundo a opiniSo de Lola de la Torre:

...esfeye em Las Palmas um dos mmposrtores mais importanfes da sua histdria:

o maestro de capella portuguds Manuel de Tavares, bem conhecido da

histoiografra musical internaclonal, obras da qual ftguram na coplosa biblioteca

de m(tsica do Rei D. Jo6o lV de Portugal. O maior legado de composig1es que

dele mesmo se conserva, certamente pouco quantitativo, figura para nossa sorfe

no arquivo de mlsica da catedralde Las Palmas.&

Ao chegar As CanSrias, trazia consigo a sua familia: sua mulher Ana Manuel,

e seu filho Nicolau Tavares, a quem estava instruindo para o oficio de Mestre de

Capela.

ou Lola de la TORRE, <<Documentos sobre la m0sica en la Catedralde Las Palmas (1621-1UO)D, Et
Museo Canario, Las Palmas de Gran Canaria, 1997, p.492.
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Segundo Lothar Siemens Hern6ndez,a6 Manuel de Tavares foi o mestre que

consolidou o estilo policoral na catedral de Las Palmas, dr qual prestava um grande

contributo profissiona!. Por 300 ducados anuais de ordenado incorporava por sua

conta o seu filho Nicolau como seu ajudante, o que abria tamb6m expectativas de

futuro quanto d sucessSo de mestre quando este falecesse ou se reformasse.

Assim, tarefas que antigamente eram encomendadas a v6rias pessoas, foram sendo

assumidas por Manuelde Tavares:

. O ensino dos mogos de coro, pelo que ganhava mais 50 ducados, a partir de

1632, em detrimento do titular deste oficio, como se constata pelo documento n.o

1805 de Fevereiro de 1632, da Catedralde las Palmas:

Maestro de mozos de choro el de cappilla con 50 ducados de salario.-

Acordosse que los mogos de choro se encarguen al maestro de cappilla,

com que as.sfa alas olas y a la ensefranga de los mogos en la m(tsica y

calendas y compostura y cianza como se espera de su cuidado, y se le

sefialan cinguenta ducados de salario por esfe trabaio y que busque mogos

de voz, y asimismo se acord6 que las 24 doblas que tenfa Juan Mazel por

esta ocupaci6n se le dan por ssalario de mfisico y ayuda de sochantre mn lo

demds que tiene.aT;

. O ensino de polifonia aos mogos de coro, pelo que ganhava mais 26 doblas:

... y aslmismo se aard6 que el maestro de capilla elija los mogos de choro

que le parcciere para ensefiarles canto de drgano y lo demds que fuerc

menester para el seruigio del choro y versos y calendas y ayudar en las

festiuidades, villangicos y salmos, y tenga por esta ocupacidn beynfe seis

6 Lothar Siemens HERNANDES, <Una Obra para la copla de ministriles de la Catedratde Las
Palmas de Nicol6s Tavares de Oliveira (e.1614-1647)>, in Revisfa de MusicologfaXW, Madrid,
2002, pp.7-8.
o'Lola de la TORRE, <Documentos sobre la mrisica en la Catedralde Las Patmas (1621-1il0)>, El
Museo Canaio, Las Palmas de Gran Canaria, 1997, p. 539.
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doblas de aqul adelante, y ast to acordaron.;oo

o Todos os honorarios extra inerentes aos vilancicos de Natal, de Reis e de Corpo

de Deus, por cuja composigSo e trabalho cobravam, i parte dos seus sal6rios, as

pessoas a quem estas obras eram encomendadas, as quais nem sempre eram os

mestres de capela mas podiam ser tamb6m certos cantores:

Que se den 200 rcales al maestro de capilla.- En esfe cabildo se acord6 que

se le d6 al maestro de capilla los ducientos reales gue se acostumbran

ddrsete por Nauidad por el trabajode /os villancicos.as

o A organizagdo das dangas, autos e co!6quios teatrais, nas festas do Corpo de

Deus:

300 reales al maestro de capilla.- En este cabildo se acordO gue se le den al

maestro de capilla por el trabajo que a tenido en las danzas y colloquio se le

den trescienfos reales de ayuda de cosfa.s

o A decisSo sobre a selecgSo e admissio de novos meninos cantores para a

Catedral, em detrimento das faculdades reservadas ao DeSo (que protestou

reiteradamente esta intromissSo nas suas faculdades):

* Lola de la TORRE, <<Documentos sobre la m0sica en la Catedral de Las Palmas (1621-1640)r, El
Museo Canaio, Las Palmas de Gran Canaria, 1997, p. 547.
ot lbidem, p. 559.* lbidem, p 540.
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Nuebo horden en reciuir /os mogos de choro.- En esfe cabildo se acord6 que

de aqul adelante no reciua mogo de choro ningfin sefior capitular, sino que

den petici6n en esfe cabildo y el maestro de capilla los busque de bozes y de

/as parfes que an de tener y el cabildo los regiua, y que el maestro de capilla

dd quenta al cabildo de /os mogos que hallare para que se le hodene lo que

a de azer.s1

. A leccionagao de canto aos capeldes menores:

Capellanes menores acudan a ligidn de canto.- En esfe cabildo se acord6

que los capellanes menores acudan fodos /os dlas por la tarde a exercigio de

cantollano y el maestrc de capilla sefiale oft, para darles ligi6n, y de aqul

adelante, para dar las capellanlas de seruigio de choro de nuebo que aian de

azer a otras majores, Ios que las tienen no se les den sin que preceda

examen de cantollano.s2

o Os ensaio de exercicio com os instrumentistas:

Ministriles tengam exergigio.- Y que se notffique a los ministrtles tengam vn

dla de exergigio como estd acordado, y el maestro de capilla bea elexergigio

que azen y el que na menester para gue quando tafian com la capilla

entonen y se ajusten com ella y tallan cossas nuebas y bien tafiidas.$

Em muitas destas tarefas era Manuel Tavares coadjuvado pelo seu filho

Nicolau Tavares, o que suscitou a inveja e queixas de alguns mfsicos, por este ter

ajudado a seu pai nas suas fung6es docentes e de ensaios musicais sem pertencer

ao quadro de pessoal da catedral. A disc6rdia aflorou em Setembro de 1633,

l] t-ola de la TORRE, op.cit., p.542.
"'lbidem, p. 543s lbidem 

'
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quando, dois cantores, na aus6ncia do Mestre, se enfrentaram com o seu filho e

violentamente o maltrataram com insultos e injurias, pelo que foram duramente

repreendidos pelo cabido:

Reprehensiln a Jer6nimo P6rez y a Figueroa, cantores, en cabildo.- En este

cabildo dio proposiciin el maestro de capilla quexdndosce que el domingo

passado Jerhnimo Pdrez y Felipe de Figueroa aulan maltratado a su hiio

[Nicotds Tavares] con palabras de ynjuria, y supplica a cabildo sirbiere por 6l

de manera gue se le tubierc respecto, y se acord6 que les dlbsse vna

reprehensi6n en cabildo, y llamando a cada vno de por sl el seffor dedn le

dio vna repreenssi1n a Jerhnimo Pdrez, y queriendo replicar se le mand6

callar y an esto se fae con vmildad, luego y con 6ste se fue con vmildade,

luego se llam1 a Felipe de Figueroa y ddndole vna reprehensi6n se alborot6

y dixo que hiciesen lo que guisiesen y se fue murmurando, por lo cual el

cabitdo te despidi| y mand6 bonarlo delcuademo.il

Como nao foi a [nica disputa, Nicolau convenceu-se de que o seu futuro nao

podia estar entre aquela equipa de m0sicos tio hostil e assim, como j6 estava

formado profissionalmente e com idade de assumir o oficio de Mestre de Capela,

comegou a procurar trabalho na Peninsula, at6 que conseguiu, no Verao de 1637, ir

para Cediz.

A estabilidade de Nicolau era o que o seu pai esperava para tamb6m

regressar das Candrias para a Peninsula. Pretendeu primeiro retomar o seu oficio

na Catedral de M0rcia, mas sem o conseguir, e finalmente 6 contratado pela

Catedral de Cuenca, depois de terem lugar v6rias negociag6es durante alguns

meses. Esta 56 procurava em vao um mestre famoso desde que havia demitido

Vicente Garcia, em 6 de Abril de 163455, e Tavares toma possesseo no m€s de

Setembro de 1638.

s Lola de la ToRRE, op.cit., p.549.
tt Cf. Robert STEVENSON, Op. clf., pag. XX.
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Quando Tavares partiu, no Ver6o de 1638, comprometeu-se a contratar um

bom sucessor seu para a Capela da catedral canSria, assim como a v6rios cantores

de qualidade, o que realizou pontualmente. O novo Mestre que contratou, na

Andaluzia, foi Juan de Rojas Caballero, recebido em Las Palmas a 6 de Setembro

de 1638.

Ao sair de Las Palmas, Tavares vendeu ao Cabido uma colecgdo de salmos,

hinos, motetes, paix6es e oficios da Semana Santa e ainda duas missas, n6o se

expressando quais destas obras eram de sua autoria e declarando-se somente que,

das duas missas, uma era La de Bone voluntatis, do Mestre Capit6n.

Como Manuel de Tavares era um mrisico famoso e conhecido do Cabido da

Catedral de Cuenca, este ofereceu-lhe o Mestrado da sua Capela. Tinham tido

conhecimento atrav6s de um tal Rubio, religioso do convento de Sto. Domingo de

Sevilha, que o compositor estava disposto a ir para Cuenca se lhe dessem um bom

sal6rio, e assim o Cabido <<atento a que dicho Maestro tiene muy buena opini6n y

ser de mucha fama en su tierra, acord6 et salario y admiti6lo como Maestro>s.

Segundo Miguel Martinez Mill5n57, Manuel de Tavares tinha saido das

Can6rias a 11 de Abril de 1638 e chegado a Sevilha a 9 de Maio desse mesmo ano,

pois em Julho desse ano h6 uma petigio sua em que refere estas datas e pede que

se lhe diga desde quando pode usufruir do sal6rio, que era de 400 ducados e 30

fanecas de trigo. O Cabido, sensivel aos grandes gastos que havia feito e por estar

com dificuldades financeiras e bastante empenhado, <<acuerda que el salario que se

fii6 el Gabildo de 9 de diciembre de 1637, lo goce desde el dia de su salida de

s6 Miguel Martinez MILLAN, Histoia Musicatde ta Catedralde Cuenca, Cuenca, Diputaci6n Provincial
deCuenca,1988, p.131.
57 MiguelMartinez MILLAN, Op. cit., p. 131.
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Canarias; y que los 1.000 reales (100 duc.) que se le habian adelantado al llegara

Sevilla, a cuenta del salario, se le den como ayuda de costa>-s8

Gomo j5 foi referido, Manuel de Tavares ter6 comegado o seu oficio na

Catedral de Cuenca em meados de Setembro, no entanto talvez pela mudanga de

ares ou pela viajem terS adoecido gravemente, pois, no folio 117, de 5 de Outubro

<El Cabildo da cuenta de una petici6n de su mujer e hijos de ayuda por su pobreza y

necesidadrrse. E tamb6m se dd conta de uma Junta extraordinfuna para prover um

Mestre de Capela. 56 se compreende esta Junta se se pensar que Tavares estaria

mesmo num estado muito prec6rio de saride. A Junta acordou por maioria de votos

chamar o seu filho, Nicolau Tavares, para ser o novo Mestre de Capela. Este

encontrava-se como Mestre de Capela em C6diz e a Junta referiu-se a ele com as

seguintes palavras: <<...de mucha opini6n en su Magisterio y de mucha virtud, com

un salario de 400 ducados y 30 fanegas de trigo>60.

Efectivamente a Junta tinha raz6o ao pensar que a morte devia estar para

breve, uma vez que Manuel de Tavares faleceu poucos dias depois. O assento de

obito encontra-se nos livros da Par6quia de Santiago, depositados no Arquivo

Diocesano de Cuenca, e diz o seguinte:

En 13 de octubre de 1638 muri6 ManuelTavares, Maestro de Capilla de esfa

Santa lglesia, hizo testamento ante Juan de Albiz en 11 de dicho mes y en 6l

mand6 se /e hicrbse por su alma a voluntad de /os albaceas que fueron D.

Alonso Pozo Palomino, canhnigo de esfa lglesia y Ana Manuel su muier y se

cumplii todo como 6l lo mandd y por ser verdad lo firmo, y entedse en la

sepuftura de los M. De Capilla de esfa S. /g/esta de Cuenca, fecha ut supra.

Jorge L1pez.61

s MiguelMartinez MILLAN, Op. cit., p. 131

"'Actas Capitulares, Arquivo Diocesano de Cuenca, f . 117, de 5 de Outubro de 1638.
@ tbidem
61 Parroquia de Santiago , Libro de Defunciones y Testamenfos afios 1564 hasta 7653,cota P 108, f.

123v; Segundo Miguet Marttnez MILLAN, op. cit, p. 13'1, o Cabido d6 conta da sua morte na data
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A situagSo da sua morte deve ter sido muito delicada para o seu filho Nicolau,

que provavelmente estava em Cuenca, pois passados apenas dois dias morreu

igualmente a sua mie, Ana Manuel, mulher de Manuel de Tavares, vitima

provavelmente de algum colapso ou enfarte.

O assento de 6bito de Ana Manuel encontra-se na mesmo folio que o seu

marido, e diz o seguinte:

Dofia Ana Manuel entenise en esfa S. Iglesia de Cuenca en la Nave de la

Nave de la Piedad, junto a los Maesfros de Capilla. Dond Ana Manuel muier

del Maestro de Capilla no hiio testamento, hlzosele su entierro y honras,

hecho en Cuenca a 16 de octubre de 1638. Jorge L6pez62

O casal Manuel de Tavares e Ana Manueltinha mais filhos pequenos, e assim

Nicolau teve que acolher em casa os seus irmSos. Esta situagio foi a partir dai

bastante complicada porque Nicolau tinha tamb6m a sua propria familia, com mulher

e filhos. Como tal, n6o 6 de estranhar as dificuldades financeiras no seu lar que se

referem na nota do cabido em 1644:

Habiendo entendido el Cabildo que Nicol4s Tavares de Oliveira trataba de

irse por estar muy pobre y can obligaciones de mujer, hijos y hermanos y

habla hecho almoneda de sus bienes... el Cabido amrd6 por ayuda de oosfa

darle 550 reales y aumentando el salario en dos cahfzes de tigo se es gue

co nti n u ab a d e m ae stro.63

certa, a 14 de Outubro, supondo-se que a data de 13 de Outubro tenha sido um equivoco do
encarreoado ao assentar o 6bito.
"2 niaefr
63 Actas capitulares, Arquivo Diocesano de Cuenca, f. 43v.
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Tendo em conta as refer6ncias que o Cabido tecia sobre Nicolau, a quem

considerava um excepcional Mestre, podemos intuir que o pai e professor, Manuel

de Tavares, ter6 sido tamb6m um grande pedagogo, numa linha pedag6gica distinta

comegada na 56 de Evora por Manuel Mendes.
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2.2. A obra musical: refer6ncias a obras desaparecidas e
com posig6es sobreviventes

Os principais autores da histografia musicol6gica portuguesa, al6m de se

referirem a biografia de Manuel de Tavares, tamb6m referem as suas obras,

baseando-se quase todos, para o efeito no catdlogo da Livraria de M0sica de D.

JoSo lV, embora mencionem s6 uma parte das referidas no lndex. O QUADRO N.o 1

compara as obras a ele atribuidas.

Poder-se-6 observar que quase todas as obras est6o desaparecidas, menos

aquelas indicadas a negrito, como 6 o caso do motete Tota pulchra. Robert

Stevenson 6 o que menciona maior nfmero de composigOes de Tavares, uma vez

que se baseou nas obras sobreviventes do Arquivo de Las Palmas de Gran Can5ria.

De notar que a fonte historiogr6fica mais antiga, a de Francisco da Cruz, embora

refira apenas na generalidade as obras do compositor, indica muitas que ainda

podemos encontrar hoje. Um facto curioso 6 o de Barbosa Machado n6o se ter

referido aos vilancicos, uma vez que diz que se baseou no cat6logo de D. JoSo lV

para citar as obras de Tavares. Ali5s, o pr6prio Emesto Vieira, que tinha citado

Machado nas refer6ncias biogr6ficas da sua entrada sobre Manuel de Tavares, faz-

lhe uma crftica dizendo: <<No indice da livraria de D. Jo6o lV figura enorme

quantidade de composig6es de Manuel Tavares, das quaes Barbosa Machado

apenas mencionou uma parte minima;julgo por isso util menciona-las todas...>.il

Como se constata todos os Magnificaf desapare@ram, assim como muitos

motetes, salmos, missas e vilancicos. Das missas s6 uma 6 que sobreviveu, e os

e Ernesto VlElRA, Op. cit., p. 346.
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salmos Dixit Dominus, Crcdidi, e Beafus vir mencionados n6o correspondem o

n0mero de vozes com as que perduraram.
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Quadro n.o 1

Francraco
da Cruz

urogo
Barbosa
Machado

Joaquim de
Vasconcelos

Emesto Vieira Jose Mazza ,(OI'E]T
Stevenson

AOnana
Latino

4 Magnifuas. 4 Magnificas tr€s magnificas a
I vnzas a rrm a lO

magnificats
nos oito tons

quatro
maonificat

Psalmos
de choroe

I Fsarr7ros oe
Veeperas

novepsarmqs,
um dos quais 6 a
14 vozes, um a
12, dois a ll, um
al0edoisaS

tl€s salmoe
de v6speras
(Dixft
Dominus, a7;
Batusvir, a
8; Credidi, a
11

Nove salmoe
de v6speras

motetes Motete a
Nossa Senhora
Veni in hortum
meum.48.

Veni in hortum
meum a 8w,
Motete a
l\lossa
Sanham

33 motetes a
diversas vozes,
sendo um a onze

Motete a N.
Snr.", Veni in
hortum naeum
a8

Surge, a8

Tota putcn
es. A 7.

Tota pulchn
*t: toteteaT
vozets.

um anflpnona -Tota pulchra - a
sete vozes

Tola pulchn,
aT

motete Tota.
Pulcn*a7
vozeB

Laudate
Dominum in
Sarcfis ejus. A
8

Laudate
Dominum in
Sanctis eTus a
I vozes

LAWAE
Dominum in
sancfi's ejus a
8 vozes

,Jasrorcs
loquebantur ad
invirem. AG

Padorcs loque
bantur ad
invknm a 6w

Pasfores
lquebantur d
inviemaBw

Dixit Dominus,
a 10. do 1.
Tom

Dixit Dominus
a 10 wzes, do
primeiro tom

Dixit Dominus
a 10 vozes do
10 tom

Dixit Dominus,
a 14. do 8. T.

Dixit Dominus
a14w.do8T

urxrt, uomrnus,
a14

Dixit Dominus
a't4wdo8aT

Eeatus vt. a
12. do 2. Tom

Beatus vir a 12
vozes, do
soundo tom

BeatusMra 12 Beatus Wr a 12
wdo ?tom

Lauda
Jerusalem. a
12.ea8.do8.
Tom

Lauda
Hierusalem a 8
e a 12 vozes,
do sexto tom

Lauoa
Jerusalem a 12

Lauda
Jerusa6m a 12
weaSwdo
80 tom

Laetaus sum a
12. do 6. Tom

Laetatus sum a
12 vozes, do
sexto tom

Laelatus sum a
12 vozes do 6{
tom

vteotq, a 12.
dn3 Tnm

UrcC'M' e ^t2

vozes do 30 T
Latnab
Dominum
omnes genfgs
a 8. do 8. Tom

Laudate
Duninum
ornnes genfes
a I vozes, do
oitevo lom

Laudate
Dominum
ornnes genfes
a I vozes do
80 tom

taectet ailmam
meam. AB

Tardet animam
meam a I
vozes

Tae&t
animam nream
a 8 vozes

Kegna caett
laetarc. AB

Reginacoeli
laetarc a I
vozes

duas antiphonas a
oito vozes.

Regina Caeli
Laetare a8
vozes

itawe Kegna.
A8

Salve rcgina a
I vozes

Satue Reginaa
8 vozes

VillansacG 41 vlllancicos
para diversas
festividades

Vilancicos

mlsaag 5 missas: duas a
6 vozes, duas a 8
eumaa12

firss€r a u oo
telceiro tom

lagois de
defuntos

uma lig6o de
defuntos, a oito
w

Regem cul
omnla vtvunt
Parche mihi, a
7
Nunc ctimittis
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2.2.1. Manuel de Tavares e o catilogo da Livraria de D. Joio
IV

Durante o periodo filipino, a Capela dos Duques de Braganga, em Vila Vigosa

era muito mais importante e influente do que a Capela Real. A[, o futuro D. Jo6o lV

recebeu uma educagao tipica de um grande fidalgo, que incluia o estudo do Latim e

da M0sica.65 O seu interesse crescente peta m0sica foi de tal ordem que quando

herdou em 1630 o Ducado de Braganga comegou a dedicar o mdximo dos recursos

financeiros disponiveis e o essencial dos seus tempos livres d formagao de uma das

maiores, se n6o a maior biblioteca de m0sica do seu tempo na Europa. lnstituiu

ligag6es de mecenato, encomendando obras aos principais polifonistas portugueses

e a vdrios mfsicos da Capela Real espanhola, ou adquirindo impressos e

manuscritos musicais atrav6s de contactos com editores ou distribuidores

estrangeiros, ou ainda de agentes pessoais e dos embaixadores portugueses pela

Europa, ap6s a Restauragio.

Desafortunadamente a biblioteca com todo esse riquissimo esp6lio musicatfoi

destruida em Lisboa pelo terramoto de 1755 e s6 a primeira parte do catalogo

impresso sobreviveu. Este tinha sido editado em 1649, em Lisboa, por Paulo

Craesbeeck, sob o titulo de Pimeira Parte do lndex da Livraria de Musica do Muyto

Alto, e Podercso Rey D. Jodo o IV Nosso Senhor.66 Cont6m cer€ de dois milhares

de volumes impressos e cerca de quatro mil pegas manuscritas, das quais 134S s6o

obras em latim, 2351 sio vilancicos e 196 obras seculares vocais e instrumentais.

!f ct. n. v. NERY e p.F. cASTRo, op. cit,, p.61* Existem duas edig6es modernas: uma de 1874, de Joaquim Vasconcelos, que proporcionou uma
transcrig5o diplom6tica de uma c6pia descoberta na Bibliothdque Nationale de Paris, e outra de 1g67,
uma reprodugSo em facsimile por Mdrio de Sampayo Ribeiro, preservada em Lisboa, no Arquivo
Nacional da Tone do Tombo. Para uma compreensio da livraria de D. Joio tV e do seu cat6bgb cf.
Rui Vieira NERY, The Music Manuscripts in the Library of Kng D. Jodo tV of Portugat (1604-165q: a
Study of lberian Music Repertoire in the Sixteenth and Sevenieenth Centuie, Tese de'Doutoramento
em Musicologia, Universidade do Texas, Austin, Texas, 1g90.
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Segundo Rui Vieira Neryu', os impressos parecem ter sido adquiridos sem um

determinado crit6rio para al6m de dispor de tudo quanto se ia publicando na Europa

e era nas obras manuscritas que o monarca concentrava sobretudo as suas

escolhas, estando representados entre aquelas mais de duzentos autores de

diversas nacionalidades, com particular destaque para os das v6rias escolas

polif6nicas ib6ricas.

Manuel de Tavares 6 um desses autores e conta com um total de 96 obras,

sendo o sexto compositor mais representado no cat6logo.68 Destas, 53 s6o obras

sacras em latim, g6nero em que Tavares 6 tamb6m o sexto compositor mais

representado,6e e 43 s6o vilancicos, sendo o nono compositor mais representado

nesta categoria.To

O QUADRO No2 cont6m a lista das composig6es sacras latinas, de Manuelde

Tavares, referidas no catSlogo de D. JoSo lV. Para cada pega a fornece-se a

seguinte informag5o:

N0mero de vozes (N." W)
Titulo da obra

Modo

G6nero

OcasiSo litfrgica

Classificagdo (B: Bom; MB: Muito Bom)

N0mero do caixSo (N.o C)

N0mero do indice

N0mero de p6gina

!] Cr. nuiVieira NERY e P.F. CASTRO, Op. cit., p.62.
I RuiVieira NERY, Op. cit.,1990, p.756. 

'

o'lbidem. o.760.
70 

tbidemi, p.773
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Quadro no2

Obras Sacras em Latim

N.o
W

TITULO I[odo GENERO OCASIAO LITURGICA Clas. N.o
c.

N.o do
lndice

N.o
Plo.

? Cum turba olurima Motete Dominoo da Sexao6sima B 35 799t4 438
5 ln Passione positus Motete Da Paixto B 35 799t13 439

Sub tuum praesidium Molete BMV B 35 799t27 440
solo 6
5v

Plaudat nunc organis Maria Motete Nascimento de BMV 35 799122 439

6 Conceotio tua Motete lmaculada Conceiclo B 35 79912 436
Domine secundum adum
meum

Motete Missa de Defuntos B 35 799/6 438

Ductus est Jesus in desertum Motete 1o Dominoo da ouaresma MB 35 799n 438
Dum sacrum mvsterium Motete Comum dosAnios 35 799/8 438
Ecce ascendimus
Hierosolimam

Motete Domingo da quinquag6sima MB 35 799/9 438

Festina ne tardaveris Motete Advento 799t12 439ln illo tempore assumpsit
Jesus

Motete ? Domingo da quaresma B 35 799/15 439

lnter vestibulum Motete (3o Dominoo ? da) ouaresma MB 35 79p,t14 €9
Missa Laboravi Missa 35 79411 428
Missa Pastores loouebantur Missa MB 35 794t5 428
Sacerdos et Pontifex Motete Comum dos Confessores

Pontifices
B 35 799t23 439

Simile est reqnum caelorum Motete Dominqo da SeDtuaoesima B 799t25 439
Sub tuum praesidium Motete BMV MB 35 799D6 439
Traheme post te Motete Blr,lv B 35 799n9 40

7 O Domine Jesu Christe otete Da PaixSo MB 35 799t20 439
Tota pulchra est Maria Motete B]UIV B 35 79iu20 429
Veni sponsa christi Motete Comum das Viroens B 35 799/30 440

8 Beatus est et bene tibi erit Motete S. Sebasti6o B 35 799t1 438
Conoreqati sunt Motete Temoo de ouena B 35 79913 43E
Eoo ex ore altissimi orodi Motete B 799t10 438
Factum est silentium in Caelo Motete S. Miouel Arcanio MB 35 794111 439
Lauda Jerusalem Dominum vilt uatmo

147
Vdsperas, BMV B 35 794t10 428

Laudate Dominum omnes
oent6s

VI Salmo
116

Vesperas, Corpo de Deus ou
BMV ou Santos

B 35 7%114 429

Laudate Dominum omnes
qentes

VIII Salmo
116

Vesperas, Corpo de Deus ou
BMV ou Sanlos

B 35 7SAt13 429

Magnificat u Cantico
do BVM

V6speras B 35 794t16 429

Magnificat VI CAntico
do BVM

Vesperas B 35 794t17 429

Magnmcat vilt uanuco
do BVM

V6speras B 35 794118 429

Missa Ave Mrqo sanctissima Missa MB 35 794n 428
Missa Laudate Dominum in
sancli eius

Missa B 35 79413 428

O Crux splendidior Motete Exaltaeio da Cruz 35 799t14 439
O Doctor optime Motete S. Fulg6ncio ou Comum dos

Doutores
MB 35 799t19 439

Omnes gentes
manibus

olaudite Motete AscensSo MB 35 799t21 439

Reoina caeli Antifona BMV oara o temoo da Piscoa MB 35 799/33 40
Salvatore mundi salva nos Motete Todos os Santos B 35 799124 439
Salve Reoina Antifona BMV, "per annum" MB 35 799t32 440
Surge propera amica mea Motete B]IJIV 35 799t28 40
Taedet animam meam vitae
meae

Ligao Segunda Liqao de defuntos MB 35 799/31 40
Veni in hortum meum Motete Btrtv B 35 794t'.tg 429
Magnificat uantr@

do BVM
V6speras MB 35 794t15 429
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N.-
w TITULO ilodo GENERO OCASIAO LITURGICA Clas. N.o

c.
N.o do
lndlce

N."
P6q.

10 Dixit Dominus I Salmo
109

V6speras, Corpo de Deus ou
BMV ou Santos

MB 35 794t6 428

uoro
il:
Solo +
2 inst

lsti sunt triumphatores Motete comum de 2 ou mais Martires MB 35 799/16 439

Laudate oueri Dominum Motete Santo Nome de Jesus B 35 799t17 439
Magniftcat I uantrco

do BVM
V6speras MB 35 794115 429

11 Beatus vir lt !ialmo
111

V6speras, Corpo de Deus ou
BMV ou Santos

B 35 794t8 428

Credidi il Salmo
1't5

Vesperas, Corpo de Deus B 35 7%t12 428

Cum sublevasset Motete 40 Dominoo da ouaresma MB 35 799/5 438
Lauda Jerusalem Dominum il Salmo

147
V6speras, BMV B 35 794t9 428

12 Colo
fl:

Sob +
1 inet

Laetatus sum VI Sdmo
121

V6speras, BMV B 35 794t11 428

Missa lsti sunt triunphatores Missa MB 79414 428
14 Dixit Dominus vilt Salmo

109
V6speras, Corpo de Deus ou
BMV ou Santos

B 35 794n 428

O QUADRO No3 cont6m a lista dos vilancicos no catdlogo de D. Joio lV.

cada pega fornece-se a seguinte informag6o:

N0mero de vozes

Titulo da obra

Lingua

OcasiSo litOrgica

ClassificagSo

N0mero do caixSo

N0mero do indie
N0mero de p5gina

Para
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Quadro na3
Vilancicos

N.-w
TITULO Lingua OCASIAO LITURGICA Glas. N.

c.
na.- oo
lndice

N."
P6q.

4 Solo; 4 Gomo Adan una manganita; ll:
Av arra dasdinha

Castelhano Corpo de Deus 27 686r 226

solo
W5

Neglo de guinea Negro Natal 28 70st15 2U

3&5 Oual oanar5 de los dos Castelhano S. Ant6nio MB 731t18 314
6 ttoto al

6v
Ay para anoar o camrnno oo oeo Galego Corpo de Deus 27 686/4 225t

?26
2&6 Nifio- si los Reves Cestelhano Epifania B 30 735t13 321
2&5 SebastiSn, que ha robado sus

qlorias a Dios
Castelhano S. sebastiao B 30 731121 314

3&6 El Pan soberano Gastelhano Coroo de Deus B 29 694t24 249
3&6 Maravillas dicen de vos Castelhano Natal 27 694/19 241
3&6 Pan soberano (El) Castelhano Coroo de Deus B 249
3&6 Venls. nifio Dios. del Cielo Castelhano Natal 29 714n5 283
4&6 Bullen los aires Castelhano Natal 27 69414 240
4&6 Cordero Soberano Castelhano Como de Deus B 28 703 260
4;4&6 Dichosos pastores; ll: Pues que

nace en el velo
Castelhano Natal MB 29 71qA 242

4',4t*?i Vuela. coraz6n cobarde Castelhano Corpo de Deus B 29 7',I1t10 277
5&6 Al aurora, que al sol enamora; ll:

Anovudos mormuradores
Gastelhano Nascimento do BMV B 30 741R 333

7 Solo; 7v Alba Maria (El), ll: A los Cielos
se lleva el amor

Castelhano Assungao B 30 74',1t10 333

3&7 Sebastidn, si con mal zelo Castelhano S. sebastiao B 30 731n2 3't4
4&7 Esta si, que es la quia del Cielo Castelhano Epifania MB 30 735t12 321

8 Solo &
8v

Albricias, que se ha hallado en el
mundo

Castelhano Nascimento do BMV B 30 741t2 ;53;z-

333
uoro tt
8v

utme espozo oonoe vas Castelhano Corpo de Deus 29 711t15 278

uoro 6a
:8

Esta es Luna, y esta es una; ll:
vo la vi coronada de flores

Castelhano lmaculada Conceigdo MB 30 743t10 337

Solo in
dial: 8

Gloria de estos valles; ll: Salva,
safua

Castelhano lmaculada Conceiqao 30 741t12 333

uoro .t
8v

Hoy hace la tiena salva Castelhano Nascimento do BMV B 30 741t15 334

Solo &
8v

Soldados en compafiia Castelhano S. lnecio 30 731 314

2&A Alma ven. oue oorti Deno Castelhano Natal 28 700/3 2
3&8 A cintar v dancar Castelhano rscimento 29 714t4 282
3&8 A cantar, y dangar Castelhano Entradas e Procissoes de

Freiras
B 29 716t6 zffi

3: I A Ver un alDa suvendo Castelhano Epifania B 30 735t1 320
3&8 Cordero en los balidos; ll: Ay que

nuevo cambite
Castelhano Corpo de Deus 2A 703t5 259

3;8 De Oriente, a oriente tres Reyes;
ll: Es viaoe de Reyes

Castelhano Epifania MB 30 735t10 321

3; 8 Ofendido de los hombres; ll: Si
Alcanzar quieres

Castelhano Gorpo de Deus B 29 711n3 278

3;8 Quien cual vos, Ana divina; ll:
Esre si que es al camoo dichoso

Castelhano S. Ana B 30 73'.U20 314

4&8 AIma que bebais Castelhano CorDo de Deus 29 7'.t1t$ 277
4&8 Anqeles v hombres Castelhano Nascimento do Btvlv B 30 741t1 332
4&8 Asestense los hielos Castelhano Natal MB 29 71411 241
4;8 Ay Dios, que rica es Ana; ll: Toca

tu oaitilla
Castelhano S. Ana B 30 731n 312

4&8 Dormidillos oiuelos Castelhano Natal MB 27 694/8 241
4&E POr @mer a la mesa del mundo Castelhano Corpo de Deus MB 29 711t24 278
4;8 Riberas del Jorden (Las); 1l: Dilin,

dilin
Castelhano Natal 29 714t13 282

2&6;8 Ana ueresual y De[a; [: Pues
muestre el mundo aleoria

Castelhano S. Ana MB 30 73114 31?,
313

6; 8 De las sombras de la noche; ll:
Todo aleore amaneoe

Castelhano Epifania B 30 735/9 321

Albricias, albricias Castelhano Enifania 735t4 320
't0 Toda hermosa sois. Maria Castelhano lmaculada Conceicao B 741t2'.1 334
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Da an6lise das obras de Manuelde Tavares constantes do catilogo de D.

Jo6o lV podemos constatar o seguinte:

Num universo de 96 obras, as de oito vozes s6o as mais representativas, com

45 obras, correspondendo a uma percentagem de 46,90/o, o que corresponde a

quase metade. Mas as obras a seis vozes tamb6m encontram uma ampla utilizagao,

com uma percentagem global de 27,1 %. Seguem-se as de dez vozes oom 5,2o/o e

cinco e onze vozes com 4,2o/o. O n0mero de vozes menos utilizado 6 a quatro e a

catoze com 1o/o.

,|

0

2

1

'14

3

21

4

4
2

1

0

1

2

0

12

3

24

1

0

0

0

1

,|

4

1

26

6

45

5

4

2

1

1,0

1,0

4,2

1,0

27,',|

6,3

46,9

5,2

4,2

2,1

1.0

Total darutrsodavoz..

3'

a5

a0

35

31,

&
t5

't0

5

0

4w 5vY 5vt Or 7\,v Ail tO^, ltw lzw l4w



). sacras em latim

/ozes N.o o/o

1 1.9

,v 2 3,8

iv+s 1 1.9

iv 14 26.4

/y 3 5,7

,v 21 39.6

l0v 4 7.5

1v 4 7.5

l2v 2 3.8

4v 1 1.9

l'otal 53 100
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Obraa sca!3am l!tim

**x x

VllinclcG
?a 5%

Analisando agora separadamente o nfimero de vozes utilizado nas obras

sacras em latim e nos vilancicos, constata-se que igualmente para cada um dos

g6neros sao as oito vozes aquela aS mais utilizadas, com 39,6% e 55,8%

respectivamente, seguindo-se as seis, com 26,60/o e 27,9o/o. Nas obras sacras em

latim o n0mero de vozes 6 mais variado, indo de quatro a catoze, enquanto nos

vilancicos vai apenas de quatro a dez.

Ainda no dmbito da utilizagSo do n0mero de vozes examinemos qual a

proporgao das obras monocorais e policorais. Assume-se, no caso especifico de

y'ilancicoa

lozes N-o o/o

]v 1 2.3

,v 2 4.7

iv 12 27,9

7y 3 7.O

lv 24 55,8

0v 1 2.3

fotal 43 100.0
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Manuel de Tavares, que as obras a partir de sete vozes s6o policorais, uma vez que

pela anSlise do seu repert6rio para este n0mero de vozes 6 assim tratado.

TOTAL DE OBRAS

N.o oh

)bras Monocorais

f,bras Policorais

I-OTAL

JJ

oa

9t

u,4
65,t

10(

OBRA3 8ACRAs Ell IANil
OBRAS SACRAS EM LATIM

N.o o/o

)bras Monocorais

)bras Policorais

rOTAL

1t

3a

5:

34,(

66,(

100,(

VILANCICOS

N.o o/o

)bras Monocorais

)bras Policorais

rOTAL

1a

2t

ii

34,(

65,',

100.(

Como se pode ver nos esquemas acima inseridos, quer na totalidade das

obras, quer nas categorias separadas das composig6es latinas e dos vilancicos hd

uma predominAncia bastante significativa de obras policorais, a rondar os 660/o,

enquanto as monocorais ficam pelos 34o/o.
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Nas obras sacras em latim Manuel de Tavares aplica diferentes g6neros

mrisico-litrirgicos. Como se pode constatar pelos esquemas seguidamente inseridos,

o Motete 6 o mais representativo, com uma percentagem de 60,4%, seguindo-se o

Satmo, com 17o/o, a Missa, com9,4o/o. o Cdntico, com 7,5o/o, a Antifona, com 3,87o, e

por fim a LigSo com 1,9%o.

2%

As obras foram escritas para diversas ocasi6es lit0rgicas. De um total de 53

obras sacras em latim, Manuel de Tavares escreveu 19, o que pertaz uma

percentagem de 35,9yo, para uma festividade especifica do calend6rio lit0rgico e por

isso se enquadram no Pr6prio do Tempo ou no Pr6prio dos Santos. As restantes 34

composig6es correspondendo a uma percentagem de 64,20/o, n5o se destinam a

nenhuma data especifica, pertencendo por isso ao Comum do Tempo ou dos Santos

ou ao Oficio ou Missa de Defuntos.

G6nero

N.o o/o

Ulissa 5

2

4

I
32
,|

53

9,4

3,8

7,5
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ialmo

Vlotete

-iCao
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)bras sacras em
atim N.o %
)r6prio do Tempo
)r6prio dos Santos
lomum do Tempo
lomum dos Santos
)utros

11

t
2t
1(

20,8
15,1

41,5

18,9

3.8

lotal 5: 10(

gPr6prio do
Temoo

aPr6[rio dos
Santos

trComum do
Temoo

nComum dos
Santos

IOutros

No caso dos vilancicos a quase totalidade das composig6es foram escritas

para uma ocasiao especifica, com destaque para o Pr6prio de Tempo com 26 obras

de um total de 43, o que perfazuma percentagem de 60,5%. Em ordem decrescente

do n0mero de obras, as festas aonde se integravam os vilancicos eram: Corpo de

Deus (11), Natal (9) e Epifania (6). As restantes foram feitas para o Pr6prio dos

Santos (37,2o/o), s6 havendo uma obra para o Comum dos Santos. De destacar as

que foram realizadas paru a festividade de S. Ana, uma vez que a Gatedral de Las

Palmas a ter como padroeira.

D. Jodo lV julgava e seleccionava as obras para serem cantadas na sua

Capela, atribuindo-lhes classificag6es de Muito Bom, Bom, e Reprovada (as que

caiam nesta 0ltima categoria eram enviadas para uma estante que designara por

/ilancicos N.o o/o

)r6prio do Tempo

)r6prio dos Santos
]omum dos Santos

{atal
ipifania
)orpo de Deus

I
6
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16
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14,C
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tOomrmdos
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infemo). No caso de Manuel de Tavares 6 atribuida a classificagSo de Muito Bom

(MB) a 29 das suas obras, numa percentagem de 30,27o, e de Bom (B) a 46, ou

47 ,9o/o, ficando sem classificagdo (slc) 21, ou seja, 21,9o/o.

Nos esquemas abaixo poder-se-6 observar as classificagOes atribuidas nas

obras sacras em latim e nos vilancicos.

)bras em Latim

Clas. o/o

ilB 1( 35.I

21 50-!

i/c 't3.i

lotal Rq 10(

&

l-otal das Obras

Cla. oh

,IB 2l 30,:

41 47.1

vc 21 21,1

lotal 9( 10(

filancicos

Cla. oh

!iB 1( 23.i

1( 44.i

;/c 1t 32.t

lotal 4i 10(
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A lingua utilizada nos vilancicos 6 quase na totalidade o castelhano (95,3%),

s6 em duas obras se utilizando outra: o Negro e o Galego.

Em conclus6o, as obras de Manuel de Tavares referenciadas no cat6logo de

D. Jo6o lV s6o em grande parte a oito vozes, policorais, com uma classificagSo de

Bom, nas mrisicas sacras em latim predomina o g6nero motete e a llngua mais

utilizada nos vilancicos 6 o castelhano.

As obras mencionadas no catdlogo r6gio que sobreviveram sdo: o motete

Tota putchra esf Maria, a 7 vozes, com a classificagSo de Bom, situado no caixSo n.o

35, com o n0mero de indice 794120, da pdgina 429; o motete Surge propera amica

mea, a 8 vozes, com a classificagio de Muito Bom, situado no caixio n.o 35, com o

n6mero de indice 799t28, da pigina 440: o salmo Laudate puei Dominum, a 10

vozes, com a classificagio de Bom, situado no caix6o n.o 35, com o n0mero de

indice 799t17, da p6gina 439; e o salmo Crcdidi, a 11 vozes, com a classificagdo de

Bom, situado no caixSo n.o 35, com o n0mero de indice 794112, da p6gina 428.
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3. Descrigio das Fontes

3.{. Descrigio codicol5gica

No sentido de alcangar uma avaliagdo musicol6gica da obra de Manuel de

Tavares, atrav6s de uma an6lise estilistica e t6cnica, comegdmos por tazer a

inventariagSo e a apreciagSo, tanto quanto possivel exaustiva, de todas as fontes

documentais que cont€m m0sica do compositor. Ndo existindo nenhuma edigio

original impressa, essas fontes distribuem-se por partituras manuscritas e livros de

facistol, na sua totalidade preservados hoje em vSrios arquivos de Catedrais

espanholas, com excepgSo de uma obra que se encontra na Catedral de Puebla no

M6xico. Esta riltima, intitulada Parce mihi, jA foi objecto de transcrigio numa edigSo

moderna, da responsabilidade de Robert Stevenson.Tl Foi nos arquivos das

Catedrais de Baeza e Las Palmas de Gran Candria que se encontrou a maior parte

das suas obras, como seria de esperar, visto que, como j6 constat6mos, Tavares ai

trabalhou como Mestre de Capela. Quanto ds obras que constam na Catedral de

M[rcia, outro local onde o compositor foi Mestre de Capela, ser6o igualmente

mencionadas, mas apenas com base em informag6es indirectas, j6 que n6o foi

possivel a sua consulta por este arquivo se encontrar em obras de restauro.

Passar-se-5 de seguida a uma primeira descrigio gen6rica destas obras:

71 Antologia de Potifonia Portuguesa (1490-1680), Transcrigdo de Robert Stevenson, Luis Pereira
Leale Manuel Morais e estudo de Robert Stevenson, <<S6rie Portugaliae Musica>, Lisboa, 1982,
FundagSo Calouste Gulbenkian.
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. DistribuicSo vocal:

A distribuigdo vocal 6 muito variada. Nas m0sica a quatro vozes aparecem as

seguintes combinag6es: SATB, SSAT, AATB; a cinco vozes: SATTB, SAATB; a seis

vozes: SSAATB, SSATTB, a sete vozes: SAT-S-ATB, SAT-SATB, a oito vozes:

SATB-SATB, SSAT-SATB, SATB-SSAT; a nove vozes: IS]TB-SSAITB; a dez vozes:

S[S]A-A[T]B-SATB; a onze vozes: SSA-SATB-SATB; a doze vozes: SSAT-SSAB-

SATB; e alreze vozes: SSATB-SATB-SATB.

. Claves utilizadas:

Para a determinagio precisa da tessitura s6o utilizadas as tr6s claves, Sol, D6 e

Fe, nas suas apresentag6es comuns: Sol na segunda linha, D6 nas primeira,

segunda, terceira e quarta linha, e Fd na terceira e quarta linha.

Para cada uma das vozes encontra-se duas possibilidades de escrita de claves,

no caso do soprano, alto e tenor, ou tr6s possibilidades, no caso do baixo e do

acompanhamento. O soprano poder6 encontrar-se na clave de D6 na primeira linha

ou na de Sol na segunda; o contralto, nas claves de D6 na segunda ou terceira linha;

o tenor, nas claves de D6 na terceira ou quarta linha; e, por 0ltimo, o baixo e o

acompanhamento, nas claves de D6 na quarta linha ou de F6 na terceira e quarta

linha.
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Estas possibilidades variadas de disposig6es na pauta estSo directamente

relacionado com a t6cnica da escrita em chiavetteT2 ulilizada na polifonia dos

s6culos XVI e XVII. De acordo com a pr6tica da 5poca, s6o duas as combina@es de

claves possiveis, sendo uma a das chiavi naturali (claves altas) e a outra a das

chiavi transportafe (claves baixas), encontrando-se ambas as possibilidades na

m0sica de ManuelTavares, com a seguinte distribuigdo:

o Cfaves baixas: D1, D63, D& ou Fit4

o Claves altas: Sol2, D62, D63 e D64 ou F63

. DisposicSo das vozes:

Relativamente d disposigSo das vozes em livros de Facistol, jd que as restantes

sio em colecA6es de folhas de papel soltas, verifica-se de um modo geral, o

principio, corrente na 6poca, de ir distribuindo as vozes alternadamente entre as

duas p6ginas do livro aberto, por ordem decrescente das respectivas tessituras, mas

constatam-se tamb6m algumas excepg6es a esta regra. Nas composigOes a quatro

vozes com a disposigdo das vozes SATB, o Soprano e o Contralto est6o colocados

na parte superior, o primeiro A esquerda e o segundo A direita (considerando que o

Iivro se encontra aberto), e o Tenor e o Baixo est6o na parte inferior,

respectivamente i esquerda e d direita, o que corresponde d opg6o mais comum;

com a disposigio das vozes AATB, na p6gina da esquerda apare@m o A1 e T,

respectivamente no topo e em baixo, na p6gina da direita estSo o M em cima e B

em baixo; com a disposigdo das vozes SSAT verifica-se que o 51 e o 52 est6o

72 SamuelRUBIO, La Potifonia Clasica, Madrid, 1956, p.6.
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colocados na parte superior respectivamente d esquerda e d direita, mas o A e o T

numa obra estSo respectivamente d esquerda e d direita e noutra exactamente ao

contr6rio. Nas composig6es a cinco vozes (SATTB) na pdgina da esquerda situam-

se de cima para baixo o S, o T1 e a primeira parte do B, na p6gina da direita

tamb6m de cima para baixo situam-se o A, o T2 e a segunda parte do B. Nas

composigoes a seis vozes (SSAATB) os Sopranos aparecem no topo, os Altos no

meio e o Tenor e o Baixo na parte inferior.

DisposigSo das vozes:

4

vozes

5

vozes

SIA
TIT

B(trz) | B(rrz)

6

vozes

o Alterag6es permanentes:

Na maioria das obras respeita-se a organizagdo diat6nica caracteristica do

sistema modal, podendo no entanto ser utilizada um Si bemol na armagSo da clave

para indicar uma transposigdo d quinta inferior do modo original.

A

T

A

B

S

T

A

B

S

A

S

T

S

T

S

A

S

A

T

S

A

B
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. Alterag6es ocorrentes:

He uma grande utilizagio de alterag6es ocorrentes, quase todas

correspondentes ao uso do sustenido, nas notas F5, D6, Sol e, embora mais

excepcionalmente, R6, e do bemo! nas notas Si e, mais raramente, Mi.

o Siqnos de mensuracSo:

56o v6rios os signos de mensuragio utilizados e o tipo de proporgdo entre os

valores das figuras pode ser tern6ria ou bindria, embora esta 0ltima seja em maior

quantidade. 56o seis os tipos de signos de mensuragio que aparecem nas

composig6es: fempus impertectum cum prolatione impertecb, representado por e e

o seu diminutio simplex, representado por Q, e tempus pertectum cum prolatione

impertecta representado pelos signos O, q 3 , S 3 e 3. Estes signos podem

encontrar-se no inicio, ou no meio de uma obra. Por vezes na mesma obra hd

mudangas de signo e de proporgdo, alternando bindrio com ternSrio.

o Ligaduras:

As ligaduras utilizadas s6o em n6mero reduzido e de leitura evidente, o que est6

em conformidade com a 6poca. Apel refere-se desta forma d epis6dica da utilizagao

das ligaduras nos textos musicais: <<ln the sixteenth century they gradually disappear
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and only a few of the simplest forms survive until the middle of the seventeenth

century>>.73

Apresenta-se de seguida as ligaduras utilizadas:

lr+H
#

o O texto:

O texto apresenta por vezes incorrecA6es de escrita e a sua aplicagio ao canto

sofre frequentemente alguma indefinigSo. S5o utilizados os sinais habituais de

repetigSo de palavras ou trechos, como .ij. ou .y. Frequentemente no baixo s6

aparecem as primeiras palavras de cada secASo. Geralmente a primeira letra do

texto 6 cuidadosamente desenhada com uma iluminura.

o Autoria:

'3 Willi APEL, The Notation of Potyphonic Music,5a edig6o. Massachusetts, The MedievalAcademy

of America, 1953, p. 88
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A autoria das obras atrav6s do nome de Manuel de Tavares aparecem escritas

de variadas maneiras: Mtro. Tavares, M.o TavareZ, M.o Tabares, Manuel de Tabares,

Manuelde Tavares, Tavares, Tabares, MDT, M.D.T. e MdT.

Segue-se a descrigSo ordenada de todas as obras hoje preservadas nos

arquivos das v6rias Catedrais. Os tltulos originais, salvo no caso das excepgOes que

devidamente se assinalaram, foram retirados dos cabegalhos das pdginas. Quanto

aos titulos modernos, t6m por base o incipit liter6rio dos respectivos textos.

3.1.1. Arquivo da Gatedral de Baeza

. Cota M 4: Livro de facistol, volume manuscrito, encadernado em cartSo e

forrado em pele debruado a metal, com dimens6es de 0,43 x 0,29 x 0,05 m.

Cont6m 112 f6lios, com dez pentagramas langados em cada p6gina, frente e

verso, com pentagramas, m0sica e letra a castanho. O manuscrito terd sido

copiado em meados do s6c. XVlll e contem obras de v6rios compositores

ligados d Catedral de Baeza: Diego Fernindez Garz6n, Juan Fern6ndez

Garz6n, Esteban Alvarez, Juan Ruiz Ramirez e Mateo N0fiez7a. A autoria 6

assinalada na parte superior, no inicio de cada obra, ora na p6gina da

esquerda ora na p6gina da direita e com diversas maneiras de escrita. As

" Pedro Jim6nez CAVALLE, La Musica en Jaen, Jaen, Diputacion Providencialde Jaen, '1991, p. 58 e
88.
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6nicas obras que figuram sem autor sdo duas Paix6es. No entanto, ap6s

analise da sua escrita e comparando com os incipit dos Pro6mios das quatro

Paix6es de M0rcia, atribuidas a Manuel de Tavares, verificou-se o seguinte:

1. os Pro6mios de todas as Paix6es s6o iddnticos;

2. as duas Paix6es de Baeza apresentam o mesmo Pro6mio polif6nico, o que

acontece tamb6m com as quatro Paix6es de Val6ncia;

3. a melodia do soprano do Pr6mio 6 igual em todas as seis Paix6es.

4. vSrios motivos mel6dicos que identificamos ao longo da obra de Manuel de

Tavares tamb6m sio identificados aqui.

5. utilizagao da transgressSo do facfus introduzindo cl6usulas minimas, nas

duas Paix6es, assim como noutras obras como o Credidi e o Parce mihi.

Por isso assumiu-se que a autoria destas obras pode ser imputada a Manuel de

Tavares, embora com as respectivas reservas.

As obras de Manuel de Tavares s6o as seguintes:

. Fol. 22v a24r: Gloria, laus et honor, a 4 vozes (S A T B);

. Fol. 24v a26r: lsraeles tu rex, a 4 vozes (2S A T);

. [Fol. 26v a 37r: Dominica Palmarum, a quatro [PaixSo segundo S. Mateus] a 4

vozes + 2 vozes (SATB + ST)]75;

. Fol. 44v a53r: Lamentatio pima in secunda nocte [De Lamentatione Jeremias

Prophetas], a 5 vozes (S A 2T B);

r [Fo!. 53v a 58r: Feria Sexfa in paraceve, a quatro, [Paix6o segundo S. JoSo] 4

vozes + 2vozes (SATB + S4)176;

7s Aloumas vezes o S e o T fazem divisi.

'u Aliumas vezes o S e o Afazem divisi.
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Fol. 58v a 59r: Popule meus, a quatro, 4 vozes (S A T B);

Fol. 59v a 60r: Hagio, A 8, chorus 20,4 vozes (SATB) do 20 coro;77

Fol. 62v a 63r: De la encamation de nustra sefiora fProcul recedant somnia],4

vozes(SATB);

Fol. 66v a 68r: Nunc dimittis,4 vozes (2S A T);

Fol. 68v a 70: Salmo ln te Domine, a 4 vozes (2S, A T). Nesta obra s6o

intercalados versos de Manuel de Tavares e de Juan RamirezTs.

3.1.2. Arquivo da Catedral de Las Palmas de Gran Caniria

O arquivo da Catedra! de Las Palmas de Gran Candria foi investigado, por

Lola de La Torre de Trujillo," qr" dele publicou um catSlogo. A estante B cont6m

manuscritos de alguns Mestres de Capela, entre os quais se inclui Manuel de

Tavares.

. B/l-1 - Credidi, a 11 vozes (4S 3A 2T 2B), com harpa e baixo continuo. Treze

folhas de papel soltas8o, com dimens6es 0,292 x 0,211 m, contendo um

nfimero variSvel de oito ou nove pentagramas langados a tinta preta, com

notagSo e caligrafia da mesma cor, mas esta n6o 6 uniforme. A autoria 6

assinalada na parte superior direita, no inicio da parte separada de cada voz.

77 Continuag6o da obra anterior, no entanto esta segunda parte 6 a oito vozes e falta o primeiro coro.
78 Maestro de caoela na catedralde Baeza no s6c. XVI!.

" Lola de la TORRE <El archivo de m0sica de la catedral de Las Palmas, l>, El Museo Canaio, n*
q9-92, Las Palmas de Gran Canaria, 1964, pp.181-242. Veja-se especialmente pp. 181-202.
80 Papelsolto normalmente s6o tipo fu duplo (A3 dobrado em &) ou simples.
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Bll-2 - Motete Cum Complerentur, a I vozes (3S 2A 2T B) e baixo continuo.

Nove folhas de papel soltas (sete duplas e duas simples), com dimens6es

0,292 x 0,021 m, contendo nove pentagramas langados a tinta preta, com

notagSo e caligrafia da mesma cor. A autoria 6 assinalada na parte superior

direita, no inicio da parte separada de cada voz.

B/!-3 - Missa, a 8 vozes (2S 2A 2T 28\ e baixo continuo. Nove folhas de

papel soltas, com dimens6es 0,338 x 0,242 m, para todas as vozes menos o

Baixo do 20 coro, que tem 0,297 x 0,219 m e o Baixo Continuo com 0,303 x

0,217m. Cont€m dez pentagramas por folha para todas as vozes menos o

Baixo do 20 coro e o Baixo Continuo, que t6m um n6mero vari6vel, langados a

tinta preta, com notagio e caligrafia da mesma cor. A autoria 6 assinalada na

parte superior direita, no inicio da parte separada de cada voz.

Bla4 - Salmo Beatus vir, a 8 vozes (2S 2A 2T 2B), com 6195o e baixo

contlnuo. Dez folhas de papel soltas (nove duplas e uma simples), com

dimens6es 0,345 x0,244 m, para todas as vozes e baixo continuo, e 0,21,5 x

0,289 m para o 6195o, contendo um n[mero vari6vel de nove a onze

pentagramas langados a tinta preta, com notagEo e caligrafia da mesma cor.

A autoria 6 assinalada na parte superior direita, no inicio da parte separada

de cada voz.

B/l-5 - Si dulcrssmum nomen lLaudate puedl, a 10 vozes (2S 3A T 28) e

baixo continuo fincompleto]. Nove folhas de papel soltas, com dimens6es

0,339 x 0,24 m, contendo um n0mero vari6vel de oito a dez pentagramas
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langados a tinta preta, com notagSo e caligrafia da mesma cor. A autoria 6

assinalada na parte superior direita, no inicio da parte separada de cada voz.

8/l-6 - Motete Tota pulchria es, a 7 vozes (2S 2A 2T B) e baixo continuo. Oito

folhas de papel soltas, com dimens6es 0,32 x 0,239 m, contendo oito

pentagramas langados a tinta preta, com notagdo e caligrafia da mesma cor.

A autoria 6 assinalada na parte superior direita, no inicio da parte separada

de cada voz.

Bll-7 - Dixit Dominus, a 7 vozes (2S 2A 2T B), com 6196o e baixo continuo.

Oito folhas de papel soltas, com dimens6es 0,32 x 0,239 m, contendo um

nfmero vari5vel de oito a nove pentagramas langados a tinta preta, com

notagSo e caligrafia da mesma cor. A autoria 6 assinalada na parte superior

direita, no inicio da parte separada de cada voz.

B/l-8 - Regem cui omnia vivunt, (B + S) [ncompleto181. Uma folha (tripla) de

papel solto, com dimens6es 0,241 x 0,171 m, contendo um n0mero varidvel

de pentagramas langados a tinta preta, com notagSo e caligrafia da mesma

cor. A autoria 6 assinalada na parte superior direita. Parece uma partitura guia

uma vez que no lnvitat6rio Regem cui omnia vivunt e no salmo Venite

exsultemus Domino 6 registada a parte do Baixo, enquanto que na ligSo I do

primeiro nocturno Parce mihie a Missa surge antes a parte do soprano.s2

!l n transcr;gdo desta obra encontra-se no Volume lt, Anexo B.t' A sua transcriqfio encontra-se no Volume tl - Anexo B.
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B/l-9 - Nunc dimittis, a 9 vozes (2S A 3T 28) [lncompleto]. Oito folhas de

pap6is soltos, com dimens6es 0,285 x0,21 m, contendo um n0mero vari5vel

de pentagramas langados a tinta preta, com notagio e caligrafia da mesma

cor. A autoria 6 assinalada na parte superior direita, no inicio da parte

separada de cada voz.

B/l-10 - Motete a la Virgen Surge, a 8 vozes (2S 2A 2T 28) e baixo continuo.

Nove folhas de papeis soltos, com dimens6es 0,29 x 0,21 m, contendo oito

pentagramas langados a tinta preta, com notagSo e caligrafia da mesma cor.

A autoria 6 assinalada na parte superior direita, no inicio da parte separada

de cada voz.

B/lX - Livro de coro manuscrito com mfisica polif6nica sobretudo a quatro

vozes, da primeira metade do s6c. XVll. Com um encadernado acartonado, o

livro encontra-se bastante deteriorado e com as margens muito recortadas, o

que nos impede de conhe@r a autoria da maior parte das obras. Por causa

deste problema Lola de La Torre de Trujillos3 catalogou como sendo de

Manuel Tavares a maioria das suas obras, inclusive os Magnifica( mas a

investigagio moderna, sobretudo atrav6s do estudo de Lothar Siemens

Hern6ndeze, veio repor a verdade sobre os autores das obras deste livro.

t3Lola de Tone descreve o manuscrito no seu cat6logo publicado em 19&1: 'B/lX, TAVARES,
MANUEL DE: MAGNIFICAT, a 4 v. En los ocho tonos (con otros himnos y obras, al parecer, de
NicolSs Tavares y de Jer6nimo P6rez Bayl6n, compositor y cantor de la Catedral de Las Palmas
desde 1615 a 1647, en que muri6. Livro muy recortiado lo que impide leer completas las letras de los
m6rgenes superiores. Faltan folios intermedios entre el fol. 10, en que comienza, y el fol. 90 en que
termina).* Lothar Siemens HERNANDEZ, <l)naobra para la copla de ministriles de la Catedralde Las Palmas
de Nicolds Tavares Olivera (ca. 1614-1647)>, Revista de Musicologla XXV, 1, Madrid, 2002, pp.129-
142.
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Comega no f6!io 10, uma vez que faltam os 9 primeiros, at6 ao folio 90,

com dimens6es 0,39 x 0,26 x 0,03 m, contendo um n0mero variSvel de

pentagramas tangados em cada p6gina, frente e verso, a tinta preta ou

castanha, com notagSo a castanho ou preto e caligrafia diferenciada, notando-

se sucessivas grafias de diferentes copistas.

O livro cont6m at6 ao f6lio 76r um conjunto de Magniftcaf a quatro

vozes, nos oito modos, de que Lothar Siemens Hern6ndez atribui a autoria a

Bartolom6 Mendez8s, Mestre de Capela em Jerez de la Frontera, uma vez que

o Magnificaf de 80 tom, que comega nos f6lios 39v40r, vem assinado por este

compositor. A partir do f6lio 76v surge uma notagSo diferente, menos cuidada,

com uma Missa e um Oficio de Defuntos de Jer6nimo Plrez Bayl6ns. No

decorrer do livro e aproveitando folhas de separagSo ou entre os versos dos

Magnificat, ou entre outras rubricas, estSo interpoladas obras de v6rios

autores - Manuel de Tavares, Nicolau Tavares, Jer6nimo P6rez Bayl6n - e

ainda outras pegas que permanecem an6nimas.

Assim, entre os versos do Magnificaf e aproveitando folhas brancas

remanescentes, estSo inseridos cinco hinos de Manuel de Tavares, a quatro e

cinco vozes, os quais est6o assinados pelo autor, quer por extenso, quer com

as suas iniciais <M de T> :

Fols. 14v-15r

Fols.32v-33r

Fols.44v-45r

Amore cunit saucia

Gloia et honor Deo

Amorc cunit saucia

(4 vozes)

(4 vozes)

(4 vozes)

ll lotnar Siemens HERNANDEZ, Op.cit., p.132.
tuLothar Siemens HeRnAruoez, ob.cit., i.ls't.
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Deo Patri sit gloria

Haec Christi amore

O primeiro Amore cunit saucia est6 incompleto. E muito semelhante ao

segundo, pois os sopranos s6o exactamente iguais, os tenores e os baixos s6o

semelhantes, mas faltam-lhe algumas notas, sobretudo no final, e os altos t6m

muitas discrepdncias, sendo o da primeira vers5o mais curto do que da segunda.

Assim sendo, p6e-se a hip6tese de Manuel Tavares ter rescrito este hino porque

estava mal concebido ou mal copiado, pois quando se tenta tazer a transcrigio da

primeira versSo as vozes ndo concordam umas com as outras, nem t6m sequer a

mesma extensSo temporal.

No segundo Amore cunit saucia (44v45), o autor colocou na pigina da direita,

por dma do Alto, a seguinte inscrigdo: <<ln festo $' nf. Madgatene>. Por baixo desta

mesma voz escreve uma nota dizendo: <<Diez y nuebe ojas mas adelante esta Deo

Patri sit Gloria a 63 folios>, o que efectivamente acontece.

O hino Haec Chisti amore 6 o 0nico que figura sem autor, se bem que pelo estilo

de escrita e pela inscrigSo que vem entre o Alto e o Baixo, que diz: <<seis ojas atras

estS Deo Patri sit Gloria a 64 folios>, se pode concluir que tamb6m seja de Manuel

Tavares, como todos os outros.

Os hinos estSo colocados da forma mais habitual na 6poca: na p6gina da

esquerda os Sopranos e Tenores e na pdgina da direita os Altos e os Baixos. O hino

Deo Patri sit Gloria 6 uma excepgio, uma vez que 6 a cinco vozes, surgindo o

Soprano e o primeiro Alto na pdgina esquerda e o segundo Alto e o Baixo na pdgina

direita, enquanto o Tenor 6 indicado apenas pelo seguinte cdnone enigm6tico

Fols.63v-64r

Fols.69v-70r

(5 vozes)

(4 vozes)
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inserido entre o Soprano e o primeiro Alto: <Ienor insubdiapente>>. No cimo da

mesma p6gina tamb6m vem escrito: <<cum quinque no crbt,a[sic]>.

BD(l-1 CABELLO, MELCHOR - Volume manuscrito, encadernado em cartSo e

forrado em pele escura, com dimens6es de 0,43 x 0,29 x 0,04 m. Cont6m 55

f6lios, com um n{mero variAvel de pentagramas langados em cada p6gina, frente

e verso, a vSrias tintas, sendo a notagSo tamb6m a virias tintas. O manuscrito

ter6 sido copiado nos finais do s6c. XVll por Diego Dur6n87, Mestre de Capela da

Catedralde Las Palmas entre 1676 e 1731, e consta de:

Fol. 1v. - oFlcro DE oUARESMA, a 6 v.

FoI. 6v. - IN EXITU ISRAEL DE AEGIPTO, a 4 v.

Fol. 13v. - pRst6tt secUru sAN MATEo, a 4 v.

Fol.24v. - pnsr6trt secUru sAN MARcos, a 4 v.

Fol. 33v. - pnsr6trt seeUN sAN LUcAS, a 4 v.

Fol. 44v. - pnstOtt secOru sAN JUAN, a 4 v.

Lola de La Torre de Trujillotu, no seu cat6logo, tamb6m aqui atribui erroneamente

a autoria do Oficio de Quaresma e ln Exitu lsrael de Aegipto a Manuel Tavares,

embora ela pr6pria expressasse d0vidas sobre esta atribuigSo:

H libro que lleva la signatura ilXl delcatdlogo, guarda obras polifdnicas del

compositor Melchor Cabello, que es el maestro de capilla mds antiguo de

quien se conseNa alguna m0sica. Son suyos la mayor parte de /os yersos de

las cuatro pasrbnes que el libro contiene. Tambi6n hay versos de Manuel de

t'Lothar Siemens HERNANDEZ, <<Las Pasiones Polifonicas tradicionales en la Catedralde Las
Palmas>, Revista de Musicologla,vol.l-1978 n* 1-2, Madrid, 1978,p.236.
ooCf. Lola de la TORRE <El archivo de mrisica ...u, Op. cit. , p.202.
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Tavares y otros que firma Diego Dur6n, en cuya 6poca fue copiado este

manuscrito. O salmo ln exitu lsrael de Aegypto y el oficio de cuaresma, que

anteceden a la copia de las cuatro pasioneg acaso pudieran ser/os mismos

que en el inventario de Baltasar Zambrana figuran como obras de Ambrcsio

L6pez, quien, si asl fuera, pasarta a ser el mds antiguo maestro de capilla

representado en el archivo.se

Efectivamente, investigag6es mais recentes feitas por Javier Romano

Naranjoeo, que compara o estilo de escrita dos compositores envolvidos na obra

(Manuel de Tavares, Melchor Cabello e Ambrosio L6pez), chega d conclusao de

que a autoria do Oficio de Quaresma 6 de Melchor Cabelloel, Mestre de Capela

em Las Palmas de 1613 a 1615. O salmo ln exitu lsrael de Aegyto foi tamb6m

alvo de estudo por Manuel Lobo Cabrera e Lothar Siemens Hern6ndeze2, os

quais chegam d conclusdo de que 6 de Ambr6sio L6peze3, c6nego e Mestre de

Capela em Las Palmas entre 1574 e 1590. O que Manuel de Tavares ter6 feito

"_' lbidem, pp. 1 86-1 87.
'u Javier Romero NARANJO, <La Misa Ferial del Pasionario de Las Palmas, Probable obra de
Melchor Cabello, 1612-1615), El Museo Canario, LIV- !e ll, Las Palmas de Gran Canaria, 1gg9,
oo.551-370.
br Ct. lbidem, p.360: <Conclusi6n: la Misa se ajusta perfectamente al estilo de Melchor Cabello, tanto
en la t6cnica de composici6n como en la dimensi6n y espacio que le confiere a la potifonia, menos
dilatada que en Tavares y tambiEn menos estricta que en L6pez. Por lo tanto, parece l6gico pensar
que esta Misa ferial se coresponde con la que acompafia las Pasiones seg0n reza en el inventario
realizado en 1615, donde se habla de <un libro de quatro pasiones y una Misa ferial> de Melchor
Cabello, y en el de 1626 realizado por Baltasar Zambrana, donde se nos habla de <otro [libro] de
ciiries y pasiones de Semana Santa que dex6 Melchor Cabello>.
"' Manuel Lobo CABRERA e Lothar Siemens HERNANDEZ, <El Can6nico Ambrosio L6pez, primer
Polifonista Canario, y su Salmo "ln Exitu lsrael'>, Et Museo Canario, XLIX, Las palmas de Gran
Canaria, 199211994, pp-1 61 -205.
% 

Cf . tbidem, p 181: uNos encontramos, por tanto, ante una obra en la que predomina la aportacion
de um maestro del pleno siglo )O/1, de quien se respet6 tambiEn su impronta de manera clara en los
versos manipulados por Tavares antes aludidos. Y como no se tratia de ninguna versi6n conocida del
salmo ln exitu lsrael de las compuestas por los grandes maestros de aqueila 6poca y que circularon
por Espafla, es evidente que nos enfrentamos a una obra de producci6n local. Nuestia deducci6n es
que no puede ser otra que el salmo de Ambrosio L6pez que se inventari6 en 1626 (el que se venla
cantando tradicionalmen en nuestra liturgia) y que, doce afios m6s tiarde, le revende Tavares al
cabildo catedral de Las Palmas antes de marcharse, con el pretexto de estar copiado y areglado por
6l).
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terd sido retocar alguns versiculos do salmo imprimindo-lhe uma linguagem mais

ao gosto do s6c. XMle4.

As vdrias paix6es, que se confirma serem de Melchor Cabelloes, Mestre de

Capela na Catedral de Las Palmas entre 1613 e 1615, contOm interpelag6es de

novos versos de autoria de Manuel de Tavares e de Diego Dur6n. Quando este

0ltimo compositor elaborou a c6pia deste manuscrito teve o cuidado de clarificar

pontualmente sobre a m0sica das paix6es que versos pertenciam a Cabello,

quais eram de Tavares e quais eram os seus pr6prios.

Tavares acrescentou tr6s versiculos, com m[sica a quatro vozes masculinas

(AATB), escrevendo o primeiro Alto e o Tenor na pdgina esquerda e o segundo

AIto e o Baixo na p6gina direita. Dois dos versiculos pertencem i Paixdo de S.

JoSo e um d PaixSo de S. Lucas. Este versiculo de S. Lucas 6 o primeiro que se

encontra no manuscrito, intercalado entre os versos 10 e 11 da turba, nos f6lios

39v e 40r, correspondendo ao texto <<Sprevit autem illum Herodes... et remisit ad

pilatum>. Os versiculos da Paixdo de S. JoSo correspondem d inscrigSo <<lesus

Nazarenus Rex ludaeorum>, situada nos f6lios 51v e 52r e <<Partiti sunt

vestimenta... miserunt sortem>, nos f6lios 53v e 54r. Estes dois 0ltimos

versiculos t6m baixo continuo, o que segundo Lothar Siemens Hernandezs, ter6

sido acrescentado por Diego Dur6n depois de compilado o livro. O que 6 certo 6

que o acompanhamento aparece debaixo da parte do Baixo, numa escrita

musical de dimensOes mais reduzidas.

, BlXl-2 C6pia do Iivro anterior (BD(l.1)

* cf. tbidem. o.180.

I Ct. totnar Siemens HERNANDEZ, <Las Pasiones Polifonicas ... >, Op. cit., p.236.6 ct.lbidem, p.239.
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lntitulado Livro de Quaresma / Fa El uso de la Capitta de Musica / de esta S'

Yglesa. / Cathedral de Canaias, / copiado Affo de 1808 por Fran*. Gonz Marina /

Autores de esfe libro. / El M Fr. Melchior Cavello / Mtio Tavares; y el Mio A.

Diego Duron.//

Volume manuscrito, encadernado em cartSo e forrado em pele escura, com

adornos de pregos dourados nas capas, de dimens6es 0,43 x 0,29 x 0,04 m.

Cont6m 61 f6lios, com um n0mero variSvel de pentagramas langados em cada

p6gina, frente e verso, a tinta preta, sendo a notagio da mesma cor. O copista

suprimiu todos os nomes dos autores das m0sicas.

Fol. 1. - rN Exlru ISRAEL DE AEGtpro, para las Dominicas de verde, rezando el

lunes de Semidoble o Feria y para las Dominicas de Quaresma.

Fol. 11. - tN MrsA pARA LAS FERTAS ulEncolEs y vTERNES DE oUARESMA y r-AS

ROGACIONES.

FoI. 19. - pnSION DE SAN MATEO PARA EL DoMINDo DE RAMoS.

FoI. 31. - pRsI6I.I DE SAN MARCOS PARA EL MARTES SANTo.

Fol. 40. - pnst6N DE sAN LUcAS pARA el narERcoLES sANTo.

Fol. 51. - pesr6l DE sAN JUAN pARA EL vTERNES sANTo.

As interpelag6es de Tavares situam-se em:

Paix6o Texto F6lios

S. Lucas

S. JoSo

S. JoSo

<<Sprevit autem illum Herodes... et remisit ad pilatum>>

<<lesus Nazarenus Rex ludaeorum>>

< Partiti sunt vestimenta... miserunt sortem>>

45v e 46

47v e 48

59v e 60
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3.1.3. Arquivo da Gatedral de M0rcia

Como j6 foi referido ndo foi possivel pesquisar na Catedral de M0rcia por o seu

arquivo se encontrar em obras de restauro. As obras aqui referenciadas sio

transcrigoes literais das entradas correspondentes da base de dados do RISM, feitas

por um music6logo local, muitas delas com erros de redacaSo incidentes, no entanto

por se tratar das rinicas referencias mantivemos a letra dessa entrada sem qualquer

esforgo de redacAso; ou comunicadas pela music6loga Consuelo Rendondo Prats,

que se encontra afazer um estudo sobre esta Catedral.

. Choir book, Manuscript 1739:

Fol. 1-22: E Muc - A-112. RISM A/ll: 100.500.760: Passio secundum

Mattaeum, Passions, Passrb Dom. in Palm; Coro 2114 [quatro vozes:

2SAT]; olim: 3/15/1 comp: 17.sc; <<Tone: 1 flat, D (= D Aeolian, = A

Aeolian - gth tone -, transposed); Capital letters decorated>.

Fol.22-30: E Muc - A-212. RISM A/ll: 100.500.761: Passio secundum

Marcum, Passions, Pass. S. Marcum; Coro 2110 [quatro vozes: 2SATI;

olim: 311512 comp: 17.sc; <<shows the same music than the

correspondent musical incipits in the previous passio in the same

choirbook; Tone: 1 flat, D (= D Aeolian, = A Aeolian -9th tone-,

transposed); Capital letters decorated>>.
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Fol. 30-36: E Muc - A-213. RISM A/ll: 100.500.762: Passio secundum

Lucam, Passions, Fer. lV. Pass. S. Lucam; Coro 2110 [quatro vozes:

2SATI; olim: 3/15/3 comp: 17.sc; <<shows the same music than the

correspondent musical incipits in the previous passio in the same

choirbook; Only some capital Ietters decorated>.

Fol. 36-50: E Muc - A-214. RISM A/ll: 100.500.763: Passio secundum

Joannem, Passions, Fer. VL Pass. S. loannem; Coro 1111 [quatro

vozes: SATBI; olim: 3/15/4 comp: 17.sc; Cast: S, A, T, B (at the very

beginning, S 1, 2, A,T, but only as a divisi for the upper voice); <<shows

the same music than the correspondent musical incipits in the previous

passio in the same choirbook; Tone: D Aeolian (9th tone - A Aeolian-,

transposed, 1 flat); Capital letters decorated>.

o Fol. 50-52: E Muc - A-215. RISM A/ll: 100.500.764: Popule meus,

Litanies, Feria Vl in Parasc. Cum Duat. Voc. Tavares; lncpl: other parts

missing; Coro 1111,111 [oito vozes: SATB SATB]; olim: 3/15/5 comp:

17.sc; <<The attribution to Tavares, by the manuscript choibook; the old

musical inventory of the cathedral attributes this compositio to Miguel

Tello (may be it's an error with the following surnames appearing on

those inventory[sic]e7); Capital letters decorated; When the composition

is for 4 voices, complete cast; When for 8 voices, 1st choir missing,

Versicle'Agios o theos", according to the manuscript, for 8 voices, only

shows the second choir; versicle "Sanctus et immortalis", missing.

e7 Tambem a comparag6o com as obras da Catedral de Baeza vem confirmar esta afirmagdo uma vez
que esta obras sio as mesmas que a dos Fol. 5860.
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. Choir book, Manuscript 1844:

Fol. 4147: E Muc - A4110. RISM A/ll: 100.500.733: Benecdictus

Dominus Deus lsrael, Canticles, Without title; Coro 1111 [quatro vozes:

SATB]; olim: 3115110 comp: 17.sc; <<Musical incipit written in blak

Gregorian notation - in brevis figures -, with not time signature, which

has been added according to the rest of the composition>.

Fol. 47-?: E Muc - A4111. RISM A/ll:100.500.734: Lumen ad

revelationem, Antiphonies, Canticles, Wthout title; Coro 1111 [quatro

vozes: SATBI; olim: 3115111 comp: 17.sc; <<The attribution of this

composition to Tavares, by the old musical inventory of the cathedral.

The catalographic card don't says which is the last folio of this

composition; first folio: f.47; Musical incipit written in blak Gregorian

notation - in brevis figures -, with not time signature, which has been

added according to the rest of the composition>.

?, Overe Deus, motete a quarto vozes com acompanhamento de violoncelo ou

6rg5o.
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3.1.4. Arquivo da Catedral de Puebla (M6xico)

Parce mihi,7 vozes (2S 2A2T B). Esta obra encontra-se no Livro de Coro lll e na

lnternet vem catalogada com a cota: L12 R5, LClll R 43. J5 foi transcrita e

publicada no Portugaliae Musica por Robert Stevenson.e8 Na edigSo constante da

presente tese a transcrigdo de Stevenson 6 modificada no sentido de uniformizar

a escrita, segundo os crit6rios utilizados para as restantes transcrig6es.

3.1.5. Arquivo da Catedral de Salamanca

AM 59.25 moteto de Nuestra Sefiora, Tota Pulchra, a 7 vozes (2S 2A 2T B) e

Acompanhamento, 6195o e Gui6n. Dez folhas de papel soltas, com dimens6es

0,31 x 0,22 m, contendo oito ou nove pentagramas langados a tinta castanho,

com notagSo e caligrafia da mesma cofe.

3.{.6. Arquivo da Gatedral de Saragoga

% Antologia de Polffonia Portuguesa (149G1680), Transcrigf,o de Robert Stevenson, Luis Pereira Leal
e Manuel Morais e estudo de Robert Stevenson, <S6rie Portugaliae Musica>, Lisboa, 1982, Fundagio
Calouste Gulbenkian.s Este motete coincide com o B/14 da Catedral de Las Palmas de Gran Can6ria. A comparag5o
entre os dois manuscritos encontra-se no Volume ll, Anexo A.
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B 51t 763 Coraziln dichoso, Romance , a 4 vozes (2S A T). Quatro folhas de

papeis soltos, com dimens6es 0,30 x 0,203 m, contendo seis pentagramas na

frente da folha e um ou dois pentagramas no verso, langados a tinta preta, com

notagSo e caligrafia da mesma cor. A autoria 6 assinalada na parte superior das

partes separadas do Soprano e do AIto.

B 53/790 Quien se atreve, Vilancico a 13 vozes (4S 3A 3T 38) . Treze folhas de

pap6is soltos, com dimens6es 0,312 x 0,22 m, contendo um n0mero variSvel de

pentagramas langados a tinta preta, com notagSo e caligrafia da mesma cor. A

autoria 6 assinalada na parte superior direita, no inicio da parte separada de

cada voz.

B 91/1379 Pasito gue dito, Vilancico , a 12 vozes (2S 2A 2T 2B). Tr6s folhas de

pap6is soltos, com dimens6es 0,31 x 0,218 m, contendo doze pentagramas

langados a tinta preta, com notagSo e caligrafia da mesma cor. No verso da

segunda folha estS contido a seguinte inscrigdo:

Passrfo quedito

Vilancico A12 de Tabares el biejo

Cada coro ba en su plana no lo e oydo

Mas me lo an dado porfamoso ya la podras

cantar

En belen a nacido la fol Bl
ba por frutos mi sagrado amor.
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3.1.7. Arquivo da Gatedra! de Val6ncia

Legajo 1=21 Vilancico ao Santissimo A gozar del convite del cielo, a 8 vozes (3S

2A 2T B) e coplas a 3 vozes (2S T). Onze folhas de papel soltas, oito com

dimens6es de 0,31 x 0,21 m e tr6s com dimens6es de 0,21 x 0,31, contendo 5

ou 6 pentagramas langados a tinta castanho, com notag6o e caligrafia da mesma

cor. A autoria 6 assinalada na parte superior direita, no inicio de cada voz. Esta

obra encontra-se muito deteriorada, as folhas apresentam muitos buracos , o que

faz com que uma parte da obra nio esteja leg[vel, principalmente o segundo

coro.
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3.2. Descrigio dos contetidos musicais

Descreve-se de seguida sistematicamente cada uma das composig6es de

Manue! de Tavares que s6o objecto de estudo do presente trabalho, referindo-se

para cada as informagOes seguintes, effi par6grafos sucessivos, para al6m da

categoria:

- g6nero m0sico-lit0rgico; tltulo originais ou editoriais (quando estes n6o

coincidam o titulo editorial 6 indicado entre pardntesis rectos); identificagio da

fonte e localizag6o interna.

- transcrigio do texto (colocaram-se entre par6ntesis rectos as sec96es do

texto executadas em cantochSo que nio figuram no manuscrito);

- identificagao do texto, sua origem e fungdo lit0rgica;

- identificagSo do cantochio preexistente, se o ouver;

- observag6es

A- Mrisica Monocoral

A1- M0sica para a Semana Santa

1. Feria Sexfa in paraceve lPaixdo segundo S. Jo6ol, a 4 w + 2w (SATB +
SA), [PaixSo segundo S. Jo6o], E-BAE M4 Fol. 53v-58r.

TEXTO:

1 Passrb Domini nostriJesu Christisecundo Joannem. ln illo tempore.
2 Jesum Nazarenum.
3 Jesum Nazarenum.
4 Numquid et tu ex discipulis eTus esZ
5 S, non esset hic malefactor, non tibitradidissemus eum.
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11

12
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14
15
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Nobis non licet interficere quemquam.
Non hunc, sed Barabbam.
Ave, Rex Judaeorum.
Crucifige, erucifige eum.
Nos /egem habemus, et secundum legem debet mori, quia Filium Dei se fecit.
Si hunc dimittis, non es amocus caesans. Omnis enim, qui se regem facil, contndicit Caesari.
Tolle, tolle, crucifige eum.
Non habemus regem, nisi Caesarem.
Noli scibere, Rex Judaeorum, sed quia ipse dixit: Rex sum Judaeorum.
Non scindamus eam, sed sortiamur de illa cuJus srf.

oRIGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: Jo. 18: 5, 7,25,30, 31 e 40, e 19: 3,

6,7, 12, 15,21 e 24. A primeira frase (1) corresponde ao Proemio, a elocugao

introdut6ria da pericopa lit0rgica do canto da Paixf,o1oo. Todas as outras frases

correspondem aos personagens colectivos do Evangelho da Paixio segundo S.

Jo6o (Jo. 18:140, e 19:142) correspondente 6s Turba101. Canta-se na (Acgao

Lit0rgica da PaixSo> de Sexta Feira Santa, antes da leitura do Evangelho.

CANTOCHAO PREEXISTENTE: no Soprano, o tonuspassrbnis toledano

OBSERVAQOES: Algumas frases sao a cinco ou seis vozes, onde aparece 52

(clave Sol2) e A2 (clave D62). Frases a cinco vozes: 4 e 12 (+ S2); frase a seis

vozes: 8 (+ SZ e A2).

2. Jesus Nazarenus, a 4 w + bc (AATB), [Paixdo segundo S. Jo6o], E-LPA
B/X-1 , Fol. 51v-52r ou E-LPA Blxl-z, Fol. 47v48r

TEXTO:

Jesus Nazarenus, Rex Judaeorum.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LffURGICA: Jo: 19: 19. Afrase corresponde a um

verso dito pelo cronista do Evangelho da Paix6o segundo S. Jo6o (Jo. 18: 1-40; 19:

142). Canta-se na <<Acgio Lit0rgica da Paixdo>> de Sexta Feira Santa, antes da

leitura do Evangelho.

lm Jose Maria PEDROSA, O Canto tit1rgico da Paixdo em Portugal nos s6culos Wt e XVtt: os
passiondios polifdnicos de Guimardes e Coimbra, Coimbra, 1998, Dissertag6o de Doutoramento,
F_aculdade de Letras da Universidade de Coimbra, p. 296.
"' lbidem, p.31g.
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CANTOCHAO pREEXISTENTE: no Tenor, o tonuspassionls toledano1o2.

OBSERVAQOeS: lnterpolagdo de Manuel de Tavares numa obra de v6rios

compositores.

3. Partiti sunt, a 4 w + bc (AATB), [PaixSo segundo S. JoSo], E-LPA BD(l-1, Fol.
53v-54r ou E-LPA BlKl-z, Fol. 59v-60r

TEXTO:

Paftiti sunt vestimenta mea sibi: et in vestem meam miserunt sortem.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO UIUnGICA: Jo: 19: 24. Afrase corresponde a um

verso dito pelo cronista do Evangelho da PaixSo segundo S. Jo6o (Jo. 18: 140; 19:

142). Canta-se na <<Acgdo Lit0rgica da Paix6o> de Sexta Feira Santa, antes do

Evangelho.

CANTOCHAO pREEXSTENTE: no Tenor, o tonus passionis toledano1o3.

OBSERVAQOES: lnterpolagdo de Manuel de Tavares numa obra de vdrios

compositores.

4. Sprevit autem, a 4 w (AATB), [PaixSo segundo S. Lucas], E-LPA BD(-1, Fol.
39v40r ou E-LPA BlX,-2, Fol. 45v46r

TEXTO:

Sprevit autem illum Herodes cum exercitu suo: et illusit indutum veste alba, et remisit ad Pitatum.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: Lc23: 1 1. A frase corresponde a um

verso dito pelo cronista do Evangelho da PaixSo segundo S. Lucas (Lc.22: 1-71;23l.

1-53). Canta-se na Missa de Quarta Feira Santa, antes da leitura do Evangelho.

'02 Cf. lsmael Fern6ndez de la CUESTA, (Elcanto toledano, estrato musicalen la polifonia sacra de
catedral de las palmas y otras iglesias de Espafia >, in: E/ Museo Canario, no 54, 1, Las Palmas de
Gran canaria, 1999.
'* lbidem.
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CANTOCHAO PREEXISTENTE: no Tenor, o tonuspassionr.s toledanol@.

OBSERVAQOES: lnterpolagfio de Manuel de Tavares numa obra de v6rios

compositores.

5. Dominica Palmarum lPaixflo segundo S. Mateusl, a 4 w + 2w (SATB + ST),
E-BAE M4, Fol. 26v-37r.

TEXTO:

1 Passio Domini nosti Jesu Christe secundo Matthaeum. ln illo tempore.
2 Non in die festo. fne fofte tumultus fieret in populo.]
3 Ut quid perditio haec? Potuit enim unguetu istud venumdari multo, et dari pauperibus.
4 Ubivis paremus tibi amederc Pascha ?
5 Nunquid ego sum, Domine ?
6 Hic dixit: possu/n destruere templum Deiet in tiduum reaedificare illud.
7 Reus est mortis.
8 Prophetiza nobis, Christe, qui est quite percussit?
9 Vere ettu exillis es: nam et loquela tua manifestum te facit.
10 Flevit amare.
11 Quid ad nos? Tu videris.
12 Non licet mittere eos in corbonam: quia prestium sanguinis est.
13 Barabbam.
14 Crucifigatur.
15 Crucifigatur.
16 Sangurs ejus super nos, et super, filios nostros.
17 Ave Rex Judeorum.
18 Vah, quidesfruis templum Dei, et in tiduo reaedificas illud: salva temetipsum. Si FfTus Dei es,

descende de cruce.
19 Afubs sa/vos fecit, seipsum non pofesf salvum facere: Si Rex lsrce/ esf descendat nunc de

cruce et credimus ei. Confidit in Deo: liberet eum nunc, si vult; dixit enim: Quia Filius Dei sum.
20 Voce magna dicens.
21 Hiam vocat iste.
22 Sine videamus an veniat Elias liberans eum.
23 Emisit spiritum.
24 Vere Filius Deierat este.
25 Contra sepulcrum.

oRtGEM DO TEXTO E FUN9AO LtTtJRctGA: Mt. 26: 5, 8-9, 17, 22,61, 66, 69, 73,

75, e 27: 4,6, 21,22,23,25,29, 40, 4243, 46, 47,49, 50, 54 e 61. A primeira frase

(1) corresponde ao Pro6mio, a elocugao introdut6ria da pericopa litrirgica do canto

da Paixdo1os. Todas as outras frases correspondem aos personagens colectivos do

Evangelho da PaixSo segundo S. Mateus (Mt. 26:1-75, e 27:1SG) correspondente 5s

1u lbidem.
16 Jose Maria PEDROSA, Op. cit., p.296.
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Turbasl06, excepto os n0meros 10 (Flevit amare), 20 (Voce magna dicens), 23

(Emisit spiitum) e 25 (Contra sepulcrum) que sio versos1o7 ditos pelo cronista.

Canta-se na Missa do Domingo de Ramos, antes da leitura do Evangelho.

CANTOCHAO PREEXTSTENTE: no Soprano, o tonus passionis toledano

OBSERVAQOES: Algumas frases sio a tr6s, cinco ou seis vozes, onde, nestas duas

Ultimas, aparece 32 (clave Sol2) e T2 (clave D63). Frases a tr6s vozes (SAT): 6 e

22; frases a cinco vozes: 5, 13, 15,17 e 20 (+ S2); frases a seis vozes 10 e 23 (+ SZ

eT2); na frase 25, entra tamb6m o 52, mas n6o consta o B.

6. Lamentatio prima in secunda nocte lDe Lamentatione Jercmias Prophetasl,

a 5 w (SATTB), E BAE M4 Fol. 44v-53r.

TEXTO:

De Lame ntatbne Jeremiae Prophetae.

HETH. - Cogitavit Dominus dissiparemurum filiae Sion: tetenditfuniculum suum, et non aveftit manum
suam a perditione: luxitque antemurale, et murus pariterdissipafus esf

TETH. - Defixae sunt in tem portae ejus: perdidit, et contrivit yecfes ejus: regem ejus et principes
eius in Gentibus : non est lex, et prophetae ejus non invenerunt visionem a Domino.

CAPH. - Defecerunt prae lacimis oculi mei, contuhata sunt viscera mea: effusum est in tem jecur
meum super contitione filiae populi mei, cum deficeret paruulus et lactens in ptateis oppidi.

Jerusalem, Jerusalem, anvertere ad Dominum Deum tuum.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO L|TURGICA: Lam. 2: 8-9 e 11. A Lamentag6o de

Jeremias faz parle da primeira ligio, do primeiro nocturno, do Oficio de Matinas de

Sexta Feira Santa.

CANTOCHAO PREEXISTENTE: no Soprano, o tonus lamentationes toledano

'6 lbidem. p.319.
'o'rbidem, b.aog-to.
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7. Popule meus, a 4 w (SATB), E-BAE M4 Fol. 58v-59r.

TEXTO:

Popule meus, quifecitibi ?

Aut in quo contristavite ?

Responde mihi.

oRtGEM DO TEXTO E FUNQAO UTUnGICA: Miq. 6: 3. Verso da primeira parte dos

lmprop6rios da Adoragdo da Cruz na Sexta Feira Santa, e tamb6m o refrio da

segunda parte, alternando com os nove versos <<Ego...>.

OBSERVAQOES: Hagios o Theos 6 a continuagSo do Popule meus. Esta 6 a quatro

vozes e est5 completa; mas quando passa para a segunda parte a oito vozes, falta o

primeiro corol08.

7.2. Haqrbs o lheos. a 8 w (?-SATB) E-Bc M4 Fol. 59v60r.

TEXTO:

Hagios o lheos [Sanctus Deus]
Hagios lschyros lSanctus fortis]
Hagios Athanafos, eler.son hynas
[Sanctus immoftalis] misercrc nobis.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: Aclamagoes do Tris6gio (Sancfus), que consiste numa

deprecagSo tripla, cada frase com o texto grego Hagios, seguida do texto equivalente em latim,

proclamado na primeira parte dos lmpropeia.

8. Gloria, laus et honor Deo, a 4 w (SATB), E-BAE M4 Fol. 22v-24r.

TEXTO:
Gloria, laus et honor tibi sit, Rex Christe Redemptor :
Cuipuerile decus prompsit Hosanna pium.

'* Por este facto o Popule meus 6 considerado na andtise conjunta da obra de Tavares e o Hagios o
Theos n6o, indo a sua transcrigSo o Anexo B, do Volume ll.



87

oRtGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: Autoria atribuida a Theodulphus,

bispo de Orl6ans (t 821). Refrdo do Hino processional Gloria, laus et honor Deo que

se executa antes da reentrada na igreja durante a ProcissSo dos Ramos.

CANTOCHAO PREEXISTENTE: no Soprano (e nas restantes vozes,

parafraseadas), versSo da melodia universal.

8.2 lsrael es tu Re5 a 4 w (SSAT), E-BAE M4 Fol. 24v-26r.

TEXTO:
/srael es tu Rex, Davidis et inclita proles:
Nomine quiin Domini, Rex benedicte, venis.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: Autoria atribuida a Theodulphus,

bispo de Orl6ans (t 821). Primeira estrofe do Hino processional Gloria, laus et honor

Deo que se executa antes da reentrada na igreja durante a ProcissSo dos Ramos.

A2- M0sica para o Oficio

9. ln te Domine, a 4 w (SSAT), E-BAE M4 Fol. 68v-70r.

TEXTO:

ft. ln te, Domine, sperav| non confudar in aetemum: in justitia.tua liben me.l

2. lnclina ad me aurem tuam, accelera ut eruas me.

{3. Esto mihi in Deum protedorem et in domum rcfugii, ut salvum me facias.l

4. Quoniam foftitudo mea et refugium meum es tu: et propter nomen tuum dedues rne ef

enuties me.

F. Educes me de lagueo hoc, quem absanderunt mohi : quoniam tu es protector meus.l

6. ln manus tuas commendo spiritum meum : redemisti me, Domine, Deus veriktis.
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[..1

8 Slbuf ent in principio, et nunc, et semper, et in saecula saeculorum. Amen.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LIURGICA: Salmo 30-1. Salmo do Oficio das

Horas menores de Sexta.

OBSERVAQOES: Obra conjunta: o segundo e sexto verso s6o de Manuel de

Tavares e o quarto e oitavo s6o de Juan Ramirez. Estes versos correspondem aos

versos pares do Salmo 30-1, /n te, Domine.

l0.Nunc dimittis, a 4 w (SSAT), E-BAE M4 Fol. 56v-68r.

TEXTO:

Nunc dimittis seruum tuum Domine, secundum verbum tutum in pace.

[Quia viderunt oculi mei salutare tuum]
Quod parasti ante faciem omnium popuorum,

[Lumen ad revelationem gentium, et gloriam plebis tuae lsrael.]
Gloria Patri, et Filio, et SpirituiSancfo.

oRIGEM DO TEXTO E FUNQAO LIT0RGICA: Lc. 2: 29 e 31. Cantico de Simeao

(Lc.2:29-32) do Oficio de Completas de Domingo.

CANTOCHAO pREEXISTENTE: no 52, melodia do GradualVaticano (LU p.271)

OBSERVAQOES: 56o usados s6 os versos impares.

11. Amore currit saucia, a 4 w (SATB), E-LPA B/lX Fol. 44v45r.

TEXTO:
Amore cunit saucia Pedes beafos ungere,
Lavare fletu, tergere Comis, et ore lambere.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: segundo verso do Hino de V6speras

Pater supreni luminrs, da Festa de S. Maria Madalena, a22 de Julho.
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CANTOCHAO PREEXISTENTE: no Soprano, melodia n6o identificada

11.2 Deo Patri sitglorta, a 5 w (SAATB), E-LPA B/lX Fol. 63v-64r.

TEXTO:
Deo Patrisit Gloia
Ejusque soliFilio
Cum spirito Paraclito
Et nunc et in perpectuum Amen.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: Este verso aparece como estrofe

finale recorrente de numerosos hinos litOrgicos.

CANTOCHAO pREEXISTENTE: no A1, melodia n6o identificada.

lZ.Gloria et honor Deo, a 4 w (SATB), E-LPA B/lX Fol. 32v-33r.

TEXTO:
Gloia et honor Deo, usquequaque Altissimo.
Una patri filioque, inclito paraclito,
Cuilaus ef pofesfas, per Aeterna saecula. Amen.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: Quinto e Ultimo verso do Hino de

V6speras Caelesfis urbs Jerusalem do comum da DedicagSo duma lgreja.

CANTOCHAO PREEXISTENTE: hipoteticamente no Soprano, melodia nao

identificada.

{3. Haec Christi Amore, a 4 w (SATB), E-LPA BllX Fol. 69v-70r.

TEXTO:
Haec Christi amore saucia,
Dum mundiamorem noxium Horrcscit,
ad caelestia lter peregit arduum.
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ORTGEM DO TEXTO E FUNQ,AO LIT0RGICA: Autoria atribuida ao Cardeal Silvio

Antoniano, 1602. Segundo verso do Hino de V6speras Fortem virili pectore do

Comum das N6o Virgens.

CANTOCHAO PREEXISTENTE: no Soprano, melodia n6o identificada.

13.2 Deo Patri sit glorta, a 5 w (SAATB), E-LPA B/lX Fol. 63v-64r.

TEXTO:

Deo Patri sit Gloria
Ejusque soliFilio
Cum spiito Paraclito
Et nunc et in perpectuum Amen.

ORTGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: Este verso aparece como estrofe

final e recorrente de numerosos hinos litrirgicos, como por exemplo este Hino de

V6speras Fortem viili pectore do Comum das N6o Virgens.

CANTOCHAO PREEXISTENTE: no Al (o Tenor imita em c6none) melodia n6o

identificada.

14. De la encamation de Nu*tra Sefiora lPrccul recedant somnial, a 4w
(SATB), E-BAE M4 Fol. 62v-23r.

TEXTO:
Procu I reced a nt so m n i a, Et n octi u m p h a ntas m ata ;

Hostemque nostrum compime, Ne polluanturcorpora. Amen.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LITtIRGICA: Hino Ambrosiano. Segundo verso do

Hino Ie lucis ante terminum, do Oflcio de Completas de Domingo.
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A3- Mrisica Profana

15.Coraz6n dichoso, 4 w (SSAT), E- Zac B 51/ 763.

TEXTO:

Corazdn dichoso
dime que fibnes
vuela confiado
que volar puedes

COPLAS

1. Vuela corazdn cobarde.
Tiende las alas cual F6nix.
Que cuando te abraze el sol.
Tendrds la vida en la muerte.

2. No te acobarde en tragedias
Delvolador imprudente.
Que de escarmiento y castigo.
Le fueron rayos ardientes.

3. No temas ardores puros.
Que esfe sol porque te acerques.
Entre nieblas se descubre.
Entre nubles se fe ofrece.

4. No te desmayen grandezas.
Que sin tus manos se yrbne.
Ay disculpa a los votivos.
En tu propias peguefieces.

5. En blanca esfera de fuego.
Se esfd abrazando entrc nieve.
Para que no te consuman.
Sus rayos cuando se quemen.

6. No aardes tus propias dichas.
Nite limites la suerte.
Pues ser cofto en recibir.
Es agravio del que ofrece.

OBSERVAQOES: Obra profana: Romance

B- Mrisica Policoral

81- Missa
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{6. llilissa, 8 w (SATB-SATB-BC), E-LPA B/l-3

16.1. Kyrie, S w (SATB-SATB-BC), E-LPA B/l-3

TEXTO:

Kyrie eleison
Kyie eleison
Kyrie eleison
Christe e/eison
Christe eleison
Christe eleison
Kyrie eleison
Kyrie eleison
Kyrie eleison

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAo lfuRGlCA: Ordinarium Missae.

16.2 Gloria, S w (SATB-SATB-BC), E-LPA B/l-3

TEXTO:

[Gloria in excelsis Deo].
Et in tena pax hominibus bonae voluntatis.
Laudamus te. Benedicimus te. Adoramus te. Glorificamus te.
Gratias agimus tibi propter magnam gloiam tuam.
Domine Deus, Rex caelesfis, Deus Pater omnipotens.
Domine Fili unigenite Jesu Christe.
Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.

Quitollis peccata mundi, miserere nobis.
Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram.
Qui sedes ad dexteram Patis, miserere nobis.
Quoniam fu solus sancfus, Iu so/us Dominus.
Tu solus Altissimus,
Jesu Christe,
Cum Sancto Spiritu, in gloia DeiPatris,
Amen.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO t-ltUnGlCA: Ordinarium Missae.
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16.3 Credo, S w (SATB-SATB-BC), E-LPA B/l-3

TEXTO:

[Credo in unum Deum],
Patrem omnipotentem, factorem caeli et tenae, visibilium omnium et invisibilium.
Et in unum Dominum Jesus Chistum, Filium Dei unigenitum.
Et ex Patre natum ante omnia saecula.
Deum de Deo, lumen de lumine, Deum verum de Deo vero.
Genitum, non factum, consubstantialem Pati: per quem omnia facta sunt.

Qui propter nos homines, et propter nostram salutem descendit de caelis.

Et incarnatus esf de Spiitu Sancfo ex Maria virgine: Et homo facfus esf.

Crucifixus etiam pro nobis: sub Pontio Pilato passus, ef sepu/fus esf.
Et resunexit tertia die, secundum Scrpfuras.
Et ascendit in caelum: sedef ad dexteram Patris.
Et iterum venturus est cum gloria, judicare vivos et mortuos: cuTus regninon eritfinis.

Et in Spiritum Sanctum Dominum, et vivificantem: qui ex Patre Filioque procedit.

Qui cum Patre et Filio simul adoratur, et anglorificatur: qui locutus est per Prophefas.
Et unam sanctam, catholicam et apostolicam Ecclesiam.
Confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum. Et exspecto resunectbnem mortuorum.
Et vitam ventui saeculi. Amen.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO ltfuRGlCA: Ordinarium Missae.

16.4 Sancfus, 8 w (SATB-SATB-BC), E-LPA B/l-3

TEXTO:

Sancfuq Sancfus, Sancfus Dominus Deus Sabaoth.
Pleni sunt caeli et tem gloria tua. Hosanna in excelsis.
fBenedictus quivenit in nomine Domini. Hosanna in excelsis.]

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO lfUnGlCA: Ordinarium Mlssae.

OBSERVAQOES: Nio tem Benedictus, o que seria feito provavelmente em canto ch5o.

16.5 Agnus Dei,8 w (SATB-SATB-BC), E-LPA B/l-3

TEXTO:

Agnus Dei, quitollis peccata mundi: miserere nobis.
Agnus Dei, quitollis peccata mundi: miserere nobis.
Agnus Dei, quitollis peccata mundi: dona nobis pacem.
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oRIGEM DO TEXTO E FUNQAO lttURGtCA: Ordinaium Missae.

82- M0sica para rubricas opcionais

17.Cum complerentur, a 8 w + bc (SSAT-SATB), E-LPA Bil-2.

TEXTO:

Rp. Cum complerentur dies Pentecostes, erant omnes pariter in eodem toco, ailetuia :
et subito factus esf sonus de caelo, alleluia.* Tamquam spiritus vehementis, et replevit totam domum, alleluia, alletuia.

ORIGEM Do TExTo E FUNQAO LITURGICA: Act. 2: 1-2. primeiro respons6rio de
V5speras de Domingo de Pentecostes.

l8.Surge propera amica mea,a 8 w + bc (SATB-SATB), E-LPA B/l-10

TEXTO:
Surge prcper€, amica mea
Formosa mea, columba mea, amica mea etveni.

lam enim hiemstransiit
lmber abiit ef recessif.

Flores apparuerunt in terra nostra
Tempus putationis advenit

Surge propera amica mea
Formosa mea, columba mea, amica mea etveni.

oRtGEM DO TEXTO E FUN9AO LITORG|CA: Cant. 2: 10, 12 e 14. Graduat da
Missa de aparigdo de Nossa senhora (BMV), a 11 de Fevereiro.
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19.Tota pulchra es, a 7 w + bc (SAT-SATB), E-LPA 8/l-6 e E- SAAM 59.25.

TEXTO:
Tota pulchra es, Maria,
et macula oiginalis non est in te.

Tu gloia Jerusalem,
tu laetitia lsrael,
tu honoificentia populi nostri.

Tu advocata peccatorum, ora pro nobis.
6 Maia. ora pro nobrs.
Virgo prudentissima, ora pro nobis.
Virgo clementissima, ora pro nobis.
Gloria Jerusalem, ora pro nobis.
Laetitia lsrael, ora pro nobis.
Honorificentia populi nostri, ora pro nobrs
Advocata peccatorum, ora pro nobis.
O Maria, intercede pro nobis.
Ad Dominum Jesu Christum.

ORIGEM DO TEXTO E FUN9AO L|TI'RG!CA: Cant.4:7; Jdt. 15: 10; e Ladainhas

de Nossa Senhora ou Loretanas, aprovadas por Sixto V em 1587. Antifona e

Ladainhas de V6speras do BMV, a I de Dezembro e a 11de Fevereiro.

2O.A gozar del combite del cielo, a 8 w + 3w (SATB-SSAT + SST), E- VAc

Legajo 1=21.

TEXTO:
A gozar del anvite del cielo
Vienen las almas alegres hoy

Y elgal6n que la mesa les pone
Hoy se les da como pan de flor

A gozar del convite del cielo
Vienen las almas alegres hoy

Y elgaldn que la mesa les pone
Hoy se les da como pan de flor

COPLAS

1- Vienen a tiempo escogido a comer casto Amor
Que escogido el pan delcielo para escogidos de dios
A comer Amor las llama con soberana invenci1n

2- Flores del mundo no quiere quien delcrblo es flor mejor es flor mejor
Que en eljardln de las Almas busca fruto de aficihn
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Celestial es la comida toda con tiempo y saz6n

ORIGEM Do TEXTO E FUNQAO LIIJRGIGA: Vilancico ao Santissimo (Corpo de

Deus).

OBSERVAQOES: Parte do 81 e o coro 2foram reconstituidos na transcrig6o.

21.Pasito que dito, a 12 w + 7w (SSAT-SSAB-SATB + SAT-SSB-A), E- ZacB
91t1379.

TEXTO:

Pasito quedito no hagdis ruido que duerme et nifio.
Ya no es tiempo que duenna, quebradle el suefio y si deja a dormir-se vu,lvase al cielo.
Despertadle y decidle que estd en ta tiena y pues tiene enemigos no es bien que duerma.

RESPONSION

Pasito quedito no hagdis ruido que duerme et nifio.
Ya no es tiempo que duerma, quebradle el suefio.
Pasito quebradle el suefio
Quedito
Ya no es tiempo que duerma, quebradle elsuello.
Y sibaja a dormir-se vu1lvase alcielo.
Que duerme elnifio
Despeftadle y decidle que estd en ta tierra y pues tiene enemigos no es bien que duerma.

COPLAS

Con voces de profeclas a ese nifio le decide
que estd cantando David y llorando Jeremfas.
Aun no se cumplen /os d/as deltiempo de Daniel,
dejadlo dormir en el pues tiene lugar ahora.
Despeftadle que ya es hora que est6 despierto
por mique no es bien que duerma asi pues que tiene enemigos.

Sipenas a sentir viene dormir-se es acci1n tenible
porque parece imposible que duerme el que penas tiene.
Antes sin ellas contiene que le dejfiis reposar
que si les viene a quitar no es Dien que duerma con ellas.
Recuerde para temedos que suenan trompas y cajas
si se duerme en las pajas saldrl det campo vencido.

ORIGEM DO TEXTO E FUN9AO LIORGICA: VIIANC|CO dO NATAI

OBSERVAQOES: Vitancico

1.
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22.Quien se atreve, a 13 w + 7w (SSATB-SATB-SATB + SSAB-SAT), E- ZacB

53/790.

TEXTO:

Quien se atreve, quien se obliga,
A pisar oy la estacada,
la que ha de dejar domada
a la serpiente enemiga.
Pues si mujer la castiga, no es mucho gue se avergiience.
Viva quien vence, viva, viva, viva

1. Pues mujer como se obliga
A salir a la estacada
Por ser la mujer la espada
Contra tan fiera enemiga

2. Pues que demanda le obliga
A salir a la estacada.
Que se la tiene jurada
a la serpiente enemiga

COPLAS

1. Quien es la mujertan fuefte
Que divino campo es malta,
La que por ser la mas alta
hard la mas alta suerte.

2. Porque en la naturaleza
no hay de ser beldad ninguna
Porque la que en gracia es Una
hade ser Una en belleza.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: Vilancico da Conceigdo, oito de

Dezembro

OBSERVAQOES: Vilancico

83- M0sica para o Oficio

23. Beatus vir, a 8 w + bc (SATB- SATB), E-LPA B/l-4

TEXTO:

1- Beatus vir quitimet Dominum : in mandatis ejus volet nimis.

2- Potens in tena erit semen ejus: generatio rectorum benedicetur.
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3- Gloria et divitiae in domo ejus : et justitia ejus manet in saeculum saeculi.

4- Exortum est in tenebis lumen rectis : misericors, et miserator, ef 1usfus.

non commovebitur.

6- ln memoria aetema erit justus: ab auditione mala non timebit.

7- Paratum cor ejus sperare in Domino, confirmatum esf cor elus: non commovebitur donec despiciat

lnmlbos suos.

8- Dispersit, dedit pauperibus: justitia ejus manet in saeculum saeculi: comu ejus exaltabitur in

gloria.

9- Peccator videbit, et irascetur, dentibus suiu fremet et fabescef: desiderium peccatorum peibit.

1& Gloria Pati, et Filio, et SpiituiSancfo.

11- Sicut erant in principio, et nunc, et semper, et in saecula saeculorum. Amen.

ORIGEM DO TEXTO E FUN9AO LITURGICA: Salmo 111. Satmo do Oficto de

V6speras de Domingo.

24. Credidi, a 11 w t hp + bc +bc (SSA - SATB - SATB), E-LPA B/l-1

TEXTO:

1. Credidi propter quod locutus sum: ego autem humiliatus sum nimis.

2. Ego dixirn excessu meo: Omnis homo mendax.

3. Quid retribuam Domino, pro omnisbus quae retibuit mihi?

4. Calicem salutaris accipiam: et nomen Domini invocabo.

5. Vota mea Domino reddam coram omni populo ejus: pretiosa in conspecfu Domini mors sanctorum

ejus.

6. O Domine quia ego seryus tuus: ego serl/us tuus, et filius anciilae tuae.

7. Dirupistivincula mea: tibi sacrificabo hostiam laudis, et nomen Dominiinvocabo.

8. Vota mea Domino reddam in conspectu omnis populi ejus: in atriis domus Domini, in medio tui
Jerusalem.

9. Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto.

10. sicut erat in pincipio, et nunc, et semper, et in saecula saeculorum. Amen.
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oRtcEM DO TEXTO E FUN9AO LIToRGICA: Salmo 115. Salmo do Oficio de

V6speras.

Zl.Dixit Dominus, a 7 w + bc +bc (SAT - SATB), E-LPA B/l-7

TEXTO:

1. Dixit Dominus Domino meo: Sede a dextris meis.

2. Donec ponam inimicos fuos, scabellum pedum tuorum.

3. Virgam virtutis tuae emittet Dominus ex Sion: dominare in medio inimicorum tuorum.

4. Tecum principium in die virtutis tuae in splendoibus sanctorum: ex utero ante luciferum genuite.

5. Juravit Dominus, et non paenitebit eum: Tu es sacerdos in aeternum secundum ordinem

Melchisedech.

6. Dominus a dextis tuis, confregit in die irae suae reges.

7. Judicabit in nationibus, implebit ruinas: conquassabit capita in tena multorum.

8. De tonente in via bibet: propterea exaltabit caput.

9. Gloria Patri, et Filio, et SpiituiSancfo.

10. Sicut erat in principio, et nunc, et semper, et in saecula saeculorum. Amen.

ORIGEM DO TEXTO E FUNQAO LffURGICA: Salmo 109. Salmo do Oficio de

V6speras de Domingo.

CANTOCHAO PREEXISTENTE: eventualmente no 51, as primeiras notas da

melodia romana (Directorum Choride G. Guidetti, 1582).

26. Si dulcissimun Nomen lLaudate pueril, a 10 w + bc (SIS]A-A[B-SATB), E-

LPA B/I-5

Texto:
1 Laudate pueri Dominum: laudate nomen Domini.

2 Si dulcLsslmum nomen Maria benedictum, ex hoc, nunc, et usque in saeculum.
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3(1o)v A so/is ortu usque ad occasum,

2 Si dulclssimum nomen Maria benedictum, ex hoc, nunc, et usque in saeculum.

3(2o)v laudabile nomen Domini.

2 Si dulcissmum nomen Maria benedictum, ex hoc, nunc, et usque in saeculum.

4 Excelsus super omnes genfes Dominus, et super caelos gloria eius.

2 Si dulcisslmum nomen Maia benedictum, ex hoc, nunc, et usque in saeculum.

Amen.

oRtGEM DO TEXTO E FUNQAO LITURGICA: Salmo 112: 1, 2,3 e 4. Salmo do

Oficio de V6speras de Domingo.

OBSERVAQOES: O Sr-rr e Tz foram reconstituldos na transcrigSo. O segundo verso

do Salmo intercala com os outros versos ou versiculos resultando um refr6o. Ainda

no segundo verso o texto difere, em vez de Sit nomen Dominivem Si dulcissimum

nomen Maia. A palavra Maia pode ser substituida por Jesus, uma vez que na

partitura esta aparece sempre por baixo daquela.

27.Nunc dimittis, a 9 w + bc ([S]TB - SSATTB), E-LPA B/l-9

TEXTO:

Nunc dimittis seruum tuum Domine, secundum verbum tutum in pae.
Quia viderunt oculi mei salutare tuum.
Quod parasti ante faciem omnium popuorum,
Lumen ad rcvelationem gentium, et gloiam plebis tuae lsrael.
Gloria Pati, et Filio, et Spiritui Sancfo.
Sicut erat in principio, et nunc, et semper, et in saecula saeculorum. Amem.

oRtGEM DO TEXTO E FUNQAO lronGlCA: Lc. 2; 29-32. Cantico de Simeao do

Oficio de Completas de Domingo.

OBSERVAQOES: O 51 foi reconstruido na transcrig6o.

28.Parce mihi, a7 vv (SAT- S - ATB), Mex-Pc L12 R5, LClll R 43

TEXTO:
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Parce mihi Domine: nihil enim sunt dies mei.

Quid est homo, quia magnificas eum ? aut quid apponis erga eum cortuum?

Vr.srfas eum diluculo, et subito probas illum.

lJsquequo non parcis mihi, nec dimittis me, ut glutiam salivam meam?

Peccavi, quid faciam fibi o cusfos hominum?

Quare posurcfi me contrarium tibi, et factus sum mihimetipsi gravis?

Cur non tollis peccatum meum, et quare non aufers iniquitatem meam?

Ecce nunc in pulvere dorminam : et si mane me quaesieis, non subslsfam.

oRtcEM DO TEXTO E FUN9AO LITURGICA: Job. 7: 16-21. Primeira ligao, do

primeiro nocturno, das Matinas do Oficio de Defuntos.

A atribuigSo lit0rgica dos textos escolhidos por Manue! de Tavares mostra o

respeito pelas deliberag6es eclesiesticas resultantes das v6rias sess6es do Concilio

de Trento. Estas conduziram a um processo de codificagao da liturgia romana o que

resultou duas publicag6es impostas, que surgiram no pontificado de Pio V: o Missal

e o Brevi6rio Romanos. A liturgia reformada foi imposta a todas as dioceses, embora

a pr5tica de certos ritos locais fosse tolerada, excepcionalmente, quando tivesse

uma tradig6o lit[rgica que fosse muito antiga. Foi esse o caso, em Portugal, do rito

bracarense.loe Esta codificagdo nao abrangeu as melodias do canto ch6o, dominio

em que Roma nunca chegou a estabelecer um modelo unificadol1o, mas apticou-se

energicamente d determinagdo dos textos das virias rubricas lit[rgicas.

Assim, a obra de Manuel Tavares insere-se nas v6rias tend6ncias

sustentadas na primeira metade do s6culo XVll- No que respeita a liturgia,

1* cf: R. v. NERY e p. F. cASTRo, op. cit., p. so.
tto lbidem.

ffi



102

cumprimento pelo modelo p6s-tridentino, e no que respeita d sensibilidade est6tica,

aderEncia dr predilecAdo maneirista por textos com acentuada carga emocional.

Analisando as obras de Tavares no calend6rio lit6rgico constata-se o

seguinte:

Pr6prio do Tempo N.o obras Percentagem

Ciclo do Advento
Ciclo da RedencSo (Natal) 1 3.7o/o

Eoifania
Ciclo da Redenclo

Temoo da Seotuao6sima
Tempo da Quaresma

Temoo da Paixio
Dominoo da PaixSo
Dominqo de Ramos 2 7.40/o

4a Feira Santa ,l
3,7o/o

6a Feira Santa 5 18.5o/o

Temoo Pascal - Dominqo Ressurreicio
Ascenslo (Pentecostes) ,l

3.70/o
Tempo ap6s Pentecostes (Corpo de Deus) 1 3.70/o

Pr6orio dos Santos 2 7,40/o

Comum do Temoo
Ordindrio da Missa 1 3.7o/o

Ordin6rio do Oflcio 10 37o/o

Comum dos Santos 2 7,40/o

Outros:
Ofrcio de Defuntos 1 3,70/o

TOTAL 27 99,80/o
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Sintese do Calenddrio Litrirgico
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Treze obras, correspondentes a 48,1o/o, encontram-se atribuldas

especificamente a uma festividade do calend6rio litrirgico e por isso se enquadram

ou no Pr6prio do Tempo ou no Pr6prio dos Santos. As outras catoze composig6es,

correspondendo a uma percentagem de 51,8o/o, n6o se destinam a nenhuma data

especifica, pertencendo por isso ou ao Comum do Tempo ou dos Santos ou ao

Oficio de Defuntos.

Uma parte significativa do ano litOrgico conespondia ao Ciclo de Redengdo,

compreendendo o Tempo da Septuag6sima, o Tempo da euaresma, o Tempo da

Paixdo e o Tempo Pascal. Destas quatro divis6es, Tavares comp6s apenas mgsica

polif6nica para uma, o Tempo da Paix6o, com oito obras a que corespondem 2g,6%

das composig6es. Estas incluem uma Paixdo Segundo S. Mateus, uma Paixao

segundo s. Lucas, tr6s Paixoes segundo s. Jo6o, um Hino, um lmprop6rio e uma

Lig6o.

\l-o )ercentaoem

)r6prio do Tempo (PT)
)r6prio dos Santos (PS)

]omum do Tempo (CT)

]omum dos Santos (CS,

lutros

11

2

11

2

1

40,7

7,4
40,7

7,4

3.7

lotal 27 100
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Como se sabe, em cada dia havia dois momentos particularmente solenes na

liturgia: pela manhS a Missa e pela tarde, no quadro do Oficio, as V6speras. Ambas

eram sempre cantadas e conforme foi avangando o s6culo XVll foram-se fazendo

mais e mais solenes."' Neste sentido, tamb6m vamos encontrar na obra sacra de

Tavares este tipo de composigdo: uma Missa (3,7o/o) e quatro Salmos de V6speras,

estes 0ltimos com uma percentagem de 14,8o/o.

Um outro g6nero que teve grande incremento no s6culo XVll foi o Vilancico

religioso, que se destinava a ser cantado nas Matinas de algumas festividades

religiosas, de cardcter alegre e celebrat6rio, como o Natal, ou os Reis, o Santo

Sacramento, as festas em Louvor de Nossa Senhora, ou diversas festas de

santosl12. N6o nos podemos esquecer que um tergo dos manuscritos listados no

Catilogo de D. Jo6o lV, com mais de 2300 refer6ncias, eram Vilancicos, dos quais

43 de Manuel de Tavares. S6o apenas tr6s, o que perfaz uma proporgdo de 11,1o/o,

sobre a obra sobrevivente do autor, os Vilancicos sobreviventes, um referente ao

Natal, outro ao Tempo ap6s Pentecostes para a festa do Corpo de Deus e outro ao

Pr6prio dos Santos, do dia da ConceigSo.

lllJose LOPEz-cALo, op. cit, p.82.
112 Vilancicos Portuguesei, tranicrigao e estudo de Robert Stevenson, <S6rie portugaliae Musica>,
Lisboa, Fundagflo Calouste Gulbenkian, 1976, p. Vll.
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4. An6lise das obras

4.1. Os g6neros musicais e mfsico-litf rgicos e o seu
enq uad ramento normativo

A obra de Manuel de Tavares apresenta claramente duas categorias

principais: a Mfsica Monocoral e a M0sica Policoral, como se pode observar no

quadro a seguir inserido.

A- M0sica Monocoral
CATEGORIA G6nero No Titulo

M0sica para a
Semana Santa

Paix6es 1 PaixSo Seoundo Jo6o a 46
2 Verso da Paixeo S. JoSo: Jesus Nazarcnus a4
3 Verso da PaixSo S. Jodo: PaftTi sunt a 4
4 Verso da Paixdo S. Lucas: Sorevit autem a 4
5 Paixlo Seoundo Mateus 46

Lic6o 6 De Lamentacione Jeremias Prophetrae a 5
lmprop6rio 7 Popule meusa 4

Haoios o Theos a 8 fincomoleto)
Hinos 8 8.1. Gloria. laus et honor a 4

8.2. Vs 1 lsrael es tu rex a 4

M6sica para o Oficio

Salmo I ln te Domine a 4
C6ntico 10 Nunc dimittis a 4
Hinos 't1 11.1 Amore cunit saucia

11.2 Vs Deo Patri sit oloria
12 Gloria et honor Deo a 4
13 13.1 Haec Christi amore

't3.2. Vs Deo Patri sit oloria
14 Procul recedant somnia a 4

M0sica Profana Romance 15 Coraz6n dichoso a 4
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B- Mtsica Policora!
CATEGORIA G6nero No Titulo
Missa Missa 16 Missa a I

M0sica para rubricas
opcionais

Motetes 17 Cum comolerentur a 8
18 Surge propera amica mea a 8
19 Tota pulchra es

Mlancicos 20 A gozar del combite del cielo a 8 ($8)
21 Pasito quedito a 12
22 Quien se atreve a 13

Mfsica para o Oficio

Salmos 23 Beatus Vir a 8
24 Credidi a 11

25 Dixit Dominus a 7
26 Laudate pueri a 10

Cintico 27 Nunc dimiftis a 9
LicSo 28 Parce mihi

De um total de 28 obras sobreviventes, 15 sao monocorais o que perfaz

53,60/o, ficando assim ligeiramente em n0mero superior em relagao ds policorais, que

sdo 13, com uma percentagem de 46,40/o.

Dentro destas duas categorias sistematizamos tr6s subcategorias, para cada

uma delas. Na m0sica monocoral: M0sica para a Semana Santa, M0sica para o

Oficio e Mfsica Profana; e na mrisica policoral: Missa, M0sica para rubricas

opcionais (Motetes e Vilancicos) e Mrisica para o Oficio.

Subcategorias No o/o

Obras Monocorais
Vlrjsica para a Semana Santa
Vl0sica para o Oflcio

Vltjsica profana

)bras Policorais
Vlissa

vl0sica para rubricas opcionais
vlisica para o Oficio

€

€

1

1

6

6

29,6
21,4

3,6

3,6
21,4
21.4

fotal 2t 100

Sub-Categorias

4Yo4o7o

E ltljsica para a
Senana Santa

a Mlsica para o Cfbb

tr Mlsica profana

tr [lhsa

aMlsba para
ocionais

trlufusica para o Obio
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De destacar pelo gr6fico e tabela das subcategorias inseridos que quase um

tergo da produgSo de Manuel de Tavares 6 dedicada i Semana Santa, e quase toda

ela encontrada na Catedral de Baeza, o que nos levantada a hip6tese de poder

representar nio s6 a sua actividade enquanto compositor e Mestre de Capela, mas

uma tradigSo especifica.

Analisando, agora os g6neros musicais e m[sico-litfirgicos empregues por

Tavares, pois dentro das categorias encontramos g6neros comuns ficamos com a

seguinte tabela:

G6neros Titulo
Missa Ordin6rio Missa

P16prio Paxao Seounoo Joao a 4{i
Verso da Paixio S. JoSo: Jesus Nazarcnus a 4
Verso da Paixio S. JoAo:. Paftiti sunta 4
Verso da Paix6o S. Lucas: Sorev/ autem a4
PaixSo Seoundo Mateus 46

Oficio Cantico de Simeao Nunc Dimiftis
Nunc Dimittis

no Pooule meus
Hino Gloria, laus et honor

Vs lsrael es tu rex
Amore cunit saucia

Vs Deo Patri sit oloria
Gloria et honor Deo
Haec Christi amore
Vs Deo Patri sit oloria

Procul recedant somnia
Li96es De Lamentacione Jeremias Proohetae

Parce mihi
Salmo ln te Domine

Beatus vir
Gredidi
Dixit Dominus
Laudate oueri

Motete Cum complerentur
Surqe propera amica mea
Tota pulchra es

Vilancico A qozar del combite del cielo
Pasito quedito
Quien se atreve

OBRA PROFANA Coraz6n dichoso
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Podemos sistematizar as obras de Manuel de Tavares sobreviventes em

cinco g6neros, sendo quatro m0sico lit[rgicos (Missa, Oficio, Motete e Vilancico) e o

outro profano (Romance).

Como se pode verificar nos quadros que a seguir se apresenta, o g6nero do

Oficio 6 o que cont6m mais obras (quinze, perfazendo uma percentagem de 53,6 %,

mais de metade do c6mputo geral), seguido por seis no g6nero da Missa, com uma

percentagem de 21,4o/o. O g6nero Vilancico e Motete ainda gozam de alguma

representatividade, com tr6s obras cada, com uma percentagem respectivamente de

10,7o/o.

De entre os sub-g6neros do Oficio o maior n0mero de obras, cinco, s6o quer

hinos, quer salmos com uma percentagem de 17,9o/o cada. Nos sub-g6neros da

Missa encontramos apenas, um tratamento integral do Ordin6rio, enquanto Tavares

prefere concentrar-se no que diz respeito ao Pr6prio, nas leituras da PaixSo, para as

quais comp6es cinco obras, numa percentagem de 17,9o/o.
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G6neros musicais na obra de Manuel de Tavares

Sub-g6neros musicais na obra de Manuel de Tavares

GENERoS
Obra Profana

Mlancico 4%
SENERO

N.o %

Vlissa 6

15

3

3

1

2',1,4

53,€

10,i
10,7

3.6

)flcio
Vlotete

r'ilancico

)bra Profana

rOTAL 28 10c

iUB-GENERO
NO o/o

Vlissa Ordin6rio
Vlissa Pr6prio (Paix6es)

)ficio CAnticos
)ffcio lmprop€rio
)ffcio Hinos
)ffcio Lig6es
)ficio Salmos
Ulotetes
/ilancicos
)bras Profanas
rOTAL

1

5
2
1

5
2
5
3
3
I

28

3,6
17,9

7,1

3,6
17,9

7,1

17,9
10,7
10,7
3,6

100

suacEuenos
ob6 Pmdem Mls Oldlntrio

1& ,a9t

MlendG
1196 \

Mlshrlo
1B Missa Ordin{rio

Missa Pr6rio

C6ntico

Oflcio

Hino

Li96es

Salmos
Oficio Sdmc

1 896

Oido Hino
17%
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MISSA: ORDINARO

Sendo a parte mais sagrada do culto, a Missa desenvolveu um rito cerimonial

que a converteu na realizagSo artistica central da cultura crist6, tendo nela a m0sica

sempre um papel extremamente importante. De facto, a Missa originou a

composigdo de mais mtisica por parte de mais compositores do que qualquer outra

cerim6nia litrirgica ao longo de todos os tempos.1l3

No s6culo XVll a Missa era sempre cantada, quando celebrada nas catedrais

e igrejas principais: nos dias ordindrios em canto ch6o, nos domingos e festas em

polifonia mais ou menos solene, consoante a festa que se celebrasse. Desde

meados do s6culo jA era uma excepgao encontrar missas compostas a quatro

vozes. O normal era que fossem a oito ou mais vozes, incluindo o baixo continuo.

Os cincos textos cantados que pertencem ao Ordin6rio - Kyrie, Gloria, Credo,

Sanctus e Agnus Dei - constituem a base da Missa. Os seu textos invari6veis,

susceptlveis de uma utilizagao constante ao longo do calend6rio lit0rgico, eram mais

atractivos para os compositores de vers6es musicais elaboradas do que os textos do

Pr6prio, que n6o apareciam mais de uma vez ao ano.

Manuel de Tavares consagrou a este g6nero musical uma percentagem

razoivel no c6mputo da sua obra, no entanto s6 sobreviveu uma missa de sua

autoria.

O Kyrie, primeira rubrica do ordin6rio da Missa, 5 formado por apenas duas

frases, ou invocag6es, em lingua grega: Kyie eleison (Senhor tende piedade de

n6s) e Christe eleison (Cristo tende piedade de n6s). Estas duas frases, que

113 Richard H. HOPPIN, La Mlsica Medievat, Madrid, Ediciones Akal, 1991, p. 131 e seg.
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imploram miseric6rdia, s6o objecto de repetig6es, segundo regras bastante

concretas, com vista ao reforgo do seu sentido. O texto divide-se estruturalmente em

tr6s secA6es'. Kyrie eleison (K), Chnste eleison (C), Kyrie eleison (K). Cada destas

secgoes 6 repetida tr6s vezes, de modo que o canto completo tem um total de nove

secg6es, considerando-se cada grupo ternSrio uma homenagem As tr6s divinas

pessoas, como se pode ver no seguinte esquema:1la

KKK
c cc
KKK

A altern6ncia entre cantochSo e polifonia constituia um dos arqu6tipos base

da tradigdo polif6nica e o mesmo acontecia na execugSo do Kyrie, sobretudo a partir

do Goncilio de Trento. Assim, havia duas possibilidades de tratamento polif6nico do

texto do Kyrie, o qualse apresenta a seguir:

Modelo 1:

Kyrie (Canto ch6o)
Christe (Polifonia)
Kyrie (Canto chSo)

Kyrie (Polifonia)
Christe (Canto ch5o)
Kyrie (Polifonia)

Kyrie (Canto chSo)
Christe (Polifonia)
Kyrie (Canto chio)

I
I
I

I
I
I

I
I
I

Modelo 2:

Kyrie (Polifonia) / Kyrie (Canto ch5o)
Christe (Canto ch6o) / Ghriste (Polifonia)
Kyrie (Polifonia) / Kyrie (Canto chSo)

Kyrie (Polifonia)
Christe (Canto chSo)
Kyrie (Polifonia)

"o Georges CHEVROT, A Santa Mssa, Lisboa, EditorialAster, 1957, p. 49 e seg.
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Ficando apenas com as partes que s6o tratados polifonicamente teremos as

seguintes possibilidades de execugdo da rubrica, que para o modelo 1 s6o em

ntmero de quatro e para o modelo 2 sdo em n0mero de cinco, respectivamente:

z. Kyrie / t'Christe / go Christe I zo Kyrie

to Kyrie / s" Kyrie / z" Christe I t" Kyrie / a" Kyrie

O modelo de organizagao formal do modelo 2foi, segundo Rui Cabral Lopes,

o mais difundido na Peninsula lb6rica e em ltdlia ao longo dos s6culos )o/l e XVll na

Missa pro defunctisll,. No entanto Manuel Cardoso utiliza quer nas missas pro

defunctis, quer nas seis missas Ab initio ante saeculo creata sum do Liber tertius

Missarum o modelo 1.tto 6 Kyrie de Manuet Tavares seguindo a tradigio emprega

a modelo 2, mas numa versdo mais ou menos livre.

O Gloria, a segunda rubrica do ordin6rio da Missa, 6, segundo Georges

Chevrot, certamente um dos mais antigos cdnticos usados na lgreja e tem origem

grega.117 E conhecido tamb6m como hymnus angelicus, por causa da frase inicial

ser o canto dos anjos na Noite de Natal (Lc:2:14). Antes de passar para a Missa

figurava nas orag6es da manh6, como cintico de louvor ou doxologia. D6-se-lhe o

nome de grande doxologia, comparando-o com a pequena doxologia com que no

Oficio termina cada um dos salmos: o Gloria Patri et Filio. A frase inicial <<Gloria in

115 Rui Cabral LOPES, A Missa "Pro Defunctis" na Esala de Manuet Mendes, Lisboa; Faculdade de
Ci6ncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, dissertagSo de Mestrado, 1996, p. 57.
1" lbidem, p. 58 e Filipe Mesquita de OLIVEIRA, As Seis Mrssas "Ab initio ante saeculo creata sum"
do Liber Tertius Missarum de Frci Manuel Cardoso, Lisboa: Faculdade de Ci€ncias Sociais e
Hqmanas da Universidade Nova de Lisboa, dissertagio de Mestrado, 19*i, p. 22.

"7 Georges CHEVROT, Op. cit., p. 54.
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excelsas Deo> era cantada em canto ch6o enquanto o resto do texto era composto

em polifonia, executada de forma antifonal. Ao contr6rio do Kyrie, o Gloria ndo faz

parte de todas as missas, pois omite-se durante o Advento e Quaresma, ou em

6pocas ou dias de penit€ncia.

O Gloria, por causa da sua extens5o, costuma ser dividido em v6rios perlodos

separados entre si, que variam de autor para autor e de pega para pega. A opg6o

mais frequente 6 dividiJo em dois periodos; o primeiro at6 <<Domine Deus, Agnus

Dei, Filius Patris>>, em que 6 louvada e glorificada a entidade divina, e o segundo a

partir de <Qui tollis peccata mundi, miserere nobr.s>>, em que se passa i imploragSo

de miseric6rdia de Deus118. Manuel de Tavares segue as disposig6es da tradigio ao

respeitar o seccionamento em <<Qui toltis peccata mundi, miserere nobis>.l1e

O Credo, a terceira rubrica do ordin6rio, foi formulado no Concilio de Niceia

(325) e completado pelo Concilio de Constantinopla (381).120 O seu primeiro uso foi

como credo baptismal e s6 mais tarde, no s6culo V!, foi inserido na Missa,

primeiramente no Oriente, e de 16 passando depois i Espanha, ao reino franco e aos

paises germdnicos.l2l S6 no ano 1014 6 que viu a sua aceitagio pela lgreja de

Roma, restringindo-se no entanto o seu uso aos domingos e dias de festa.122 Mais

tarde teve lugar tamb6m nas festas de Cristo, da Virgem, dos Anjos, dos Ap6stolos,

dos Doutores da lgreia e nalgumas outras festas mais solenes. Esta adopgdo tardia

foi um dos factores que limitaram as vers6es medievais do Credo a uma porgao

minima de melodias. Outro factor era a sua fungio como profissdo de f6 por toda a

]]f Samuet RUBIO, La Potifonia Cldsica, El Escorial, Biblioteca La Ciudad de Dios, 3,1983, g.174.
"" Segundo Filipe Mesquita de Oliveira, ManuelCardoso tambGm respeitia este seccionamento. Cf.
lbidem, p.28.
']o Georges CHEVROT, Op. cit., p. 99; Philippe Tourault, Op. cit., p.316.
''' Richard H. HOPPIN, Op. cit., p. 151.
122 Georges CHEVROT, Op. cit, p. 98.
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assembleia. Em muitos sitios a sua execugEo pelo coro era acompanhada, cantando

ou recitando, pela assembleia, muito tempo depois dos outros cantos do ordinirio

fossem assumidos exclusivamente pelo coro. A sua extensSo, que supera a do

Gl6ria, tamb6m deve ter funcionado como um impedimento para a composigio

frequente de novas melodias.

Tal como no Gloria, a primeira frase, <<Credo in unum Deum>>, era cantada em

canto chSo enquanto o resto do texto era em polifonia, executada ou de uma forma

continua ou de uma forma antifonal.

Segundo Samuel Rubio, a divisSo do Credo 6 menos uniforme.123 At6 ao <<Qui

propter nos homines, ef prcpter nostram salutem descendit de caelis> 6 pr6tica

constituir-se um s6 periodo, pois incide sobre a profissSo de F6 em Deus Pai e em

seu Filho, Jesus Cristo; o <<Ef incamatus> 6 tratado normalmente com independ6ncia

total do resto da pega, nele surgindo de forma destacada a evocagSo do tema da

EncarnagSo. Desde o <<Crucifxus> at6 ao fim o n0mero de periodos varia de um a

tr6s, segundo os casos, mas a divis6o desta parte em dois periodos 6 a mais

frequente: a primeira do <<Crucifixus> at6 <<cujus regni non erit finis>>, onde se relata a

narragio da Paix6o e RessurreigSo, completada pela profecia da segunda vinda de

Cristo como Juiz Supremo no Juizo Final; a segunda desde <Et in Spiritum

Sanctum>> at6 ao fim, onde se refere a evocagSo da Terceira Pessoa da Trindade, o

Espirito Santo, bem como da profissSo de F6 na lgreja, nos seus Sacramentos, e na

vida eterna.l2a

Manuel de Tavares segue mais uma vez as disposig6es da tradigio ao

respeitar estes quatro seccionamentos, respeitando os sentidos diferenciados do

texto.

'23 Samuel RUBIO, Op. cit., p.174.
12a 

Cf . tbidem; Filipe Mesqulia de OLIVEIRA, Op. cit., p. 39 e seg.
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O Sanctus, a quarta rubrica do ordindrio, combina no seu texto passagens do

Antigo e Novo Testamento. As primeiras palavras s6o as que o profeta lsaias ouviu

(fs. 6:3), sendo <<Deus Sabaofh> uma expressEo hebraica que assinala a

exclamag6o dos anjos. A liturgia acrescentou a este texto o grito com que o povo

saudou Jesus quando entrou em Jerusalem (Mt. 21: 9); <<Hosanna rn excelg.s>, que

cont6m tamb6m uma expressSo hebraica. No Benedictus, que vem a seguir, 6 o

pr6prio Jesus Cristo que 6 actamado.l2s

O Sanctus est6 dividido segundo uma l6gica pr6pria de uma orag6o,

destacando o valor de cada frase. A primeira parte do Sanctus e o Benedictus,

formam como dois c,orpos aut6nomos e complementares no seio de uma mesma

rubrica, surgindo em grande parte dos casos separados um do outro.126

No caso de Manuel de Tavares o Sanctus e o Benedictus s6o aut6nomos,

pois o compositor n6o escreve mUsica para o Benedictus, o que seria feito

provavelmente em canto ch6o. Quanto d parte do Sanctus segue o seccionamento

por frases, inserindo-se, assim, na tradigdo conente.

O Agnus Dei, quinta e 0ltima rubrica do ordindrio, relaciona-se com o Kyrie

pelo facto de os seus textos terem tarnb6m eles origem na litania e de ambos serem

elementos normalizados nas liturgias orientais antes da sua introdugio na Missa

Romana. No caso do Agnus Dei a dita introdugao deu-se no pontificado de S6rgio I

(687-701). Primeiramente o triplo Agnus Dei terminava com a frase <<miserere

'll Cf. Ricnard H. HOPPIN, Op. cit., p.153; Georges Chevrot, Op. cit., p. 155.
126 Cf. Filipe Mesquita de OLIVEIRA, tbidem, p.5ie seg.; Rui Cabral Lopes, Op. cit., p. 71 e seg.
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nobis), mas nos s6culos X e Xl, <<dona nobis pacem>> converteu-se na frase

conclusiva do riltimo Agnus.127

O Agnus Dei, com a sua forma tripartida, dava aso a vdrias interpretag6es

musico-textuais. Uma opgSo obedecia ao principio da alterndncia entre canto ch6o e

polifonia, e neste caso havia duas hip6teses: ou o tratamento polif6nico da primeira

e terceira frases, sendo a segunda frase deixada em canto chdo, ou a primeira e

terceira frases em canto ch6o, e a segunda frase em polifonia128. Outra opgao era, a

cada uma das invocag6es os compositores fazerem equivaler uma secgio polif6nica

independente, cada uma das quais precedida de intonag6es mon6dicas sobre as

palavras <Agnus Dei>.l2e Ainda outra opgao era a de as tr€s sec96es polif6nicas se

sucederem consecutivamente, sem a alterntncia com o canto chSo da rubrica.

Manuel de Tavares seguiu esta Ultima hip6tese de interpretag6o no Agnus

Dei.

MISSA: PR6PRIO

Das composig6es estudas, Manuel de Tavares consagrou cinco obras

inseridas no Pr6prio da Missa, com uma proporgEo de 17,9o/o. todas dedicadas dr

PaixSo de Cristo.

Dentro do ciclo Iitfrgico anual, a Semana Santa assume no Gristianismo

especia! import6ncia. Nesta quadra, e em paralelo com as fonnas lit0rgicas das

lig6es e dos respectivos respons6rios, dos improp6rios e dos cantos processionais, a

m0sica da Paixio teve desde sempre um papel destacado. Como tal, a nanagdo da

'l] Ct. Ricnard H. HOPPIN, Op. cit., p.155; Georges Chevrot, Op. cit., p.225 e segs.
']f ct. ritipe Mesquita de oLMEIRA, tbidem, p. ob+t.
''" Cf. RuiCabral LOPES, Op. cit., p.73.
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Paix6o de Cristo representa o ponto culminante da liturgia da Semana Santa.130 O

texto que serve de base is Paix6es 6 a historia biblica da morte e ressurreigdo de

Cristo, com a sua acAio dram6tica: uma parte de narrador (Evangelista, Cronista),

as palavras e replicas textuais dos personagens individuais (como Cristo, Pilatos, S.

Pedro) e as exclamag6es da multidSo (como Judeus, soldados).

A partir do s6culo Xl-Xll, os quatro evangelhos, com a sequ6ncia de Mateus,

Marcos, Lucas e Jo6o, ficaram ligados ao calend6rio da Paixdo, integrando-se

respectivamente nas Missas de Domingo de Ramos, de Terga-feira e Quarta-feira e

na sintaxe de Sexta-feira Santa.131

Segundo Jos6 Maria Pedrosa Cardoso, o <cCaeremoniale Episcoprum,

mandado codificar por Clemente Vlll (1592-1605), no seguimento das normas

lit0rgicas do Concilio de Trento, apresenta uma versSo da cerim6nia da Paixdo que

se tornou modelo para a igreja universal>.132

Este g6nero m0sico-litrirgico 6 talvez o que mais oferece possibilidades de

dramatizagio musica!, por causa da diferenciagSo entre o discurso indirecto, para o

Cronista, e discurso directo, para os personagens individuais e colectivos.

Existem v6rias categorias dentro da PaixSo polif6nica:

r O Pro6mio, que 6 frase gen6rica introdut6ria que se aplica is quatro vers6es da

PaixSo de Cristo, com a diferenga apenas do nome do Evangelista respectivo:

Passrb Domini Nosfn Jesu Christi secundum I Mathaeum, Marcum, Lucam,

Johannem I ll illo tempore...

130 Jose Maria Pedrosa CARDOSO, <Do Som que Chegou ao Novo Mundo: A Paixdo Portuguesa>,
in: Rui Vieira NERY, coord., A M(tsica no Brasil Colonial - Col0quio lntemacional / Lisboa 2000,
Lisboa, FundagSo Calouste Gulbenkian, 2001, p. 158.
131 Jose Maria Pedrosa CARDOSO, Op. cff., 1998, p. 80.
t"'lbidem, p. 101.
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Texto da Paix6o, para indicar a m0sica correspondente ao discurso narrativo,

vulgarmente identificado como o papel do Cronista (C).

Versos da PaixSo, que incidem sobre frases isoladas do canto lit0rgico da Paixio

e pertencem quer ao papel do Cronista (C), quer ao do Cristo (+).

o Ditos de Cristo, correspondentes aos versos polif6nicos respeitantes

apenas a frases de Cristo.

o Ditos v6rios, correspondentes aos versos polif6nicos pertencentes ao

discurso narrativo e ao pr6prio Cristo.

Bradados da PaixSo, correspondentes aos ditos dos personagens da PaixSo, d

excepgSo dos de Cristo, incluindo as falas dos personagens singulares e tambEm

as falas da multidSo, ou de um grupo de personagens.

Turbas, uma subesp6cie dos Bradados, que se refere ao canto das frases

atribuidas pelos Evangelistas a grupos de pessoas intervenientes na Paixdo de

Cristo, como sio os discipulos, os Judeus, os soldados, etc.133

Apesar das capacidades declamat6rias que os textos da Paixio proporcionavam

aos polifonistas, dado o seu profundo impacto emocional, os compositores

encontravam-se fortemente condicionados pelas conveng6es resultantes de uma

tradigSo mel6dica e modal multi-secular do Canto da Paix6o, que pressupunha a

adopgSo de um modelo mel6dico, em que a nota recitativa, o tenor, correspondia i
repercursa da f6rmula salm6dica do accentus relativo a cada um dos tr6s cantores

tradicionais da Paixdo (Cristo, Cronista e personagens singulares ou colectivos).

No caso de Espanha havia duas tradig6es principais, uma em Aragio (regi6o do

noroeste da Peninsula lb6rica) e outra em Castilha ( regiio central da peninsula),

to lbidem, Cap. 7.3., p.296 e segs.
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para este modelo mel6dico ou canfus passionr.s. No caso da regido de Castilha, que

6 a que nos interessa, a tradigdo do recitativo do cantus passtbnis, conhecido

tamb6m como cantus toledano, pode seguir-se atrav6s de fontes manuscritas e

impressas. Nestas verifica-se duas formas de fixagSo musical da mesma versSo: os

manuscritos de Toledo com os tenores eb, g, c'; e os manuscritos do Escorial com

fld, a, c'ld.lil Esta 0!tim a 6 a que Tavares utiliza nas duas Paix6es de Baeza.

Este modelo iria sugestionar as interpretag6es polif6nicas da PaixSo, ao longo do

s6culo XVll, no espago geogr6fico de Castilha.

Das cinco obras de Manuel de Tavares, duas sdo completas e tr€s s6o

interpola@es de novos versos feitos em Paix6es do compositor Melchor Gabello,

como jd vimos. Todas se inserem na categoria das Turbas da PaixSo, o conjunto das

partes relativas dr multidSo, que a partir do s6culo XVI comegaram a ser compostas

em polifonia. A forma de execugSo era normalmente a responsorial, em que havia

alternAncia entre canto ch6o e polifonia.

As duas Turlcas da Paixdo provenientes da Catedral de Baeza, uma segundo S.

JoSo (E-BAE M4 Fol. 53v-58r) e a outra segundo S. Mateus (E-BAE M4 Fol. 26v-37r)

apresentam alg u ns perfis caracteristicos interessantes :

o Apresentam o mesmo Pro6mio polif6nico;1s

r Al6m das exclamag6es das personagens colectivas a PaixSo segundo S. Mateus

inclui partes de versos ditos pelo Cronista;

o N6o cont€m frases de personagens individuais (Bradados);

'* Cf. Kurt von FISCHER, <Passion>, in: Stanley Sadie, ed, The New Grove Dictionary of Music and
Musicians,2a Ed, London, 2001, vol. 19., p. 202; Jos6-Vicente GONZALEZ VALLE, La tradicion del
canto liturgico de la passion en Espafia, Barcelona, Consejo Superior de lnvestigaciones Cientlficas,
1992, pp. 13-14 e 46; Voces Tutuarum by Alonso Lobo (155o--1617) from The Passion of aur Lod
according to Matthew in the custom and of Toledo Cathedral, circa 1600, <Hispaniae Cantica Sacra>,
HqS 2, transcribed & Edited by Bruno Tumer, 2000, p. ii-vi.

"t Todas as vozes polif6nica s5o iguais, e nio s6 uma delas. Segundo Jos6 Maria Pedrosa
CARDOSO, embora n6o seja o mais vulgar, chega a aparecer tambOm em esp6cies com polifonia
apenas nas Turbas ou at6 em Bradados. Cf. O Canto Ltt(trgia da Paixdo...., 1998, p.297.
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Apesar de serem a quatro vozes, alguns versos sio a cinco e a seis Vozes;

Os dois primeiros versos, que t6m o mesmo texto da PaixSo segundo S. Jo6o

(Jesum Nazarenum), cont6m igualmente a mesma m0sica.

O facto de Manuel de Tavares incluir versos ditos pelo cronista est6 em

conformidade com a pr6tica dos seus coetAneos e que segundo vdrios estudiosos

da mat6ria 6 uma caracteristica tipicamente espanhola. Assim, segundo Jos6-

Vicente Gonzales Valle, j6 nas fontes mon6dicas se destacam determinados versos

da Paixao pertencentes i parte do Cronista: ou porque s6 estas passagens est6o

neumadas, enquanto as outras ndo, ou porque quando todas as partes apare@m

com neumas, aquelas apresentam melismas. lgualmente na tradigSo polif6nica s5o

precisamente esses versos incluldos na composigSo polif6nica, enquanto os outros

n5o est5o136.

Os versos do Cronista incluidos na Paixdo segundo S. Mateus s6o os seguintes:

Flevit amane, Voce magna dicens, Emisit spiritum e Contra sepulchrum. Os que

foram mais vezes acrescentados, na elaboragSo das paix6es polif6nias foram Flevit

amare e Contra sepulchrum. A explicagio para esta questfio 6 relatada por Jos6 V.

GonzfilezValles:

... a diferencia de la tradicidn romana, que co,noce- cuatro vetsiones o relatos

ampletos de la Pasi6n seghn los cuatro evangelistas Mateo, Marcos, Lucas

y Juan respectivamente, la antigua tmdici6n mozdrabe del canto de la Pasi6n

conoce un solo relato, tomado de /os cuatro evangelistas; era por lo tanto

una <Hannonia Evangelii>. Respecfo a su uso en la lituryia, este rclato en
divido en dos laryas partes, la primen se extendla desde la stnicidn de

Judas> hasta /as <l1grimas de Pedro> (Tlevit amare) y se cantaba el Jueves

136 Jos6-Vicente GONZALEZ VALLE, La tradicion del canto titurgico de la passion en Espafia,
Barcelona, Consejo Superior de lnvestigaciones Cientlficas, 1992, p.112.
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Sanfo <<in coena Domini ad nonam>, como Pasiin seg0n S. Juan. La

segunda parte continuaba hasta finalizar en <la sepultura de Cisto> (contra

seputchrum) y se cantaba el Viemes Sanfos aad nonamD, como Pasi6n

segon S. Mateo.137

Esta tend6ncia, de destacar determinadas passagens das Paix6es, pode ser o

desejo de manter viva a recordagdo do caracter penitencial da liturgia mozdrabe138.

Manuel de Tavares uma das maneiras que elaborou para destacar estas

palavras foi incrementar d textura uma ou duas vozes; mais um soprano ou mais um

soprano e um tenor.

Nas obras em que Manuel de Tavares fez interpolag6es, estas constavam

originalmente de versos da Turba da PaixSo e de alguns versos com ditos do

Cronista, tendo-lhes o compositor acrescentado mais versos sobre os ditos do

Cronista.

oFicto

o Cdntico de SimeSo
. lmprop6rios
r Hinos
o Liq6es
o Salmos

O Oficio Divino, ou horas can6nicas, foi codificado pela primeira vez nos

capitulos 8 a 19 da Regrc de S. Bento (c. 520).13e Celebrava-se todos os dias, a

horas determinadas, sempre pela mesma ordem: Matinas, Laudes, Prima, Terga,

'"' La tradici1n polifdnica del canto del <Passio> en AragOn, transcripci6n y estudio de Jos6 V.
GonzAlez Valle, <Polifonia Aragonesa>, vol. Yl Zaragoza, lnstituci6n Fernando el Cat6lico, 1990, p
13.tu lbidem.
13s Donald J. GROUT e Claude V. PALISCA, Histlia da Mlsica Ocidental, Lisboa, Gradiva, 1994, p.

51.
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Sexta, Nonas, V6speras e Completas; e estava estruturado para santificar por meio

da oragSo as horas principais do dia. Compunham-se de orag6es, salmos, c6nticos,

antifonas, responsos, hinos e leituras.

Os factores que constituem as caracteristicas formais dos versos polif6nicos dos

salmos s6o a distribuigdo por cada um dos oito modos, a divisdo formal de cada

verso em duas partes ou hemistiquios com frequ6ncia explicita, e o uso de

cad6ncias medias e finais em cada um desses versos.lao

Os compositores normalmente compunham os salmos para serem uma execugao

alternada com o canto gregoriano, ou com o 6rgdo e os instrumentistas; nesse

aspecto escreviam polifonicamente, de um modo geral, s6 para os versos pares. E

o que acontece com o Salmo ln te Domine que Manuel de Tavares escreveu em

conjunto com Juan Ramirez, proveniente da Catedralde Baeza.

A maior parte de composigio de salmos polif6nicos recai nos de V6speras, como

acontece com os de Manuel de Tavares, embora tamb6m se escrevesse para outras

horas can6nicas, nomeadamente para as Completas de Domingo.

Embora, como referem Samuel Rubio e Jos6- Lopes-Calo1al, fossem raros os

salmos compostos para a totalidade dos versos, pois, como j6 foi referido, o normal

era escreverem s6 para os versos pares, Manuel de Tavares comp6e os seus

salmos de V6speras, que s5o quatro, para todos os versos.

Uma das caracteristicas predominantes na elaboragio dos salmos no s6culo XVll

era o uso da policoralidade, na maior parte dos casos envolvendo oito, nove, dez,

onze, doze vozes, e ds vezes ainda mais.la2 O estilo era fundamentalmente

homorritmico, em acordes verticais, mas com frequentes passagens

1o Samuel RUBIO, Op. cit., p.85.
LaL tbidem; Jose LOPEz-cALo, Op. cit., p. 106.
142 Cf. LOPEZ-CALO refere que: a lo largo de todo et sigto [Vt!] Ios compositores rcseruaron la
policoralidad mds espectacular para /os sa/mos, mds que pan las mr.sas y que, por supuesto, para los
motetes, lbidem, p. 104.
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contrapontisticas imitativas, pelo menos envolvendo algumas das vozes da massa

policoral. Os quatro salmos de v6speras de Manuel de Tavares, procedentes da

Catedral de Las Palmas, inserem-se neste estilo sendo o Beafus virpara oito vozes,

em dois coros, com acompanhamento de baixo continuo; o Credidi 6 para onze

vozes, em tr6s coros, com acompanhamento para cada coro (o primeiro para harpa

e os outros dois para baixo continuol; o Laudate pueri 6 para dez vozes, em tr6s

coros, com acompanhamento de baixo continuo, e o Dixit Dominus 6 para sete

vozes, em dois coros, com acompanhamento de continuo para cada coro. Segundo

Jos6 L6pez-Calo, este 0ltimo salmo foi o mais musicado, porque era o primeiro das

V6speras e usava-se em todas instAncias desta hora can6nica, enquanto os outros

mudavam consoante as festas. Os salmos de V6speras eram cinco e nalgumas

festas menores s6 se cantava a m0sica do primeiro, enquanto que os outros se

entoavam em canto chao.la3

Ao mesmo g6nero dos salmos pertence tamb6m o cdntico Nunc dmiffis das

Completas. Segundo Milos Velimirivicl4, os Cdnticos s6o similares aos salmos na

forma e conte0do, e os c6nticos Biblicos sio muitas vezes referidos como salmos

exteriores ao Salt6rio. A (nica diferenga consiste em que no cdntico, exactamente

como ocorre na sua f6rmula gregoriana, a trama contrapontistica costuma ser um

pouco mais complexa, ornamentada, e em consequ6ncia com versos mais longos.

Manuel de Tavares escreveu dois Nunc dimittis, um a quatro vozes e outro policoral

a nove vozes, a dois coros. A mesma situagio acontece em relagdo aos salmos; o

Nunc dimittis, a quatro vozes, proveniente de Baeza, foi composto s6 para os versos

impares, o que provavelmente os pares seriam executados em canto gregoriano, ou

'* lbidem, p. 107.

'4 Milos VELIMIROVIC, <Canticle>r, in: Stanley Sadie, ed, The New Grove Dictionary of Music and
Musicians,2" Ed, London, 2001, vol. 3., p. 49 e segs.
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com o 6196o e os instrumentos. JA o Nunc dimiftis de Las Palmas 6 policoral e

escrito para todos os versos.

Os hinos sdo composig6es po6ticas e diferenciam-se dos salmos por constarem

de estrofes, enquanto estes, por versos n6o m6tricoslo5. A partir de meados do s6c.

XVl, em vez de se compor para todas as estrofes de um hino, tornou-se habitual s6

se compor para algumas estrofes separadas.'ou Quando isto acontecia as outras

estrofes eram executadas em canto ch6o, em alternincia com a polifonia. Nesta o

cantus firmus podia estar presente numa das vozes, normalmente no tenor ou no

soprano. Por vezes numa mesma composigio de um hino eram usados cantus

firmus diferentes, para diferentes estrofeslaT. t o que acontece num dos cinco hinos

que Manuel de Tavares escreveu, no Gloria, laus et honor, em que o refrSo 6 para

SATB e est6 no modo I transposto a Sol, e o seu verso 6 para SSAT e est6 no modo

X transposto a Rr5. Tamb6m era habitual na 0ltima estrofe de um hino vir acrescido

de mais uma voz e o cantus firmus ser canonicamente duplicadolas. E o que

acontece com os hinos Amore cunit saucia e Haec Chisti amore, que s5o para

SATB e que at6 partilham a mesma doxologia, pois utilizam um canfus firmus muito

semelhante, com o verso Deo Pati sit gloria, que ri para SAATB.

Os casos mais frequentes de Iig6es sobre cujos textos os compositores

seiscentistas peninsulares escreveram m0sica foram as do Oficio de Defuntos e as

Lamentag6es da Semana Santa, sendo bastante distinto o modo de tratar umas e

outras.las As primeiras adaptaram, regra geral, um estilo homof6nico, com atguma

ornamentagSo mel6dica em pontos cadenciais ou para destacar alguma palavra

ra5 Gustave REESE, La m1sica en ta Edad Media, Madrid, Alianza M0sica, 1g89, p.210.

'4u Robert NOSOW <Hymn>, in: Stanley Sadie, ed, The New Grove Dictionary otf'fi/lusic and
M_usicians,2a Ed, London, 2001, vol. 16., p. 24 e segs.
'47 lbidem
t48 lbidem
lae SamuelRUBIO, Op. clf., p. 86.



125

quando o seu conte0do ou a intengio o exigia. Manuel de Tavares na sua lig5o,

Parce mihi, segue esta linha, tendo usado uma textura policoral a sete vozes. O

estilo imitativo, pelo contr6rio, 6 o recurco dominante na composigSo das

Lamentag6es, e is vezes uma combinagdo de ambos. Chamam-se assim as tr6s

leituras do primeiro nocturno das matinas do Triduo Sacro. Est6o baseadas nas

lamentag6es do profeta Jeremias, que chora a destruigSo de Jerusa!6m, o que a

lgreja aplica, metaforicamente, i morte de Jesus. Cada verso 6 precedido por letras

do alfabeto hebraico, que a tradigio latina da Vulgata manteve e depois foram

integradas na liturgia. Desde a ldade M6dia que as letras eram mais ornamentadas

que os textos dos verslculos. Como nos salmos, os temas gregorianos originais, ou

no caso de Espanha do tonus lamentationis, conhecido como <<tom toledano>,

nestas pegas estSo latentes, mas nem sempre com a mesma evidencia. A mesma

situagSo se passa na LamentagSo de Manuel de Tavares, escrita para cinco vozes,

e que parece engendrar um tipo tonal b-G-c1.

II'IOTETE

No Renascimento o motete era um g6nero de composigSo sacra que podia

ser inserido com cardcter opcional em qualquer cerim6nia litfrgica, em particular na

Missa, devendo a sua m(sica ser capaz de transmitir com eficdcia o conte0do

expressivo dos textos, com o fim de estimular os afectos da congregag6o presente.

O seu texto, sempre em latim, podia ser composto livremente - caso em que devia

ser submetido it autorizagSo pr6via das autoridades eclesiSsticas competentes - ou
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recorrer a excertos de outras rubricas lit0rgicas do Oficio ou do Pr6prio da Missa

(antifonas, satmos, hinos, respons6rios, intr6itos, graduais, etc.). 1s0

A sua liberdade de forma, a sua brevidade, a sua funcionalidade lit0rgica

polivalente fizeram do motete uma das formas mais emblem6ticas da m0sica

renascentista e maneirista, o que explica que alguns compositores tenham composto

v6rias centenas de motetes.

Assim, os crit6rios de definigio do motete foram expressos em diversos

tratados te6ricos de nacionalidades diferentes, com destaque para os da Peninsula

lb6rica, desde finais do s6culo XVI at6 meados do XVll: era associado

especialmente ds 6pocas de penit6ncia e nojo no quadro do ano littrgico, tais como

o Advento e a Quaresma; a m0sica devia ser modesta, grave e devota; deveria ser

uma produgao original, sem recurso a material mel6dico ou polif6nico preexistente;

n6o deveria incluir caracteristicas pr6prias da m0sica profana, como ritmos vivos,

sensualidade, agitagSo, textos em verndculo e impr6prios em termos morais; a

escrita deveria ser imitativa no principio, meio e fim, para se diferenciar do vilancico;

sem uma estrutura formal precisa a prioi, podia ou n6o estar dividido em v6rias

partes.151

Segundo, Jos6 L6pez-Calo, o s6culo )O/ll herdou do XV! o motete na fase

mais sofisticada de todo o seu desenvolvimento hist6rico, enquanto forma

caracteristica da mrisica religiosa,1s2 mas introduziu-lhe alguns aspectos de

mudanga no que respeita ao n0mero de vozes. Ainda que, com relativa frequ6ncia,

se compusessem motetes a quatro vozes, tornou-se agora que esse nfmero fosse

110 Vanda de 56 M. SILVA, O Motete na Escola de Evora:... , c4 p. 8 e segs.
'ut lbidem, os tratados sistematizados sio: Zarlino, L' istittutione armonichb, Venezia, 1559; Cerone,
H Melopeo y Maestro, Ndpoles, 161 3; Lorente, El porqui de la musica... , Alcald de Henares , 1672;
Nassane, Escuela de Musica (Segunda Pafte),Zaragoza,1723;D. JoSo lV, Defensa de la Musica
Moderna contra la enada opinion del Obispo Cyrillo Franco,lntrod. e notas de M. Sampayo Ribeiro,
Qoimbra, 1965; RuiVieira Nery, Ihe Music Manuscripts... cit.
1s2 Jos6 t-Opez-cnlo, op. cri., p. Bs.
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alargado, utilizando oito vozes em dois coros ou dez ou doze vozes em tr6s coros,

numa progressSo no sentido da policoralidade. Anteriormente, o normal era que

antes de todas as vozes terem finalizado de interpretar uma frase, alguma delas ji

iniciassem a seguinte, conseguindo assim uma sequ6ncia continua da composigSo.

Agora era frequente interromper nitidamente as diversas sec96es do motete, em

todas as suas vozes, particularmente na escrita de estilo vertical.

Apesar de uma grande parte da produgio polif6nica de Manuel de Tavares

constantes no Cat6logo de D. JoSo lV ser dedicada ao motete, s6 subsistiram tr6s

composig6es deste g6nero, perfazendo 10,7o/o, do repert6rio hoje conhecido. Todos

os motetes s6o provenientes da Catedral de Las Palmas de Gran CanSria e

policorais, com baixo continuo, envolvendo dois coros. Estes motetes incidem sobre

excertos textuais de rubricas fixas da liturgia, nomeadamente sobre textos de

rubricas do Oficio, como as V6speras de Domingo de Pentecostes (Cum

complerentu), e V6speras do BMV (Tota pulchra es), bem como do Pr6prio da

Missa (Surge propera amica mea). A organizagao dos textos deste motetes subsiste

em um ou dois versos completos retirados da rubrica lit0rgica corespondente.

V!LANCICO

O vilancico, que primeiramente, era uma forma profana, foi desde meados do

s6culo )O/ at6 meados do XVI o g6nero mais representativo de polifonia secular

lb6rica. A sua origem ib6rica mais remota parece recuar is monodias luso-galaicas

das Cantigas de Santa Maria, e os estudiosos destacam as suas afinidades e
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analogias com o virelaifranc6s, a battata italiana e, especialmente, o zaial 6rabe,

al6m das formas responsoriais do repert6rio de cantochao.1s3

Nos finais do s6culo XV a sua forma musical era ABBA, e constava de um

refrdo, de dois ou tr6s versos, ao qual se aplicava a primeira secado da mtisica

(estribitlo); seguia-se depois uma copla, com duas apresentag6es consecutivas de

uma segunda secASo musical (mudanga); e em seguida retomava-se a primeira

secaSo (votta). A sua tem6tica era de natureza sobretudo amorosa, podendo

tambem encontrar-se refer6ncias pastoris e de sdtira ou de critica social.

No filtimo tergo do s6culo XVl, o vilancico adquire caracteristicas religiosas,

no entanto n6o littirgicas, por causa do seu texto em lingua vern6cula e por n6o

estar dentro das regras consentidas pela lgreja para o culto divino oficial. Mesmo

assim houve uma penetragio no pr6prio seio da Missa e do Oficio. Segundo Rui

Vieira Nery:

tudo indica gue as autoridades eclesi*sticas portuguesas e espanholas

tentaram nesfe caso encorajar a aflu€ncia popular ds ceimdnias lithrgicas

utitizando simultaneamente a tdctica catdlica tradicional de reforgar o lado

espectacular do itual e a estratdgia protestante de reconer a texto em lingua

vemdcula que facititassem a identificagdo dos fi6is com o culto.lil

Assim, o vilancico entrou no seio da Missa e do Oficio, especialmente nas

Matinas. Estas estavam estruturadas, regra geral, em tr€s nocturnos, cada um dos

quais, por sua vez, constava de tr6s salmos com as suas respectivas antifonas,

depois das quais se passavam ds tr6s lig6es, cada uma das quais associada a um

respons6rio. Comegou-se ent6o a substituir os respons6rios lit0rgicos em latim por

1* Rui Vieira NERY, O vitancico portuguds do sdcuto XVtt... ctf., p. 91.

'* Rui Vieira NERY e Paulo Fereira de CASTRO, ap. cit.. p.72.
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vilancicos em lingua vern5cula, ou entSo a integr6-los a seguir aos respons6rios. O

que significava que as matinas continham oito a nove vilancicos.

As principais festas onde se integrava os vilancicos eram as do Natal e do

Corpo de Deus, ocasiOes para as quais era pedido ao Mestre de Capela que os

compusesse especialmente para o efeito, dispensando-o dos seus servigos

habituais e remunerando-o d parte. Em cada festa estas pegas tinham de ser

in6ditas, nio se podendo aproveitar para outra, nem utilizar nenhuma de outro

compositor.

A llngua mais utilizada nos vilancicos era o castelhano, mas tamb6m se

encontra textos em v6rias lfnguas e dialectos ib6ricos: portugu6s, galego, asturiano,

basco, cigano, mourisco e negro.

Primeiramente a passagem do vilancico para o dominio religioso n6o sofreu

grandes alterag6es, mas no s6culo )O/ll a estrutura ABBA vai-se expandindo, sendo

o Estribillo subdividido, a primeira parte uma lntroducci6n solistica e a segunda um

Responsi6n coral; na mudanga vai haver um nfimero variado de Coplas estr6ficas

curtas solisticas; em seguida d6-se a Volta, onde hi um regresso ao Estribillo

apresentado na integra ou s6 a sua parte coral.155

Da produgio de Manuel de Tavares constam tr6s vilancicos, o que perfaz

10,7o/o da totalidade das suas obras. S5o todos em estilo policoral: em A gozar del

combite del cielo, a lntroducci6n e as Coplas s6o a tr6s vozes (SST) e o Responsi6n

a oito vozes, em dois coros (SATB-SSAT); em Pasito quedito, a lntroduccion e as

Coplas sdo a sete vozes em tr6s coros (SAT-SSB-A), contendo momentos de

monofonia, e o Responsi6n a doze vozes em tr6s coros (SSAT-SSAB-SATB); e em

t* 
Cf . tbidem, p. 94 e seg. e RuiVieira NERY e Paulo Ferreira de CASTRO, Op. cit., p.74.
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Quien se atreve, a lntroduccidn e as Coplas s6o a sete vozes em dois coros (SSAB-

SAT), e o Responsi6n a treze vozes em tr6s coros (SSATB-SATB-SATB).

Um facto curioso 6 a proveniEncia de todos os vilancicos ser da Gatedral de

Saragoga, pois como j5 se verificou Manuel de Tavares nunca a[ exerceu a sua

actividade.

OBRA PROFANA

ROMANCE

O Romance era um g6nero po6tico-musical, narrativo cujas origens remontam

ao s6culo XlV, podendo estar relacionado na sua g6nese com as cangles de gesta

(tipo de cang6o onde se narra acontecimentos 6picos de vdria ordem). Enquanto

composigdo polif6nica culta a sua voga vai das 0ltimas d6cadas do s6culo )O/ at6

finais do s6culo XMl.156 Por ser um g6nero nanativo, os temas de ficaao eram

preteridos em favor de descrigOes mais ou menos estilizadas de acontecimentos

hist6ricos.157 A primeira quadra era a 0nica a ser posta em musica. As quadras

seguintes, por muito numerosas que fossem, eram cantadas com a mrisica da

primeira,1s8 gerando uma forma musicat estr6fica que por sua vez oferecia

possibilidades alargadas de uso da ornamentagdo e da glosa.

1l Manuel Carlos de BRITO e Lutsa CYMBRON, Op. crt, p. 53
'l] nuiVieira NERY e Pauto Fereira de CASTRO,'Op. ci.', p.30.t8 Wlancicos Portugueses, transcrigSo e estudo de Robert Stevenson, <Op. cit.>, , p. Vll, e Samuel
RUBIO, Op. cit., p.94.
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No s6culo XVll, a diferenga entre roman@ e vilancico foi-se esbatendo no que

se refere d mUsica para cada um deles, ou seja: <<a mfsica daquilo a que se chama

romance e a do denominado vilancico confundem-se; independentemente do texto,

a mrisica dos romances n6o consegue distinguir-se da dos vilancicos>r.1ss

Miguel Querol, citado por Manue! Carlos de Brito, descreve:

at6m do vilancia propriamente dito (ABA), quatrc tipos diferentes de

romances, amo estando represenfados nas fontes ibdicas do sdculo XVll: o

romance com um ilnico perfodo musical, o romance de forma AB (copla-

estribilho), o romance de forma BA (estribilhocopla) que 6 musicalmente um

vilancico, e romances-vilancicos em que o estibilho do romance tem ele

prtpio um cefto nhmero de coplas (<coplas del estibo>) formando uma

secAdo independente, ou forma ABCB.len

O romance de Manuel de Tavares, Coraz6n dichoso, insere-se no tipo de

forma BA (estribilho - copla), pois consta de estribilho a quatro vozes (SSAT), com

uma quadra de quatro versos tendo para cada um dos versos a sua frase musical.

Seguem-se as coplas, para quatro vozes, que s6o seis, possuindo quatro frases

musicais, uma para cada um dos quatro versos da primeira estrofe, que se repetem

pela mesma ordem em todas as estrofes.

1se Vilancicos Pottugueses, lbidem, p.lX.
1ffi Vilancicos do s1butoWtt do Mosteirc de Santa Cruz de Coimbra, ed. ManuelCarlos de Brito,
<S6rie Portugaliae Musica>, Lisboa, FundagSo Calouste Gulbenkian, 1983, p. lX.
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4.2. A estrutura macro-formal

A diversidade interna que j6 vimos caracterizar a obra de Manuel de Tavares,

6 tamb6m tipica da sua abordagem da forma musical. Desde logo se tem de

distinguir entre duas grandes divis6es na estrutura composicional determinadas pela

textura contrapontisticas utilizada, as obras Policorais e as compostas para um s6

Coro. Estas 0ltimas regiam-se, sobretudo, por um dos mais predominantes

principios de organizagilo formal dos s6culos )(Vl e XVll, que se designava por

principio format motdtico ou esfiTo mot1tico. Este, segundo Christoph Wolff161, surge

como uma divisdo do estilo eclesi1stico e foi categorizado como um estilo de

composigSo derivado da linguagem polif6nica tradicional, especialmente de

Palestrina e a sua tradigio, e foi aplicada a outros g6neros al6m do Motete, como a

Missa, salmos, lig6es, antifonas, hinos, c6nticos, etc.

Rubio:

Como esclarece Samuel

En rigor de verdad no se puede hablar de diversos gdneros de formas

musicales polifdnicas en el sentido de que cada pieza litilrgica tenga su

manera peculiar de ser construida, como la tienen, por ejemplo, en srglos

posteriores, la fuga, la sonata, el minu6, etc.

Formalmente /as disfinfas piezas polifinicas de la liturgia no se difercncian

entre sf. Si nos presentan, desplovr.sfos de texto, un motete, una esfiofa de un

himno, un vetu,o de un magnificat y un Kyrie de una misa, no hallaremos mds

diferencia entre las cuatro piezas que la punmente extema de ser mds larga o

'6r Chrirstoph, WOLFF, <Moteb, in Stanley Sadie, ed, The New Grove Dictionary of Mus'tc and
Musicians,2a Ed, London, 2001, vol. 17, p.215. Tamb€m J.V. Gonzalez Valle se refere ao esfilo
mot6tico nos seguintes termos: <Las Pasiones polif6nicas espafiolas han sido elaboradas de diversos
modos...Junto a estias encontramos otras, en las que es:l t6cnica se entremezcla con la del motete,
es decir, donde elcontrapunto simple, o nota contra nota, alterna con el compuesto o imitativo>. Mais
adiante refere ainda: <Las pasiones de Guenero tienden al estilo mot6tico. No me refiero aqui a ta
"Pasi6n-motete', es decir, todo el texto compuesto como un motete, sino al estilo t6cnico-
compositivo>. Cf. Jos6-Vicente GONZALEZ VALLE, La tndicion delcanto lit0rgico..., Op. cit., pp.g2 e
105. O pr6prio Cerone tamb6m menciona que os Cinticos devem compor-se com imitag6es, f6rmulas
melismdticas etc., como os motetes. Cf. Cerone, Op. cit., p.689 e seg.
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mes coftas las una que tas ofras.loz

Assim, e ainda segundo Samuel Rubio o esfiro motdtico caracterizava-se pelo

constante fluir mel6dico das v6rias vozes, numa sucessao ininterrupta do discurso

sonoro, chegando este mesmo autor a afirmar que n6o h6 nada mais oposto d

verdadeira arte polif6nica que uma pega com uma s6rie de trechos limitados pela

sua respectiva caddncia e separados entre si por um silBncio, ainda que seja

brevissimo.lG3 Como tal, a condugSo das vozes deve ser tal que, enquanto atgumas

delas tazem uma cad6ncia, as outras continuam o seu movimento, isto 6, as

entradas de cada uma das vozes e os finais das frases devem fazer-se em

alternincia. Tudo isto contribui para o equilibrio formal do discurso ao nivel da

composigSo, no seu todo.

No entanto, outro aspecto a ter em conta no fluir continuo 6 que, para haver

uma transparGncia e inteligibilidade do discurso polif6nico h6 que ter em conta, ao

mesmo tempo, a distingSo entre as su@ssivas unidades mais pequenas, ou seja,

entre os elementos que constituem o texto po6tico de base: periodos, frases e

membros.

ldealmente, estas duas tend6ncias, que poderiam ser contradit6rias entre si -

a continuidade do movimento sonoro, por um lado, e a separagio adequada entre os

diversos epis6dios, por outro - devem gerar um compromisso e tensSo de toda a

trama polif6nica, sem por isso comprometer a unidade de conjunto, mas antes

favorecendo o melhor do desenvolvimento da estrutura formal.le

'l] Samuel RUBIO, La Potifonia Cl6ssica, cd., p. '159.
1"'lbidem, p. 1so.

'* tbidem.'
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Desde o s6culo XV, os polifonistas foram modificando a maneira de conduzir

esta tensdo dial6ctica. lnicialmente havia uma tend€ncia para a n6o interrupg6o da

frase mel6dica, e a sua interligagdo mais ou menos compacta com a frase seguinte,

sendo em muitos casos dificil at6 assinalar onde terminava uma frase e @megava a

outra. Os polifonistas dos finals do s6culo XVl, no sentido de desempenharem

melhor as necessidades de pontuagSo do texto, passaram a interessar-se mais

claramente pela articulagSo conjunta e simultdnea das frases e membros.165 Desse

modo, a articulagdo m[sico-textual das v6rias vozes, atrav6s das cad€ncias,

passaria a realizar um papel cada vez mais predominante na arquitectura polif6nica,

e esse papel salientou-se ainda mais durante o s6culo )O/ll.

E sobretudo neste contexto que se enquadra Manuel de Tavares uma vez que

em v6rias das suas composig6es se constata uma forte articulagSo do discurso

musico-textual, nomeadamente atrav6s da cadenciagio de curtas secg6es, ou

membros ou incisos, ou mesmo palavras, separando-as mesmo is vezes, por

pausas o que anuncia uma concepgao cada vez mais vertical e homof6nica do

discurso polif6nico.

Nas obras policorais os aspectos dos principios de organizagdo formal s6o

bastantes distintos dos referidos anteriormente, do estilo motdtico, conforme

constata mais uma vez Samuel Rubio:

Notables difercncias esfilisfrbas son apreciables entre la salmdia a cuatro o

cinco voces y la salmodia a ocho. En la primen, aplicada pincipalmente a los

"cantos evangdlicos", sobre todo al"Magnificaf, la polifonia @nserva sus formas

mds puras y autAnticas. Por el contrario, en los sa/mos a ocho vo6€s asoma ya el

barroquismo musicalde /os srg/os XVll y Wlll. Desaparece la continuidad de la

linea melddica para dar paso a una fragmentacidn de los temas en incrsos

165 lbidem, p. 151.
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mlnimos, cuya repetici1n altemada por los coros da tugar a porfiados di6togos.l&

Assim, em vez do fluir continuo da linha mel6dica, nas composigOes policorais

h6 uma maior fragmentagSo dos temas ou motivos em incisos minimos e com

di6logo dos coros em alternancia.

Outro aspecto da diversidade formal das composig6es tem a ver com a

estrutura dos textos que lhe servem de base. A uma determinada organiza$o

textual tende a equivaler a um certo tipo de organizagio musical, ainda que a

correspond6ncia nem sempre seja linear, pois podem interferir outros elementos

indiferentes d observagao do texto. A tend6ncia predominante na tradigio polif6nica

at6 ao s6culo XVll era fazer decorrer directamente a forma musical da morfologia do

texto, procurando equilibrar de forma sim6trica as dimens6es das v6rias sec96es.

Acontece esta situagSo, por exemplo, na Missa, como se jd verificou no capitulo

anterior, e se pode examinar no quadro seguinte:

Kvrie

Quadro N.o 4 N.o de unidades mEtricas Percentagem

Kvrie 14 31.8o/o

Christe 8 18.2o/o

Kyrie 22 50o/o

Total M 1O0o/o

Analisando o quadro tr.o 4, dr partida nao parece haver uma regularidade na

dimensao entre as v6rias secg6es, no entanto no final do Christe hi uma cadOncia dt

to lbidem, p.179.
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final do modo, seguida de pausa geral, o que faz com que exista assim, em Ultima

an6lise, uma bipartigdo dimensional do conjunto de toda a pega, pois, ao somarmos

o primeiro Kyrie ao Christe estas duas seca6es atingem aproximadamente 50% da

pega. Estamos portanto em presenga de uma preocupagSo de equilibrio fonnal

inerente dr tradigio polif6nica sacra.

Gloria

Quadro N.o 5 N.o de unidades mEtricas Percentagem

Gloria A 54 50.5%
Gloria B 53 49.5o/o

Total 107 100o/o

Como se pode observar pelo quadro n.o 5 chega-se facilmente d conclusio de

que o Gloria 6 seccionado a meio, o que faz com que estejamos na presenga de

uma proporgio absolutamente sim6trica. Esta circunstAncia 6 tanto mais

proeminente quanto aponta para um tipo de expressEo formal ajustado ainda em

principios claros de equilibrio estrutural interno.

Credo

Quadro N.o 6 N.o de unidades m6tricas Percentagem

Credo A 63 il[.10/o
Credo B 25 13.5o/o

Credo C 45 24,3o/o

Credo D 52 28.1o/o

Total 185 100o/o

No que respeita ds v6rias partes que formam o Credo, existe uma relativa

equivaEncia dimensional entre os Credos A e D. Por sua vez, as partes B e C, em
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conjunto, contem uma dimensao comparavel a cada uma das seca6es individuais A

e D. Como tat, verifica-se uma tripartigSo dimensional mais ou menos equilibrada do

Credo formadas pelos tr6s grupo: A, B+C e D. Assim tamb6m se verifica o respeito

pelas regras de proporcionalidade.

O Sanctus, pelo facto de n6o conter o Benedicfus, s6 tem uma seca6o. Mas

comparando-o com os de outros compositores, nomeadamente com os de Frei

Manue! Cardoso nas suas seis missas Ab initio ante saeculo crcata sum do Liber

tertius Missarum, as dimensOes desta rubrica andam d volta das 31 unidades de

mensuragso, o que acontece tamb6m em Manuel de Tavares, que tem 32.167

Agnus Dei

Quadro N.o 7 N.o de unidades m6tricas Percentagem

Aonus Dei A 16 44.4o/o

Aonus Dei B 8 22.2o/o

Aqnus Dei C 13 36,1%
Total 36 100o/o

O Agnus Dei est6 estruturado em tr6s secA6es, notando-se sensivelmente

uma simetria em relagSo drs proporg6es, em que as partes A e C s6o maiores e a B

menor.

Por tudo o que foi exposto pode-se concluir que Manuel de Tavares, na sua

Missa, nos oferece um testemunho bem claro do seu respeito por todo o conjunto de

regras de proporcionalidade e equilibrio formal inerentes i tradigdo polif6nica, tal

como esta foi herdada dos finais do s6culo XVl.

'67 Cf. Filipe Mesquita de OLIVEIRA, Op. cit., p. 58 e seg.
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Como o estudo da forma se processa em diferentes niveis ou planos de

an6lise houve necessidade de tazer agrupamentos distintos, coniugando os diversos

g5neros musicais e a sua textura. Assim, comegando pelas obras para um s6 coro,

que se inserem dentro do esfilo motdtico, e que podem abarcar v6rios g6neros

musicais, temos no geral:168

ESflLA MOTETICO
N.o de obras Percentaqem

1 a 5 secc6es I 72,70/o

6 a 7 secc6es 0 0
8 a 10 secc6es 0 Oo/o

11 a 13 secc6es 1 9.1o/o

> 14 secc6es 2 '18.20/o

TOTAL 11 100o/o

Ao examinar as Garacteristicas formais destas rubricas, verifica-se que, no

que respeita ao seu seccionamento interno, a maioria, 72,7o/o, tem poucas secg6es,

entre uma e cinco, e que s6 as restantes, 27,3 o/o, t6m mais que dez. Esta

discrep6ncia est6 em correspond6ncia com a extens6o dos textos lit0rgicos, que

apresentam uma consider6vel heterogeneidade, levando dr disparidade no n0mero

de sec96es formais.

Examinando as obras policorais, que tamb6m abarcam v6rios g6neros

musicais, podemos igualmente verificar o seu seccionamento intemo.

OBRAS POLICORAIS
N.o de obras percentaoem

1 a 4 secc6es 7 53.8%
5 a 7 secc6es 1 7 -7olo

8 a 10 secc6es 3 23.10/o

11 a 13 secc6es 2 15.40/o

TOTAL 13 100o/o

1s lnclui-se neste grupo as Paix6es, o Nunc dimiftis (B), Lamentagdo de Jeremiase os Hinos, menos
o Procul recedant somnia.
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Como se pode observar, tamb6m aqui existe disparidade quanto aos nfmero

de secgoes internas, embora n5o haja um desniveltSo acentuado como no caso das

pegas que seguem o esfi/o motdtico. As obras que t6m menos do que cinco sec96es

sdo a maioria, perfazendo 53,8% da totalidade das obras policorais, as restantes v6o

de 6 a 13 sec96es, oom uma percentagem de 46,20/u Nestas, al6m da diferente

extensSo dos textos, tem de se registar um aspecto interessante que 6 o principio de

repetigao motivica, intensificando a articulagSo simultAnea de unidades muito curtas

do texto. A altern6ncia reiterada e dialogante dos vdrios coros, com a frequente

repetigao motivica das frases ou incisos do texto, reforga tamb6m estas

caracteristicas no plano do ritmo, e a cadenciagio 6 consideravelmente maior.

Todos estes aspectos constituem tragos inovadores de uma escrita marcadamente

articulada. Este fraccionamento mrisico-textual distancia-se, assim,

substancialmente do tradicional esfrTo motdtico. Para exemplificar o que se acaba de

dizer compare-se os dois Nunc dimittis, cujos quadros de an6lise se encontram no

Anexo C.

lmporta agora analisar as obras por g6neros musicais, comegando pela

Missa. Quanto ao [nico exemplar de um OrdinSrio da Missa deste autor h6 que

referir que esta 6 das obras mais longas de Manuel de Tavares, com um total de 405

unidades m6tricas e, juntando todas as rubricas, treze seca6es.

Quanto is composig6es oriundas do Pr6prio da Missa, estas sio todas

versOes da PaixSo, sendo que tr6s, como jd foi referido, s5o interpolag6es numa

obra de outro compositor. Assim, 6 natural que o seu seccionamento seia reduzido,

variando de uma secgSo, no caso do Jesus Nazarenus, at6 tr6s, no Sprevit autem.
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As outras duas Paix6es, destacam-se visivelmente, entre quase todas as

composig6es, pela estrutura dos seus textos lit6rgicos bastante extensos e

complexos. Do ponto de vista dos principios de organizagSo formal fazem um

recurso moderado ao estilo mot1tico. No que diz respeito d sua forma externa, que

naturalmente a sua estrutura deriva da estrutura textual, sdo composig6es de

grandes dimensoes, sobretudo a Paixdo segundo S. Mateus, com 420 unidades

m6tricas e a de S. Joio, com 186. Quanto ao seccionamento interno, as

caracteristicas dos respectivos textos resultam num n0mero de seca6es muito

superior a qualquer outra composigio, contendo a Paixio segundo S. Mateus 25

sec96es e a PaixSo segundo S. JoSo com 14 seca6es.

Nos g6neros m0sico-litrirgicos pertencentes ao Oficio temos que separar as

obras que sao policorais e as de um s6 coro. Nestas 0ltimas inclui-se o Gdntico de

Sime6o, Nunc dimittis (B), a Lamentag1o de Jeremias, o lmprop6rio Popule r?eus, o

Salmo ln te Domine e os Hinos. As duas primeiras, tal como as Paix6es, fazem um

recurso moderado ao estilo mot6ticol@, no entanto em termos de proporg6es s6o

bastante diferentes. O Nunc dimittis 6 constituido por 84 unidades m6tricas, em tr6s

secg6es, e a Lamentagdo de Jeremias, por 4A4 unidades m6tricas, em doze

secA6es. No entanto, esta 0ltima apresenta uma estrutura mais complexa, pois h5

um tema recorrente que vai aparecendo ao longo da pega. A sua estrutura formal 6

a seguinte:

16e Segundo Gunther Massenkeilestilisticamente as Lamentag6es slo similares ao motete. Cf.
Gunther MASSENKEIL, <Lamentations >, in Stanley Sadie, ed, Ifie New Grove Dictionary of Music
and Musicians,2a Ed, London,2001, vol. 14, pp.188-190.
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E-E-E- B-E- c- D- E-E- F -c - H

O Popute meus, que s6 tem um 0nica secgSo, e o hino Procul rccedant

somnia, que tem duas secg6es, recorrem d forma estr6fica. O salmo ln te Domine,

que tem quatro secg6es, utiliza a salmodia simples, conhecida por fabord*o, pois

cada hemistiquio est6 claramente cadenciado, contendo o primeiro uma cad6ncia

diferente da final do modo, com o objectivo de produzir um efeito suspensivo, € o

segundo uma cad6ncia dr final do modo, para causar, pelo contr6rio, um efeito

conclusivo.

Os restantes quatro hinos recorrem ao esfilo motetico. O Gloia et honor Deo

6 composto por uma s6 estrofe e uma sec96o. O Gloria, laus et honor apresenta o

texto das duas primeiras estrofes tratadas no esquema de um duplo motete ou

motete em duas partes. A primeira estrofe escrita no modo I (R6 aut6ntico

transposto a Sol), apresenta tr6s sec96es; a segunda estrofe, lsraeles fu rex, escrita

no modo X (Le plagal transposto a R6), apresenta duas see46es.170 Os outros dois

hinos cont6m igualmente duas estrofes em que a primeira tem tr6s secA6es e a

segunda duas, e ambas estSo escritas no mesmo modo e utilizam um canfus ftrmus

semelhante. A segunda estrofe, Deo Patri sit gloia 6 partilhada, como j6 foi referido,

pelos dois hinos e al6m de ser acrescida de mais uma voz, para assegurar a ligagio

do conjunto polif6nico desde o principio ao fim, Manuel de Tavares aplicou o

procedimento chamado de imitagdo can6nica, que consiste neste caso numa

melodia continuada, o cantus ftrmus, cantada em contraponto por duas vozes ao

r70 Encontramos este hino tratado de maneira semelhante por virios compositores, como por exemplo
em Francisco Ximeno, Maestro de Capela de Albanacin. CF. Obrcs de ta Capilla de la Catedral de
Atbanacin (Teruel) de /os srglos Wll yXVlll, estudio y transcripciOn de Jes0s M. Muneta, <Polifonla
Aragonesa>, vol. !ll, Zaragoza,lnstituci6n Femando elCat6lico, 1986, p. 13.
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intervalo de quinta. O cdnone n5o 6 utilizado como um artificio desligado das outras

vozes, mas forma antes o seu centro de gravitag6o: d6-lhes significado, unidade e

valor, e por sua vez sust6m-nas. As vozes que nio participam da imitagio can6nica

recebem desta os seus elementos figurativos, e n6o obstante formarem com ele um

conjunto total 0nico, t6m de certo modo vida pr6pria, com os Seus motivos.

As obras policorais abarcam neste g6nero as seguintes composig6es: o Nunc

dimittis, o Parce mihi e os quatro Salmos de V6speras. Como as suas restantes

caracteristicas j6 foram enunciadas, resta-nos referir os seccionamento internos:

assim, o Nunc dimittis tem seis secg6es, em 134 unidades de mensuragdo

(compassos); o Parce mihi qualro secA6es, em 82 compassos; o Beafus vir onze

secg6es, em 175 compassos, o Credididez sec96es, em 252 ampassos, o Dixit

Dominus dez sec96es, em 148 compassos e o Laudate pueri oito seca6es, em 137

compassos. No entanto este 0ltimo apresenta um outro aspecto importante da forma

musical, pr6ximo da forma do rond6. Neste Salmo o segundo verso funciona como

um refrao que alterna com os outros versos, ou hemistiquios. O resultado 6 uma

estrutura formaldotada de alguma complexidade, do tipo seguinte:

A-Etr-c,-E-cz-E-D-E

Esta forma deriva do plano mUsico-textual, com a repetigdo intercalada da secgio B.

Da relagSo entre a forma externa e o seccionamento interno pode-se constatar o que



r43

jd foi dito anteriormente em relagio ao princlpio da repetigSo motivica enunciada

pelos coros, em permanente diSlogo.

O g6nero Motete s6 apresenta obras policorais, incluindo obras para dois

coros a sete e oito vozes. No que diz respeito ao n0mero de sec96es formais

verifica-se que o seccionamento interno se encontra em perfeita conson6ncia com a

organizagao formal do g6nero motete, em que, o nUmero de secA6es 6 reduzido,

variando entre duas e quatro secA6es formais. As t6cnicas de escrita utilizadas para

o seccionamento interno s6o: a sistem6tica associagio de diferentes frases de texto

a diferentes temas e/ou novos temas e motivos; a colocagSo de cad6ncias a

anteceder a apresentag6o de novo texto e/ou novos temas e motivos; e o contraste

de texturas. Um motete que nio apresenta em cada secAfio uma nova invengdo

mrisico-textual 6 o Surge propera amica mea. A sua estrutura formal 6 a seguinte:

E B c-E

A primeira e 0ltima secA6es sdo id6nticas, sendo separadas por duas sec96es

m 0sico-textuais d iferentes.

As tr6s obras do g6nero do Vilancico s6o policorais, e apresentam sobretudo

nas coplas formas estr6ficas. Em seguida apresenta-se um esquema com a

estrutura formal de cada composigio.



Titulo Estribilho Mudangas

(Coplas)

Volta

lntrodugSo Responso

A gozar del

convite delcielo

Mfsica Ar A2 2xB A2ouA1+fi,

Texto abb

cdd

Pasito quedito

MIsica Ar & 2xB A2oU41+fi,

Texto abba accd deef

ghhg giij lmmn

Qien se atreve

M0sica A1 A2 2xB A'2 Ou A1 + A2

Texto abbaac

abbaac

abbaac

dacd effe

ghhg

t44

O estribilho do vilancico Quien se atreve 6 em fonna estr6fica, o que nao

sucede nos outros. Na volta pode-se fazer uma das duas repetig6es do estribilho, Az

oU 41 + fi2.

O romance Corazdn dichoso tem uma estrutura formal BA (estribilho - copla).

Estribilho Copla

M0sica B 6xA
Texto abba

xfzn

O estribilho utiliza uma quadra de quatro versos, composto de uma frase musical

para cada verso. As coplas contem tamb6m uma frase musical para cada verso das

quadras, que sao em n0mero de seis.
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Em sintese, Manuel de Tavares nas suas composig6es utiliza estruturas

formais diversificadas, que constituem um importante elemento diferenciador em

termos estilisticos. Algumas delas situam-se mais dentro do espirito estilistico

dominante da tradigio polif6nica quinhentista, constituindo formas modeladas a

partir da estrutura lit0rgica dos textos: a utilizagdo do esfilo motAtico, por um lado, e

de formas estr6ficas, por outro. Dentro deste espirito escreve RuiVieira Nery:

a nogdo de forma continua a ser inteinmente subordinada a uma ldgica simples

de contraste permanente e d sequdncla dos efeifos exptessivos da linguagem

musical, em geral determinados mais por razdes de natureza textual do que por

consideragles de ordem puramente musical.171

Por outro lado, outras composig6es apresentam simultaneamente aspectos

ligados i tradigSo e outros ligados i mudanga, concretamente nas obras policorais,

em que a forma se afasta do esfi/o mot6tico para dar lugar a padr6es formais de

repetigSo motivica reiterada, e como tal, a alguma subalternizaSo da importdncia do

texto. Assim, nestas composig6es as quest6es parecem ser sobretudo determinadas

por raz6es de pura sonoridade e de expressdo intrinsecamente musical.

17' RuiVieira NERY e Paulo Ferreira de CASTRO, Op. cit., p.76.
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4.3. O uso da modalidade

A mfsica de Manuel de Tavares entronca-se naturalmente no conceito de

sistema modal de finais do Renascimento, tal como este se estendeu pelo s6culo

XVI e principios de XVll, mas entrando j6 em linha de conta com a expans6o desse

sistema proposto por Glareano. Foi com a sua obra de 1547, intitulada

Dodecachordon, que este te6rico realizou a codificagSo definitiva dos modos,

alargando os oito modos tradicionais para doze. Segundo Manuela Toscano,

Glareano fez esta extensdo dos modos, <<tomando por base o sistema pseudo

c!5ssico, constructo em grande parte especulativo que incorpora a teoria modal do

canto lit0rgico medieval com a teoria helenistica dos g6neros intervalares do sistema

diat6nico>.172 Assim, os novos modos de L6 (e6lico) e D6 (6nico) receberam a sua

consagragao te6rica, pois vinham sendo progressivamente adoptados na praxis

polif6nica, tendendo para um processo evolutivo que conduziria, em 0ltima andlise,

i prefiguragSo das modernas tonalidades Maior e menor. A vulgarizagao destes dois

modos conduziria igualmente ao efeito de dissolugio gradual dos padr6es

interv5licos caracteristicos dos oito modos eclesiisticos mais antigos.

Este aspecto diz respeito ao estilo musicalda obra de Tavares, pois os modos

(novos> s6o amplamente utilizados, em 12 obras, correspondendo a uma

percentagem de 42,9o/o do repert6rio hoje conhecido deste autor.

Em outros modos, que n6o o de L6 e o de D6, encontramos tamb6m

hibridismos modais, pela introdugdo de procedimentos heterodoxos, alargando

"2 Maria Manuela Toscano OLIVEIRA, Maneiismo tnquieto;Os Responsdnbs de Semana Santa de
Cartos Gesualdo, Lisboa, Faculdade de Ci6ncias Sociais e Humanas da Univercidade Nova de
Lisboa, dissertag6o de Doutoramento, 2002, p.4il.
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consequentemente uma serie de regras subjacentes i teoria do contraponto modal,

o que resulta numa coexist6ncia de elementos ligados dr tradigdo com outros mais

modernizantes. Estas fugas verificam-se, muito particularmente, no dominio do

6mbito das vozes, que muitas vezes s6o excedentirios, na exploragdo de cad6ncias

estranhas ao modo escolhido e na aplicagao do cromatismo.

No caso do repert6rio de Manue! de Tavares aplica-se sobretudo nas tr6s

obras em que utiliza o Modo lll, mais concretamente na Missa, mas tamb6m aos

Modos I e ll, que s6o bastante utilizados, com uma percentagem de 35,7o/o, todos

transpostos a So!.

O compositor ndo faz mengdo aos Modos lV, V, Vl e X. No caso dos Modos V

e Vl talvez por ser de abordagem complexa devido d presenga do tritono.

do tratamento modal
MODOS N.o de

obras
Nome das obras Percenta

gem
Transpo
sig6es

Nome das obras

Modo I

R6

6
Paixao S. Mateus
Dixit Dominus
Cum complerentur
Gloria, laus et honor
Procul recedant somnia
Tota oulchra

21,4 Sol (6)

Paxao 5. Maleus
Dixit Dominus
Cum complerentur
Gloria, laus et honor
Procul rccedant somnia
Tota oulcfira

Modo ll
4

Lamentagao oe Jeremras
Amore cunit saucia
Haec Christi amore
Tota oulcra

14,3 Sol (4)

Lamentagto de Jeremias
Amore cunit saucia
Haec Christi amore
Tota pulcra

Modo lll Mi 3 MiSSa
Parce mihi
I arrlala nrrari

10,7

Modo lV 0
Modo V

FE
0

Modo Vl 0
Modo Vll

Sol
2 ln te Domine

Quien se atreve
7,1

Modo Vll! 1
Paixao S. Joao 3.6 D6 (1) Paixio S. Joto

Modo lX LE 6 Nunc ommrs (ts)
Nunc dimittis (LP)
Popule meus
Credidi
Surge propera amica mea
Coraz6n dichoso

21,4

Modo X 3 Jesus Nazarenus
Paftiti sunt
Sorevii autem

10,7

Modo Xl D6 0
Modo Xll 3 Eeatus ur

Gloria et honor Deo
Pasito quedito

10,7 Fe (1) Gloria et honor Deo
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N.o de obras Percentagem
Maiores 6 21.4o/o
Menores 22 78.60/o
Total 28 1O0o/o

<<Novos>> 12 42.9o/o

Constata-se uma predilecAdo pelos modos ditos "menores"173, o que

provavelmente tem a ver com inteng6es expressivas sugeridas pelos textos. Como

muitas das obras se destinam a periodos de penitOncia e luto no contexto do ano

lit0rgico, compreende-se mais facilmente esta escolha pelos ditos modos "menores".

Sobre este assunto j5 Zarlino recomendava que os modos que contavam com a 3a

menor inicial se moldavam particularmente bem a textos em que o conte0do

en@rrava algumas refer6ncias a ideias de humildade ou humilha@o, de prostragio

ou de veneragdo de um ente superior.lTa De notar que para o repert6rio da Semana

Santa, Tavares utiliza os modos "menores" em 87,5% das obras.

A apreciagSo modal efectivada no presente estudo teve em linha de conta as

seguintes premissas: nota em que recai a cad6ncia final (que por regra se confirma

ser a final do modo) e andlise do plano cadenciat,l7s ambitos das vozes, afinidade

tonal entre a primeira nota e o tltimo acorde da pega, armagao de clave e

transposigSo do modo, e mistura e co-mistura de modos.

1]3 Considera-se Modos menores aqueles cuja primeira terceira 6 menor.
17* Gioseffo ZARLINO, tntiMioni Haimoniche,Venetia, Francesco de i Francschi Senefe, 1S73, Ill
P_arte, Cap. 7 1, t. 341 -342.
"t Este aspecto ir6 ser abordado no Cap.4.4.
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. Ambito das vozes

O fimbito das vozes exerce um papel determinante na distingdo entre um modo

autQntico ou plagal. Apesar da nova propensSo para a composigio simultinea das

vozes, da valorizagao da sonoridade em geral e da consciencializagdo do cardcter

do baixo como <<fondamento dell' Harmonia t...1 & Sostenimento dell' altre parti>,176

ao longo do s6culo XVI os diversos te6ricos persistem em apoiar a con@pgao

estabelecida desde as raizes da polifonia de que o tenor tem a excelEncia sobre as

outras vozes na fixagio do caracter aut6ntico ou plagal do modo fundamental. Sobre

este aspecto Zarlino afirma: <<ll Tenore segue immdiatamente il Basso verso I'acuto,

ilqua le d quella parte, che regge, & gouema la cantilena, & d quella, che mantiene il

Modo sopra il quale d fondata>.l77

A distingao efectiva entre os Ambitos dos modos autEnticos e plagais que se

reportam a uma mesma final foi comprovada por Bernhard Meier, com fundamento

em numerosas fontes te6ricas, bem como na pr6tica musical da 6poca.178

O processo usual em quase toda a polifonia do s6culo XVl, no que respeita ao

dmbito das vozes, era que estas cumprissem uma amplitude de cerca de uma

oitava, com a possibilidade de se expandir em algumas notas, em um su dois tons,

no sentido ascendente ou descendente.lTs No caso das obras de Tavares s6

consider6mos excedent6rio o Ambito de uma voz quando ultrapassa em duas ou

mais notas o limite superior ou inferior da sua tessitura de oitava, no caso do

Soprano, Contralto e Tenor; e em tr6s ou mais notas no caso do Baixo.

176 Gioseffo ZARLINO, Op. cit.,lll Parte, Cap. 58, t.282.
"'rbidem.
178 Bernhard MEIER, The Modes of Classical Vocal Potyphony (Described According to the Sources,),

It! w York, Broude Brothers, 1988, p. 47 e seg.

"t B. MEIER, op. cit, p 41.
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Constata-se que 6 bastante significativo o n0mero de obras de Manuel de

Tavares em que as virias vozes sio claramente excedentdrias, com predomindncia

para o Tenor e o Baixo. O Baixo excede o seu imbito modal em 64% das

composig6es, o Tenor em 50o/o, o Soprano em 44o/o e o Alto em 21,4o/o. O

procedimento da voz do baixo 6 muito revelador de um desvio estilistico em relagSo

d tradigSo da polifonia modal chegando mesmo a pertazer em diversas composig6es

uma amplitude mel6dica correspondendo ao intervalo mel6dico de 12a e 134, e

chegando mesmo ao de 14a e de 15a. Este desvio do Baixo deve-se em boa parte

aos saltos frequentes de 4a, 5a e 8a, ligado ao facto de servir crescentemente como

sustentagSo das rela@es verticais, proto-harm6nicas, do contraponto e de gozar de

uma maior autonomia e ainda, configurar movimentos tipicos de um Baixo

instrumental. O Tenor nos seus desvios dr tradigSo chega tamb6m a uma amplitude

mel6dica correspondendo ao intervalo mel6dico de 13a. lsto acontece sobretudo

quando esta voz 6 a mais grave da textura da composigio. Verifica-se que 6 nas

obras poticorais que existe um maior desvio em relagSo ao Ambitos excedent6rios.

Nestas composigOes o Soprano chega a preencher uma extensdo mel6dica de 114 e

o Alto de 124.

Embora numa proporgSo bastante pequena, as vozes de Soprano, Alto e Tenor

chegam a ter um Ambito deficit6rio, inferior i oitava, chegando a n6o exceder o

intervalo de7a,6a ou mesmo de 54.

Em sintese, s6 cinco composig6es, o que perfaz uma percentagem de 17,8o/o 6

que ndo apresentam em nenhuma das vozes 0mbitos excedent6rios ou deficit6rios.

O facto de a maioria das vozes apresentarem um Ambito excedent6rio, ao mesmo

tempo, n6o 6 de estranhar uma vez que estas composig6es se inserem nas

primeiras d6cadas do s6culo XVll, numa 6poca subsequente ao langamento da
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questao cadente da ponderag6o entre a praxis, por car6cter associada ao pendor

sensorial, e a teoria, reconhecida com a concepgSo de mtisica enquanto resultado

de regras racionais, como tal, remete-nos para um perlodo posterior d consolidagSo

entre praxis/teoria.

o Afinidade tonal entre a primeira nota do tema inicial e o 0ltimo acorde da

pe9a

Se durante o s6culo XV os compositores n6o tinham interesse em conseguir a

"moderna" afinidade tonal entre o comego de uma obra e a sua final, a partir da

segunda metade do s6culo XVI observa-se uma clara tend6ncia para o

estabelecimento de uma relagio tonal entre a primeira nota da obra e a fundamental

do acorde fina!.180

Regra geral, a primeira nota de um tema est6 em relagSo de oitava, quinta ou

quarta com a fundamental do 0ltimo acorde da pega, fundamental que na maior

parte dos casos 6, por sua vez, a t6nica do modo.181

Ao se examinar a obra de Manuel de Tavares pode-se observar esta mesma

relagSo tonal entre a nota do comego e a final ou fundamental do acorde final. Esta

relagdo converte-se em coincid6ncia num n0mero consider6vel de composig6es:

dezasseis casos de um total de vinte e oito, o que perfaz uma percentagem de

57,1o/o, ou seja mais de metade das pegas.

1]0 Samuel RUBIO, La Polifonia...cit., p. 146.

"'rbidem.
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Nos seguintes quadros indicou-se ndo s6 a primeira nota da pega, mas tamb6m

a corda final ou "t6nica" e os intervalos que formam parte do acorde final:

Quadro N.o 8 - RelagSo de coincidEncia entre primeira nota e corda final

Em outras ocasi6es a relagSo com respeito A fundamental 6 de V grau ou de

lV, com uma representagdo de quatro obras tanto para o primeiro caso como para o

segundo, perfazendo cada conjunto uma percentagem de 14,3o/o.

Quadro N.o I - RelagSo de V qrau entre primeira nota e corda final

Tom / Modo Nota inicial Acorde final Titulo

! transposto a sol Acorde: Sol Sol+3"+5' Paixdo seeundo S. Mafeus
I transoosto a sol Acorde: Sol Sol + 3'+ 5" Dixit Dominus
I transoosto a sol Acorde: Sol Sol+34+54 Cum comolerentur
I transposto a sol Acorde: Sol Sol + 3'+ 54 Procul recedant somnia
I transoosto a sol Acorde: Sol Sol+34+54 Tota pulchn es
ll transoosto a sol Sol Sol + 5a Amore cunit saucia
ll transoosto a sol Sol Sol+34+54 Haec Chiste amorc
ll transposto a sol Sol Sol+34+54 A oozar del convite del cielo
Vl! Modo Acorde: Sol Sol+34+54 Quien se atreve
lX Modo Acorde: Li L5+34+54 Nunc dimittis (LPl
lX Modo Acorde: L6 Ld+34+54 Credidi
lX Modo LE La+34+54 Suroe DrcDera amica mea
lX Modo LE Ld+34+54 Comzdn dichoso
X Modo LE Le + 3'+ 5' Jesus Nazarenus
XllModo Acorde: D6 D6+34+54 Beatus vir
Xll Modo Acorde: D6 D6+3"+54 Pasito suedito

Tom / Modo Nota inicial Acorde final Titulo

ll transoosto a sol R6 Sol+3a+5a Lamentacdo de Jeremias
Vlll transposto a d6 Acorde: Sol D6+54 Paixdo seoundo S. Jodo
X Modo M' L6+34+54 Partitisunt
X Modo Mi L5+34+54 Sprewt autem



Tom / Modo Nota inicial Acorde final Titulo

lll Modo Acorde: L5 Mi +3"+5' Missa
lllModo Acorde: L6 Mi+34+54 Parce mihi
lllModo LA Mi+34+54 Laudate pueri

VII Acorde: D6 Sol+34+54 ln te Domine
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Quadro N.o 10- Relagdo de lV srau entre primeira nota e corda final

Entre as outras quatro pegas restantes a relagio 6 diversa, duas pegas em

que a relagSo 6 de lll grau, uma de ll e, finalmente uma cuja relagSo 6 de Vll:

Quadro N.o 11- RelagSo de lll qrau entre primeira nota e corda final

Estes dois casos, em que iniciam com trlades sobre o 30 grau do modo

fundamental, respeita a l6gica de Zarlino dos pincipii. Este te6rico prescreve, ao

contrdrio de outros, que as entradas sejam iniciadas sobre uma das chorde estreme,

correspondentes ao primeiro e quinto grau do modo, ou sobre a chorda mezzana

correspondente ao terceiro grau do modo fundamental.ls2

Quadro N.o 12 - Relagdo de ll orau entre primeira nota e corda final

Tom / Modo Nota inicial Acorde final Titulo

lX Modo Acorde: D6 L5+34+54 Popule meus
XII transposto a f5 Acorde: L6 Fd+34+54 Gloria et honor Deo.

Tom / Modo Nota inicial Acorde final Titulo

I transoosto a sol LA Sol + 5a Gloia, laus et honor

'82 Gioseffo ZARLINO, Op. cit.,, lV Parte, Cap. 18, t.392.



154

Esta entrada faz-se de maneira irregular, i6 que as imitag6es s6o L5-15-sol-sol

e R6-r6-d6-d6. N6o se trata, pois, de um comego excessivamente desvinculado da

corda final, tendo em conta que a primeira cl5usula e o resto do refr6o do hino se

desenvolve de maneira clara dentro do Ambito do primeiro modo.

Quadro N.o 13- RelacSo de Vll orau entre primeira nota e corda final

Esta entrada tamb6m 6 irregular, no entanto, a razdo 6 bem diferente da

anterior. Aqui, o tema procede do repert6rio gregoriano, n6o tendo sido possivel

estabelecer a afinidade tonal, pois, o compositor respeitou a mesma relagdo

intervdlica na sua realizagSo polif6nica.

o ArmagSo de clave e transposigio do modo

Segundo Harotd Powers,183 a caracterizagdo modal tamb6m pode variar de

acordo com o facto de a armagSo de clave ser canfus durus ou canfus mollis, e com

a eventual transposigSo do modo, que podem evidenciar tipos tonais bem distintos,

dentro de um mesmo modo considerado como tal na designagdo tradicional. Power

distingue categorias modais e tipos tonaisl&. Este 0ltimo subsiste num conjunto de

obras polif6nicas minimamente caracterizadas por uma associagio peculiar de

183 Harold POWERS, <Tonal Types and Modal Categories in Renaissance Polyphony>, in: Joumatof
the American Musicolqical Society, Boston, 1981, vol. XXXIV, n. o 3, p.428 e seg.
'* Esta nomenclatura tacultia a @mpreenslo de certos aspectos modais Oa pollfonia que nio sio
propriamente elucidados nos moldes do sistema modaltradicional.

Tom / Modo Nota inicial Acorde final Titulo

lX Modo Sol La+34+54 Nunc dimittis (B\
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armagao de clave, Ambito mel6dico inferido pela selecgdo da clave e seu

posicionamento no pentagrama, e sonoridade final. Assim, um tipo tonal pode

expressar uma categoria modal, o que ndo quer dizer que seja efectivamente um

modo, mas pode tamb6m n6o ter uma conexSo com a mesma, manifestando-se,

neste caso, antag6nico com qualquer dos esquemas modais tradicionais.lss

Manuel de Tavares utitiza a transposigSo dos modos em 12 obras, o que perfaz

42,9o/o do total das composig6es. Nas que est6o escrita no modo protus (R6), as

quais constituem 35,7o/o, a armagSo 6 sempre c. mollis, quer estejam no I modo ou ll

modo, o que resulta numa transposigSo a Sol. Estas podem ser entendidas como

pertencentes a um tipo tonal representativo destes modos.

O modelo de an6lise de Power reveste-se de maior alcance quando encontramos

obras em que apresentam o Si bemol na armagdo de clave, mas utilizam com

assiduidade o Si natural em encadeamentos que nio revelam um mero

aproveitamento met6dico tempor6rio da nota senslvel, mas sim uma participagio

estruturante em circunst6ncias de car6cter cadencial, 6 o que acontece entre outros

exemplos em Cum complerentur e Lamentatio pima in secunda nocte. Vendo a

quest6o por outro Sngulo, a constituigdo do modo R6 c. mollis 6 aquela que

expressa a escala do modo L6 transposta, uma vez que conta com a bemolizagio

do seu 60 grau na pr6pria armagio de clave. Esta escala estaria mais na origem de

uma tonalidade menor harm6nica, como 6 o caso, por exemplo de Tota pulchlia es,

uma vez que o F6# e o Mi u s6o sistematicamente aplicados.

Os outros modos que foram transpostos sdo: Modo Vlll (Sol plaga!) a D6 e Modo

Xll (D6 plagal) a F6, o que resulta numa tonalidade de F5 Maior. Ainda poderemos

considerar o Modo X (Le phgal) transposto a R6, o que resulta numa tonalidade de

'85 lbidem, p.439.
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R6 menor, pois o verso lsrael es fu rex, do Hino G/ona, laus et honor encontra-se

neste modo, em contraste com o refrSo que se encontra no modo I transposto a Sol.

Para a!6m da t6cnica tradicional da transposigdo, Manuel de Tavares expande

repetidamente o plano sonoro com cromatismos, o que lhe possibilita conceber

hibridismos modais de car6cter temporirio que trespassam a dimensSo linear e a

teia contrapontistica de mutagdo sonora, assim como de uma distingSo especifica de

d iferenciagSo expressiva.

o Mistura e co-mistura de modos

A mistura e co-mistura de modos foi obiecto de estudo por v6rios tratadistas da

segunda metade do s6culo XVl.186 A mistura de modos institui um afastamento em

relagSo ao delineamento modelar da extensio da oitava modal e d6-se quando a

melodia incorpora transitoriamente o 6mbito do seu modo complementar para al6m

do do seu pr6prio modo. Tinctoris enuncia esta caracteristica da seguinte forma:

<<Tonus mixtus est, qui si authenticus fuerit, descensum sui plagalis, si vero plagalis,

ascensum sui authentici attingit).187 Afirma ainda que a mistura s6 se consuma

quando 6 realizada a quarta esp6cie completa abaixo da finalis (no modo aut6ntico

misto) e a quinta esp6cie acima da quinta superior da finalis (no modo plagal

misto).188

Considera-se co-mistura o fen6meno de mutagio modal estimulado pela

admissSo casual das esp6cies de quarta e quinta pr6prias de um modo alheio ao

modo fundamental da pega, podendo ser acompanhado da transformagio dos locais

'll cr. a. MEIER, op. cit., p. 286 e seg.
'if lUCfORlS, Diffinitorium rnusices, cit. por B. MEIER, lbidem, p.287.
'u" lbidem.
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cadenciais correspondentes. Embora, em certa medida, esta mutabilidade de modo

possa ser encarada semelhante ao fen6meno da modulagio na m0sica tona!, ao

contr6rio desta 0ltima, a co-mistura 6 considerada um afastamento i norma,

carecendo de um fundamento est6tico da sua presenga. Como tal, eram utilizadas

transitoriamente em fungSo do ideal de interpretagSo da palavra e em certos casos

para incutir variedade d m0sica.18e

Na m0sica de Manuel de Tavares este aspecto 6 bastante interessante, e deixa

aperceber uma utilizagao pouco ortodoxa dos modos eclesiSsticos tradicionais, em

que nalgumas composig6es presencia-se simultaneamente as caracteristicas de

vdrios modos. A ambiguidade modal tanto pode traduzir-se numa situagio de

mistura de modos com a mesma final ( por exemplo a presenga de componentes

musicais que apontam simultaneamente para o Modo I e ll), ou numa situagSo de

co-mistura entre modos diferentes e n6o aparentados. E o que acontece, por

exemplo no motete Cum complerentur em que imbito das vozes, o exordium e o

plano cadencial apontam para o Modo I transposto a Sol, mas no decorrer da

composig6o por vezes algumas vozes v6o at6 i sua extensdo plagal, criando uma

ambiguidade entre Modo I e !1. Outra situagdo que acontece com alguma

regularidade 6 aquela em que o Ambito das vozes se apresenta grave, apontando

para um modo plagal e o exordium tamb6m, mas o plano cadencial indica o modo

aut€ntico respectivo; 6 o que acontece por exemplo no Salmo Beafus yir. No caso,

por exemplo, do Cintico de Simedo Nunc dimittis (LP), a 9 vozes, passa-se uma

situagio ao contrdrio desta, em que o Ambito das vozes e o exordium apontam para

o modo autentico, mas o plano cadencial para o plagal. Outra situagSo, 6 a do

pr6prio delineamento dos temas ou motivos que sugere caracteristicas plagais e

"" lbidem, p. 288 a 290.
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simultaneamente autGnticas quando os outros factores apontam para um modo ou

autentico ou plagal. E o caso, por exemplo, do vilancico A gozar del convite del cielo

em que todos os factores apontam para o Modo ll (R6 plagal) transposto a Sol, mas

onde o exordium apresenta caracterlsticas do modo aut6ntico. Ainda outro exemplo

6 o que se mostra a seguir do Salmo ln te Domine, o qua! est6 no Modo Vll (Sol

aut6ntico) mas em que o Tenor no exordium tem tanto caracteristicas plagais como

aut6nticas.

No caso de co-mistura de modos podemos encontrar, por exemplo, no Hino Haec

Christi amore, no 0ltimo verso (doxologia\ Deo Pati sit gloria, que est6 no Modo ll

transposto a So! e que momentaneamente, vai para o Modo V (c. mollis), nos

compassos 31 a 44. Um caso curioso 6 o das Paix6es segundo S. JoSo e S.

Marcos, que estSo em modos diferentes, mas onde o pro6mio 6 exactamente igual.

Assim, na PaixSo segundo S. Jo6o comega no Modo I (R6 autentico) transposto a

Sol, como na de S. Marcos, e em seguida 6 que toma a modalidade da sua

composigSo que est6 no Modo Vlll (Sol plagal) transposto a D6.

Mas, a obra onde a co-mistura de modos 6 mais premente 6 no Hino Gloria, laus

et Honor, que est6 no Modo I transposto a Sol, mas o verso lsrael es tu rex,

contrasta decisivamente com aquele, pois encontra-se no Modo X transposto a R6.

Assim, temos numa mesma obra a utilizagio de modos "novos" com tradicionais.
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o Tradigio e modernidade na concepgao modal

Como j5 foi dito uma grande quantidade de obras (42,9o/o) de Manuel de Tavares

encontra-se num dos modos (novos> introduzidos por Glareano, o que por si 6 uma

componente insinuante da aproximagSo a uma percepgdo das tonalidades Maior ou

menor modernas. E Oo conhecimento geral que o reconhecimento dos modos lX e X

(La) e dos modos Xl e Xll (D6), pressupondo os actuais modos menor e Maior da

tonalidade, respectivamente, conduziu d progressiva dissolugdo do sistema dos

modos eclesi5sticos polif6nicos, acabando por substitui-lo pelo sistema tonal

moderno.

O modo de L5 foi utilizado em nove obras o que pefiaz uma percentagem de

32,1o/o e o modo de D6 em tr6s, perfazendo 10,7o/o. A maior parte destas

composigOes cont6m componentes claramente tonais que s6o bastante perceptlveis,

como seja, por exemplo, a constituigio e a tessitura do Baixo com uma inequivoca

fungSo de apoio harm6nico, aliada a motivos me!6dicos puramente decalcados de

uma escala tonal moderna, possibilitam inferir que se basearam, na realidade, numa

!6gica de harmonia funcionale de tonalidade no sentido modemo.

Podemos assim sugerir que as duas obras que foram transportadas deste

modos possam considerar-se, no caso de,. lsrael es fu Rex (verso do Hino Gloria,

laus et hono) na tonalidade de R6 menor e no de Gloria et honor Deo na tonalidade

de F6 Maior.

Nas outras composig6es polif6nicas em que se apresentam as caracteristicas

estruturais que lhe s6o emprestadas por um determinado modo eclesiSstico notamos

uma hibridez frequente da utilizagSo dos modos atrav6s de cromatismos ao longo



160

das composig6es o que provoca por vezes relacionamentos intervalares

caracterlsticos das modernas tonalidades maiores e menores.

O Modo lll proporciona uma paleta fecunda e abundante de divergdncias atrav6s

da dialSctica entre a dimensSo tradicional, com a sua constituigdo caracteristica de

lugares cadenciais, e a dimensSo moderna, esta induzida pela eolizagio constante

do modo frigio, bem como pelo delineamento cadencial de inspiragio tri6dica,

prescrita pelo sistema Zarliniano numa anteced6ncia do futuro tonal. Das tr6s

composigOes de Manuel de Tavares no modo de Mi 6 na Missa que isto se torna

mais premente, como se pode constatar pelo exemplo seguinte:

n-a

Missa:.Sancus (c. 23 a 27)

A apreciagSo global dos diversos enquadramentos modais que se acabou de

expor leva d ilagSo de que as composi@es de Manuel de Tavares apresentam com

maior ou menor grau de insist6ncia, um empenho manifesto de descontextualizagio

modal face a uma estrutura tipica da tradigdo quinhentista, o que motiva, n6o raras

vezes, um discurso polif6nico de caracteristicas harm6nico-funcionais, saliente pela
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presenga de notas de atrac96o e de relag6es funcionais do tipo Dominante-T6nica

enunciadas pelo Baixo.

Do ponto de vista hist6rico-estillstico, essa essdncia modal/tonal e essa

dial6ctica entre a modalidade tradicional e os hibridismos que a distorcem em

harmonias funcionais, situam o compositor num entroncamento desinquieto,

dinamizado pela complexa conexdo maneirista face A tradigSo e ao desvio inovador.
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4.4. O plano cadencial

No presente capitulo faz-se primeiro uma exposigSo sobre o conte0do das

fontes primdrias de teoria musical que por n6s foi seleccionada, no sentido de

encontrar os fundamentos necess6rios a uma tipificagio das clSusulas. Em seguida

estabelecer-se-5 as diferentes categorias e as suas respectivas particularidades e s6

entSo se far6 uma contabilizagEo e andlise das cl6usulas na obra de Manuel de

Tavares para se poder retirar conclus6es de fundo sobre o perfil estilistico do

compositor.

O termo clausula foi utilizado em todas as fontes ib6ricos seleccionadas para

o presente estudo, mas tamb6m, segundo Meier, por autores Germ6nicos, embora

cadenza ou cadencra tenha sido utilizado no s6c. XVI e XVll como sin6nimo,

sobretudo por autores italianosls. Com a escolha do termo "cl6usula", procura-se

uma maior proximidade e autenticidade tendo em conta a terminologia empregue

nas fontes prim6rias.

Frei Juan Bermudo, no seu tratado Declaracci6n de lnstrumentos musicales,

define o significado do termo cldusula:

Hablando estrechamente, clausula llamo a la que los gnbgos dizen peihodo, que

es fin de sentencia. Ay otras, que en la musica pueden hazer clausulas, y son en

medio de sentencia, la quallos gnegos dicen collun, y los latinos membrum, o

parte pincipalde la onci6n: y los mflsicos llaman punto de mediacidn. So/emos

hazer este punto e medio de todos los versos del psamista. Algunas vezes en la

1s0 Zarlino titula da seguinte forma o capitulo da terceira parte das tnstitutioni harmonichi: Della
Cadenzal...l
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musica sirue por clausula la coma, o ina.so.tel

t...1

Toda a cantilena debe ser adornada de muchas clausulas: y de algunas veces

pasos largos le pueden poner. Tanto es mas suave el canto: quanto abundare de

clausulas. Tanta fuerga tienen las clausulas, que por razon de la perfeccion que

en si contienen: hazen a las disondcias consonar.le2

t...I

Es clausula (segun tiene Tinctor) particula de la cantilena, en fin de la qual se

hatla quietud, o pertecfion.1s3

Na primeira frase, Bermudo refere onde se podem realizar cl6usulas, ou seja,

a sua missio de pontuagSo. Na segunda frase alega que as obras musicais devem

ter um grande fluxo de cl6usulas, pois con@dem suavidade ao canto, e que podem,

algumas vezes, ser estruturadas abrangendo uma duragdo consider6vel numa

determinada parte da obra. Em seguida menciona que as cleusulas s6o associadas

a uma dinAmica de remodelagSo: a sua perfeigio d5-lhes uma vitalidade peculiar

que converte as dissondncias em conson6ncias.

A missdo de pontuagdo da clAusula 6 tamb6m referenciada por Frei Tom6s

de Santa Maria: <<Clausula, es conclusion, o fin, o remate de obra, o de passo>.1e4

Zarlino descreve a clSusula da seguinte maneira:

La Cadenza adunque d un certo atto, che fanno le pafti della cantilena cantando

insiene, la qual dinota, o quiete genemle dell'Harmonia, o la pertefiione del senso

delte parote, sopra te quali ta cantilena d composfa. 1s

1el Frei Juan BERMUDO, Declaraci6n de tnstrumentos musicles, Osuna, 1551 (edig6o facsimilada por

fl^acario Santiago Kastner, 1957), livro V, cap.7, fol. 123v e 124.
'"' lbidem, livro V, cap. 29, fol. 135v e 136.
1"' lbidem,livro V, cap. 29, fol.136.ls FreiTom6s de SANCTA MARIA, Libro ttamado afte de tafierfantasia, Valladolid, Francisco
Fernandes de Cordova, 1565, p.62.

'* G. ZARLINO, Op. crf., livro ill, cap. 51, fol. 14812481.
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Segundo este te6rico, a clSusula constitui mesmo a parte mais bela da

polifonia: <<Poi che de sopra si rD fatto mentione della Cadenza,la quale (per dire il

vero) d la piu bella parte, che si ritrovi nelle CStilene>.1eo Ainda lhe confere uma

importdncia primordial para o discurso musical, uma vez que hi a precisSo de

ajustar a frase musical d frase liter6ria, quando da execugSo da cldusula, fixando

uma analogia entre o seu papel no contexto musical e a do ponto final no contexto

!ite16rio:

Et ben che la Cadenza sia molto necessana nelle Harmonie: percioche quddo

non l'hanno mdcano (come hd detto) di un grande omamdto necessario, siper la

distintione delle sue parti, come anco di quelle della Ontione; nd d perd da

usaila, se non quando si aniva alla Clausula, overo al Periodo cdtenuto nella

Prosa, o nel Verso; ciod in quella parte, che termina il Membro di essa, overo una

delle sue pafti. Onde la Cadenza d di tanto valore nella Musica, quanto d il Punto

nella Oratione: & si pud veramente chiamare Punto della Cantilena.

Manue! Nunes da Silva tamb6m se pronuncia sobre a cl6usula nos seguintes

moldes:

Clausula he o fim de qualquer obra; em canto chad he subindo hum ponto, &

decendo outro; & em canto de OrgaO decendo hum ponto, & subindo outro.

Desfas duas se ordena a clausula em contraponto, que tem quatro paftes, a

saber, Prevengal, que he especlb boa; Ligadura, que he especrb m6; septima,

ou segunda, & suas compostas; Disculpa, ou abono de Ligadura, que he especie

imperfeita; & fechar a clausula, que serd semprc especie pertefta, & melhor. lu"

tr. 15o. Sempre se usa da clausula no fim da obra de preceyto; & tambem se usa

de clausuta no contexto da obra por elegancia...le7

1% lbidem.
1s7 Manuel Nunes da SILVA, Arte Mlnima...,
27-28.

1685, <Tratado da Arte de Contraponto>, Regra Vll, p.
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Das palavras do autor podemos concluir que as cl6usulas se baseiam

sobretudo numa l6gica de condugSo mel6dica, horizontal, das diferentes vozes da

textura polif6nica de acordo com uma ponderagSo no sentido de diferenciar e

hierarquizar as clSusulas.

Sobre a condug6o mel6dica Santa Maria refere: <<...1a qual se forma y

compone de tres puntos, assi como re, ut, rerr."u As palavras do autor possibilitam

conceber uma percepgao da parte mel6dica condutora de uma clSusula, no entanto

sem ainda apresentar a movimentagdo das outras vozes. Esta parte mel6dica a

qual Zarlino reconhece como modelada por tr6s componentes individuais:

antepaenultima, paenuttima e ultimalee, correspondendo a f6rmula cadencial

designada por clausula cantizans (l-Vll-l)200 Esta cl6usula, que teve origem na voz

mais aguda (soprano), pode surgir em qualquer uma das vozes.

Voltando d citagio de Nunes da Silva, como se pode constatar, a escrita de

uma clSusula cumpria um conjunto de f6rmulas. O autor s6 alega como intervalos

harm6nicos dissonantes, "especie m5", a segunda, a s6tima e as suas compostas,

numa clara refer6ncia a progressSo de duas vozes, a clausula cantizans e

tenoizans (ll-l)201. Refere, ainda, explicitamente que o intervalo de resolugdo da

dissonAncia, a que denomina "disculpa ou abono", 6 um intervalo imperfeito e o

"fecha/' 6 efectuado pela progressdo de uma consonincia imperfeita para uma

consondncia perfeita (64 - 8a).

1f freiTomds de SANCTA MARIA, Op. cit., p.62.
]l O. ZnnllNO, Op. cif., livro ilt, cap.'St, tot. 148-1491248-249!.2* B. MEIER, op. cit., p.91.
'o' lbidem. oedcenoentes da configuragSo antiga gerada pelo canfus e peto tenor, as quais se
movimentavam por graus conjuntos e em movimento contr6rio.
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Zarhno tamb6m referindo-se ao facto da condug6o mel6dica da clSusula de

Canto de 6195o, diz que esta necessitaria de ser participada pela marcha conclusiva

das outras partes participantes da textura.2o2

A definigSo de cl6usula enquanto elemento de m0ltiplas fung6es de

pontuagdo do discurso musica! e demarcag6es de diferentes sec96es da

composigSo no seio da construgSo polif6nica implica, por sua vez, a estabilizagdo e

clarificagSo modal. Esta faceta 6 salientada por Zarlino: << Et debbono terminare

insieme il Punto della Oratione, & la Cadenza; non giA sopra qual si voglia chorda;

ma nelle proprie chorde regolari de i Modi, ne i quali sard composta la

cantitena...>.203

A este prop6sito tamb6m Bermudo elucida: ( Antes que comience a

componer: mire la letra de que tono, o modo deve ser, y contemple en quStas partes

eltal modo puede hazer clausulas>.2s

A colocagSo das clSusulas em relagSo A posigEo em que sio realizadas, no

seio da escala modal, demarca a sua maior ou menor firmeza quanto d pontuagdo

do discurso musical. Neste sentido, atente-se ao que relata Santa Maria:

Son llamadas finales, porque se hazen adonde los fonos fenescen, las quales como

mas principales tienen el primero grado. Las ofras se llaman medias, porque se

hazen adonde /os fonos demedian, las quales tienen el segundo gndo. Las ofras

posferas se llaman de passq porque no son tan proprias, ni tan naturales a los

tonos, amo las ofras dos, y assi no se hazen adonde /os fonos fenescen ni adonde

demedian, /as guales como menos pincipales, tienen el tercero gndo.26

l] e. ZnnllNO, Op. cif., livro |il, cap. 51, fot. 14Alz4ill.
2o3 tbidem.

lf freiJuan BERMUDO, Op. cif, livro V, cap. 27,fol.134v.
205 FreiTom6s de SANCTA'MAdIA, Op cit, p.66v.
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O autor estabelece uma hierarquia na manipulagSo das cl6usulas. Assim, as

cl6usulas finais, as que incidem sobre a final do modo alcangam um maior vigor

conclusivo; as cl6usulas medias, que se ddo sobre a nota do grau da escala modal

identificada como Repercussio206 ou Dominante, desempenha um efeito menos

graduado e as cldusulas de passo, as quais podem ocorrer sobre outros graus da

escala modal que ndo a final e a Dominante, exercem um menor poder conclusivo.

Desta forma o plano clausular 6 manipulado pelo compositor de forma a atribuir

maior ou menor forga i cliusula.

Os te6ricos estudados sublinham ainda que a estrutura habitual da cldusula

integra pelo menos uma dissonAncia e uma sincopa. Parece, de facto, que as

clSusulas com disson6ncia sdo a norma, a cl6usula integra-se numa moldura

compositiva que se baseia na resolugSo de disson6ncias ou seja, na conclusSo

contrapontistica de uma textura musical. No entanto, j6 em 1565 Santa Maria dd a

entender, ainda que subtilmente, a possibilidade de se comporem cl6usulas sem

disson6ncias. Santa Maria a certo passo escreve que (por regla general, que todas

las clausulas se hazen con una o dos dissonancias>.2o7 No mesmo sentido Zarlino

admite que as cadencias podem ser simples ("Semplici") ou diminuidas ("Diminuite").

As primeiras procedem por figuras rltmicas iguais nas vdrias vozes e n6o cont6m

dissondncias, enquanto que as segundas n5o t6m ritmo igual nas divercas vozes e

cont6m algumas dissonAncias:

Si trovano tutte le sorti de cadenze in due modi: overo che sono Semplici;

overamente che sono Diminuite. Le Semplici sono quelle, le cui pafti procedeno per

figure, o note simile, & [non] contengono alcuna dissonanza; & le Diminuite sono

quelle, che contengono tra le parti della cantilena vaie figure, & alcune

]f e. naeten, op. cit., p.39.
207 FreiTom6s de SANCTA MARIA, Op. cit., p.62v.
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Dissonanze.2oo

Zarlino acrescenta que deve existir, pelo menos, tr6s figuras rltmicas por voz

e no minimo duas vozes em movimento contrSrio:

Et ciascuna di loro d contenuta almeno da tre figure, sia nella parte grave, overo nella

parte acuta della Cantilena: & si fanno almeno tra due pafti, che procedino per

m ovi m e nti co ntrarii.2@

E ainda, que na sua maioria as cl5usulas integram uma sincopa, aplicada quer ao

Tempo terndrio, quer ao Tempo bindrio, o que pressupunha um conhecimento do

tactus (ou compasso, como era conhecido na Peninsula lb6rica), que consistia numa

unidade est6vel do tempo, mantida ao longo de toda a obra.

Quanto i existEncia na c!6usula de uma trama de formagSo e de resolugao de

dissondncia 6 sintetizada por Zarlino da seguinte maneira:

Le Diminuite terminate per I'Unisino sono quelle, che contengono un simil procedere ;
ma si fanno con diverse figure, tra le quali si ritrova la Sincopa, della quale la sua

seconda parte, che d quella che C peroossa dalla Battuta, si trova dissonante; ciod

una Seconda. Onde doppo essa immediatamente seguendo la Tena minore, siviene

a fi n i re nell' lJ n issono.2lo

Zarlino ainda enuncia as diferengas entre a "cadenza perfetta", com resolug6o

das duas vozes a 8a ou unissono, e a "cadenza imperfetta" ("sfuggita") com a

resolugio d 3a ou 5", mas que n6o 6 t6o eficaz na determinagSo modal da

composig6o.211 Desta maneira, a constituigio da cldusula era considerada numa

]l e. ZnnllNO, Op. crf., livro ilt, cap. 51, fol. 148-149124A-Z4gl.
'"" lbidem,livro lll, cap.51, to\.14912491,
"o rbidem'.
211 lbidem,livro lll, cap. 51, fol. 1a8 t2481
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perspectiva horizontal, de desfecho num determinado grau modal, tornado implicito

pelas duas partes fundamentais que a formavam.

Santa Maria na sua explicagio da estrutura ritmico-mel6dica da cl6usula

refere a relagSo da duragdo das figuras do facfus, ou seja, 6 sublinhado o perfil

sincopado da cldusula. Um aspecto fundamental estd subentendido, que 6 no baixar

do tactus que se encontra a dissonAncia, a qual corresponde d segunda metade da

semibreve.

rres cosas se han de notar en esfa clausula. La pimeru eq gue et primer punto

ha de ser semrDreve, y el segundo, Minima, mas el tercero puede ser qualquiera

figura de las ocho.

La segunda cosa es, que el sobredicho semibreve, siempre se ha de formar en

alto, al algar del Compas.

La terceira cosa es, que la Minima que imediatamente se siegue despues del

semibreve, ha que baxar segunda, y despues tomada a subir, assi como fa, mi,

fa.212

O movimento mel6dico da voz que taz a clausula 6 descrito nos seguintes

termos por Santa Maria : <<Asi mesmo la Clausula se haze de dos maneras, la una

es Remissa, y la otra Sostenida. La Remissa se hace siempre con tono, assi como

mi, re, mi. Y a sostenida con semitono, assi como fa, mi, fa>>.213 E tamb6m nos

seguintes termos por Nunes da Silva:

sdo duas as clausulas em contraponto, a saber, clausula sustenida, & clausuta
remissa. clausula sustenida he quando o canto chdo he tono, & contraponto
semitono. clausula remlbsa he quando o canto chdo he semitono, & o
contraponto tono. o contraponto se entende peta voz, que faz a ligadura, & o

2^llfreiTom6s de SANCTA MARIA, Op. cit.,p.62v.
"" lbidem, p.63v.
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canto cheo pela voz, que com etta forma falsa.z1"

A explicagSo que os autores fazem das clausulas susfenida e rcmissa

coincide com as actuais classificag6es cl6usulas vera e frigia, como mais adiante se

poder6 verificar.

Como se pode constatar, o fen6meno clausular continua a ser entendido no

contexto da teoria do contraponto como um processo resultante da formagio e

resolug6o de disson6ncias num nfcleo de duas linhas mel6dicas. A formagio da

cl6usula era considerada a partir de uma perspectiva horizontal, em que as texturas,

constituidas por frases, estruturavam-se numa l6gica mel6dica. Esta concepgao

horizontal do discurso polif6nico s6o vistas como acontecimentos mel6dicos

resultantes da resolugSo de duas partes independentes das melodias. Segundo

Meiefls a morfologia cadencial b6sica 6 a seguinte: cl6usula cantizans, com o

movimento mel6dico l-Vll-l ou l-Vll#-l; clSusula tenoizans, com o movimento ll-l ou

ll-lll; cl6usula altizans, com o movimento lV-lll ou lV-V; clSusula bassizans com o

movimento V-1. Estas clausulas podem aparecer em qualquer voz com excepgSo da

bassizans.216

A partir do levantamento e apreciagio das diversas cl6usulas, em cada uma

das pegas polif6nicas em estudo, constatou-se da necessidade de perfilhar um

sistema que tende-se a incorporar as v5rias esp6cies de clSusulas. A par com as

cl6usulas contrapontisticas aferiu-se a exist6ncia de clSusulas cujo principio de

constituigSo divergiam das primeiras, nomeadamente por presumirem uma l6gica

vertical, onde a parte mais grave da textura manifestava uma fungdo determinante.

11] n4anuet Nunes da SILVA, Op. cit., Regra VIl, p. 28.

]'] e. traeten, op. cit., t parte, 6ap. 4o, p. eS e s6g.
''o No caso de algumas obras de Tavares em que o Tenor € avoz mais grave da textura a cldusula
bassizans aparece nesta voz.
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Estas cl6usulas de denominagio harm6nicas, fazem progredir os agregados

sonoros verticalmente, independente da formagSo e resolugSo de dissonAncias.

Embora estas cl6usulas harm6nicas n6o fossem contempladas com nenhuma

formulagSo explicita pelos vSrios tratados te6ricos, a componente ac6rdica e vertical

das progressOes cadenciais foi estando cada vez mais presente e consciente na

praxis musical, d medida que avangava o s6culo XVll.

De acordo com as clSusulas existentes nas obras em estudo, passa-se a

analisar em primeiro lugar as clSusulas contrapontistica e depois as harm6nicas. A

tipologia adoptada foi a utilizada por Rui Cabral Lopes no seu estudo sobre a Missa

pro defunctis na escola de Manuel Mendes.217

o Cl6usulaVen(ll + l)

A cl6usula Vera caracteriza-se pelo movimento contrapontistico e convergente de

duas vozes, realizado pelas cl6usulas cantizans (l-Vll-l) e tenorizans ( l!-l), situando-

se a cantizans numa voz superior em relagSo d tenorizans. Ela conesponde d

<<clausula sustenida> mencionada quer por Santa Maria218, quer por Nunes da

Silva2le, por oposigSo d <<clausula remissa>>. Sendo a constituigSo mais conente,

desde os prim6rdios da tradigSo polif6nica a cl6usula vera ll+1, com formagSo e

resolugSo de uma disson6ncia, n6o 6 adornada de nenhum movimento V-l no Baixo.

Dada a inexist6ncia da cl6usula basizans, ocorre frequentemente que a cl6usula

tenoizans suria no Baixo.

i]J nuiCabralLOPES, Op. cit.,cap. 8, p. 166 e seg.
218 FreiTomds de SANCTA MARIA, Op. cit., p.62v.

"t Manuel Nunes da SILVA, Op. cit., Regra Vll, p. 28.
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A cl6usula vera, cujo exemplo se encontra em baixo, demonstra as sec96es

participativas. Contem uma parte condutora, na voz do Alto, que faz o movimento l-

Vtl-I. O l, nota R6, faz um movimento sincopado e atinge a disson6ncia de s6tima

menor, com a voz do Baixo, na parte inferior do facfus (f). Segue-se um movimento

descendente, na voz do Alto, para Vll, o qual resolve a dissondncia atrav6s de um

intervalo de 6a maior com o ll do Baixo. No movimento seguinte as vozes convergem

para I (R6), alcangam o intervalo de oitava provocando um efeito musical de

repouso.

rre mF nq

EX. 1 Cl6usula Vera ll-l a R6 (Lamentagdo de Jercmias; c. 57-59)

. Cl6usula Ven (V + l)

A clSusula vera inclui muitas vezes, como no exemplo seguinte, um reforgo de I

concedido pela parte vocal mais grave da textura, por meio de um movimento V-1,

quando esta parte n6o 6 detentora, ela pr6pria, de ll. lsto 6, a que conjuga as

formulas cantizans e tenorizans com uma cl6usula basizans, ou seja o reforgo de I

conferido pela parte vocal mais grave da textura, por meio do movimento V-1. Esta

configuragSo clausular confere um maior efeito de repouso e uma maior forga
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conclusiva. O intervalo final da clSusula pode ser, al6m da oitava, o unissono, tal

como nas cldusulas perfette de Zarlino.

n- a, E-

EX. 2 Cl6usula Ver:a V-l a Sol ( Deo patri sit gtoia; c. 1+16)

. Cliusula Vera lnveftida

A clSusula Vera pode ter outra apresentagSo, a variante invertida. Neste caso a
clSusula tenoizans (ll-l) aparece numa voz mais aguda que a clSusula cantizans (l-
Vll-l), que aparece numa voz mais grave. A cl6usula basizans (V-l) tanto pode

aparecer no baixo, com o seu efeito proto-harmonico de salto conclusivo, como
noutra voz, onde essa intengao resulta enfraquecido ou mesmo n6o aparecer.
Assim, nesta clSusula em vez de termos uma resolugao de uma disson6ncia de
retardo de 7a--Ga temos a resolugSo da dissondncia de retardo 2a+!a ou 9a--+10a,

mediante as vozes em que se realiza.
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EX. 3 Cldusula Vera lnvertida a Sol (/sme/ es tu Rex; c. 54-56)

. Cl6usula Vera lncompleta

Uma outra configuragSo possivel da cldusula Vera 6 a variante incompleta (EX. 4).

Neste caso, um dos grau Vll ou ll resolve para outro que nao o I. Nesse sentido, em

lugar da oitava 6 atingida uma outra consondncia, perfeita ou imperfeita. No entanto

a configuragdo mais vulgar 6 a n6o resolugSo para I da f6rmula tenorizans (ll-l).

Deste modo o que se verifica 6 a substituigio do movimento !t-l por ll-il assim, a

conclusSo em vez de se realizar atrav6s de uma consondncia perfeita reatiza-se por

uma consonAncia imperfeita. Esta alteragdo ocorrida na f6rmula tenoizans de Il para

lll conduz a uma mudanga na estrutura da cldusuta assegurando a presenga da

terceira no seu repouso. Assim, o agregado sonoro assegura a presenga do 1o, 30 e

50 graus da escala modal. Esta configuragSo faz emergir um efeito sonoro de triade

e por consequdncia vertical.

A cl6usula Vera lncompleta aparece muitas vezes cumulativamente com a cldusula

Vera lnvertida (EX. 5).



t75

. ClSusula Vera Altenda

Na cl6usula Vera Alterada omite-se a disson6ncia entre I e Il, atrav6s da articulagio

conjunta de Vll e de ll, na posigSo superior do tactus. Mant6m-se, portanto, a nota

sincopada na cl6usula cantizans, mas nio surge no tactus seguinte, veiculada pela

clSusula tenoizans, a nota que com ela produz um intervalo dissonante, como se

pode constatar no exemplo 6. Esta configuragdo clausular atesta a propensao dos

polifonistas para a articulagdo vertical de componentes de escrita musical no interior

das cl6usulas, em prejuizo de uma declaragio aut6noma dos mesmos.

A cl6usula Vera Alteruda tamb6m aparece muitas vezes cumulativamente com a

clSusula vera lnvefiida e a clSusula vera lncomplefa, como no exemplo 7.

JU, +

EX. 4 Cl6usula Vera lncompleta aD6 (ln te
Domine; c.13-16)

EX. 6 Cldusula Vera Alterada a D6 (Dixit
Dominus (Coro2); c. 15-17)

FmE-6@

EX. 5 Cl6usula Vera lncompleta lnvertida a
Sol (Dixit Dominus; c. 31-33)

EX. 7 Cl6usula Vera Alterada lncompleta
lnvertida a D6 (Beafus vr(Coro2); c. 8-9)
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o Gliusula Frigia

A clSusula Frigia tamb6m designada por "clausula in mf'220, corresponde d

<clausula remissa> mencionada quer por Santa Maria221, quer por Nunes da Sitva2z,

por oposigio A <<clausula sustenida>r. Esta caracteriza-se pela progressdo de meio

tom na penfltima e 0ltima notas da cl6usula tenorizans (lt-l), fonnando ao mesmo

tempo a cl5usula cantizans um intervalo de um tom (l-Vll-l), como se pode observar

pelo exemplo 8. Uma outra caracteristica 6 que a formula cantizans ocorre sempre

em posigSo superior A tenorizans. A Clausula frigia pode ainda vir acompanhada por

um retardo na conclusEo da cl6usula, o qual vem criar uma dissondncia de quarta

perfeita com a 0ltima nota da parte mais grave da textura, sendo resolvida por um

intervalo de terceira maior, como se pode constatar pelo exemplo 9.

n- mE &.

EX. 8 Cl6usula Frigia a Mi (Missa: Gtoria; c.1Z-
18)

EX. 9 Cl6usula Frigia om retardo a Mi (In
te Domine; c. &5)

e Gliusula Plagal

A ClSusula Plagalcaracteriza-se geralmente peto movimento met6dico lV-1, na parte

mais grave da textura, podendo tamb6m, mas com menos frequ6ncia, ter o

l1o,guajnda por clausuta motti. Ct. B. MEIER, Op. ci( p. 96.
ll'_Frei Tom6s de SANCTA MAR|A, Op. cit., p.62v.2" 

Manuel Nunes da SILVA, Op. ci., Regra Vll, p. ZA.
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movimento mel6dico Vll-|, ao mesmo tempo que se realiza a formagao e resolugio

de uma dissondncia atrav6s do retardo do 30 peto 40 grau. Este retardo 6 realizado

em simultdneo com a parte mais grave da textura e diferencia-se da sua hom6nima

harm6nica por possuir esse mesmo retardo.

Os exemplos que se seguem mostram as duas possibilidades de movimento

me!6dico da parte mais grave da textura musical. No exemplo 10 a parte mais grave

realiza o movimento Vll-!, no exemplo 11 o movimento 6 lV-l, o mais usado.

EX. 10 Cl6usula Plagal
JoSo; c.49-50)

(Vll-l), a Sol (Paix6o S. EX. 11 Ct6usuta ptagat (tV-t), a Sot (paix6o S.
JoSo;c.62-6/)

clAusuus uanm6NlcRs

. Cl5usula Harm6nica

A Cl6usula harm6nica caracteriza-se, geratmente, por possuir movimentos

homorritmicos de tipo cordal e vertical nas duas 0ltimas fases da cl6usula, em

detrimento de um movimento linear, horizontal. Assim, nestas duas riltimas fases, a

f6rmula cantizans (Vll-l) e a f6rmula tenorizans (ll-l ou ll-lll) realizam-se em

simult6neo. Este facto faz com que n6o se produza a disson6ncia, verificando-se
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deste modo uma conson6ncia imperfeita entre Vll e ll, seguindo-se o "fechar a

clausula" com a resolugSo para I, conson6ncia perfeita ou I e lll consonAncia

imperfeita. No entanto, os compositores por vezes prescindem dos tradicionais

movimentos Vll-l ou ll{ valorizando sobretudo o movimento V-1, oferecido por norma

pela parte mais grave da textura. O movimento V-1, posicionado geralmente no baixo

e dependendo da posigdo do agregado sonoro, 6 o elemento mais importante e

estruturante da cl6usula, assegurando um efeito sonoro vertical e conclusivo. Esta

morfologia que tem como padrio a homonitmia, a aus6ncia de dissonAncia e o

movimento V-1, situados nos dois riltimos momentos da c!6usula, conferem um

caracter de modernidade e inovagdo pelo efeito musical que provocam de tensio e

repouso. A mais frequente e modelar 6 a clSusula harm6nica com o movimento

V"rl", em que o salto de quinta que se presencia entre os apoios dos acordes sobre

os graus V e l, posicionados no Baixo, confirma a totalidade da ac96o sonora

conclusiva que distingue esta progress6o tipicamente tonal. N6o tio frequente,

pode a cl6usula harm6nica aparecer na sua configuragSo invertida ou incompleta,

podendo ficar neste caso com uma das seguintes constituigOes: V6--+12 (pen6ltimo

acorde na 1a inversSo), V6-+ls (pen0ltimo acorde na2a inversio), ou Voo+lo (0ltimo

acorde invertido).

Ex. 12 Cl6usula Harm6nica (V"*1"), a Sol
(Dixit Dominus; c. 19-20)

Ex. 13 Cl6usula Hann6nica (Vo-l"), a Sol
(Tota pulchn es; c. 20-21)
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o Cl6usula Frigia Harm6nica

A cl6usula frigia harm6nica. tal como sucede com a sua hom6nima contrapontistica,

a voz com o movimento ll-l apresenta uma relagdo de intervalo de meio tom,

veiculada pela parte vocal mais grave da textura, e baseia-se na sucessio de blocos

consonantes de notas, como se pode verificar no exemplo 14.

a-@-€&_

Ex. 14 Cl6usula Frigia Harm6nica, a L6
(Surge propem amica mea; c.26-21)

o cl6usula harm6nica prolongada e frtgia harm6nica prolongada

As clSusula harmdnica prolongada e frigia harm6nica prolongada apresentam duas

caracteristicas fundamentais: expressam um mecanismo de disson6ncias e a

duragSo do tactus 6 o dobro da que se encontra na cldusuta veta e frigia

contrapontistica. O resultado auditivo destas cldusulas tem um efeito intenso e

conclusivo na medida em que prolongam a resolugSo da disson6ncia efectuada

atrav6s de retardo. Assim, s5o as rinicas categorias das clSusulas harm6nicas que

podem encerrar uma estrutura de formagSo e resolugSo de uma dissonancia. No

entanto, o sentido de encadeamento vertical e harm6nico que lhe adv6m da

sequ6ncia de dois blocos consonantes em duas disposigoes inferiores e

consequentes do movimento do tactus, acaba por ter uma carga globat
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abundantemente dominante ao da trama contrapontistica da resolu€o do retardo.

No caso da cl5usula harm6nica prolongada, effi grande parte dos casos, e

reforgada, por um movimento v-l provido pela parte mais grave da textura.

DG,

Ex. 15 ClSusula Harm6nica Prolongada,
Sol (Cum complercntur; c. 7-9)

EBDGEi-6,

Ex. 16 Cl6usula Frigia Harm6nica
Prolongada, a Mi (Beafus vrC c. 89-91)

. Cl6usula Plagal Harm6nica

A clAusula hann6nica plagalmanifesta-se por conter na pen0ltima e 0ltima notas as

seguintes caracteristicas: progressdo de acordes homorritmicos, ausencia de

disson6ncia e, na parte mais grave da textura musical, o movimento lV-|. Em

contraste com a sua hom6nima contrapontistica a cl6usula realiza-se

independentemente da formagSo e resolugSo de dissondncia, pelo que n6o

apresenta o caracteristico retardo do 30 pelo 40 grau.

bi- ,i-@- ni- @,

Ex. 17 ClSusula PlagalHarm6nica, a Mi(Missa: Crcdo; c. $10)

in DG Ei- 6,
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o Movimenfos para-cadenciais

Os movimentos para-cadenciais caracterizam-se por uma articulagSo desigual entre

o desenho mel6dico da clAusula e do texto. Assim, o termo da frase, do hemistiquio,

ou da palavra, n6o coincide com o termo da cl6usula, originando a continuagdo do

discurso polif6nico. Na maioria dos casos estas situagoes ocorrem sobretudo nas

silabas mais melism5ticas do texto, como se pode ver pelo exemplo abaixo.

A frequ6ncia com que 6 utilizada revela a intencionalidade do compositor em

produzir um papel expressivo desligando-se do plano formal da artlculagao m0sico-

textual do discurso.

@ k- s Na- a- B- 16, Uc-

Ex. 18 Movimentos para-cadenciais (Jesus Nazarenus, c. 1S21)

A partir dos exemplos musicais encontrados nas composigoes de Manuel de

Tavares 6 exequfvel documentar uma aplicagSo ajustada dos diversos tipos

cadenciais descritos anteriormente, atrav6s da sua disposigio em sec96es de textos

com distintos graus de pontuag6o sint6ticagramatical. O compositor soube

manusear, desta maneira, a grande proliferagSo das diversas esp6cies cadenciais e

conferir-lhes um maior ou menor alcance de articulagSo mrisico-textual. Esta

conduta, consistindo num tributo da tradigdo polif6nica maneiristia, certifica uma
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linguagem musical admissivel de aplicar o ptano cadencial a disposigio da

expressdo semdntica do texto.

No sentido de por vezes realgar ainda mais essa expressividade Manuel de

Tavares aplica algumas especificidades, os quais se apresentam de seguida.

Em transgressdo ao princlpio do tactus, Manuet de Tavares gera um

complexo cadencial com duragSo excepcionalmente diminuida, criando uma

aceleragio induzida pela figuragdo da cl6usula minima, que remete a organizagio

ritmica para o nivel da prolatio. Neste caso a sincopa 6 de valor igual d metade do

tactus e a resolugSo de igual valor a um quarto do facfus, como mostra o Ex. 1g, nos

c. 168-169.

E@lMDcmi-si

Ex. 19 Clausula minima (Credidi, Coro l, c. 166-169)

Outros exemplos onde se pode encontrar este tipo de situagao sdo: paixilo segundo

s. Mafeus, c. 124; Paixdo segundo s. Jo6o, c. gr e c. 143; e parce mihi, c. 6T .

Outra situagEo irregular em relagSo ao tactus passa-se em Beafus wl onde a

cl6usula termina no movimento ascendente do facfus, seguindo-se pausa, no final

de uma secgSo, como mostra o Ex. 20. De referir que o Coro ll se encontra em

silencio, s6 reaparecendo no infcio da secaio seguinte.
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ri- bit p+ ri- bit. cre

Ex. 20 Beatus vir (Goro I, c. 142-144)

Nas obras policorais numa cl6usula vera a voz mel6dtca tenorizans aparece

simultaneamente com as duas formulas ll-l e ll-lll, em duas vozes distintas do

mesmo coro, como no Ex. 21, ou em coros distintos, como noEx.22-

B

BC.

qA-@

Ex.22 Credidi (Coro ll e lll, c. 24't-Z4Z)Ex.21 Nunc dimiftis (Coro ll, c. 57-59)
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Na obra Lamentagdo de Jeremias encontra-se uma clSusula harm6nica

prolongada bastante particular, uma vez que a voz mel6dica cantizans, em vez de

seguir o seu curso normal de l-Vll-!, faz l-Vll-lll, provocando por sua vez uma quarta

diminuta mel6dica, como se pode observar pelo Ex. 23.

Outra situagio, tamb6m peculiar, encontra-se na Paixdo segundo S. Mafeus,

em que a uma cl6usula vera se junta um ornamento plagal como no Ex. 24. lsto

acontece duas vezes nesta obra, uma no compasso s4 e outra no 104.

ti-oE
Ex.23 Lamentagdo de Jercmias (c. 17-20) Ex.24 Paixdo segundo S, Mateus (51-54)

bo& paF F- n- hs
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4.4.1. Contabilizagio e anilise das cliusulas

CLASUI.AS TOTAIS CI. FINAIS

N. % N.o o/o

tlera 7( 9-8o/. 1 3,601

/era incompleta 1( 2.70/t

/era invertida 1: 1.80/,

/era inc. / inv. 6'i 9,401 7,101

/era alterada 0,70/<

/era alterada inc. /inv. 21 2,90i 7,101

'nqla 1( 1.40/,
:rigia com retardo 't.o7r
)!aoal 5' 7,101 11 39,301

iarm6nica 23fr 3301 10,7o/t

'larm6nica prolonoada & 7.601 2 7,101

{arm6nir-a friaia 2t 3.9%

larm6nica frioia orol. 1 1-4o/t

rlagal harm6nica 121 17.30/r 250/,

rOTAL 71t 1000/, 2t 10001

A partir da estatistica das clSusulas recorrentes ao longo das v6rias

composigOes de Manuel de Tavares, cujos resultados se apresentam nos quadros

acima expostos, torna-se exequlvel enuncaar ilag6es que se conjectura de grande

interesse para a caracterizagao da linguagem musical especifica do compositor em

estudo, assim como contribuir para a compreensao das especificidades da polifonia

do s6culo XVll.

A contagem global das cliusulas foi efectuada nas 28 composig6es

polif6nicas de Manuel de Tavares que foram objecto de estudo neste trabalho. Num

total de 715 clSusulas observadas verifica-se a exist6ncia de ZOg ctausulas

contrapontisticas, derivadas dum encadeamento de formag6o e resolugao de

dissonAncia, e a existOncia de 452 clSusulas harm6nicas, derivadas de uma

sucessao homonitmica de acordes. Assim constata-se que as cl6usutas

contrapontisticas, com uma percentagem de 36,8% t6m uma expressao muito menor

SINTESE DO TOTAL DAS
CLAUSULAS

SINTESE CI.
FINAlS

N.o o/o N.o o/o

Vera 195 27.3o/a 5 17.9o/o
Frioia 17 2,40/o 0 Oo/o

Plaqal 51 7.1o/o 11 39,3%
Harm6nica 290 40,60/o 4 17.9%
Harm6nica friqia 38 5.3o/o 0 o%
Plaoalharm6nica 124 17.3o/o 7 25o/o
Total 715 lOOo/o 28 1@o/o

CLASULAS TOTAIS
N.o o/o

Cldusulas contrapontisticas 263 fi.go/o
Cl6usulas harm6nicas 452 63.2o/o
TOTAL 715 lOOo/o
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que as cl6usulas harm6nicas que t6m uma percentagem de 63,20/o, ou seja, estas

fltimas perfazem quase o dobro das primeiras. s6 no caso das cldusulas finais 6
que esta situagSo se inverte tendo as clSusulas harm6nicas uma per@ntagem de

42,9o/o e as contrapontfsticas 57,1o/o. Como tal, o compositor testemunha mais

marcadamente uma praxis de escrita polifonica assente na condug6o vertical de

blocos sonoros com um forte sentido de direccionalidade harm6nica. Esta situagao 6

um pouco diferente dos seus coetaneos portugueses que fizeram caneira em

Portugal nomeadamente da Escola de Evora, que apesar de porem em retevo as

cl6usulas harm6nicas, estas nunca uttrapassam o peso das ctdusulas

contrapontlsticas.223 No entanto, como a distribuigdo dos tipos cadenciais 6 bastante

vari6vel consoante as obras e os g6neros musico-lit0rgicos, pois o compositor ilustra

o recurso a diferentes conveng6es de escrita, torna-se fundamental analisar a

aplicagSo dos diferentes tipos de cl6usulas em obras diferenciadas ou grupos de

composigoes, e ver se os gestos cadenciais diferem consoante a categoria, ou
g6nero mrisico- lit0rgico cultivado ou segundo o tipo de textura.

Ainda numa andlise de cardcter geral podemos retirar algumas ilag6es. No

que respeita 5s cl6usulas contrapontisticas a proporgao da cldus ula vera em geral,

independente das suas tipologias especificas, e em conformidade com os quadros

acima expostos, mostra que Manuel de Tavares recone a esta em 27,3o/o das
composig6es, das guais as que utilizam o movimento ll__+l perfazem uma
percentagem de 15,3o/o, enquanto que as que utilizam o movimento V_+l perfazem

uma percentagem de 84,7o/o, a que corresponde a mais do triplo. A utilizag6o do

movimento v+l no Baixo confere um efeito proto-harm6nico de salto conclusivo.

Nas clausulas finais elas representam uma percentagem de 17,go/o, e sdo sempre

tt cf' Ruicabral LoP^ls..9P. cd-; Filipe Mesquita de oLtVEtRA , op. cit.;Vanda de s6 stLVA, op.cit.;Mariana portas FRE|TAS, Opi. cit.'
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acompanhadas do movimento V-1. No que respeita d utilizagio das suas v6rias

tipologias 6 a clSusula vera a mais representativa com g,8 o/o, seguindo-se cl6usula

vera incompleta inveftida, com g,4o/o. A menos utilizada 6 a cldusulavem alterada,

com O,7o/o, mas a clSusula vera alterada incompteta/lnvertida. ainda tem alguma

incidOncia com 2,9o/o e tamb6m 6 contemplada com duas, representando 7,1o/o, l6,s

cl5usulas finais.

A clSusula frigia contrapontistica 6 aquela que encontra menos express6o

quer na contabilizagSo das clSusulas contrapontisticas, quer nas totais,

representando 2,4o/o da totalidade das clSusulas. A sua hom6nima harm6nica tem

um pouco mais de representatividade, com 5,3%, mas tamb6m esta 6 a que tem

menos desempenho dentro das cl6usulas harm6nicas. Outro facto relevante 6 que

nenhuma das duas ocorre em clSusulas finais, talvez porque o seu efeito conclusivo

seja menos acentuado, mais do tipo suspensivo.

A cl6usula plagal contrapontistica juntamente com a sua hom6nima

harm6nica constituem a f6rmula conclusiva por excel€ncia, pois, preenche6 g!,lo/o

das clSusulas finais: a plagal contrapontistica com 39,3% e a plagat harm6nica com

25o/o. JA na totalidade das ctdusutas est6o em importancia menor, mas mesmo

asslm, com algum vigor representativo, principalmente a harm6nica, com 11,3o/o,

ficando a contrapontistica pelos l,1o/o.

A clSusula harmhnica 6 aquela que, ctaramente, 6 a mais utilizada nas

composig6es de Manuel de Tavares, uma vez que a sua musica tem um pendor

mais vertical e acordal. A c!6usula harm6nicajuntamente com a cldusula harm1nica

prolongada t6m uma proporgdo de 40,6% do cOmputo gerat. Nas ct6usulas finais

ainda t6m alguma incid6ncia pelo seu car6cter conclusivo com uma percentagem de

17,9o/o.
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No sentido de verificar se a distribuigSo dos tipos cadenciais diferia ou n6o,

segundo os diferentes tipos de obras com maiores afinidades idiom6ticas, procedeu-

se ao agrupamento de composig6es com escrita policoral por um lado, e as de

escrita monocoral por outro.

CLEd.. ObE. ]lffiti

Como se pode constatar, petos quadros de an6lise e as tabelas

estatisticas22a, torna-se perceptivel a predomindncia das cl6usulas harm6nicas nas

obras policorais, com uma percentagem de z1,go/o, enquanto que as cl6usulas

contrapontfsticas ficam pelos 28,2o/o. Nas obras monocorais a situagao inverte-se

sensivelmente, uma vez que h5 um predomfnio, embora nao t6o acentuado, das

cl6usulas contrapontisticas, com 58,7o/o, arrt relagdo ds clausulas harmonicas, com

41,3o/o. Esta situagdo acontece provavelmente porque, Manuel de Tavares, nas

obras policorais tem um tipo de escrita mais vertical, homof6nico e acordal, com um

grau de pontuagSo da sintaxe do texto muito mais frequente, chegando, por vezes, a

CLBuhr ObG Pollconii

lEv--l
1.. I

1"" I

1", I

l'*l
]EH ]

"o Cf . Volume lll, anexo C, quadro de an6lise das composig6es
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pontuar incisos muito breves, ou mesmo uma s6 palavra, etn secaoes onde o

di6logo entre os coros 6 uma constante, formando entre eles niveis de

correspondOncia e alterndncia. Nas obras monocorais envereda por uma escrita

mais horizontal, com um grau de pontuagdo menor, onde as cldusulas

contrapontisticas melhor se ajustam.

Em relagSo As cl6usulas finais d6-se uma situagio semelhante. Nas obras

policorais as clSusulas harm6nicas sio mais expressivas, com 61,1o/o,e as ct6usulas

contrapontisticas com 38,5%. Nas obras monocorais verifica-se a situagio inversa,

mas com um predominio muito maior das cl6usulas contrapontisticas, com 73,3o/o,

enquanto as clSusulas harm6nicas ficam-se pelos 26,10/o.

Nas obras policorais depois da cl6usula harm6nica, com 46,10/o,6 a cl6usula

vera, com as suas v6rias tipologias, a mais representada, com 22,6o/o,seguindo-se a

cl6usula plagal harm6nica, com 18,3o/o. As menos expressivas sio ct6usutas plagal,

com3,7o/o e frigia com 1,9%. Nas obras monocorais depois da cliusuta vera, com as

suas v6rias tipologias, com 39,3o/o,6 a clSusula harm6nica a mais utilizada, com

26,40/o, seguindo-se a plagat, com 1s,go/o, e plagat harm6nica, oom 14,go/o.A menos

usada 6 a cl6usula frlgia, com 3,5%, e o sua hom6nima harm6nica nem sequer 6

contemplada, o que 6 um facto curioso.

No que respeita dr distribuig6o dos tipos cadenciais pelos g6neros musicais22s

constata-se algumas heterogeneidade. No entanto em todos os g6neros verifica-se

que as clSusulas mais utilizadas s6o em primeiro lugar a harm6nica, variando entre

33,7o/o (Missa) e 52,4 (vilancico), em segundo tugar a vera, excepto para o g6nero

Motete, variando entre 27,3olo (Missa) e 35o/o (Vilancico), em terceiro lugar a plagal

harm6nica, tamb6m excepto para o g6nero Motete, variando entre g,To/o(Vilancico) e

225 Paraesta analise estatistica agrupou-se o g6nero vilancico com o Romance, para esta obra nioficar isolada, e porque 6 que tem mais afinidaies rormiii com aquere grupo.
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23,9o/o (Missa). No caso do g6nero Motete em segundo lugar vem a cldusula frigia

harm6nica, com 25,7o/o e em terceiro a vera, com 1O,Bo/o. No seguimento da

contabilizageo 6 que h5 mais diferengas. Por ordem decrescente de utilizag6o das

clausulas verifica-se: nos g6neros Missa e oficio: plagal, frigia harm6nica e frigia; no

g6nero Motete: plagal harm6nica, seguindo-se a frigia e a plagal com igual

percentagem; no g6nero Vilancico: frfgia e frigia harm6nica, nio havendo nenhuma

clSusula plagal.

Verifica-se que em todos os g6neros que as cl6usulas harm6nicas t6m uma

percentagem bastante superior, andando no gerat d volta dos 60%, em relagdo As

clSusulas contrapontisticas.

Analisando a distribuigio dos tipos cadenciais em relag6o com a categoria da

m0sica para a Semana Santa, verifica-se uma situagdo muito distinta da do v6rios

g6neros. Assim, por ordem decrescente de utilizagSo das ctdusulas: em primeiro

lugar a vera (41,7o/o), seguido da harm6nica (20,go/o), plagal (1g,go/o), plagal

harm6nica (16,70/o') e frigia (2,1o/o), nio havendo nenhuma ct6usuta frigia harm6nica.

As cl6usulas contrapontisticas, numa situagSo inversa em relagio aos g6neros, t6m

um percentagem muito maior, de 62,50/o, que as cliusulas harm6nicas, que se ficam

pelos 37,5o/o. lsto acontece talvez por se tratar de uma 6poca de penitencia em que

nao se proporcionava a haver experimentagSo para novas linguagem, mantendo-se

mais fiel aos legados da tradig6o.
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4.4.2. A estrutura modal das cliusulas

A constituigSo da polifonia modat conduz i necessidade de orientar o uso das

cad6ncias hierarquicamente em estreita conexSo com os diversos graus de

articulagSo formal e da disposigSo sintdctica do texto. A existOncia de uma

organizagSo hierdrquica no seio de um modo 6 uma conjectura que todos os te6ricos

de quinhentos e seiscentos defendem. No entanto deparamo-nos com duas linhas

te6ricas: uma mais tradicional representada sobretudo por Pietro Aron, pietro pontio,

Gallus Dressler, Cerone e Santa Maria; e outra que se afasta da tradig6o

representado por Zarlino.226

Para os te6ricos mais tradicionais a gama diferenciat de lugares cadenciais 6

mais vasta, apresentando uma diversidade de tratamento ampto para cada modo e

baseado na tradigSo gregoriana e na pr6tica. Os nomes dados 6s cadencias, quanto

i sua categoria modal diferia de te6rico para te6rico. Assim, para pietro Aron227 as

cad6ncias distinguiam-se entre regulares e inegulares; para Gallus Dressle#8 entre

principales, minus pincipales e peregrinae; para Pontio22e propie, et principale (ou

principali, et terminate), quasi principate et terminata e non propria, per tnnsito; para

Cerone23o regulares (finates e intermedras) e inegutares ou percgrinas; para Santa

Maria231 final, media ou depaso.

Zarlino prop6s um modelo te6rico rigido, cadencial, comum aos 12 modos,

baseado na divisdo harm6nica e aritm6tica da oitava e da quinta, nio tendo em

'?" c_t,9qqilrlq 4_B: <The Modat Rank of cadences>, in B. METER , op. cit. pp. 1o1-122: Frei rom6s
de SANCTA MARIA, op. cit.; P. cERoNE, El melopeo y maestro,'Tractadb de m1siia theonia- y
Brdctica, Ndpoles, J. B. Gargano e L. Nucci.
- Pieho ARON, Tnttato delta Natura et _Cognitione di tutii gli Tuoni de Canto Figurato (Veneza,
E2S), cit por B. MEIRER, Op. cit., p. 105-106.
"o Cf- Gallus DRESSLER, Praecepta musica poeticae, cit por B. MEIRER , Op. cit., p. 103 e 112.
lfi ql.f f.[N]]la $Oionamento'di musica, cit por B. Meirer, Op. cit.,p. 109.

""" 
Cf.P. CERONE, Op. cit., p.883.

'"'Cf. SANCTA MARIA, Op. cit., p.6 €5.
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conta a prStica. As fnicas alternativas eram as cad6ncias regolan circunscritos aos

lo, lllo e \P graus do modo e lnegolan as restantes.232

Tendo em atengdo aos v6rios aspectos te6ricos e tendo um crit6rio uniforme

considera-se as seguintes disting6es quanto d categoria modal, no sentido de saber

em que medida 6 que as cad6ncias incidem sobre os grau fundamentais do modo,

sobre outros graus considerados secunddrios, ou sobre graus que lhe s6o

estranhos:

Graus primSrios do modo: s6o os que alcangam um papel mais conctusivo, os

que ocorrem sobre a nota finalis, a nota co-finali*fi e a repercussio ou tamb6m

chamada dominante2u.

Graus secund6rios dos modos: a nota que divide a esp6cie de quinta em dois

intervalos de 3a, e as notas compreendidas no intervalo da diapente (5a superior

i finalis) nos modos aut6nticos, e no intervalo compreendido entre a repercussio

e a sua 4a inferior.

o Estranhas ao modo, todas as outras que n5o estejam contempladas nos graus

prim6rios e secund5rios.

Quando se avalia estes aspectos pode-se aferir at6 que ponto o compositor se

conformou com as prescrig6es estabelecidas pelos modos eclesi6sticos, no que

respeita ao planeamento cadencial, ou seja, em que medida 6 mais ou menos

ortodoxo na sua utilizagio.

iig, G. ZARLINO, Op. cit., tivro tV, cap. 1g, fot. 392; B. Meier, Op. cit.,p. 103 e106.
ii Cofinal6 o primeiro grau de qualquer modo plagal.

_l A repercussrb situa-se nos modos autenticos na diapente, ou 5o grau acima da finalis, excepto no
Modo ll!, que recai no 60 grau e nos modos plagais situa-se no 3o lrau sobre a frnatis, 

'excepio 
nos

Modos lV e Vlll, que re€em sobre o 40 grau sobie a finalis.
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O quadro abaixo exposto revela a contagem total das cad€ncias das vinte e oito

composig6es de Manuel de Tavares, de acordo com os grau modais em que

assentam.

Gad6ncias - caracterizagio modal

N.o cad6ncias Proporgio
Graus prim6rios do modo 451 63,10/o

Graus secunddrios do modo 193 27o/o

Estranhos ao modo 71 9,9o/o

TOTAL 715 lOOo/o

Pode-se constatar que uma grande maioria das cadOndas utilizadas por

Manuel de Tavares, com um percentagem de 63,1o/o, ou seja, quase dois tergos do

total apurado, ocorrem sobre graus considerados essenciais ou prim6rios do modo

respectivo. A titulo de exemplo, uma composigio no modo ll transposto a Sol, as

cadGncias sobre os graus primdrios efectuam-se na sua maioria sobre Sol (fnalis),

sib (repercussio) e Re (co-finatis), o que se pode observar, por exemplo na

Lamentagdo de Jeremias.

As cad€ncias sobrantes, que representam 36,97o, cerca de um tergo do total

apurado, consistem ou em cad6ncias sobre graus secunddrios, ou estranhas ao

modo. As cad6ncias secunddrias atingem uma proporgio de 27o/o, ou seja, mais de

um quarto do total apurado, e como j6 foi referenciado, incidem sobre notas que, n6o

sendo encaradas como graus prim6rios do respectivo modo, s6o vulgarmente

utilizadas na prdtica mel6dica desse modo, e sobre os quais a experi6ncia musical

consagrou a eolocagdo habitual de cadencias, sobretudo, a nota que divide a

esp6cie de quinta em dois intervalos de 3a. A tftulo de exemplo, uma composigio no
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modo l, transposto a Sol, as cad6ncias sobre os graus secundarios efectuam-se na

sua maioria sobre Sib (nota que divide a esp6cie de quinta em dois intervalos de 3a),

mas tamb6m a L5 e a D6, o que se pode observar, por exemplo no Dixit Dominus.

Quanto is cad6ncias estranhas ao modo, na obra de Manuel de Tavares elas

representam uma escassa proporgdo de g,9olo, ou seja cerca de um d6cimo do total

apurado. Como estas cad6ncias sdo consideradas <<irregulares> ou <<peregrinas>

situam-se no riltimo escalSo da hierarquia modat, o que pode indicar que o
compositor se conformou com a tradigSo polif6nica. No entanto em algumas

composig6es surgem alguns exemplos com uma certa insistencia de cadencias

estranhas ao modo, 6 o que acontece por exemplo nas composigoes no modo lll,

em que se faz cad6ncias a R6, na Mrssa e no Parce mihi, ou nas composigoes no

modo lX, com cadencias a Fd e a sor, no credidie surge propera amica mea.
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4.5. A textura contrapontistica

A escolha do efectivo vocal para a composigio das obras por parte de Manuet

de Tavares revelou-se bastante diversificada, e oscilou entre a formagao em quatro

partes vocais, e a formagSo de treze partes vocais, com distribuig6o diversa,

consoante as obras.

Como tal, a produgdo de Tavares 6 composta tanto de obras monocorais

como de obras policorais para dois ou tr6s coros.

Pelo quadro ao lado, pode-se constatar que o

n[mero de obras monocorais, com 15 produg6es,

perfazendo 53,67o, do total, 6 superior ao n0mero

N.o
Como. o/o

)bras Monocorais
)bras Policorais
rOTAL

174t
2'.t44

388r

44,801
55,20/t

1000/,

N.o o/o

Sbras Monocorais
)bras Policorais
rOTAL

1t
1:
2t

53,601

46,40/o

10Oo/o

de obras policorais com 13 produgoes, perfazendo 46,40/o do total das obras. No

entanto, ao considerar-se as dimens6es das composigoes, que s6o muito desiguais

entre si, verifica-se que as proporgOes s6o completamente opostas.

Pelo quadro exposto ao lado, verifica-se que

em termos do nfmero total de unidades

m6tricas (compassos), as obras monocorais

representam somente 44,8o/o da produgEo total, enquanto que as obras policorais

correspondem a 55,2o/a do repert6rio.235

No quadro que a seguir se apresenta pode-se constatar a utilizagdo do

n0meros de vozes e a sua proporg6o, numa perspectiva gerat.

'* Neo se contabilizou os compassos n6o pertencentes a Manuelde Tavares no salmo tn te Domine.
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Textura
N.o % N.o de obras Percentaqem

4 vozes SATB 3 '10,7 o 32,10/o
SSAT 3 10,7
AATB 3 10,7

5 vozes SSATB 1 3,6 4 14,30/o
SAATB 2 7,1

SATTB 1 3,6
6 vozes SSAATB 1 3,6 2 7,10/o

SSATTB 1 3,6
7 vozes SAT-(S-)ATB 3 10,7 3 10.7I vozes SATB.SATB 3 10,7 5 17,9o/o

SSAT-SATB 3,6
SATB-SSAT 1 3,6

9 vozes STB-SSATTB
1 3,6%

10 vozes SSA.ATB-SATB
1 3,60/o

11 vozes SSA-SATB-SATB
1 3,60/o

12 vozes SSAT-SSAB.SATB
1 3,60/o

13 vozes SSATB-SATB-SATB
1 3,60/o

Total 28 100o/o

Como se pode avaliar 6 uma situagSo bastante heterog6nea no que respeita a

escolha do efectivo vocal. A textura a quatro vozes 6 a mais utitizada, com g obras,

perfazendo uma percentagem de 32,1o/o, seguindo-se a de oito vozes, com S obras,

com uma percentagem de 17,9o/o.

4.5.1. As obras monocorais

Nas obras a quatro vozes encontra-se tr6s tipos de texturas, que incluem tr6s

exemplares cada: quatro vozes iguais (SATB) a cappetla, dispostas a yo6E pien836;

outro tipo que explora o Ambito agudo das texturas SSAT, e o riltimo tipo privilegia

um dmbito um pouco mais grave AATB. No entanto este riltimo tipo de textura foi

utilizado nas interpelagoes de Paix6es de outro compositor, de maneira gue Tavares

j6 estava dr partida condicionado na sua escolha das vozes.

1o'9!o 6, quatro linhas vocais, em que cada voz.corresponde aproximadamente de uma oitava, cujastessituras se desenrolam e intersectiam no sentido oe ircangai uma amplitude sensivelmente de 2,5oitavas. Cf. B. MEIER, Op. cit.,53 e seg.
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O estilo vocal a cappella pertencendo ao arqu6tipo elaborado at6 meados do

s6culo XVl, vai perdurar pelo s6culo XVll, designada pelos itatianos por sf/e

antico.237 Na produg6o de Manuet de Tavares, as obras mais imbuldas deste modelo

sdo precisamente as de textura a quatro vozes, sobretudo as compostas a yoce

piena. No enredo do contraponto musical, as componentes de cada um dos pares de

vozes Soprano-Tenor (S-T) e Contralto-Baixo (A-B) reportam entre os

correspondentes Ambitos a distdncia de uma oitava aproximadamente e as entradas

das vozes verificam-se normalmente d distancia de um intervato de quinta. As

correspondentes vozes da textura a quatro vozes parecem d partida executar tarefas

equivalentes na apresentagio do material tem6tico-motivico e no seu tratamento

contrapontistico, de acordo com o modo eclesi6stico respectivo. Normalmente 6 o
par de vozes S e T que ret6m a preponderAncia na exibigao dos temas e motivos

mel6dicos, no entanto o par A e B realiza uma fungio an6loga, mas numa

disposigSo tematicamente subserviente. Esta hierarquia modat fomenta uma certa

simetria estrutural do conjunto. A voz do Baixo revela um comportamento bastante

semelhante ao das restantes vozes no que se refere ao contraponto imitativo. No

entanto, repetidas vezes reconhece-se no Baixo um comportamento diferente das

outras vozes' face a uma l6gica de construgEo polif6nica que the confere um papel

menos interventivo ao nivel contrapontistico, seryindo, antes, como a condugio do

movimento harm6nico das restantes vozes, definindo as progress6es dos acordes

envolvidos. Nas composig6es com a textura SSAT, o Tenor tem um papel id6ntico

ao do Baixo, ora mais interventivo ao nivel contrapontistico, ora como suporto

harm6nico, definindo as progressOes dos acordes envolvidos.

"7 M. BUKoFZER, op. cit., p.1g.
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As quatro obras a cinco vozes, que correspondem a uma proporg6o de

14,3o/o, a textura SATB 6 incrementada numa composigio por mais um Soprano,

noutras duas por mais um Alto e na outra por mais um Tenor. Esta 6ltima, que 6 a

Lamentagilo de Jeremias, ao longo da composigdo vai havendo contrastes de

texturas atrav6s da redugSo de uma das vozes, suprimindo por vezes um Tenor, ou

o Baixo. Nas outras tr6s composig6es a situagao 6 diferente, pois tem que ver com

as caracteristicas e execugSo dos Hinos. No caso do Hino Gloria, laus et honor o

refrio 6 para SATB, mas o seu verso tsraeles fu rex jA 6 para SSAT. Os outros dois

Hinos Amore cunit saucia e Haec Chisti amore que s6o para SATB, cont€m ma6 o

verso da doxologta Deo Pati sit gtoia que 6 para SAATB.

As duas obras a seis vozes, que corespondem a uma proporg6o de l,1o/o, a

textura SATB numa composigdo 6 acrescentado mais um Soprano e um Alto, e na

outra mais um Soprano e um Tenor. Na verdade estas composigoes referentbs ds

Paixies s6o a guatro vozes, no qual em algumas secAoes uma, ou duas vozes

fazem divisi- Assim ao longo destas duas obras h6 muito contraste de texturas

atrav6s de redugdo ou incremento de vozes, originando sec96es a tr€s, quatro, cinco

e seis vozes.

O enredo do contraponto musical nas obras a cinco e seis vozes 6 identico d

de quatro vozes' No exemplo seguinte mostra-se o que foi referido em relag6o ao

comportamento da voz do Baixo. Na primeira parte o seu papel 6 essencialmente

mel6dico-tem6tico, enquanto na segunda parte assume um reforgo generalizado de

apoio harm6nico da textura.
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E DC- C vi_ s-E a+

Ex.25 Lamentagdo de Jercmias (c. 295-309)

4.5.2. A policoralidade

Jos6 Abreu define, no seu estudo sobre o repert6rio policoral sacro em

Portugal, a m0sica policoral da seguinte maneira:

Polychoral music is the designation generully apptied to music in which two or more
independent and consistent groups of voices take part. The dialogue between the
groups becomes the fundamental ampositionat devie giving nse to passages
where the groups sing altematety and otherwhere they sing together.m

o florescimento da t6cnica dos con spezzati, com a exploragio dos efeitos

espaciais do jogo antifonal, atrav6s do diSlogo e oposigio entre v6rios coros,

favoreceu o amadurecimento de um estilo policoral.

A escrita policoral tornou-se um idioma de m0sica sacra importante em

meados do s6culo XVl, e nao era um fen6meno s6 veneziano, como muitas vezes 6

referido' Nesta 6poca a mrisica para dois ou mais coros era cultivada por muitos

tu- bo- E M_vi- s- fr Ec- &

2s 
Jose ABREU, Op. cit., p. 16.
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compositores fora de Veneza: Roma, todo o norte de lt6lia, nas 6reas Cat6licas e

Protestantes da Alemanha, na Peninsula lb6rica e no Novo mundo.23e

Na Peninsula lb6rica a policoralidade conheceu um intenso desenvolvimento

devido ao impulso dado desde meados do s6culo )O/l por compositores oriundos da

zona franco-flamenga e que estiveram ao servigo dos Reis de Espanha na chamada

Capela Flamenga. Destes destacam-se nomes como Philippe Rogier, G6ry de

Ghersem e Mafthieu Rosmarin (Mateo Romero), conhecido por Maestro Capit6n. Por

sua vez Juan Bautista Comes, que iniciou a escola valenciana e que 6 considerado

como um grande compositor de obras policorais, deu a esta pritica um influxo

extraordindrio ndo s6 em Val6ncia, mas em toda a Espanha, pois a sua fama chegou

a todas as catedrais.2e

A composigSo policoral foi tamb6m amplamente aplicada pelas principais

escolas polif6nicas portuguesas como a do Mosteiro de Santa Cruz, com destaque

para D. Pedro de Cristo2al, a Escota de Evora, oom relevo para Duarte Lobo e Fr.

Manuel Cardoso2a2, ou a pr6pria Capela Real, com Francisco Ganozas. Mas o

apogeu da policoralidade foi por certo alcangado com JoSo Lourengo Rebelo2a, que

escreveu obras at6 dezasseis vozes, com partes instrumentais obrigadas e baixo

continuo.

'3t Anthony F. CARVER, Cori spezzafi New York, Cambridge University Press, vol. 1, p. ix.
2{ Jose LOPEZ-CALO, Histoia de ta m1sica espafiola...,Op. cit., p. 25-36.

'o' Ct. Emesto PINHO, Sanfa Cruz de Coimbra: Cento de ActMdade Musicatnos S6cu/os WleXVlt,
Lisboa, 1981, Fundagio Calouste Gulbenkian; Jos6 Abreu, Op. cit.

"o' Ct. Rui V. NERY, The Music Manuscipts in the Library of Kng D. Jodo lV...Op. cif.; Jos6 Abreu,
lbidem.
'* Ct. Francisa Gano - Livro de Antlfonas Mrcsas e Motetes, transcrigio e estudo de Adriana Latino,
Lisboa, 1999, Fundagio Calouste Gulbenkian, <S6ne Poftugaliae Musica>, vol. Ll; Jos€ Abreu,
lbidem.

'* Ct. Jodo Lourenp Rebelo (1610-1661) - Psatmi tum Vesperarum, tum Comptetoii ltem Magnificat
Lamentationes et Miserere., transcrigSo e estudo de J. " Alegria, Lisboa,1982, Fundagio Calouste
Gulbenkian, <S6ne Portugaliae Musica>, vol. XXXIX a XLII.;Jos6 Abreu, lbidem.
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Para enquadrar o estudo da policoralidade na m0sica de Manuel de Tavares

em particular e da Peninsula lb6rica em geral utilizaram-se a metodologia e os

crit6rios que Jos6 Abreu construiu para o seu trabalho.2as Assim os principais

pardmetros composicionais do idioma policoral referem os seguintes aspectos: os

g6neros mUsico-lit0rgicos em que a policoralidade foi aplicada; a combinagdo de

vozes/claves; a maior ou menor independ6ncia dos coros; a manipulagao dos coros

no que respeita ds t6cnicas antifonais e sec96es tutti; e outros aspectos da textura e

quest6es ritmicas e de mensuragdo.

Segundo Jos6 L6pez-Calo a policoralidade n6o se usava para todo os

g6neros de mfsica indiferentemente, mas sim com crit6rios selectivos: para as

grandes formas em latim, em primeiro lugar missas e salmos; para a primeira

lamentagSo da Semana Santa; para alguns motetes, hinos, etc., em latim; e ainda

para os vilancicos de Natal.26

A escolha da combinagao de vozes pode ser a mesma ou diferente, na escrita

para mais de um ooro, por parte dos compositores. A tend€ncia dessa escolha

parece ter a ver com o local onde a m0sica foi escrita. Assim, em Roma, havia uma

inclinag6o para usar a mesma combinagdo para cada coro, normalmente SATB-

SATB. Enquanto em Veneza o habitual era combinag6es diferentes, com um coro

com vozes mais agudas e outro com vozes mais graves, podendo ainda conter

instrumentos, como por exemplo SSAT-SATB.

Na escrita policoral os coros devem ter uma existEncia consistente e

independente, como alguns te6ricos jd recomendavam, nomeadamente Vicentino e

Zarlino2aT. Assim cada coro deve ser harmonicamente compteto e auto-suficiente,

isto 6 harmonicamente independente, mesmo nas sec@es tufti, porque eles devem

2s Jose ABREU, Op. cit.,p.20.
lf lose lOpez-CAlO, ilistoria de ta mlsica espafiola..., Op. cit., p.30-31.
207 Anthony F. CARVER , Op. cit.,9-1O.
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cantar espacialmente separados, como nos Con Spezzati. Como consequOncia a

parte do baixo deve conter a fundamental do acorde, ou quando muito a terceira,

mas nunca a quinta. Zarlino refere-se a este assunto nos seguintes termos:

.../i Bassi de i chori si pongono tra loro sempre Unisoni, overo in Ottava; ancora

che alcune volte si ponghino in Tena: ma non si pongono in Quinta: percioche

toma motto incommodo.,28

Vicentino tamb6m recomenda:

Et s'awertira quando si vorrt far cantare due 6 tre choi in un tempo, sifard che i
Bassi di ambo due, o di tutti tre i choi s'a@ordino, & non si fard mai quinta sotto in

un Easso com l'altro, quando tutti d un tratto catennno, petche I'aftro choro haurd

la quarta disopra, & discorderd com tufte Ie sue parti. Perche quelli non sentiranno

la quinta soffo, s'r7 choro sard alquanto drscosfo da l'altro choro; & se si vorrd far

accordare tutti Bassi, s'accorderanno sempre in unissono, d in oftava; & qualche

volta in tena maggiore...; i chori potranno cantar anchor sepanti uno da I'altro, che

accorderanno nell'ordine sopra detto.2as

Quando as partes do baixo t6m as mesmas notas eles imitam-se um ao outro

por movimento contr6rio, alternando unissonos e oitavas ou movimento paralelo em

unissono ou oitava.

]f e . ZnnllNO, Le istitutione harmoniche, citado por A. Carver, tbidem, p.24g.
"*" Nicola VICENTINO, L'antica musica idotta alla mderna prattica, citado porA. CARVER, lbidem,
p.248.
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Aspectos da obra policoral de Manuel de Tavares

As obras policorais de Manuel de Tavares cont6m uma Missa; um c6ntico,

uma ligSo e quatro salmos, pertencentes ao Oficio; e tr6s motetes e tr6s vilancicos,

pertencentes a rubricas opcionais. Como j6 foi referido a combinagSo de vozes 6

bastante variada, e a maior parte 6 para dois coros, sendo tr6s composig6es a sete

vozes, cinco a oito vozes e uma de cada com nove e dez vozes, as restantes tr6s

sio para tr6s coros, existindo a onze, doze e treze vozes.

Nas obras a sete vozes, uma voz de um coro reforga em certos momentos o

outro coro. Assim, no Parce mthi (SAT-S-ATB), avoz 52, que aparece entre os dois

coros, segue tanto o Coro l, como o Coro ll, resultando por vezes uma textura do

Coro l: SSAT e uma textura do Coro ll: SATB. No Dixif Dominus (SAT-SATB) o Coro

I 6 incrementado muitas vezes com o S do Coro ll, resultando uma textura do Coro l:

SSAT; por vezes 6 o T do coro ll que 6 acrescentado ao Coro I, resultando numa

textura: SATTB. No Tota pulchra (SAT-SATB), 6 o Coro ll que por vezes 6

incrementado com o T do Coro l, resultando o Coro ll numa textura: SATTB.

Embora se constate que h6 diversas combinag6es no que respeita ao total

n0mero de partes, n0mero de coros, n0mero de partes por coro e tipos de partes,

podemos distinguir mais marcadamente dois exemplos: um com SATB, oom vozes

simr5tricas, e outro com vozes assim6tricas, como por exemplo: SSAT para um coro,

sendo habitualmente o primeiro, excepto em A gozar del convite del cielo, e SATB

para o outro ou outros coros, como se pode verificar no quadro 14. Tamb6m se pode

constatar que a maior parte das obras t6m um acompanhamento (BC - baixo

continuo ou ainda H - harpa).2s

2s A analise das vozes est6 baseada e pressup6e a previsSo de identificagio das partes
desaparecidas.



Missa
Nunc dimittis
Parce mihi
Beatus vir
Credidi
Dixit Dominus
Laudate pueri
Cum complerentur
Surge porpera amica mea
Tota pulcfira es
A gozar del convite del cielo
Pasito quedito
Quien se atreve

SATB-SATB-BC
lslTB-SSATTB-BC
SAT. S - ATB
SATB-SATB-BC
ssA- H - SATB - BC - SATB - [BC]
SAT. BC - SATB - BC
stslA - AIIIB - sArB -BC
SSAT-SATB-BC
SATB-SATB-BC
SAT-SATB-Org-BC
SATB - SSAT
SSAT-SSAB-SATB
SSATB-SATB-SATB

Quadro 14 - Tipo de vozes e combinaglo de claves
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clc3c4F4 -c1c3c4F4-F4
[]c2c3F3-G2C2C3F3-F3
clc3c4-cl -c3c4F4
G2C2C3F3 -G2C2C3F3-C4
G2G2C2-C+G2C2C3FIF$ G2C2C3F3-[ ]
G2C2C3 - F3 - G2C2C3F3 - F3
c1[]c3 - c3[ lF4 - C1C3C4F4 - F4
G2G2C2C3 - G2C2C3F3- F3
G2C2C3F3-G2C2G3F3-F3
G2C2C3 - G2C2C3F3 - F3 - F3
clc3c4F4 - clclc3c4
G2G2C2C3 - G2G2C2F 3 - G2C2C3F3
G2G2C2C3F3 - G2C2C3F3 - G2C2C3F 3

No que se refere a combinagao de claves sao utilizadas as habituais:

C1C2C4F4, ou em chiavette G2C2C3F3.

Como se pode ver pelo Quadro 15 o movimento das partes do baixo nas

seca6es tufti, tdm tendencialmente dois tipos de movimento: um quando se movem

em movimento contr6rio e o outro quando se movem em paralelo, em unissono ou

oitavas. lsto aplica-se tamb6m As pegas a tr6s coros embora nesta a tend6ncia

predominante seja a de moverem em sentido contrdrio, e as que incluem um tenor

na parte mais grave do coro, embora pontualmente se verifique o uso de diferentes

notas entre as partes mais graves de cada coro (tenor e baixo).
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Quadro'15- Movimento das paftes do Baixo e independ€ncia harm6nica em passagem tutti

No que respeita is sec96es tutti, como se pode constatar pelo Quadro 15, os

coros sio tendencialmente independentes no plano harm6nico, mas ocasionalmente

podem perder essa independencia. lsto acontece quando a quinta do acorde 6 a

parte mais grave de um ooro, o que pode indicar que estas composig6es neo foram

escratas para coros individuais dispersos, isto 6, que os coros n6o est6o distribuidos

em espagos diferentes de um recinto. Esta sugestSo pode ser reforgada pela

tendEncia de n6o se dobrar a terceira do acorde em passagens tufti, como por

exemplo em Cum complerentur, c. 27. De notar ainda que nas obras que t6m o

Tenor como parte mais grave de um coro, esse coro perde mais frequentemente a

Movimento das
Baixos

partes dos Goro I Coro l! Coro lll

Missa
(SATB-SATB)

imitam+e um ao outro em movimento
contr6rio ou movimento paralelo em
unissono ou oitavas

harm. ind.
excepto Credo
c.lU

harm. ind.

Nunc Dimittis
(STB-SSATTB)

imitam-se um ao outro sobretudo em
movimento paralelo em unlssono

harm. ind. harm. ind.

Parce mihi
(SAT.S-ATB)

movem€e em movimento contrerio ocaslonalmente
harm nlo ind.

harm ind.

Beatus vir
(SATB - SATB)

imitam-se um ao outro em movimento
contrerio ou movimento paralelo em
unlssono

harm. ind.
excepto c. 4&
49.

harm. ind.

Credidi
(ssA -SATB-SATB)

movem-se em movimento conirario ou /
e movimento paralelo em unigsono ou
oitavas

harm. ind. harm. ind.
excepto c. 65

harm. ind.
excepto c. 177,
241 e246

Dixit Dominus
(sAT-SATB)

Por vezes nio se imitam, quando se
imitam movem-se em movimento
contr6rio ou Daralelo

narm.
excepto c. 16 e
79

tnd. harm. ind.

Laudate pueri
(SSA-ATB-SATB)

lmitam-se em movimento contrario ocasonamlente
harm. nllo ind.

harm. ind. harm. ind.

Cum complercntur
SSAT-SATB

movem€e em movimento contr6rio ou
movimento paralelo em unissono ou
oitavas

flequenlemente
harm. ndo ind.

harm. ind.

Surge porpeE amica mea
(SATB-SATB)

imitam€e um ao outro em movimento
contr6rio ou movimento paralelo

ocasionalmente
harm. nlo ind.

harm. ind.

Tota pulchra es
(SAT-SATB)

movem-se em movimento contrario frequentemente
harm. nao ind.

harm. ind.

A gozar del convite
(SATB.SSAT)

Por vezes nlo se imitam, quando se
imitam movem-se em movimento
contrdrio

harm. ind. harm. lnd.
excepto c. 27.

Pasito quedito
(ssA-ssAB-SATB)

movem-se em movimento contr6rio ou
movimento paralelo em unlssono ou
oitavas

harm. ind.
exepto c. 116-
117

harm. ind. Harm. ind.

Cluien se atleve
(sSATB-SATB-SATB)

movem€e em movimento contrdrio
movimento paralelo em unissono (ou
oitavas)

narm tno. harm.
excepto
-112

ind.
c. 111

harm. ind.
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sua independ6ncia harm6nica, enquanto o(s) outro(s) coro(s) mant6m

harmonicamente a sua independ6ncia.

A mudanga antifonal 6 a maior ferramenta na escrita policoral. As frases

antifonais podem ser de curta ou longa duragSo e podem ser aplicadas a uma s6

palavra, como por exemplo a palavra Credidi, ou a uma longa frase de 6 ou mais

semibreves, como por exemplo, a frase secundum verbum tuum in pace, do Nunc

dimiftis, que 6 cantada pelo coro 1, depois pelo coro 2 e em seguida outra vez pelo

coro 1 (c. 1A-21).

As mudangas antifonais sio usadas de diferentes maneiras atrav6s do

repert6rio. Existe repetigio antifonal quando um trecho cantado por um coro 6

repetido antifonalmente por outro(s) coro(s). No entanto verificam-se v6rias variantes

da repetigSo antifonal:

a) repetigdo exacta - quando um trecho 6 cantado por um coro e repetido com o

mesmo texto e a mesma m0sica, como no exemplo 26;

a

T

B

3

1

E

a

6 3r 76

Ex.26 Surye propen amica mea - repetigio exac.ta (c. 8-12)
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b) transposigdo para um tom diferente (Ex. 27);

Ex. 27 Beatus vi4 repetigSo antifonal para um tom
diferente (c. 15-19)

c) modificag6o mel6dica, harm6nica ou detalhes rltmicos ( Ex. 28 e 29);

Ex.: 28 Missa: Crcdo, modificagSo mel6dica Ex. 29 Missa: Gloia, modificagdo
(c. 181-183) harm6nica e ritmica (c.6G62)

d) o comego 6 o mesmo mas o final diferente, ou vice versa (Ex. 30);
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extensao da repetigio por adigdo da frase seguinte do texto, ou continuagio com

um tutti (Ex. 31);

Ex. 30 Mlancico: Pasito quedito, principio e
final igual (c. 51-55, coro 2 e 3)

i

Ex. 31 Tota pulchn es, extens6o da
repetigio (c. 92-95)

transposigSo do baixo (normalmente por quartas e quintas) o que resulta numa

sequencia antifonal (Ex. 32). Neste caso verifica-se a seguinte sequ6ncia

antifonal: A-D-G-C. O uso de uma sequCncia antifonal, junto com uma forte

textura homof6nica e uma rdpida declamagio, produz um en6rgico ritmo

harm6nico com progress6es tonais e prefer6ncia por cad6ncias perfeitas,

aumentando o sentimento harm6nico geral;
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Ex. 32 Missa: Gloria, transposigdo do
baixo (c. 76-80)

Ex.33 Crcdidi, soprano imitado pelo baixo
(c. 15$156; oro 1 e 2)

g) repetigio antifonal com o Baixo imitado pelo Soprano, ou vice versa (Ex. 33);

h) repetigdo musical com diferentes textos (Ex. 34);

i) repetagao antifonalcom mudanga de texto ( Ex. 35).

-t

a :_:

I

frn

Ex. U Surye propera amica mea,
repetigSo musical (c. 37-41)

Ex. 35 Missa: Gloia, mudanga de texto ( c.
33-41)

Todas estas t6cnicas antifonais sdo bastante exploradas ao longo da obra de

Manuel de Tavares. Em geral, a mudanga antifonal 6 r6pida e curta e por vezes

sucessivas repetig6es antifonais com curtas pausas entre elas produzem um efeito
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de guasr:fuffi. Este legado 6 bastante utilizado ao longo das composig6es. Como

exemplo veja-se Credidi, c.51-54.

No sentido de uma clara declamagSo textual 6 usado uma forte textura

homof6nica. Encontram-se muitas passagens construidas com seminimas e

colcheias resultando numa rSpida declamagSo. As v6rias silabas sio

frequentemente marcadas por consecutivas seminimas, seminimas pontuadas,

colcheias e par de colcheias, por vezes repetidas no mesmo tom, como acontece,

por exemplo em Tota pulchra, c.30-33.

As sec96es tuttiassumem tamb6m um importante papel na m0sica policoral,

em geral e em Tavares em particular. Frequentemente sio usadas como marcas de

pontuagdo, sendo sistematicamente aplicadas aos finais textuais e secA6es

musicais. Tamb6m sdo utilizados para quebrar a monotonia ou para enfatizar

algumas palavras ou frases textuais, como por exemplo as duas vezes que aparece

as palavras Jesus Christe, no Gloria da Missa, c.4245 e 92-96.

Frequentemente depois de uma secgio tutti Tavares introduz uma pausa

geral no sentido de uma pontuagio mais demarcada ou para produzir um efeito

dramStico como por exemplo no Gloria da Missa, c.87.

Nas secA6es tuttisSo utilizados uma grande variedade de t6cnicas resultando

numa riqueza sonora e de textura. Bastantes seguem o tipico estilo policoral

homof6nico com todas as vozes movendo-se juntas, como em Beafus vir, c. 129-

141. Outras vezes aparecem em estilo contrapontlstico livre ou imitagio, como em

Cum complerentur, c.64-107. Como tal Tavares faz um bom uso de ambos os

estilos, o imitativo e o homof6nico, embora este 0ltimo numa maior proporgSo, no

sentido de criar contraste e interesse atrav6s de toda a pega.
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Outro aspecto das sec96es tutti6 um coro entrar em momentos diferentes, o

que cria, o que se designou de, tutti destasado, o que apesar de serem partes

homof6nicas o texto deixa de ser tio claro, pois as silabas das palavras est6o

desencontradas. Outra situagSo 6 o tuftirepetir o texto e juntar novas palavras.

Ainda no sentido de criar contraste e interesse Tavares introduz por vezes

secA6es de redugSo de vozes, normalmente em secA6es de um s6 coro.

Outra caracteristica que se deve ter em conta, e que 6 comum n6o s6 a

Tavares mas tamb6m a tanta outra m0sica policoral, 6 a ordem de entrada ou da

exposigSo do tema inicial de uma obra encomendado forma geral ao primeiro coro.

56 no Laudate puei, que 6 para tr6s coros, 6 que a entrada 6 feita pelo segundo

coro junto com o alto do primeiro coro. Por norma o primeiro coro desenvolve uma

primeira frase tanto musical como liter6ria, e o segundo coro responde com essa

mesma frase liter6ria, umas vezes com a segunda do texto, mas guase sempre com

um motivo musical diferente. Algumas poucas vezes acontece que a seguir i
entrada do primeiro coro se segue um tutti, em vez do segundo ooro, como acontece

em Cum complerenturou Gloia da Missa.

Em relagdo aos tipos de enlace entre as entradas e silEncios dos coros

aparecem diferentes tipos que se passam a descrever:

a) imitagdo do novo coro construida sobre o 0ltimo acorde do coro anterior;

b) uma ou v6rias vozes adiantam-se ao 0ltimo acorde do coro anterior;

c) se funde a nova frase no meio da frase cantante nesse momento do coro

anterior;

fus6o completa de todas as vozes;

entrada homof6nica do novo coro sobre o riltimo acorde do coro anterior.

d)

e)
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De entre os diversos tipos este 0ltimo 6 ligeiramente o mais citado, acontecendo

muitas vezes que 6 o novo coro que entra com um desenho vertical sobre a Ultima

parte da nota final do coro anterior, o que no caso de ser a primeira silaba acentuada

d6 lugar a figurag6es sincopadas muito interessantes.

A sincopagio 6 bastante usada quer nas entradas quer atrav6s das frases. Os

padr6es de sincopas mais utilizadas s6o os seguintes:

))) }JJ J J. .l,J l J. .l'J }JJJ ).))

No que respeita A mensuragio Tavares emprega ambos os tempos, quer

perfeito quer imperfeito. Este fltimo 6 mais expresso e sempre com o seguinte

signo c. As obras que s6 utilizam este signo de mensuragio sdo: a Mrssa, o Nunc

dimiftis, o Parce mihi e o Tota pulchra. As restantes cont6m ambas as proporgOes

intercaladas, excepto no vilancico A gozar del convite del cielo, que s6 usa o

perfeito. No tempo perfeito a proporgio usada tanto 6 a maior, com os signos q 3 ,

Si,comoamenor3.

A obra policoral de Manuel de Tavares no contexto da Peninsula lb6rica e

lnternacional.

Em Roma os compositores usavam maioritariamente um tipo especifico de

combinagSo de vozes - SATB para todos os coros. Por outro lado, em Veneza e no

norte de lt5lia os compositores usavam uma vasta diversidade de combinag6es de

vozes. Andrea Gabrieli e os seus seguidores raramente combinavam coro iguais,

tendendo a escolher coros com diferentes combina@es de vozes. Uma tipica
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combinagSo era um coro de vozes agudas e outro com vozes graves. O n[mero de

vozes por coro tamb6m variava bastante, sendo comum 5 ou 6 vozes e ainda havia

inctusSo de instrumentos.2sl

Os compositores activos em Portugal como Francisco Garro, Duarte Lobo,

Pedro de Cristo e JoSo Lourengo Rebelo usavam um de dois tipos: um com SATB

para todos os coros e o outro com diferentes combinag6es de vozes para cada ooro,

normalmente SSAT para o primeiro coro e SATB para o(s) outro(s). O segundo tipo

aparece ligeiramente com mais frequ6ncia que o primeiro.2s2

Em Espanha tamb6m se utilizavam os dois tipos de combinag6es desde as

primeiras obras policorais conhecidas, como as de Victoria, em 1576. No entanto, o

segundo tipo torna-se mais proeminente do que o primeiro ao longo do s6culo XVll,

como confirmam as obras de compositores como Mateo Romero, L6pez de Velasco

e Carlos Patifio.2s3

Em suma, na Peninsula lb6rica a coexist6ncia dos dois tipos de combinag6es

verifica-se mais nas obras para dois coros. Contudo, na maioria das obras a mais de

dois coros 6 usual a combinagao SSAT num dos coros, normalmente o primeiro.2il

Manuel de Tavares, como se pode verificar pelo quadro 14, tamb6m utiliza

obras com dois coros iguais (SATB), como era mais corrente em Roma, mas recorre

ainda a coros com combinag6es diferentes, sendo uma para vozes mais agudas e

outra para mais graves, como era usual em Veneza. De notar que Tavares mesmo

nas composig6es a dois coros, al6m dos tipos descritos anteriormente, utiliza

tamb6m outros tipos de combinag6es, como por exemplo no Nunc dimittis (STB-

SSATTB). Nas obras a tr6s coros utiliza uma grande diversidade de combina@es,

'u' Cf. Graham DIXON, The Oigins of the Roman'Colossa/ Baroque', Proceeding of the Royal
It4-usical Association, 1979€0, p. 118; e A. Carver, Op. cit., p. 147.
]]l.lose ABREU, Op. cit., p.126.
'"" lbidem. o.127

'* tbidemi.hp€ndice 10, p 205-208.



214

mas tamb6m o normal SSAT para o primeiro coro, como por exemplo no vilancico

Pasrto quedito. Embora contenha uma grande riqueza no respeitante d escolha das

combinagOes das vozes ndo se afasta muito do que era corrente na Peninsula

lb6rica.

No que respeita i independ6ncia harm6nica dos coros, em Roma era habitual

usar coros iguais e estes serem harmonicamente independentes nas sec96es tutti, e

com uma tend6ncia para as partes dos baixos se moverem em movimento contr6rio

ou paralelo. Como tal, eram recomendados intervalos de oitava ou unissono, ou

ocasionalmente tercei ras.255

Em Veneza e Norte de lt6lia os @ros n6o eram sempre auto-suficientes e

frequentemente aparecia a quinta do acorde na parte mais grave do acorde, num

dos coros ou nos dois, isto 6 tinham acordes de 6-4. No que respeila ao movimento

das partes do baixo estes imitavam-se por movimento contrdrio, com ocasionais

terceiras, como os compositores Romanos.2s

Em relagSo d Peninsula lb6rica os procedimentos relativos a estas questoes

s6o semelhantes em ambos os paises. H6 algumas obras que os coros sio

completamente independentes, como o Sa/va nos Domine de Pedro de Cristo, a

Missa Fili quid de Garro e a Regina caelide Lobo. Mas a maioria das obras os goros

s6o auto-suficientes e s6 em determinadas alturas 6 que perdem a sua

independ6ncia, como por exemplo na Mrssa Cantate Domino de Garro, ou na

colecgso de Magnificaf de Aguiltera de Heredia.2s7

O mesmo acontece nas composig6es de Manuel de Tavares, em que por

exemplo no Nunc dimittis os coros sio completamente independentes, e outras em

]]f n. cnnvER, op. cit.,p.10B-111.
'* Jerome ROCHE, trtorl/r. ttatian Church Music in the Age of Monteverdi,Oxford, 1g84, cap. Vil,
o.110-113.
257 Jos6 ABREU, Op. cit., p. 130.
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que ha momentos que um dos coros perde a sua independ6ncia, como por exemplo,

Dixit Domrnus (ver quadro 15).

Quanto ao movimento das partes dos baixos, a situagdo 6 id6ntica em

Espanha e Portugal, em que estes se espelham um ao outro por movimento

contr6rio ou paralelo, tal como em Tavares.

No que respeita aos g6neros, em Roma o estilo policoral era sobretudo

aplicado onde tradicionalmente se cantava antifonalmente em canto chio, como nos

salmos, antifonas Marianas, Magnificat e sequ6ncias. Nos outros g6neros como a

Missa, algumas obras eram escritas em estilo policoral, mas em muito menor

quantidade e mantinham a tend6ncia de um estilo contrapontistico, pois era mais

vulgar os compositores Romanos manterem a escrita de missas de quatro a seis

vozes, em sfi/o antico.zs$

Em Veneza, Andrea e Giovanni Gabrieli escreveram muitos motetes e

Giovanni Croce publicou na mesma 6poca mtsica policoral contendo salmos,

cinticos, antifonas Marianas e missas. No Norte de lt6lia e Alemanha a mesma

variedade de g6neros pode ser encontrada.2ss

Em Portugal como em Espanha utilizava-se uma grande diversidade de

g6neros. A quantidade de missas policorais escritas na Peninsula lb6rica contrasta

com o reduzido n0mero de Roma; al6m do que usavam variados estilos de

composig6es. Algumas missas sdo escritas num estilo de contraponto livre, como a

Missa Cantate Domino de Lobo ou a Missa ln manus fuas de Vivanco; enquanto que

'* Cf. O' REGAN, Sased Polychorul Music in Rome, e Dixon, Liturgical Music in Rome,ambos
cjlados por Jos6 Abreu, Op. cit., p. 132.
'"o Anthony F. CARVER, Polychoral Music: A Venetian Phenomenon, Proceeding of the Royal Musical
Association, 1981, p.1-24; Anthony F. Carver, Cori spezzati, Op. cif., Vol. l, cap. 7 e 8.



216

outras sio escritas num estilo homof6nico com uma declamagSo em curtas notas,

como as missas de Garro e Pujol.26o

A pr5tica de recorrer nas obras policorais a algumas seca6es para um coro 6

uma mracteristica lb6rica, em contraste com Roma que gradualmente eliminou

secAoes para um s6 coro.261 Numa composigSo podemos encontrar uma secgio

para um s6 coro enquanto que as outras secA6es s6o escritas em estilo policoral,

com t6cnicas antifonais em homofonia, como por exemplo nos respons6rios Hodie

nobis e Quem wdisfis pastores? de Pujol, Insfis est anima mea de Pedro de Cristo,

ou Sa/ve Reginade Lobo.262

Como j5 foi referido, Manuel de Tavares tamb6m recorreu a um leque

bastante variado de g6neros musicais na sua escrita policoral, e ao mesmo tempo

podemos encontrar nas suas composig6es sec96es para um s6 coro, como por

exemplo Credidi, ou mesmo secA6es para um s6 coro de vozes reduzidas, como por

exemplo na Missa.

Em Roma a mUsica para duplo coro entra em declinio depois de 1620, altura

em que os compositores ddo mais atengio d escrita para mais do que dois coros e

ao stile concertato. Em Veneza e no Norte de lt6lia o idioma entra em decllnio

depois de 1630. Poucas obras para mais que dois coros foram escritas depois dos

Gabrielis e a policoralidade deu lugar a outras formas como o concerto sacro e a

pequenas texturas vocais como cang6es a solo, duos e trios.263

]fo lose ABREU, Op. cit., p.134.
'"'lbidem-26'tbidem, p. 135.

'B Cf. Anthony F. CARVER, Coi spezzati, Op. crf., Vol. l, p245-247; Jerome ROCHE, Op. cit., crlp.
Vll-Vlll; Graham DIXON, Op. cit., p.115-126; Tim CARTER, Music in Late Renarssance and Ealy
Baroque ltaly, London, Batsford, 1992, cap 13, p 222-236.
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Na Peninsula lb6rica o tipo de escrita para m(ltiplos coros comegou no s6culo

)O/l e gradualmente foi incrementando a sua popularidade tendo-se mantido durante

todo o s6culo XVll. Exemplo de obras iniciais para tr6s coros incluem compositores

como Guerreiro, Rogier, Victoria, Vivanco, Garro e Lobo. No entanto aqui n6o se

passou como em Roma e os compositores continuaram a escrever para dois coros.

Os compositores mais tardios como Rebelo e Patifio escreveram para dois ou mais

coros. Em m0ltiplos coros o uso de instrumentos para algumas das partes tamb6m

6 uma caracteristica da Peninsula lb6rica, como 6 o exemplo das obras de Rebelo,

Jer6nimo de Carri6n ou de Di6z Bes6n.2e

Manuel de Tavares tamb6m escreveu para duplo e m0ltiplos coros,

mantendo-se, portanto, dentro das caracteristicas da Peninsula lb6rica.

Assim, podemos encontrar muitas similaridades entre a escrita de Manuel de

Tavares e a de outros compositores lb6ricos. A produgao da sua m0sica policoral 6

parte de uma tend6ncia internacional, que no caso da Peninsula lb6rica durou todo o

s6culo XVII, mais tempo do que em centros europeus importantes onde esta prdtica

entraria em declinio, nomeadamente Roma e Veneza. Uma das importantes

motivag6es do desenvolvimento da m0sica policoral 6 geralmente aceite como

consequ€ncia das ideias do Concilio de Trento, no sentido de uma maior

inteligibilidade do texto. Assim, aparece um tipo de escrita silSbica e homof6nica

onde o contraste e a diversidade junto com o aumento do n0mero de vozes,

emprega dois ou mais coros com di6logos, atrav6s da alternincia antifonal e das

sec96es fuffi.

'* Cf . Jose LoPEZ-CALO, Op. cit., p.25-36; Cf. Jodo Lourengo Rebeto (1ilA1661), Op. cif.; Jos6
ABREU, Op. cit. p.137.
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4.5.3. Acompanhamento instrumental

No inicio do s6culo XVll foi surgindo um novo estilo de escrita em que a

diferenciagio de papeis entre as distintas linhas vocais envolvia uma nova

hierarquizagSo no seio da textura polif6nica: por um lado, uma maior

responsabilizagilo do Baixo no suporte harm6nico das vozes mais agudas,

emancipando-se estas da sujeigSo mel6dico-tem6tico do contraponto; por outro lado,

a diminuigSo da autonomia contrapontistica das vozes interm6dias, relegando-as d

fungSo de preenchimento das harmonias assentes pelo Baixo. Esta tend6ncia para a

especializagao de fung6es entre as vozes na textura musical, que se difundiu a partir

da primeira metade do s6culo XVll, 6 encarada tamb6m como uma infer6ncia do

baixo continuo. Este veio permitir libertar e dar realce ds vozes mais agudas,

atribuindo-lhes mais emancipagdo mel6dico-motivica e acedendo a que elas se

movimentem sobre um Baixo que determina o movimento harm6nico do discurso. A

t6cnica do baixo continuo possibilita, assim, relevar uma percepgao da textura

polif6nica assente no eixo fundamental constituido pela relagSo Soprano - Baixo.

Das 28 composig6es sobreviventes de Manuel de Tavares, onze cont6m um

acompanhamento instrumental, o que perfaz uma percentagem de 39,3,%. Destas,

duas sdo para um s6 coro e as outras noves sio policorais.
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Ao acompanhamento instrumental que vulgarmente 6 chamado <<baixo

continuo>> era denominado no s6culo X/lt na Peninsula lb6rica, em geral265 e

tamb6m por Manuel de Tavares de <<guion>, <<bajo>, ou (acompanhamento>,

podendo neste 0ltimo caso ser muitas vezes acrescentadas as palavras <<general>,

<<geral> ou <<continuo>>. Por vezes especificava-se o instrumento que o devia realizar,

como por exemplo no Credidi, onde se menciona (acompanhamento al harpa 10

coro>.

O continuo nas primeiras manifestag6es era realizado por um instrumento

mon6dico, geralmente o baixEo (antepassado do fagote) ou a viola da gamba, pela

necessidade que se sentiu de apoiar os coros; depois comegou-se a usar o 6196o,

primeiro para duplicar por si s6 as vozes da polifonia e depois complementado por

instrumentos monof6nicos que duplicavam o baixo, realizando o 6195o um continuo

mais propriamente dito.

L6pez-Calo escreve sobre o acompanhamento nos seguintes termos:

...de por qu€ Victoria, en sus obras a ocho o mds voces, duplica solamente el

pimer coro, hay que decir que 6sta es una de las caracterlsticas tlpicas del

continuo en Espafia, que perduri durante todo el siglo Wll (a comienzos del

Wlll, o por lo menos una vez entrado esfe srg/q fue decayendo): elansiderar al

acompafiamiento <continuoD oomo propio del pimer corc. De tal manen, que

cuando, mds tarde, el acompafiamiento se complicO, a causa de la poliamlidad,

era muy frecuente el caso de exrsfiese un acompafiamiento para el segundo coro

(y otro para el tercero, si se trataba de obras en tres coros), que sdlo interuenla

mientras cantaba el respectivo @ro, y un Kacompafiamiento continuo>, que, por

tanto, serula propiamente de acompafiamiento para el pimer @ro, aunque

tambiAn tocaba durante las actuaciones del otro coro, o de tos otros coros.26

2s Louise K. STEIN, <Accompaniment and Continuo in Spanish Baroque Music>, in Espafia en la
l[lsica de Occidenfe, Actas delCongreso lnternacionalen Salamanca, Madrid, 1987, vol. l, p.357.ffi Jose LOPEZ-CALO, Op.cit., p.5i.
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No que se refere a obra de Tavares, que morreu em 1638, o

acompanhamento continuo n6o era para o primeiro coro mas sim para todos os

coros, pois na maior parte das composig6es vem referida a express6o

(acompanhamento gera!>. Por exemplo, na Missa o acompanhamento vai seguindo

tanto o coro l, como o coro ll. S6 no Salmo Dixit Dominus 6 que o compositor segue

a norma referida por L6pez-Calo, pois tem dois acompanhamentos, um para cada

coro, sendo que o segundo segue s6 o segundo coro, e o primeiro segue o primeiro

coro mas interv6m tamb6m nas actuag6es do outro coro.

Outro aspecto em que Tavares poder6 ter sido original est6 no facto de que

escrevia A parte nas partituras o acompanhamento como linha aut6noma. Mais uma

vez citando L6pez-Calo sobre este item diz o seguinte:

Segfn /os dafos que poseemos actualmente - y no parece que en esfo se

puedan descubir hechos hoy desconocrUos que hagan cambiar la opinidn que

actualmente tenemos formada - , al comienzo, o sea, en los dos o fres pimercs

decenios del siglo Wll, no existla, propiamente, el acompaffamiento continuo, tal

como se lo entiende seg0n las teorlas de Viadana, de un acompafiamiento

ejecutado por un instrumento polif6nico a base de acordes sobre un bajo

<continuo>. No: al comienzo, en Espafia pare@ que lo gue se us0 habitualmente

fue el duplicar la llnea del bajo de la polifonla con un instrumento bajo,

generalmente el baj6n y luego el viol6n, o bien duplicar la polifonla con el 6rgano;

muy pronto tambiAn se comenz6 a duplicar las demds yoces con otros

instrumentos, sobre tdo cometas, sacabuches, etc.

En las composiciones polifdnicas religiosas este bajo no se escnbla aparte en las

partituns o libros, pues se limitaba a duplicar las melodlas det bajo.267

O autor deste excerto refere que nas duas ou tr6s primeiras d6cadas do

s6culo XVll n6o existia propriamente um continuo executado por um instrumento

267 lbidem, p. sa.
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polif6nico A base de acordes sobre um baixo, o que tampouco acontece na obra de

Tavares, pois nela se constatam muitos exemplos disso, al6m de que nela se

utilizaram tamb6m cifras. Quanto ao aparecimento em Espanha das cifras, refere

L6pez-Calo que terSo surgido entre os anos 1630-1650, ou talvez mais tarde268, o

que posiciona mais uma vez o compositor portugu6s numa linha bastante avangada

para a 6poca. Claro que as cifras que aparecem no nosso autor sio ainda bastante

rudimentares, constituindo apenas como que uma simples convengSo de escrita

<<estenogr5fica> para indicar as harmonias implicitas entre as vozes extremas da

textura. As composig6es em que aparecem s6o: Beatus vir, Credidie Surge prcpera

amica mea. As cifras utilizadas s5o: 3, 4,6,7,615,614,7/3, podendo algumas serem

acrescentadas de bemol, bequadro ou sustenido.

Apesar de Manuel de Tavares, no que respeita a estas quest6es da utilizagdo

do baixo continuo para os v6rios coros e recorr6ncia a cifras, ser bastante inovador

para a 6poca, importa averiguar como se articula o acompanhamento instrumental

com a textura do(s) coro(s); isto 6, at6 que ponto 6 que a linha instrumental se limita

a duplicar as partes vocais, ou pelo contr6rio assume uma autonomia mel6dico-

ritmica. Como tal, procedeu-se ao apuramento do total de unidades m6tricas

(compassos) das partes de acompanhamento instrumental em todas as

composig6es que o possuem.

2@ lbidem, p.74.



Acompanhamento duplica a voz
n.o comDassos

Acompanhamento independente
n.o compassos

Missa 400 98,8% 5 1,20/o

Jesus Nazarenus 23 76,70/o 7 23,30/o

Partitisunt 41 87,20/o 6 12,80/o

Nunc dimittis 134 100o/o 0

Beatus vir 164 93,70/o 11 6,3%

Credidi
Coro I - Harpa 129 94.2o/o I 5,80/o

Coro ll- bc 't47 96.10/o 6 3.9o/o

Coro lll- bc 113 10Oo/o 0

Dixit Dominus
Coro I - bc 11'.! 75o/o 37 25o/o

Coro ll- bc 92 88,50/o '12 11,50/o

Laudate pueri 118 99,20/o 1 0,8%

Cum complerentur 94 87,90/o 13 12,10/o

Surge propera amica mea 97 80,8% 23 19,20/o

Tota pulcra es
6ro5o 84 lOOo/o 0
bc 114 95o/o 6 5o/o
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Quadro n.o 16 - Acompanhamento instrumental

O quadro n.o 16 demonstra, para cada uma das composig6es com

acompanhamento instrumental, a proporgao de unidades metricas em que este se

Iimita a duplicar a(s) voz(es); e a proporgao de unidades m6tricas em que o

acompanhamento 6 independente das vozes, isto 6, em que assume um

comportamento mel6dico-ritmico aut6nomo das vozes.

Constata-se, desde logo, que apesar de a linha instrumental nio assumir

sempre a mesma fungao no seio da textura contrapontistica, a maior parte (entre

75o/o a lOoo/o) limita-se a duplicar pura e simplesmente, em unissono ou a oitava a

voz do baixo. Trata-se assim mais de um acompanhamento instrumental obrigado

na linha da tradigio polif6nica renas@ntista, mais com um caracter de basso

seguente, Iimitando-se a reforgar a textura. No entanto apesar de ser a voz mais
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grave do coro l, ll ou lll a voz que 6 reforgada sistematicamente, n6o deixa de

evidenciar a tend€ncia para dotar a textura de elementos proto-harm6nicos. De

qualquer maneira neste aspecto o compositor mostra-se mais conservador.

Em algumas obras, embora com uma percentagem que n6o vai al6m dos

25o/o, ou seja um quarto do total, certas partes instrumentais, em algumas

passagens, adquirem uma maior autonomia mel6dico-ritmica, n6o se limitando a

reforgar as partes vocais. Para ilustrar o que foi dito, mostra-se de seguida dois

exemplos, um do Beatus vir, onde ao mesmo tempo se pode verificar a utilizagSo

das cifras e outro do Dixit Dominus.

Ex. 36 Beatus vir( c. 80-91) Acompanhamento independente c.84-8O

s

r

Ex. 37 Dixit Dominus Coro I (Acompanhamento independente c.1-10)

O grau de autonomia do acompanhamento verifica-se em secA6es onde

predomina uma escrita mais acentuadamente contrapontistico-imitativa.

Nas obras Credidi, Dixit Dominus e Tota pulchra, o compositor concebeu uma

acompanhamento mais complexo, que consiste em vdrias linhas instrumentais, e
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com diferenciagao em relagao ao que documentam. Assim , o Credidi que 6 para tr6s

coros, onde cada um tem o seu acompanhamento, sendo o Coro I feito pela harpa e

o Coro ll e lll pelo baixo continuo. Quanto i escolha da harpa, esta era consiJerada

juntamente com o 6196o um importante instrumento de acompanhamento nas igrejas

e catedrais de Espanha, que tinha sido introduzida por volta de 163026e, e cuja

sonoridade era considerada impressionante e flexive!.27o Pablo Nasane na sua obra

Escuela de M0sica refere o seguinte:

Es el arpa, entre los instrumentos de cuerdas de neruio el que debe tener el

primer lugar, ya por su ampliacidn, y ya por su gran resonancia; pues en uno y

otro excede a todos los demds instrumentos de cueda de las de su materia, de

cuantos se practican en esfe tiempo. Tiene el orden de /os sonidos sucesrvos,

como elde las voclgs naturales... siendo la excusi6n de su musica tan dilatada,

que cada fono se puede executar por doze partes. Es m6s resonante que

cualquier otro, pues se acompafla las capillas de m&sicos con 61, por tener sus

voces bastante cuetpo para ello.271

O Dixit Dominus 6 para dois coros, tendo cada um um acompanhamento

distinto de baixo continuo. O do primeiro coro 6 geral, isto 6, segue tamb6m o

segundo coro, tendo alguma independ6ncia mel6dio-ritmica em relagio is partes

vocais (25o/o), sendo o acompanhamento do coro ll s6 para este, tendo pouca

independ6ncia (1 1,5o/o).

O Tota pulchm tamb6m 6 para dois coros, mas tem dois acompanhamentos,

um para 6195o e um baixo continuo. O 6rgio segue o coro ll, e o baixo continuo 6

geral. Tanto o 6196o como praticamente tamb6m o baixo continuo se limitam a

f ;ose L6pez-Calo, Op. cit., p.59.
]j] Louise K. STEIN, Op. cit., p. 361.
'" Pablo NASSARE, Escuela de Musica,l, p.458, citado por Louise K. STEIN, Op. cit., p. 361 e Jos6
LoPEZ-CALO, Op. cit., p. 63€4.
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duplicar em unissono ou a oitrava as vozes mais graves, na totalidade dos

compassos.

Resta referir as duas obras para um s6 coro que t6m acompanhamento, o

Jesus Nazarenus e o Partiti sunf. Estes t6m alguma independ6ncia em relagio As

vozes, respectivamente 23,3o/o e 12,8o/o, dos compassos; nos restantes o

acompanhamento limita-se a duplicar o baixo. No entanto, nestas obras 6 licito supor

que estes acompanhamentos tenham sido acrescentados mais tarde, pois trata-se

de interpolag6es na versSo da PaixSo de S. Jo6o de outro compositor e as restantes

sec96es n6o t6m acompanhamento, aparecendo a sua escrita com uma caligrafia

diferente.

4.5.4. Tipos de escrita contrapontistica

No sentido da caracterizagdo do estilo de Manuel de Tavares no que respeita

i utilizagdo das texturas musicais, e concretamente aos vdrios tipos de contraponto

a que o compositor recorreu nas suas obras, procedeu-se a uma an6lise quantitativa

dos principais tipos de escrita contrapontistica: contraponto livre, imitagSo e

homofonia. Ao mesmo tempo verificou-se se havia uma l6gica sistem6tica

subjacente ao emprego de cada um desses diferentes estilos de contraponto, quer

no sentido de um reforgo da acepgdo do texto, quer num sentido puramente musical,

resultante das rela@es formais intrinsecas do discurso polif6nico. Por outro lado, em

virtude da grande heterogeneidade de texturas, em conex6o com o efectivo vocal,

procurou-se verificar se existia algum tipo de preponderAncia dos v6rios tipos de

escrita contrapontistica em relagSo is obras monocorais ou policorais. Ainda neste
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sentido, tamb6m se apurou se haveria algum predominio daquele aspecto em

relag6o aos diferentes g6neros m0sico-litrirgicos, ou categorias, para avaliar se o

compositor se socorreu de diferentes estilos ou convengOes de escrita segundo as

imposig6es do ambiente lit(rgico. Esta faceta torna-se proeminente pois, como se

sabe, ao longo do s6culo XVll a coexist6ncia de diferentes estilos e t6cnicas de

escrita caracteristicos do stile antico, a par com os do sfi/e modemo, desafiava a

uniformidade de estilo, t6o caracteristica na polifonia renascentista e maneirista,

sendo este, inclusive, um dos aspectos que historicamente assinala o idioma

Barroco.272

Com fundamento numa avaliagSo quantitativa, verificada sistematicamente

em cada uma das composig6es em estudo, procedeu-se d an6lise dos diversos tipos

de escrita contrapontistica. Para a sua contagem, nas 28 composigOes, foi utilizada

a unidade de mensuragio (compasso), embora nalguns casos tenha havido

dificuldades na sua classificagSo uma vez que s6o utilizado numa mesma pega

diferentes tipos. Essas situagOes duvidosas foram sendo resolvidas caso a caso,

dependendo da predominAncia relativa de cada tipo de material.

Ao realizar a classificagdo dos diversos tipos de escrita contrapontistica teve-

se em conta os seguintes pressupostos:

a) Contraponto livre: texturas que n6o consistem em imitagSo nem homofonia 1

homorritmia.

b) lmitagio: imitagio estrita ou can6nica, que consiste na exposigio de um tema ou

motivo em v6rias vozes, seja em imitagSo real ou tonal; imitagio livre em que se

di uma exposigio incompleta ou desigual do tema ou motivo;

272 Manfred F. BUKOFZER, Op. crf., p.18-19.
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Homofonia: pressup6e a igualdade de valores ritmicos em todas as vozes, mas

pode abranger situag6es em que haja alguma configuragSo, principalmente em

Iugares cadenciais. A homofonia pode ser livre, ou ser em imitagSo policoral.

Monodia: uma s6 linha mel6dica.

Tipos de escrita contrapontistica

Como se pode constatar pelo quadro e o gr6fico de cima, o tipo de

contraponto declaradamente predominante e a homofonia que se verifica em 51,5%

(ou seja, mais de metade) das unidades m6tricas. No entanto, a escrita em imitagSo

tamb6m tem uma ampla utilizagSo, com uma percentagem de 33,2o/o. Os tipos de

escrita menos usual s6o o contraponto livre, com 14,4o/o das unidades m6tricas, e a

monodia com apenas 0,8% (esta 0ltima s6 se verifica numa composigdo, o Vilancico

Pasito quedito). Esla situagdo diverge no entanto com a distribuig6o habitual no

quadro da tradigio polif6nica maneirista.2T3 A norma era uma maior preponder6ncia

273 Ct. Miguel Sobral ClD, Op c4 p. 56 e segs.; Mariana FREITAS, Op .cit., p. 94 e segs.; Vanda de
Se M. SILVA, Op. cit., p. 86 e seg.; Rui Cabral LOPES, Op. cit., p.127 e seg.; Filipe Mesquita de
OLIVEIRA, Op. cit., p.148 e seg.

TOTAL
9rvgttfqwEtl

)ontraponto livre
mitagSo
{omofonia
ulonodia

561
1291
2000

32

14,40i
33,20/<

51,50/<

o.801

rOTAL 3884 100o'/<
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da imitagSo, enquanto expediente primordial de um idioma ainda assentuadamente

contrapontistico, combinado com a apelagSo a sec96es de escrita homorritmica e de

contraponto livre. De qualquer maneira esta disposigSo fundamenta-se num quadro

geral, indiferenciado, n6o se sabendo que tipos de contraponto predominam em

determinadas composig6es. Assim, importa agora verificar se nas obras policorais

ou nas monocorais quais s6o as diferentes percentagens de tipos de escrita

contrapontistica.

Tipos de escrita contrapontistica em obras monocorais e policorais

OERAS
POLICORAIS

TOTAL %

)ontraponto livre
mitagio
{omofonia
Vlonodia

rOTAL

162
394
1556
32

2144

7,(
18,t
72,(

1,!

10(

oBRAE iTilOCORAtS

6

Com efeito, pela apreciagSo dos quadros e grSficos em cima mencionados,

verifica-se duas situag6es opostas: as obras monocorais seguem a distribuigio

habitual no quadro da tradigSo polif6nica maneirista, na qual, como ja foi referido, hd

oaRASF(XIOOR tS

Itg

OBRAS
MONOCORAIS

TOTAL %

)ontraponto livre
mitagSo
{omofonia
Vlonodia

rOTAL

399
897
444

0

1740

22,901
51,6o1

25,50/1

0o'1

10001
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uma maior preponderancia da imitag6o. Neste caso verifica-se uma percentagem de

51,60/0, o que representa mais de metade das unidades m6tricas, combinando-se

com sec96es de homofonia, que preenchem 25,5o/o dos compassos, e de

contraponto livre correspondendo a 22,9o/o dos compassos. JA a monodia nio tem

qualquer expressSo. As obras policorais acentuam ainda mais aquilo que se tinha

verificado para a globalidade das composig6es, isto 6, recorrem amplamente d

homofonia, com uma percentagem de 72,60/o, sendo o encadeamento de acordes

definidos por um baixo harm6nico em que se acentuam a altern0ncia entre os coros

em blocos ou a imitagSo policoral. O contraste 6 agora obtido com o recurso a

sec96es de contraponto imitativo, as quais perfazem 18,4o/o, ou a sec96es de

contraponto livre, com uma percentagem de s6 7,60/o, ou ainda com secA6es de

monodia, o que como j6 foi referido, s6 acontece numa composigSo, e que

corresponde t6o somente a 1,5o/o. Em conclusdo, na mUsica de Tavares evendencia-

se claramente a relagSo directa que existe entre um discurso policoral a dois ou tr6s

coros e a preferOncia por uma concepgSo mais homof6nica e vertical do discurso

polif6nico. A disposigio simultdnea de um grande nfmero de vozes tem como

resultado que nesse aglomerado sonoro se tornem virtualmente inaudiveis

quaisquer linhas mel6dicas que ndo sejam as vozes mais agudas e o Baixo. Al6m

disso, como 6 natural numa obra policoral, a arquitectura do enredo polif6nico 6

menos dirigida para o entrelagar das linhas vocais individuais, e mais concebida em

fungdo do didlogo ou oposigSo entre duas ou tr€s estruturas polif6nicas (2 ou 3

coros).

Como jii ficou explicito, a obra de Manuel de Tavares 6 caracterizada por uma

grande heterogeneidade e abrange diversos g6neros m0sico-lit0rgicos. Como tal,
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importa verificar se os diferentes g6neros t6m diferentes percentagem dos v6rios

tipos de escrita contrapontistica.

Tipos de escrita contrapontistica por g6neros m0sicoJitfrgicos

Motetes

N.o como. o/o

4 1.10/o

157 45.00/o

188 53.9%
0 0o/o

349 lOOo/o

VILAffiCOS E ROiIANCE

Bn

Oficio

N.o como o/o

352 18.9o/o

635 34,20/o
871 46,9o/o

0 0o/o

1858 100o/o

Tipos de escrita contrapontistica por g6neros m0sico-litOrgicos

l"**l6t 
ll tdhr.. 

I
lu adod. I

lo-*'' l

De facto, como se pode atestar pelos quadros e greficos acima expostos, a

proporgao entre os diversos tipos de contraponto 6 susceptivel de variar consoante a

'70 Apesar do Romance nio ser um g6nero m0sico-lit0rgico, agrupou-se com os vilancicos, para nio
ficar isolado, e este grupo 6 o que se mais assemelha estilisticamente.

Missa

N,o como. o/o

Contraponto livre 194 16.9o/o

lmitac6o 408 35,50/o

Homofonia 548 47,70/o

Monodia 0 0o/o

TOTAL 1 150 1O0o/o

vilancicos e
Romance2T4

N.o como. o/o

11 2.10/o

91 17.3o/o

393 74.60/o

32 6.1o/o
527 100o/o
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mfsica pertenga a este ou dquele g6nero m0sico-lit0rgico. Todos os g6neros

mant6m mais ou menos as proporgOes da generalidade das obras de Manuel de

Tavares: um claro predominio da homofonia, mais acentuado ainda nos vilancicos,

com uma escrita cordal, seguido da escrita imitativa e do contraponto livre. No

entanto em algumas obras isoladas esta proporgSo pode ndo se manter assim,

como sucede por exemplo na Lamentagdo de Jeremias, em que a homofonia,

embora presente, deixou de ocupar a primazia na construgdo do discurso polif6nico

e cedeu a vantagem d imitagSo, com 62,10/o, e ao contraponto livre, com 32,90/o.275

Analisando os tipos de escrita contrapontistica em relagSo com a categoria da

mfsica para a Semana Santa, verifica-se uma situagSo muito distinta da dos vSrios

g6neros, como se pode verificar nos quadros inseridos.

Tipos de escrita contrapontlstica para a categoria m0sica para a Semana Santa

Mfsica para a Semana Santa

-24o/o

{.o como. %

lontraponto livre 319 23,5

mitae5o 667 50.1

{omofonia 346 26.C

vlonodia 0

rOTAL 1332 10(

Nesta categoria

representando 50,1o/o

a textura com

das unidades

grande predominio do contraponto imitativo,

m6tricas, ou seja, metade da sua extensSo

2" Outros exemplos em que a imitagSo tem a primazia s5o: Jesus Nazarenus(1OO%), Paftitisunt
(89,4%), Sprevit autem (85,5%), Nunc Dimittis de Baeza, a quatro vozes (56%), ln te Domine (50%),
Amore cunit saucia (87,8o/o), Gloia Laus et honor (43o/o), Haec Christe amore (92,6) e Cum
co m p I e re n t u r (64,4o/o).
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m6dia, corresponde a situagdo herdada da tradigSo polif6nica maneirista. A

homofonia, com 26% dos compassos, e o contraponto livre, com 23,9% dos

compassos, repartem a outra metade da sua extensSo. Assim, na mrjsica para a

Semana Santa de Manuel de Tavares a imitagio constitui a base do discurso

polif6nico, alternando com secA6es de homofonia ou de contraponto livre,

destinadas a obter efeitos de variagio e contraste.
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4.6. A pr6tica da dissondncia

Nos finais do s6culo XVI e principio do s6culo XVII a dissondncia era tratada,

nas diversas esco/as europeias, fundamentalmente sob dois pontos de vista: como

recurso t6cnico, ao servigo do fluir mel6dico da polifonia, sobretudo nas cl6usulas, e

como recurso expressivo, ligado principalmente ao sentido do texto. Pode-se

observar, por exemplo, como um compositor como Palestrina se aproximou mais ao

primeiro do que ao segundo. Assim o afirma Gustave Reese:

si comparamos a Palestrina, en especia/ con sus predecesores francoflamencos y

sus sucesores, por ejemplo, Monteverdi, veremos que aplicaba la disonancia como

recurso tAcnico y como medio de expresidn emotivo, de manera muy circunspecta.

En realidad, su uso de la disonancia en el segundo aspecto es tan nrc, que no hay

por qu6 tomarlo en cuenta.276

Assim, este primeiro tipo de tratamento pode ser resumido da seguinte maneira: se

permite realizar dissonAncias <<en el tiempo d6bil del comp6s, o como suspensiones

en elfuerte ,r-277

No que respeita ao segundo tipo de tratamento, o da dissonAncia com fins

expressivos, pode-se afirmar que foi mais caracteristico da riltima fase do madrigal

renascentista, e tamb6m da nova mUsica barroca. Ao examinar-se os 0ltimos

madrigais de Marenzio e boa parte dos de Monteverdi ou de Gesualdo2Ts podemos

dar-nos conta do uso muito livre da dissonincia: frequentes cromatismos,

]ll Custave REESE, La milsica en el Renacimrbnfo, Madrid, Alianza Mfsica, 1988, p. 540.'" Manfred F. BUKOFZER, Op. cit., p.25.

"u lbidem, p.484g.
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disson6ncias sem preparagSo, etc., em que extravasavam claramente os limites em

que aquela era tradicionalmente permitida.

Sendo a dissonincia um vector essencial para a compreensio da linguagem

musicat dos polifonistas do s6culo XVll, em geral, e de Manuel de Tavares, em

particular, o presente capitulo pretende verificar qual o seu maior ou menor grau de

ortodoxia ou de liberdade no tratamento deste aspecto, ao longo das suas vdrias

composig6es. Deste modo permite-se a identificagSo de aspectos estilisticos

particulares, mas tamb6m se sublinham procedimentos que sustentem

eventualmente a insergSo deste compositor na l6gica de transigSo do periodo

maneirista para o barroco, o qual alguns aspectos se tinham comegado a evidenciar

por altura da composigdo das suas obras.

Como tal, foram assinalados todos os tipos de situagSo dissonante

encontrados, dos mais vulgares aos mais particulares. Para que isso fosse possivel,

houve necessidade de efectuar uma an6lise sistemdtica de todas as obras,

descrevendo cada uma das situag6es de dissonincia, processo que resultou numa

lista descritiva inserida nos quadros de an6lise que se encontram em anexo.27e

. Retardos

Um dos casos mais frequentes de dissonincia, o que n5o causa surpresa tendo em

conta o tipo de escrita em @usa, s5o os tradicionais retardos da terceira pela quarta

( ex. 38a), da sexta pela s6tima ( ex. 38a) ou da nona pela oitava (ex. 38b), ou

segunda pela primeira. Ainda aparecem bastantes vezes retardos simult6neos (ex.

"t Cf. Quadros de andlise, Volume lll, Anexo C.
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38c). Uma mesma voz pode ser envolvida em dois retardos diferentes, ao ser ouvida

contra duas outras vozes.

Ex. 38a ( Lamentagdo de Jeremias) Ex. 38b ( Lamentagdo de Jercmias)

Com alguma ocorr6ncia s6o os retardos da terceira pela

segunda (ex. 39), que merecem particular refer6ncia, pois

prevOem uma resolugSo irregular da dissondncia, ou seja, o

afastamento das vozes envolvidas, @ffi vez da sua

aproximagSo.
Ex.39 (Paftiti sun}

. Notas de passagem

Muito abundantes sao as dissonAncias provocadas por notas de passagem (ex. 40)

ou ornatos (ex. 41), auditivamente quase imperceptfveis, dada a insergio da nota

numa previsivel e regular condugdo mel6dica. Por6m, existem outros casos que,

apesar da dissondncia ser resultante da intervengdo de uma nota de passagem, a

execugio simultAnea de outras notas ir6 sublinhar essa mesma dissondncia, a qual

de outra forma, pouco relevo adquiria (ex.42).

rffill^1,"1rffir4
ll: l. , IrffiI!E

Ex. 38c 1rr^rrigio de Jeremias)



Ex.40 Surge prcperc amica mea Ex.41 Tota pulchm

, Notas de passaoem soadas simultaneamente

Em algumas obras pode observar-se um tipo de

contraponto assente na relagfio estrutural entre um

Baixo de caracter tonal ou pr6-tonal e as vozes mais

agudas. As vozes interm6dias subordinam-se a essa

l6gica, e movimentam-se num caracteristico paralelismo

de 3"" e 6"", que tem com resultado a duplicagio de

notas de passagem (ex. 43).

Estas disson6ncias apontadas no exemplo 43 nio s6o

ritmicamente acentuadas, isto 6, n6o ocorrem na parte
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Ex.42 Missa: Crcdo

Ex.43 Nunc Dimittis

forte do tactus. No entanto, em diversas situag6es, as

dissonAncias surgem na parte acentuada do tactus. E o

que sucede com o ex. 44, em que a nota de passagem

6 ritmicamente acentuada, criando ao mesmo tempo

umtritonoentreoTeB.
Ex.44 Jesus Nazarcnus



. Notas de passaqem expostas no Baixo

Ao ser utilizado uma linha de um Baixo de acompanhamento

instrumental no apoio da textura, cont6m ela pr6pria

dissonAncias de passagem, o que produz uma impressio

bastante distintiva em termos de sonoridade (ex. 45).

. DissonAncias sem preparagio

Ex.46 Missa: Sancfus
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Ex. 45 Jesus Nazarenus

De particular interesse revestem-se em Manuel de Tavares

bastante casos em que as disson6ncias s6o atacadas sem

qualquer preparagdo. Um dos exemplos mais vulgares sio os

casos de antecipagao de uma nota (ex. 46).

. lntervalos aumentados e diminutos sem preparacdo

Situagio bastante caracteristica de ndo preparagSo de dissondncias 6 a que diz

respeito i introdugSo de intervalos aumentados e diminutos. Por vezes, o ataque

das dissonAncias, apesar de n6o preparado, surge em consequ6ncia de um

movimento me!6dico previsivel, como acontece no ex. 47.

O facto da dissondncia ndo preparada e provocada por intervalos diminutos ou

aumentados prever uma justificagSo numa movimentagSo mel6dica previsivel em

nada atenua o car5cter da mesma. Casos h6 em que, pelo contrdrio, o movimento
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mel6dico parece reforgar ainda mais o aspecto dissonante do intervalo, como no ex.

48.

Podem, por outro lado, observar-se ainda dissonAncias provocadas por uma

introdug6o de intervalos diminutos ou aumentados n6o justificada pelo movimento

mel6dico subjacente ds vozes que nela participam, como no ex. 49.

h

I

Ex.47 Missa: Kyrie Ex.48 Missa: Crcdo

. Dissondncias de 7a

Uma das caracteristicas proeminentes na linguagem

de Manuel de Tavares, no que con@rne ds

dissondncias sem preparagdo, 6 o lugar

preponderante que ocupam as dissondncias de 7a,

sendo que muitas delas surgem em contextos

harm6nicos em que je podem prefigurar

<disson6ncias integrais do acorde>.

No exemplo 50, o primeiro tempo do compasso 78

Ex. 49 Jesus Nazarcnus

-t

I

Ex. 50 Missa: Gloria
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e terceiro tempo do compasso 79, cont6m acordes integrais de 7a da dominante na

primeira inversSo, pelo qual n6o necessitam de preparagSo, mas necessitam de

resolugao e 6 o que acontece, no entanto implica mudanga de harmonia. Assim,

temos progress6es dominante -+ t6nica, com o acorde de 7a da dominante a exer@r

a dupla polarizag1o de sensivel -- t6nica e de 70 grau da dominante - 30 grau do

t6nica.

No entanto, tamb6m se encontram dissondncias de 7a que n6o desempenham

qualquer fungdo harm6nica, e que resultam de uma sobreposigio das v6rias linhas

mel6dicas individuais no plano horizontal.

. Encadeamento de dissonAncias

Por vezes para reforgar o potencial expressivo da tratamento

da disson6ncia d5-se um encadeamento ou acumulagio de

dissondncias. No exemplo 51 observa-se um acorde de 74,

onde depois 6 ainda acumulada a antecipagSo da nota Sol no

Soprano, o que provoca ainda mais dissondncia.
Ex. 51 LamentagSo de

Jeremias

. Falsas relagOes

t sabido que os potifonistas podiam evitar um cromatismo asendente ou

descendente fazendo uso do que se chama "falsa relagio crom6tica", gu€ consiste

no enlace com ou sem pausa de uma trlade a outra fazendo com que a nota que

estabelece a relagSo de terceira maior com respeito dr fundamental na primeira

triade, quase sempre com o acidente, aparega rebaixada um meio-tom no segundo
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e noutra voz do conjunto polif6nico.280 Al6m disso, em muitas ocasi6es, este som

varia na sua fungSo dentro da triade de cada uma das duas triadas: de terceira da

primeira triada, pode passar a fundamental da segunda. O exemplo 52 provem do

Kyrie, onde se passa de um D6l no Baixo a D6 h no Tenor.

Ex.52 Missa:Kyne

Manuel de Tavares utiliza ainda com uma certa abundAncia as falsas relag6es.

Por tudo aquilo que foi exposto, fica clara a exist€ncia em Manuel de Tavares

de uma certa liberdade de regras relativamente ao tratamento da dissonAncia,

comparativamente aos tradicionais modelos polif6nicos. O compositor apresenta um

tipo de escrita que transcende em muito os ensinamentos de um Zarlino ou a

influencia do rigor palestriniano. Expressa-se, enfim, a diversidade na apropriagSo

dos principios te6ricos que se vai observando na propria Peninsula lb6rica no

transcorrer do s6culo XVll.

Para Manuel de Tavares, no que refere i elaboragio da dissonincia, talvez

mais do que qualquer outro aspecto, detect6mos uma subversSo efectiva da

regulamentag5o contrapontlstica herdada pela prdtica maneirista, effi favor da

2to Cf. Ver os diferentes exemplos de falsa relag6es em P. CERONE, Op. cit., p. 656 e 726-727.
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aproximagdo aos novos conceitos estabelecidos pelo Barroco. Tudo isto se torna

visivel na frequente exposigSo da dissonAncia sem a preparagdo regulamentar, na

concepgdo vertical da escrita que constantemente utiliza, bem como na formagdo de

disson6ncias unicamente fundamentadas por uma l6gica harm6nica concreta.

Estas caracteristicas n6o implicam que o compositor se tenha afastado em

absoluto dos procedimentos contrapontisticos maneiristas. Estes, e evidente,

encontram-se igualmente presentes na sua obra, revelando-se nomeadamente na

forma como atrav6s de um movimento mel6dico regular - e, desde logo, de uma

concepgdo horizontal - s6o introduzidas tio frequentemente dissonAncias que

apenas podem ser entendidas enquanto inseridas nesse mesmo contexto.

Assim, ao nivel da dissonincia, sustenta-se, como tal, um comportamento

ambivalente, uma dinAmica de transigdo entre o <<horizontal> e o <<vertical>, entre o

contrapontlstico e o harm6nico, e entre o modal e o tonal.

4.6.1. O cromatismo

A partir da segunda metade do s6culo XVI o cromatismo era j6 plenamente

assumida pelos tratadistas lb6ricos. Assim, por exemplo, na Declaruci6n &
instrumentos musicales, Bermudo declarava que existia um g6nero que <<sonaba

bien a los oldos y reclamaba elentendimento>>, e que a alteragio de certos sons ndo

podia ser regida por nenhum dos g6neros <<tradicionais>, mas por um novo g6nero a

que ele chamava de <<semi-crom6ticor281. O cromatismo propriamente dito resuttava

do recurso ao semitono incantable, (isto 6, o semitom que se produz entre duas

281 FreiJuan Bermudo, Op. cff, livro lV, cap.47, fot. 86v.
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notas do mesmo nome, por exemplo, D6 - D6*) e o semifono cantable (o que tem

tugar entre duas notas com nomes distintos)282.

Por este facto n6o 6 de admirar que a m[sica de Manuel de Tavares apele a

um l6xico de acidentes crom6ticos, que abarca Si u, Si h, Mi b, Fd #, D6 1, Sol * e R6 *.

No sentido de apurar a utilizagSo dos acidentes cromdticos, fez-se a sua

contagem exaustiva em todas as composig6es, cujos resultados est6o assinalados

num quadro gerat quantitativo que se incluiem anexo.283

Como 6 evidente, os acidentes mais utilizados dependem do modo de cada

composigio. As que est6o em R6 cantus mollis (modo I ou ll) apelam com mais

assiduidade, por percentagem descendente aos acidentes de Mi b, Fe *, Sih e D6 *.

Constata-se que nalgumas obras, nomeadamente no Cum complercntur, a

frequEncia elevada do F6 4, juntamente com o si q, ndo pode deixar de estar

relacionada com a ideia de sensivel de Sol.

As composig6es que se encontram no modo de Mi (modo lll) utilizam, por

uma ordem decrescente, os acidentes Sol g, F6 X, D6 f, Si b e R6 n. No caso da Mr.ssa

e do Laudate pueri, o Sol n chega a atingir respectivamente 620/o e 74o/o, o que

sugere o contexto tonal e harm6nico como sensivelde L6, que 6 a subdominante de

Mi.

Nas composig6es que se encontram no modo de Sol encontra-se

maioritariamente o Fd n, sendo a sensivel de Sol. Nas do modo de L6, por ordem

decrescente de ocorrEncia, sdo: D6 #, Sol 4, Si I e F6 4. Como 6 natural, o grande

recurso a D6 4 e a Sol X prende-se com o facto de estas serem, respectivamente, a

sensivel da subdominante, R6, e a sensivel de L5. Nas composig6es do modo de

lYCt. SamuelRUBIO, A Polifonia, cit.,notade rodap6, p.8g.
""3 Cf . Volume lll, Anexo C. A tipologiado quadro teve como referencia o utilizado por Mariana
FREITAS, Op. cit., Volume l! - Adenda, Cap.2.4.
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D6 he um grande recurso a Fe *, pois 6 a sensivel da dominante, Sol; mas tamb6m

se recorre muito a D6 6, Sol X, Fd 4 e Si l.

Voltando A questdo do cromatismo propriamente dito, encontra-se na obra de

Manuel de Tavares o recurso ao semitono incantable, isto 6 como condugdo por

semitons numa mesma voz de maneira ascendente ou descendente, como se pode

verificar nos exemplos a seguir apresentados:

. Cromatismoascendente

Crcdidi, Coro I (c. 39-41)

. Cromatismodescendente

Dixit Dominus, Coro ll (c. 116-119)
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4.7. O tratamento do material temitico e motivico

Neste capitulo procede-se a uma an6lise sobre as caracteristicas da melodia

na obra de Manuel de Tavares, e sobre a sua estrutura intervalar, passando-se em

seguida a um estudo mais concreto dos materiais tem6ticos e motivicos utilizados

pelo compositor.

4.7.1. A melodia

Sendo a melodia uma das dimens6es mais relevante da m0sica polif6nica,

importa averiguar qual a sua natureza e contorno, no sentido de contribuir para uma

melhor compreensSo do posicionamento estilistico de Manuel de Tavares. Claro que

a invengdo mel6dica, nos s6culos XVt e XVll, era A partida regulamentada por uma

s6rie de factores, e n6o pura e simplesmente pela criatividade do compositor, por si

s6. Esses factores poderiam ser est6ticos, lit0rgicos ou t6cnicos: tinha de se ter em

conta se as caracteristicas funcionais e cerimoniais da obra eram as de uma

composigSo de m0sica religiosa ou profana; no caso da m0sica lit0rgica muitas

vezes eram utilizadas melodias preexistentes; e de acordo com as conveng6es

estilisticas da 6poca podiam-se aplicar de forma mais ou menos rigorosa as regras

acad6micas do contrapon to.2u

* cf . Alexander L. RINGER, <Melody>, in Stanley Sadie, ed, The New Grove Dictionary of Music and
Musicians,2a Ed, London, 2001, vol. 16., p. 363 e segs.
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Um dos pilares b6sicos da polifonia vocal desta 6poca era a melodia, que era

tratada em perfeito equilibrio e equival€ncia entre as vozes, ou seja nenhuma

predominava sobre as outras. O discurso musical caracterizava-se pela

preponderAncia da matriz linear-horizontal, ou seja, pelo percurso das v6rias linhas

mel6dicas simultdneas, as quais se planeavam no sistema dos dozes modos

eclesiSsticos. O movimento das vozes e dos intervalos estava condicionado por

v6rias regras restritivas que tinham tamb6m por finalidade de ilustrar o modo

eclesi6stico que regia a m0sica, ao mesmo tempo que pretendiam garantir o controlo

escrupuloso da dissonAncia.2Es

Bastantes composig6es de Manuel de Tavares exibem temas e motivos

mel6dicos cujo perfil 6 claramente decalcado sobre a escala modal do respectivo

modo. Pode-se citar, entre outros casos, o Dixit Dominus, em que a entrada do

Tenor do coro I no exordium exp6e um tema do Modo I (R6 aut6ntico) transposto a

Sol:

rl

T*-Dqmi-nw
Dixit Dominus, c. 1-5

ou a Lamentagdo de Jeremias, em que no exordium o Tenor 2 configura um tema

plagal, do Modo ll (R6 plagal) transposto a Sol:

Lamentagflo de Jercmias, c. 1-9

"5 Cf. Manfred F. BUKOFZER, Op. cit., p.24 e segs.
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Outras figurag6es mel6dica modais se podem encontrar em diversas

composig6es de Tavares, cujos exemplos tem6tico-motlvicos encontram-se

transcritos no Volume lll, em anexo juntamente com os quadros de an6lise.

Assim, se constata como o espec'tro da melodia contribui para uma relativa clareza

na classificagao do modo das composig6es, no entanto muitas vezes 6 necess6rio

uma articulagdo com os outros crit6rios de andlise.

Em outras composig6es acontece que os temas ou motivos mel6dicos

abandonem uma estrutura modal para penetrarem num recorte tipicamente tri6dico e

tonal. lsto porque no inlcio do s6culo )o/ll o modelo da tradigio polif6nica modal ir6

incorporar um n0mero crescente de afastamentos e irregularidades em relagao ds

regras do contraponto. Como tal, o tratamento dos materiais mel6dico-tem6ticos far-

se-d agora em fungio de outras dimens6es da m0sica como seja a relagSo

harm6nica entre o Baixo, que afirma o andamento triSdico-harm6nico, e as vozes

com um papel mel6dico mais saliente. lsto implicou desvios em relagao As regras

tradicionais principalmente a nlvel do movimento mel6dico e da resolug5o da

dissonAncia.

Em v6rias composigOes de Manuel de Tavares podemos constatar esses

desvios da estrutura modal nos temas ou motivos. Pode-se citar entre outros

Lamentagdo de Jeremias, Cum complerentur, Laudate pueri e Kyrie da Missa, os

quais sio caracterizados por motivos mel6dicos de escalas, harpejos, saltos, ou

cromatismos:

fl-Edhk-

Lamentagflo de Jercmias, c. 17$180 Cum amplercnfur, c.18-23
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h-&-EF.db

Laudate pueri, c. *12

4.7.2. A estrutura intervalar das melodias

A c6lula mais elementar da melodia 6 formada pelo intervalo mel6dico, pelo

que se procedeu a um estudo sistem6tico do uso deste na obra de Manuel de

Tavares. Para isso elaborou-se uma contagem exaustiva dos intervalos mel6dicos

para cada uma das linhas polif6nicas, vocais e instrumentais, das 28 composig6es

que sio objecto deste estudo. Como tal, elaborou-se quadros quantitativos (Cf.

Volume lll, Anexo C) que expressam as percentagens em que ocorre cada um dos

intervalos. Fez-se a distingdo entre as vozes mais agudas e a do baixo, pois

verificou-se que as suas proporg6es relativas variavam, assim como sucede entre

obras policorais e monocorais.

Nas composigOes monocorais e policorais, para as vozes principalmente

mel6dicas (Soprano, Alto e Tenor), constata-se que as proporg6es entre os

intervalos n6o variam muito. Assim, para este caso sdo tratados em conjunto. O

intervalo que constitui a grande maioria 6 o de tom, ou seja a 2a Maior, que

corresponde a 44,1o/o, seguindo-se os de semitom, ou 2a menor, equivalente a

28,7o/o. Por sua vez os semitons podem ser de natureza diat6nica (ex. mi-f6), ou

como eram denominados pela teoria da 6poca <<de voz natural>>2$ e que

correspondem a mais de metade; ou de natureza cromdtica (ex. t6-sib) ou <<de voz

acidental>>, os quais atingem pouco menos que a metade do totat. lsto vem

2s cf. M. Nunes da stLVA, op. cit., <compendio da Arte de contraponto>, Regra tv, p. 19.
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corroborar a tradigSo do cantochdo, que se manteve na polifonia, de assentar a

condugSo met6dica de prefer6ncia nos graus conjuntos.2E'Outros intervalos tamb6m

bastante utilizados s6o os de 3a menor ou <<semiditonorr"t, com 9,4o/o,

maioritariamente descendentes; os de 3a Maior ou <<ditono), com 5,60lo, tamb6m na

sua maioria descendentes; os de 4a perfeita ou <<dlafessaron)), com 6,8%, que s6o

mais frequentemente ascendentes; os de 5a perfeita ou <diapenfe>, com 4,1o/o,

maioritariamente descendentes, e ainda com alguma expressio os de 8a perfeita ou

<<diapasdo), oom O,7o/o, sendo os descendentes em maioria.

Entre os intervalos que em termos quantitativos praticamente nio t6m

expressEo por terem uma proporgao igual ou inferior a O,2o/o s6o os de 6a Maior ou

<<hexachordio maion> e 6a menor ou <<hexachordio menot>, 7a Maior ou

<<heptachordio maion e ainda os intervalos aumentados e diminutos. No entanto,

apesar de estes nio terem em termos quantitativos muita expressio, ndo deixam de

em algumas instincias aparecer em termos de impacto qualitativo, por serem

utilizados com particular realce em contextos expressivos determinados. O intervalo

de 7a menor ou <<heptachordio menoD> n6o tem qualquer expressSo em toda a obra

do compositor.

Em relagio is vozes do Baixo (e acompanhamento instrumental), cujos

intervalos mel6dicos foram contabilizados separadamente, 6 interessante saber se a

proporgdo se mant6m ou n6o. No entanto, para estas vozes encontrou-se algumas

diferengas significativas no que se refere As obras monocorais e policorais.

Nas obras monocorais, na voz do Baixo tamb6m se verificou o principio da

condugSo melodica por grau conjuntos, o que acontece quando este desempenha

uma fungdo semelhante As outras vozes, em que exp6e o material mel6dico-

i1cr.s. RUBto, tbidem, p. 116 e seg.
2tt Cf. Para a nomenclatuia dos interialos: Frei Juan BERMUDO , Op. cit,livro !t, cxtp.l, tol. 22.



249

tem6tico, embora com uma proporgSo inferior. As 2a Maiores t6m uma percentagem

de 33,6%, e aS menores 16,6Vo. Os intervalos de 4^, 5" e 8a na voz do baixo, t6m

uma expressSo bastante superior is das vozes S-A-T, com uma percentagem

respectivamente de 15,7o/o, 15,4o/o e 2,8o/o. Esta condugao mel6dica conesponde,

naturalmente, is fun@es de um baixo fundamental, anexando as bases dos acordes

numa relagSo funcional de 5", 4a ou 8", a fim de propulsionar o movimento

harm6nico.

Nas obras policorais toda a textura contrapontistica 6 ainda mais

sistematicamente orientada pelas fung6es tonais-harm6nicas bem claras e

expressas no baixo, uma vez que os intervalos de 4a,5a e 8a t6m uma proporgdo

ainda maior, respectivamente 26,20/o, 25,4o/o e 3,8olo, o que em conjunto soma mais

de metade da totalidade dos intervalos. Os de 2a Maior perfazem somente 22,8o/o, a

os de 2a menor 12,7o/o. Os intervalos de tritono ainda t6m alguma expressividade,

correspondendo a tr6s vezes mais do que nas outras vozes.

Em sintese, nas obras policorais 6 ainda mais acentuada a percentagem de

movimentos mel6dicos por saltos, que evidencia uma estrutura assente na

construgio de acordes sobre o movimento do baixo, como no exemplo 53.

B

r- B vn Srtr ti- M Do ni- E

Ex. 53 (Beafus v4 c. 1€)

Alguns deles concretizam verdadeiros ciclos de 5"", como se pode observar

exemplo 54, em que os dois baixos se coordenam, o que resulta naquela fung6o:
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B1 92

Ex. 54 (Missa: Kyrie, c. 3741)

lmporta ainda referir duas outras situag6es em relagdo aos intervalos. A

primeira prende-se com o uso ocasional de frases muito melismSticas, constituidas

por segmentos de escalas, cobrindo uma extensSo superior i oitava, com valores

curtos, com carecter instrumental;

Ex.55 (Surge p,operu amica mea, c.3841) Ex. 56 (Deo Patri sit gloia, c.51-59)

A segunda prende-se com o tratamento dos intervalos que t6m pouca

expressividade estatistica nas composig6es de Tavares, apesar de poderem ser

marcantes em certos contextos expressivos localizados.

, lntervalos de sexta

Segundo Samuel Rubio, o uso do intervalo de sexta, que tem caracteristicas

peculiares, constitui, mais do que qualquer outro, o foco das diverg6ncias entre os

v6rios compositores, o que talvez se explique porque o consideravam um intervalo
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algo dissonante ou de dificil entoagdo.28e 4 grande maioria de compositores

espanh6is nunca usa a 6a descendente, nem sequer como intervalo morto2s. Ji a 6a

ascendente 6 utilizada, embora numa percentagem pequena.

No que respeita a Manuel de Tavares encontramos todos os tipos de 6a,

Maior e menor, ascendente e descendente, na maior parte das vezes como

elemento de separagSo das frases, isto 6, em conclusdo de uma, no primeiro som e

comego da seguinte d distancia de sexta (ex. 59). Outras vezes faz parte do discurso

mel6dico, como podemos observar nos exemplos 57 e 58.

5b 5hgffi
hhr&

Ex.57 (TotaPulchru, c.5$57) Ex.58 (Sprevrl autem, c. 1$17)

lntervalo de s6tima: O tinico intervalo de 7a que aparece 6 ascendente e Maior e

s6 6 utilizado uma 0nica vez, no acompanhamento instrumental do primeiro coro

no Dixit Dominus.

. lntervalos diminutos e aumentados

56o quatro os tipos de movimentos mel6dicos aumentados ou diminutos que figuram

na presente obra em estudo: segunda aumentada, quarta diminuta e aumentada, e

quinta diminuta. Nio sucede aqui o que por vezes ocorre nas obras de alguns

ll] s. nuato, op. cit., p.117-118.m Segundo Samuel Rubio, recebem o nome de <intervalos mortos> aqueles intervalos cujos dois
extremos nio t6m nenhuma conexio mel6dica pr razlo de que a sua pfimeira nota € a oltima de
uma frase, ou inciso, enquanto que a segunda 6 o comego de outra. Ct. lbidem, nota de rodap€, p.
118.

bd-bi'EBb

Ex.59 (Missa: Gloria, c.89-93)



2s2

compositores espanh6is, onde os acidentes que figuram podem ser questionados.2sl

Neste caso, se alguns acidentes podem ser discutidos porque resultam da aplicagdo

da semitonia subintellecta, outros sio consignados com toda a claridade, pelo que a

sua presenga n6o se presta a confus6es.

O intervalo de 2a aumentada mel6dica aparece de maneira explicita no

exemplo 60, porque a primeira nota do intervalo, Sib, que produz o salto de segunda

aumentada com o D6n seguinte na voz de Tenor, faz uma oitava com outra voz, o

Soprano. O compositor consagra este intervalo seis vezes ao longo da sua obra.2s2

Dentro dos intervalos diminutos e aumentados, o de 4a diminuta 6 aquele que

6 mais utilizado por Tavares, pois ocone em 36 ocasi6es. lsto est6 perfeitamente em

conson0ncia com os seus contempor6neos, pois como afirma Francisco Le6n, 6 um

dos intervalos mel6dicos caracteristicos da escola espanhola.2e3 No exemplo 61

pode-se observar como 6 utilizado repetidas vezes no motivo <et illusib>.

Ex. 60 (Gloria et honor Deo, c. 1$16)

d I. bit L h$

Ex. 61 (Sprevrf autem, c. 2&35)

O intervalo de tritono 6 tamb6m empregue em sete situag6es, na sua vertente

de 4a aumentada, como se pode ver no exemplo 62, ou de sa diminuta, como no

2e1 Francisco LE6N, La potifonia de Juan Esquivet de Banhona: Motecta festorum et dominicarum
cum communi sanctorum 4, 5, 6, et I vocibus concinanda, Salamanca, Univercidade de Satamanca,
$j^ssertag6o de Doutoramento, 2001, p. 319.
'"' Pode-se encontrar em cum complerentur, lsrael es tu rex, e coraz1n dichoso.
2e3 

Francisco LEON, lbidem, p.321.
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exemplo 63. Segundo Francisco Le6n este era um fen6meno espor6dico na polifonia

espanhola de principios do s6culo XVl.2%

4.7.3, Materiais tem6ticos e motivicos

Era corrente os polifonistas recorrerem com muita frequ6ncia a temas para as

suas obras ao repert6rio gregoriano ou a outro. Sobre estes temas, juntamente com

outros de invengio pessoal, arquitectavam as suas criag6es, nio menos originais,

nem de menor forga expressivas que as construidas sobre material de nova

invengSo. 2s5 Pelo que se analisard os temas arheios e os pr6prios.

a) Temas alheios

O procedimento que presidiu dr codificagao dos textos litrirgicos romanos, atrav6s

do Missal e do BreviSrio, publicados no pontificado de Pio V, nao teve a mesma

repercussSo no plano puramente musical, uma vez que nem o Concilio, nem as

'% tbidem. o.32o.
's Samuel nUgtO, La Potifonia.... cit., p.125-126.

d- bu- & d- h-tu- bt a

Ex.62 (Cum complercntur, c. 30-32)
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comiss6es especializadas que lhe seguiram, conseguiram uma versao unificada das

melodias gregorianas2eo. lsto teve efeito na proliferagio de mtltiplas variantes das

melodias de cantochdo a partir de finais do s6culo XVl, com influ6ncias implicitas na

m[sica sacra polif6nica.

Das 28 composig6es de Manuel de Tavares, doze, o que pertaz uma

percentagem de 42,8o/o, parecem lazer recurso a melodias litrirgicas

preexistentes2sT. No entanto, para atgumas delas n6o foi possivel identificar a sua

proveniOncia. Para a identificagdo das melodias de cantochdo em que se apoiaram

essas composig6es procedeu-se i pesquisa de fontes litrirgicas diversas, entre as

quais vdrios livros romanos p6s-tridentinos2es, assim como no Dircctoium Chori de

Giovani Guidetti, cantochanista papal (1582)2se e a uma versdo mais recente, com

uma ampla selec$So dos c6nticos para a Missa e o Oficio, feita pelos monges

franceses da abadia beneditina de Solemes, que constitui o Liber usuaris3@e, ainda

a algumas fontes secunddrias como The Totedo Passion,il'e bibliografia de Jo6o

Pedro Atvarengas2.

O que se pretende verificar, para as composigOes que fazem apelo a melodias

gregorianas, 6 qual o grau de correlagSo entre o cantochSo e os materiais mel6dicos

que o compositor albergou para a elaboragio polif6nica.

]l nulV. NERY e Paulo Ferreira de CASTRO, Op. crt, p. S0.
11iCt. Capltulo 3.2. descrig6o dos conte[dos musicais.
'* As fontes consultadas incluem Missate Romanum ex Decreto SacroSancfi ConcitiiTridentini
B;tly_ty !5?3\? Bf.qalium Romanum (1697) e v6rios Graduais, Antifon6rios e Hin6rios da 6poca."- Direcbrtum Choi / Ad usum Sacrcsanctae Basilice Vaticanae, & atiarum Cathedntium, &
Collegiatarum Ecclesigrum. /Collectum opera loannis Guidetti funoniensis, eiusdem Vaticana
p-qsilica Clerici Beneficiati /Et Sancfibsmi D. N. Gregorii Xlll Capeltanr, Roma, 1Sgi.
! tiOer Usua/is Mrbsae et Officii,Tournai, Descl6ei Socii, tg56.nt The Totedo Passrbn. The Passion of dur Lord accorAini to Matthew in the custom and chant of
!pjr.d: ?ffi?ary!, !!yl lgggrcHispaniae Cantica Sacra>, HCS 1, Series Editor: Bruno Tumer, 2000.*'Jofio Pedro d'ALVARENGA, Esfudos de Musiotogia, Lisboa, Colibri, 20O2; e pdifonia poiigiesa
sacra tardofluinhentista: estudo de fontes e edigdo crltica do Livro de Sdo Viente, manusqito p-Lf
FsvL 1P/t1-6, Evora, universidade de Evora, tes6 de Doutoramento, 200s.
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As cinco paix6es baseiam-se nalgum material temdtico-motivico em cantochao

preexistente, tomado do fonus passrbnrs toledano. Por vezes este aparece continua

e claramente, outras vezes o cantus fitmus contem muitas notas estranhas ao

modelo, e outras em que 6 interrompido e transformado melodicamente. A titulo de

exemplo veja-se dois exemplos da Paix6o segundo S. Mateus com diferentes graus

de correlagSo:

Fig. 1a) Em cima: excerto do tonus passrbnis toledano

Em baixo: excerto de Manuelde Tavares

lTurbal

S
Pro-phe-ti- za no-bis,Chri-ste,guis est gui te per-ctis-sit?

Chri- st,

Fig. 1b) Em cima: excerto do tonus passrbnis toledano

Em baixo: excerto de Manuelde Tavares

[Fa1si te

S
Hic di - xit Pos-sum de-stni - e - re tem_plum De _ i,

xit pe s6



256

No hino Gloria, laus et honor o compositor taz uso pelo menos no primeiro verso

da melodia universat para este hino303, mas transportado uma 4a acima, como se

pode verificar atrav6s da figura 2. E o soprano que a toma como cantus fnmus, mas

n6o aparece nos primeiros compassos. As outras vozes que cont6m motivos com

excertos parafraseados desta melodia aparecem no inicio, tendo portanto um papel

orglnico de base que ir5 langar o subsequente desenvolvimento motivico, que 6

seguido em imitagio e cujas respostas podem ser reais ou tonais, isto 6 transpostas

para um padrdo intervalar diferente. Depois do primeiro verso o cantus firmus afasta-

se da melodia universal.

Fis.2) Em cima: Gloia, laus et honorde Manuelde Tavares

Em baixo: melodia universal

As tr6s estrofes dos hinos Amore cunit saucia, Haec chisti amore e Deo pati

sit gloia, apesar de ndo se ter identfficado a sua proveniEncia, utilizam todas o

t" Cf. JoSo Pedro d'ALVARENGA, Esfudos... Op. cit., pp. g4-gl. Onde o autor apresentia a
comparagio de tipos mel6dicos paradigmdtie,os do Gloia, laus et honor, das fontes portuguesas mais
significativas. Ainda rgfere que a presenga da melodia universat, ou de uma sua varlante, numa
versSo polif6nica 6 indtcio quase certo de origem em Espanha.
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mesmo cantus firmus, com a diferenga de a riltima estar transposta uma quarta

abaixo das outras, e a segunda ter uma mensuragSo diferente, como se pode

observar na figura 3.

Fig. 3-a) Amore curit saucia

Fig. 3-b) Haec Christiamore

Fig. 3-c) Deo Patrisit gloria

A elaboragSo da trama contrapontistica em relagSo ao cantus firmus 6

elaborada nas tr6s estrofes de maneira diferente. No Amorc cunit saucia a metodia

do canfus firmus tem um papel orgdnico de base, o quat langa o subsequente

desenvolvimento motivico, que 6 seguido em imitagio. No Haec Chistiamore esta

melodia do canfus firmus vai para segundo plano, aparecendo outros motivos mais

fortes, dissolvendo-se pois com o restante materiat. No Deo pati sit gloia, como jd

foi referido, aplicou-se o procedimento chamado de imitagdo can6nica, em que o

cantus firmus, em contraposigSo com as outras aparece no Alto, 6 cantado em

contraponto por duas vozes ao intervalo de quinta.
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No Nunc dimiftis a quatro vozes de Baeza, tamb6m se faz uso do cantus

firmus. Nesta obra, que est6 dividida em tr6s secg6es, aparece o cantus firmus da

primeira frase na secASo A e o da segunda frase na segunda parte da segunda

secASo. Ambas partes do cantus firmus se mant6m bastante fieis i melodia

gregoriana, que est6 colocada no Soprano 2. Na primeira secgio h6 uma imitagSo

de dois pares de vozes, um par com a melodia do cantus firmus e o outro com uma

resposta tonal. Na segunda secgSo o 52 exp6e o canfus ftrmus enquanto as outras

vozes prosseguem em contraponto livre com motivos pr6prios que n6o acusam

parentesco nenhum com aquele.

Fig. 4.a) Nunc Dimittis
Liber Usualis

bum trl-um in pd-

Fig. a.b) Nunc Dimittis
1a frase

Fig.4.c) Nunc Dimittis
2a ftase

cl&d-a

No caso do Dixit Dominus o compositor serve-se somente das primeiras notas

da melodia gregoriana no soprano l, para depois se afastar totalmente dela.

lnclusivamente nem sequer chega a ser uma motivo, pois este encontra-se no tenor

l, e o material nio tem nada em comum.

r. Nunc dimlttis sdrvum tf- urn Drimi-ne, r secfndum vdr-
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Fig. 3.a) Dixit Dominus
Dircctorum Chori de G. Guidetti (1582)

Pirifdo ria$.- !

Fig. 3.b) Dixit Dominus

b) Temas pr6prios

O material mel6dico da maior parte das composig6es de Manue! de Tavares

resulta da sua invengio original. Para o estudo dos materiais temdticos e motivicos

foi elaborado para cada obra o levantamento dos elementos mais significativos, cuja

transcrigio se encontra no terceiro volume em anexo.3s Este trabalho foi efectuado

no sentido de se poder verificar se existem alguns elementos comuns na escrita que

permitam identificar os movimentos mel6dicos mais idiomSticos do compositor.

O material usado n6o 6 tratado com o mesmo grau de elaboragio e

individualiza@o, pois encontramos temas e motivos. Os temas sio frases ou

melodias que formam um elemento bSsico na construgSo de uma composigao, isto

6, sao um complexo mel6dico-ritmico que 6 submetido a um certo grau de

manipulagSo contrapontlstica, e que 6 auto-suficiente na sua formag5o.3o5 Os

motivos s6o c6lulas minimas de subst6ncia mel6dica, ndo subordinadas ao mesmo

grau de manipulagSo contrapontistica.

* Cf. Volume !ll, Anexo C
30s Alexander L. RINGER, <<Melody>, cf,, vol. 16, p.364.
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Os temas s6o geralmente apresentados nas seca6es iniciais e, sobretudo,

nas composig6es em esf/o mot1tico, sofrem um tratamento imitativo por parte das

outras vozes, que os repetem integralmente, ou em parte, ou transformados. Estes

podem responder de forma igual ou tonal, isto 6, transpostos a um intervalo

determinado, normalmente d 5a ou 4a superior ou inferior.

Mas o mais interessante ainda 6 o constatar que Manuel de Tavares utiliza

recorrentemente uma s6rie de motivos que vio percorrendo vdrias das suas obras,

tornando-se estes alguns dos principais elementos do seu vocabul6rio:

:

6,,

-

At

-

@
re

-+1ffi

Estes motivos vio sendo elaborados, aparecendo em tons

alterados ritmicamente, ou transformados melodicamente. podem ainda

inversSo, aumentag6o ou redug6o.

diferentes,

surgir em
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No conjunto das obras, os motivos b) e c), assentes no preenchimento de

intervalos ascendentes ou descendentes de quinta perfeita, juntamente com o

motivo a), s6o os mais recorrentes. A titulo de exemplo veja-se como o motivo a) 6

apresentado em diversas composig6es:

Os outros motivos tamb6m s6o bastante utilizados, sendo o d) caracterizado

por uma pr6tica de glosa mel6dica, e o e) e f) por saltos, contendo este 0ltimo o

intervalo particular de 4a diminuta.

Outros aspecto interessante 6 a maneira como se elabora a manipulagao

contrapontistica dos temas ou motivos. Um determinado tema pode ser constituido

por vSrios motivos ou v5rias c6lulas mel6dicas que lhe servem de mat6ria, que tanto

podem afluir na sua exposigio numa mesma voz, como na resposta das outras

vozes. Esta resposta tanto pode ser real, como tonal, transposta a um intervalo

diferente, ou como inversSo. Como exemplo, o <<invocabo>> do Credidi, 6

Missa: Kyne Missa: Agnus Dei

:
Lamentagdode Jercmias

Paixdo S. Mafeus

ffi
Credidi

Lamentagdo de Jeremias



caracterizado por um conjunto de motivos,

afinidades intrinsecas e orgAnicas entre si:
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todos aparentados e conservando

Como a apresentagSo do material mel6dico e bastante diversificado,

nalgumas composig6es deixa de ser clara e visivel a distingdo entre temas e motivos

mel6dio-ritmicos. lsto acontece sobretudo nas obras policorais, onde a variedade de

motivos, bem como a densidade temStico-motivica 6 grande, pois muitas vezes uma

multiplicidade de pequenos e curtos motivos, de caracter predominantemente

rltmico, alternam entre os vdrios coros, com outros temas ou motivos mais

desenvolvidos, quer atrav6s de imitagdo, de contraponto livre ou imitagio policoral,

em homofonia.

motivo resposta tonal

resposta tonal da invers6oinversio do motivo
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4.8. A relagSo expressiva entre texto e mfsica

A m0sica polif6nica de Manuel de Tavares insere-se num tipo de repert6rio

que do ponto de vista sem6ntico e ret6rico integra a sensibilidade est6tica maneirista

de finais do s6culo XVI e principios do XVll. Havia por parte dos compositores uma

preocupagdo expressiva e de respeito pelo texto, isto 6, adequavam a m0sica ao

sentido das palavras, exprimindo a forga de cada emogEo diferente. Assim,

impelidos por um desejo de servirem eficaz e pormenorizadamente as palavras do

texto, usavam uma t6cnica de ilustragSo3ffi ou simbolismo musical mediante a qual

se utilizavam na composigio relag6es extramusicais, tais como configuragSo

mel6dicas e ritmicas, cromatismos, disson6ncias, melismas sobre certas silabas,

falsas relagOes, ornamentos, contrastes introduzidos na textura contrapontistica, etc.

Manuel de Tavares ndo tratou da mesma maneira, ou com o mesmo grau de

sensibilidade ao texto, os vArios g6neros, ou mesmo dentro destes, as suas vdrias

composig6es musicais especificas. Em muitas 6 patente a manipulagao da melodia

com fins expressivos, tendendo a frisar o sentido de algumas palavras ou frases do

texto. Pelo contr6rio noutras a melodia parece ser conduzida sobretudo por critErios

de pura forma musical, sendo o recurso a dissondncias ou cromatismos associado A

formagdo de meios expressivos mais gerais. No entanto, nestas composig6es,

incorpora vdrias excepg6es, aparecendo esporadicamente elementos de ilustragio

musical. A mesma questSo se passa com a ilustragSo atrav6s da textura, pois,

ffi llustragio ou simbolismo musicaltamb6m alguns autores designam de madrigalismo ou word-
painting. CF. Tim CARTER, <Word-painting >, in Stanley Sadie, ed, The New Grove Dictionary of
Music and Musicians,2a Ed, London, 2001, vol.27., p. 563 e segs.
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muitas vezes mudangas de textura s6o frequentemente determinados por uma

questSo l6gica exclusivamente musical e ndo textual. Noutros casos, por6m, h5 uma

mudanga clara e significativa na textura, o que nio pode deixar de produzir um efeito

ret6rico sobre o texto subjacente, tornando-o mais expressivo.

lmporta agora expor os principais artificios de ilustrag6o musical utilizados por

Manuel de Tavares:

. Gonfiguragio mel6dica e riknica

A configuragSo mel6dica e ritmica de certos temas ou motivos musicais tendem a

adequar o sentido concreto das palavras a que Ihe estSo associadas. Assim,

enumera-se alguns exemplos onde isso acontece.

No Credo da Missa encontra-se a ilustragio musical da palavra descendit (de

coelr$, onde vdrios melismas em todas as vozes, dos dois coros, percorrem uma

configuragSo descendente, com valores ritmicos curtos (J J J 4, descrevendo

musicalmente o movimento de descida; por outro lado, a frase Et ascendit in caelum,

percorre uma configuragSo ascendente, mais curta que a primeira, feita s6 pelo coro

l, e com valores ritmicos tamb6m mais curtos (n J I.l).

Na PaixSo segundo S. Marcos as palavras descende de cruce tamb6m est6o

expostas num motivo, consistindo numa figuragSo mel6dico-ritmica igualmente de

contorno descendente. Nesta mesma obra a frase, que aparece em dois momentos

diferentes, et in tridium reaedificare illud, a palavra <<tidium>> 6 destacada com o

uma c6lula ritmica sugerindo o nfimero tr6s: J. J J.

No Parce mihi demarca-se um motivo mel6dico-ritmico, .ll LJ J, associado is

palavras <<et subito>, ilustrando um movimento repentino como sugere o texto. No
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Cum complerentur tamb6m a mesma palavra 6 retractada, juntando-se-lhe outras

<<et subito factus esf sonus de caelo>>, mas com um expediente diferente: 6

associada a uma c6lula de car6cter ritmico e pontuado em todas as vozes dos dois

coros, mas desfasados, resultando um efeito semelhante ao hoquetos, criando

assim um ritmo mais acelerado.

No Beafus vr, o inciso <<sperare in Domino), composto por um motivo mel6dico,

6 repetido v5rias vezes, no qual, a Ultima vez algumas vozes t6m durag6es mais

longas, sugerindo o esperar no Senhor, como estd expresso no texto.

No /n te Domine, surge um motivo textualmente expressivo com a palavra

<<accelera>: esta 6 claramente destaca atrav6s de ritmos curtos e ornamentos, em

contraste com o contexto de valores longos antes e depois.

No verso do hino lsraeles fu Rex surgem melismas intensos associados ds

palavras <<Rep> e <<Davidis), em contraste com o resto do texto muito mais sil6bico.

O mesmo expediente encontra-se em Surge prcpera amica mea, com a palavra <<ef

veni>>, que aparece duas vezes. Na primeira vez, os melismas perconem motivos

ascendentes na sua maioria, na segunda vez, eles s6o maioritariamente

descendentes; em ambos juntam-se omatos e os valores ritmicos sio curtos.

eeb qleb n d

Ex.M (ln te Domine, c. 1&20)
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No motete Tota pulchria es, h6 varias vezes que aparece a palavra <<Iu>>, no

entanto quando a frase 6 <<Tu honorificentia populi nostri>> (Iu 6s o orgulho do nosso

povo), aquela 6 acentuada atrav6s de pausas, ficando isolada.

No vilancico Quien se atreve um motivo mel6dico-ritmico em valores curtos e

sincopados, J.ll J ) ) )) ), expressa um estado de alegria com a frase <<viva quien

vence, viva, viva>>.

No romance <<Coraz6n dichoso>> motivos mel6dico-ritmicos com valores

curtos (rJlll), em movimento ascendente e descendentes caracterizam a ideia de

voar, com as frases: <<vuela confiado>> e <<que volar puedes>>.

. Saltos mel6dicos

Bastante expressivos sio os saltos mel6dicos que surgem associados a certas

palavras, como recurso eficaz de ilustragSo do texto. Estes motivos sao muitas

vezes acompanhados de cromatismos e falsas relag6es. De seguida, exemplificam-

se alguns desses recursos:

Na Lamentagdo de Jeremias, o motivo com as palavras <<drcslpane murum>>,

recone a intervalos de 5a, 6am e 8a.

Ex. 65 ( Lamentagdo de Jeremias, c.64-69)
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A palavra <et illusib>, do Sprevit autem,jd ilustrada no exemplo 61, cont6m

saltos de 4a diminuta. No Dixff Dominus, nas palavras <<exaltabit capub>, (levantart a

cabega) 6 bastante sugestivo o salto de 8".

Ex.66 (DixffDominus, c. 103-109)

O (Ef incamatus esb pertencendo a uma secAio do Credo da Missa das

mais importantes, o tema da Encamagdo 6 aqui ilustrado com vdrios saltos de 4a

perfeita, com destaque para uma 4a perfeita seguida de 4a diminuta, a!6m do que

com as outras vozes h6 disson6ncias v6rias entre as quais as de tritono harm6nico.

in- r- E- tu

Ex. 67 (Credo, c. 621-68)

. Gromatismos

O uso de acidentes cromdticos como t6cnica de ilustragSo musical do texto 6 um

recurso bastante utilizado por Manuel de Tavares. Nomeia-se de seguida alguns

exemplos desse recurso:
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As palavras (non commovebitun> do Beafus ylr, acentuam atrav6s dos acidentes

cromdticos, o sentido do texto, em que se fala que o Senhor nunca ser6 abalado.

m @- De w- bi-

Ex. 68 (Beatus vir, c. 64-68)

No G/onb, tamb6m se destaca a frase <Qui tollis peccata mundi>>, atrav6s de

acidentes cromdticos, que se pode ver no exemplo 63.

Outro recurso interessante de ilustragdo textual, consta no seguinte: na

primeira parte de uma frase 6 uma voz que recorre aos acidentes cromdticos, na

segunda parte 6 outra voz. lsto pode-se observar na Lamentagdo de Jeremias, com

a frase <<non invenerunt visionem a Domino>. Na primeira parte 6 o Baixo que se

serve dos acidentes crom6ticos, na segunda parte 6 o Alto.

Ex. 69 (Lamentagio de Jeremias, c.246-259)

. Textura contrapontlstica

E manifesta a utilizagio

ilustragSo musical do texto,

das texturas contrapontisticas como artificio de

atrav6s de contrastes e mudangas, reforgando
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directamente as ideias textuais. Outro meio de ilustrag6o atrav6s das texturas 6 o

seu maior ou menor incremento de vozes. 56o muito os exemplos pelo que se

apontam de seguida mais do que uns poucos trechos musicais.

No Gloria, as palavras Jesu Chiste subsequentes a Domine Fiti unigenite,

constata-se que 6 a 0nica passagem de toda a pega em contraponto livre, elaborado

em tufti. Enquanto a maior parte das vozes se movimentam por valores longos, h6

duas que executam melismas. Desta forma p6e-se em relevo o nome de Cristo. O

mesmo acontece na segunda vez que aparecem as palavras Jesu Chiste

subsequentes a Tu solus Altissimus, mas aqui o tratamento 6 um pouco diferente.

Trata-se de um trecho homof6nico, em tutti, em valores ritmicos longos, pondo mais

uma vez em destaque o nome de Jesus Cristo.

No Credo os finicos trechos em contraponto livre servem para destia@r a

palavras Jesu Chiste e Spiitu Sancfo. Ji no Sanctus o tratamento de que 6 objecto

a palavra Sancfus constitui um bom exemplo de contrastes das texturas

contrapontisticas da polifonia. E o 6nico trecho tratado em imitagio em trio de vozes,

sugerindo as tr6s vezes que se repete a palavra Sanctus, associada a figurag6es

mel6dico-ritmicas de curta duragSo e animadas que reflectem a dimensao horizontal

da estrutura contrapontistica. Tais caracteristicas contrastam oom o resto do

andamento que 6 mais homof6nico.

No Nunc dimittis (LP) 6 vincada a palavra <in pace>4 num trecho feito pelos dois

coros em tutti, em imitagEo, em contraste com a homofonia da restante pega. O

mesmo acontece no Beafus vir, com o inciso (sperare in Domino>, que 6 repetido

vdrias vezes em imitagdo, sugerido o efeito de esperar e no Tota putchrEl es, no qual

as palavras onde se invoca Maia s6o em imitagio.
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Ex.70 (Nunc dimittis, c.2$33)

Pelo contr6rio na Lamentagdo de Jeremias € atrav6s da homofonia que se atinge o

contraste, com as palavras <et murus pariten>, <<regem elus> e <<defecerunt prae

lacrimis>>, pois esta composigSo estd quase toda em contraponto livre ou imitagSo. O

mesmo acontece em Paftitisunf com as palavras <<ef in vestem meam>.

b&cmtpt..

Ex. 71 Homofonia (Lamentagdo de Jercmias, c.27*284)

Pode daqui deduzir-se uma tendOncia, por parte do compositor, para a

diferenciagio entre as obras polacorais e monocorais. Nas primeiras, com uma maior
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tend6ncia para a homofonia, o contraste realiza-se atrav6s de trechos em imitagao

ou contraponto livre; nas segundas, maioritariamente em imitagSo, o contraste

surge sobretudo em trechos em homofonia.

Um expediente bastante manipulado por Manuel de Tavares 6 a colocagio de

mais ou menos vozes consoante o conte0do do texto. Assim por exemplo, quando

uma frase est6 na primeira pessoa, ou a invocar um dogma de f6, nas obras

policorais estas tendem a ser colocadas num s6 coro, por vezes, com redugio de

vozes, nas obras monocorais hd uma ou duas vozes que fica em silOncio. Pode-se

observar isso, entre outros em:

No Gloria as frases <Qui tollis peccata mundi>> e <<Tu so/us Altissimus>, s6o para

o coro I reduzido, a primeira para as vozes ATB e a segunda para sTB.

No Credo as frases, <<Et in unum Dominum Jesus Christum, Filium Dei

unigenitum>>, <<Et in Spiritum Sanctum Dominum, et vivificantem: qui ex Patre

Filioque procedib> e <<Et exspecto resunectionem mortuorum), o coro I encontra-se

reduzido; sendo a primeira e a segunda para as vozes STB e a terceira para ATB.

No crcdidi os versos cinco e oito, correspondentes ds secaoes E e H, que

comegam com <<vota mea Domino...>> (cumprirei os meus vofos), s6o

respectivamente para o Coro I e para o Coro ll.

Na Lamentagdo de Jeremias o verso <<Defecerunt prae lacrimis oculi mei,

conturbata sunt viscera mea>>, correspondendo d secASo F 6 para quatro vozes, em

vez das cinco com que a pega est6 construida.

Por outro lado o incremento de vozes 6 tamb6m utilizado para reforgar o

conteUdo semdntico do texto. Assim, a titulo de exemplo e voltando ao trecho j6

citado no Nunc dimittis, a frase <<secundum vetbum tuum in pace>> , assenta na

alternincia entre os dois coros em homofonia, conctuindo com a palavra in <<pace>>
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em Tuttiem imitagdo. Como tal esta 6 destacada atrav6s de tipos de contraponto

diferentes e de incremento do volume sonoro, segundo o esquema seguinte:

Outro exemplo, entre muitos, 6 no Beatus vir , oS palavras <non

commovebitun>, s6o reforgadas atrav6s de um expediente bastante utilizado por

Manuel de Tavares, em que o coro I e ll alternam, mas o segundo comega sem o

primeiro acabar, formando o que se designou por quasi-tutti, e finalmente tennina

com os dois coros juntos em homofonia num verdadeiro fuffi:

Nas duas Paix6es 6 particularmente not6ria a busca de mudangas e de

contrastes, reforgando directamente as ideias do texto, acentuando certas

afirmag6es de singular dramatismo por parte dos personagens.

Sendo as duas obras para quatro vozes, e de quando em vez, hd uma ou duas

vozes que fazem divisi, o compositor vai jogar, consoante o texto, com o seu

incremento ou a sua redugSo. Assim, por exemplo na PaixSo segundo S. Jo6o a

fnica frase a seis vozes 6 <Ave, Rex Judaeorum>, em imitagio, exaltando as

exclamagOes de esc6mio dos soldados. Esta mesma frase na Paixdo segundo S.

Mateus 6 tambem incrementada por mais uma voz, ficando com cinco, mas
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apresentada em contraponto Iivre, contendo a palavra <<Judaeorum) uma s6rie de

melismas, o que acentua a carga emocional que encerra neste contexto. Nesta

mesma pega as frases, <<Flevit amare>> (Chorou amargamente) e <<Emisit spiritum>>

(Rendeu o espirito), s6o as 0nicas que cont6m trechos a seis vozes, ambas em

imitagSo, com v6rias repetig6es o que acentua tamb6m toda a carga emocional.

A redugdo de vozes para tr6s tamb6m est6 contemplado na duas composig6es.

Na Paixio segundo S. Mateus acontece por duas vezes, uma com a frase <Hic dixit

possum destruere temptu Dei et in tiduum reaedificare illud>>, o que reforga o

n0mero tr6s, e onde 6 utilizado uma pan6plia de recursos contrapontisticos, o que

poder6 significar a ideia de edificar, de construir; a outra frase <<Si,he videamus na

veniat Elias libemns eum>>, d6-se a ideia de expectagdo.

Pode-se constatar que a ilustragSo musical do conte0do do texto nem sempre 6

feita por meios idGnticos nas duas paix6es. Por exemplo, para textos semelhantes

em que se ilustra as exclamag6es colectivas da populagio em f0ria, como Crucificai-

o, na Paix6o segundo S. Joio, em que a frase 6 <<Crucifice, crucifice eum>>, a

primeira palavra e tratada em homofonia, enquanto as outras duas sio em

contraponto livre, possivelmente para sublinhar a imagem da multidio cada vez mais

agitada. Na Paixdo segundo S. Mateus a palavra <Crucifigafun, que 6 repetida em

duas sec96es diferentes, ambas sio tratadas em homofonia, mas a primeira 6 para

quatro vozes, enquanto a segunda 6 para cinco, o que tamb6m sugere que a

populagdo est6 mais agitada ou a gritar cada vez mais forte.

Outro exemplo sugestivo de interligagilo texto-m(sica d6-se com a frase <Voce

magna dr'cens> (Em voz alta dizendo), da Paixdo segundo S. Mateus, que estd

contida em trinta e tr6s compassos, onde persistentemente 6 repetida em imitagdo, e

onde as vozes vio at6 a um Ambito mais agudo.
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4.9. O percurso estilistico de Manuel de Tavares

Ao tentarmos estabelecer uma cronologia das obras de Manuel de Tavares,

em conformidade com os locais onde exer@u a sua profissdo e onde est6o

depositadas as suas obras, podemos retirar algumas ila96es. Assim, encontramos

diferengas estilisticas entre as obras de juventude, isto 6, as que prov6em de Baeza

e de M0rcia, e as de maturidade, as de Las Palmas de Gran Caniria.

As obras de juventude ainda estSo muito dentro do esplrito estillstico

dominante da tradigio quinhentista e que recorrem a formas delineadas a partir da

estrutura dos textos, com o recurso ao tipo de idioma do esf/o motete, em que

predomina um tipo de contraponto imitativo, sendo o efectivo vocal sobretudo a

quatro vozes, n6o indo al6m das seis vozes. A 0nica excepgio 6 a segunda parte

do impropbrio Popule meus, o Hagio o lheos, que 6 para oito vozes, em dois coros,

faltando o primeiro coro, sem o qual ndo se pode fazer comparagoes com a

produgdo de Las Palmas. De qualquer maneira 6 um facto estranho, esta obra

incompleta, constar tanto na catedral de Baeza como na de M0rcia.

Apesar do conjunto das obras estar dentro da tradigio j6 revela alguns

aspectos ligados i mudanga, nomeadamente em algumas composig6es em que

utiliza os chamados "modos novos', de Glareano e Zarlino, o qual por vezes motiva

um discurso polif6nico de caracteristicas tendencialmente harm6nico-funcionais; ou

no tratamento da dissonAncia, em que se comegam a delinear certas liberdades de

regras em comparagdo aos modelos polif6nicos; ou ainda numa tend6ncia para a

diferenciagio entre as v6rias vozes do contraponto, com destaque para a linha do

Baixo, que em vez de expor o material mel6dico-temdtico, conduz o movimento

harm6nico.
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As obras de maturidade s5o dedicadas sobretudo is composig6es policorais

e n6o 6 dificil ver o que nelas h6 de novidade, n6o s6 pelo n0mero de vozes de que

se serve, mas ainda na invengSo tem6tica, no arroio com que avanga no teneno do

cromatismo e prdtica tonal, na maneira de utilizar os instrumentos em combinagSo

com as vozes, e a consecugio de grandes efeitos gragas i distribuigdo dos m6sicos

em v6rios coros de diferente colorido, a alternincia, a espacializagEo, mas

sobretudo pela a utilizagio do baixo continuo e a marc€lgio de cifras. Em suma,

contraste e dramatizagAo caracterizam o estilo musical banoco ib6rico nascente e

definem plenamente a Iinguagem musical de Tavares no seu perlodo de maturidade.

Estas diferengas de estilo estio bem patentes na elaboragSo das obras e na

sua interpretagSo. A titulo de exemplo vejamos a comparagio de como Manuel de

Tavares elaborou o Nunc dimittis e os salmos em Baeza e em Las Palmas.

O Nunc dimiftis de Baeza 6 para quatro vozes (SSAT), faz uso do canfus

firmus, e foi composto s6 sobre os versos impares, ficando provavelmente os versos

pares executados em cantochSo, ou com o 6196o e os instrumentos. Jd o de Las

Palmas 6 policoral, para 9 vozes, distribuidos em dois coros ([S]TB-SSATTB), com

baixo continuo, e escrito sobre todos os versos, como tal, n6o havendo altern6ncia

entre cantochio e polifonia.

Semelhante situagSo acontece com os salmos. O salmo ln te Domine de

Baeza 6 para quatro vozes (SSAT), e foi composto s6 sobre os versos pares;

enquanto que os quatro salmos de Las Palmas s6o todos policorais, indo de oito a

onze vozes, em dois ou tr6s coros e escritos sobre todos os versos, excepto o

Laudate puei, mas pela sua estrutura, n6o parece haver nesta 0ltima obra

altern6ncia com o cantochio, pois o segundo verso funciona como um refrio que

alterna com os outros versos, ou hemistiquios. Todos eles t6m acompanhamento de
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um, dois, ou tres baixos continuo, havendo pontualmente a indicagio do instrumento

utilizado, 6196o e harpa, sendo ainda que dois deles cont6m cifras.

Outro factor interessante 6 constatar que a m[sica para um s6 coro, quer na

catedral de Baeza, quer na Catedral de Las Palmas, aparece em livros de facistol,

enquanto que a policoral, o repert6rio era transmitido "em papeis", quer dizer em

formato de partes escritas individuais, o que segundo Juan Ruiz Jim6nez, era um

aspecto do novo estilo barrocosT.

Neste contexto do perfil estilistico de Tavares muitas quest6es se nos colocam.

Porque n6o aparece mtisica policoral antes do perlodo de Las Palmas?

. Desconhecimento desse tipo de linguagem? Ndo paree de todo plausivel

uma vez que como ji foi referido a policoralidade na Penlnsula lb6rica

conheceu um intenso desenvolvimento desde medos do s6culo )(Vl.

o Seria por causa de ter que sujeitar d drdstica necessidade de adaptagio a

determinado n0mero de cantores, por via de regra reduzido?

o Porque n6o era aceite, ou n6o havia tradigdo nessas catedrais?

Ndo 6 de supor que Manuel de Tavares s6 quando foi para Las Palmas em 1631,

e onde permaneceu at6 1638, os seus sete 0ltimos anos de vida, tenha composto

m0sica policoral. Se examinarmos mais uma vez o cat6logo de D. Joio IV, 63 obras

de um total de 96 nele inventariadas s6o policorais. Outra questdo que se coloca 6

porque n6o existem vilancicos seus nesta Catedral, uma vez que estava igualmente

consignado nos seus deveres a composig6o deste g6nero para o Natia!, Reis e

Corpo de Deus. Os 0nicos tr6s vilancicos que constam da obra sobrevivente do

compositor estio localizados em Catedrais em que nio exerceu o seu oficio,

3o'Juan Ruiz, JIMENEZ La Librerla de Canto de Oryano: creacihn y peruivencia det repertorio det
Renacimiento en la actividad musical de la Catednl de SewTla, Andalucfa, Gentro de Documentaci6n
musical, s/d.
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nomeadamente em Saragoga e Valencia. Sabemos que Manuel de Tavares

quando saiu de Las Palmas vendeu ao Cabido do Catedral uma s6rie de obras suas,

provavelmente aquelas que ainda hoje se encontram 15. E prov6vel que nio tenha

vendido os vilancicos uma vez que como se sabe estes ndo se poderiam repetir de

festa para festa, pois tinham que ser composigOes novas. Ao levar consigo a maior

parte das suas obras presumivelmente depois da sua morte foram vendidas pelo

filho de Tavares, que como vimos se encontrava numa situagio bastante prec6ria, a

v6rias catedrais espanholas. A este ntcleo podem tambEm pertencer as pegas deste

autor compradas para a grande biblioteca de m0sica do Rei D. Jo6o lv.

Uma outra questio que nos faz supor que Manuel de Tavares teria escrito

m0sica policoral antes de se estabelecer em Las Palmas 6 a de que todas as obras

policorais encontradas fora de Las Palmas, nomeadamente os tr6s vilancicos e o

Parce mihi, nio tenham baixo contlnuo. Assim, p6e-se a hip6tese de que o

compositor j6 utilizava essa linguagem antes, no entanto, sem baixo continuo.

Ficamos assim sem saber porque e quando se d6 a viragem no estilo de Manuet

de Tavares. De qualquer maneira quando chegou a Las Palmas j6 ai havia alguma

tradigSo nesse sentido e ter6 sido o nosso compositor que ter6 consolidado o estilo

policoral, e segundo Lotar Siemens Hem6ndez, a sua contratagio teve mesmo que

ver com a vontade da Catedral em encontrar um Mestre de Capela que soubesse

elaborar esse tipo de linguagem.3o8

lnfelizmente, a escassa informagSo disponivet sobre a polifonia ib6rica neste

periodo nio nos permitiu ainda, como j6 afirmdmos propor um modeto comparativo

de localizagdo mais precisa de Manuel de Tavares no conjunto das prdticas musicais

peninsulares.

* Lothar Siemens HERNANDES, <Una Obra para >, Op. cit., pp.l.
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ConclusSo

Manuel de Tavares (c. 1585-1638), natural de Portalegre, onde efectuou a

sua formagSo com Ant6nio Ferro, foi depois para Espanha, onde realizou a sua

carreira profissional, como Mestre de Capela em vdrias catedrais: Baeza, Mfrcia,

Las Palmas de Gran Candria e Cuenca, onde morreu. Actualmente com um acervo

de 28 obras sobreviventes as quais comp6em o objecto deste estudo, prop6e-se

formular uma sintese geral, capaz de proporcionar uma visdo de conjunto mais

coerente e ordenada de conjunto.

Em geral podemos constatar que a obra de Manuet de Tavares, cuja

linguagem contrapontistica 6 jd significativamente progressiva, tanto temos vestigios

de pendor mais tradicional como nos deparamos com caracteristicas desenvolvidas

em mat6ria de linguagem modal e polif6nico-contrapontistica. Conclui-se, como tal,

que Tavares, num entendimento profundo da laboragio do contraponto, ora se

mant6m fiel aos legados da tradigio, como explora profusamente os arqu6tipos de

uma nova linguagem emergente, criando uma sintese complexa e original do ponto

de vista estilistico-formal. Particularmente, dos vSrios pardmetros da an6lise musical

abordados ao longo do presente estudo, uns h6 que se aproximam mais do primeiro

caso, outros do segundo.

Podemos sistematizar a obra de Manuel de Tavares duas grandes categorias:

as obras Monocorais e as Policorais; e em cinco g6neros, sendo quatro m[sico-

littrgicos (Missa, Oficio, Motete e Mlancico) e o outro g6nero contando apenas gom

uma obra profana, um Romance. No gue respeita aos g6neros m0sico-titfrgicos,

observa-se que a escolha dos textos predominam os que cont6m uma acentuada
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carga emocional, e que ao mesmo tempo dio cumprimento ao modelo p6s-

tridentino. Como tal, neste domlnio o compositor insere-se perfeitamente dentro da

tradigdo maneirista que caracterizava a m0sica lb6rica na primeira metade do s6culo

XVII.

No que se refere A estrutura formal sdo utilizados variadas t6cnicas, com uma

enorme complexidade orgdnica, as quais indicam um importante elemento

diferenciador em termos estilisticos. Por um lado, temos composigoes estruturadas

mais dentro do espirito estilistico dominante da tradigdo polif6nica quinhentista, e

que recorrem a formas modeladas a partir da estrutura lit0rgica dos textos, como a

utilizagSo do esfi/o motfutico,em que predomina um tipo de contraponto imitativo. Por

outro lado temos outras composig6es que t€m ji aspectos ligados i mudanga,

nomeadamente nas obras policorais, em que a forma se afasta do esfilo motdtico.

Nestas obras d6-se agora lugar a padr6es formais de repetigdo motivica reiterada,

onde predomina uma textura homof6nica, quer de formas musicais estr6ficas, em

que aproveitam a particularidade do texto mas, simultaneamente, se afastam detas

por uma l6gica puramente musical, assim nestas mmposig6es as questOes formais

s6o determinadas por raz6es de pura sonoridade e expressdo intrinsecamente

musical.

A apreciagSo global dos diversos enquadramentos modais, dominio em que

utiliza em grande n0mero os chamados modos novos, leva d ilagao de que as

composig6es de Manuel de Tavares manifestam com maior ou menor grau de

insist6ncia um empenho de descontextualizagdo modal, o qual motiva, n6o raras

vezes, um discurso polif6nico de caracteristicas harm6nico-funcionais, saliente peta
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presenga de notas de atracgSo e de relag6es funcionais do tipo Dominante-T6nica

enunciadas pelo Baixo. Do ponto de vista hist6rico-estilistico, a dial6ctica entre a

modalidade tradicional e os hibridismos que a distorcem em harmonias funcionais

situam o compositor numa dualidade entre uma linguagem mais tradicional ou

maneirista e uma mais inovadora ou pr6-barroca.

Do ponto de vista cadencial, existe uma fortissima propens6o efectiva por

parte de Tavares para utilizar as cl6usulas harm6nicas. Quando usa clSusulas

contrapontisticas estas sdo acrescidas com uma voz grave descrevendo o

movimento V-1, tendo como consequ6ncia um conte6do proto-harm6nico. Este dado

6 bastante significativo da atengio que o compositor, uma vez mais, demostra ter

para com as potencialidades proto-harm6nicas ou mesmo harm6nicas inerentes a

um discurso polif6nico jd bastante desenvolvido.

A escolha do efectivo vocal para a composigSo das obras por parte de Manuel

de Tavares revelou-se bastante diversificada, contendo obras monocorais a quatro,

cinco e seis vozes e obras policorais a sete, oito e nove vozes em dois coros e a

dez, onze, doze e treze vozes em tr6s coros. Quanto i textura evidencia-se

claramente a relagio directa que existe entre um discurso policoral a dois ou tr6s

coros e a prefer€ncia por uma conoepgio mais homof6nica e vertical do discurso

polif6nico. A disposigSo simult6nea de um grande n0mero de n(mero de vozes tem

como resultado que nesse aglomerado sonoro se tornem virtualmente inaudiveis

quaisquer linhas mel6dicas que n6o sejam as vozes mais agudas e o Baixo. Al6m

disso, como 6 natural numa obra policoral, a arquitectura do enredo polif6nico ser6

menos dirigido para o entrelagar das linhas vocais individuais, e mais concebida em
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fungdo do di6logo ou oposigdo entre duas ou tr€s estruturas polif6nicas (dois ou tr6s

coros). Assim evidencia-se uma escrita mais homof6nica para as obras policorais,

em que o contraste se faz atrav6s do recurso a texturas de contraponto imitativo ou

livre. Nas obras monocorais passa-se a situagio inversa, em que hi um predominio

da imitagEo e o contraste obt6m-se atrav6s da homofonia ou do contraponto livre.

No que respeita ao tratamento da dissonAncia hd uma certa liberdade de

regras comparativamente aos tradicionais modelos polif6nicos. Em Manuel de

Tavares, no que refere i elaboragSo da dissonAncia, talvez mais do que qualquer

outro, verificamos uma subversdo efectiva da regulamentagSo contrapontistica

herdada pela pr6tica maneirista, em favor da aproximagio aos novos conceitos

estabelecidos pelo barroco. Tudo isto se torna visivel na frequente exposigdo da

disson6ncia sem a preparagio regulamentar, na concepgdo vertical da escrita que

constantemente utiliza, bem como na formagdo de dissondncias unicamente

fundamentadas por uma l6gica harm6nica concreta. Por estas caracteristicas nio

quer dizer que o compositor se tenha afastado em absoluto dos procedimentos

contrapontisticos maneiristas. Estes, como 6 evidente, encontram-se igualmente

presentes, revelando-se nomeadamente na forma como atrav6s de um movimento

mel6dico regular, logo, atrav6s de uma con@pgao horizontal, s6o introduzidas t6o

frequentemente dissondncias apenas entendidas enquanto inseridas nesse mesmo

contexto. Assim, ao nivel da dissondncia, sustenta-se, como tal, um comportamento

ambivalente. Uma din0mica de transigio entre o <horizontal> e o <<vertical>; entre o

contrapontistico e o harm6nico; entre o modal e o tonal.
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O carecter da invengdo tem6tica e motivica, as variadas t6cnicas de

articulagdo dos motivos e a pr6pria relagdo do discurso polif6nico com o material

pr6-existente, ou novo, sdo dados bem demonstrativos do facto de nos

encontrarmos perante uma

extraordinariamente desenvolvida.

arquitectura polif6nico-contrapontistica

Quanto d relagSo expressiva entre texto e mfsica, as composigOes de Manuel

de Tavares inserem-se num tipo de repert6rio que do ponto de vista semintico e

ret6rico integra a sensibilidade est6tica maneirista de finais do s6culo )0/l e

principios do XVll, onde havia uma preocupagdo expressiva e de respeito pelo texto,

isto 6, adequar a m0sica ao sentido das palavras, exprimindo a forga de cada

emogdo diferente. Assim, no sentido de servir eficaz e pormenorizadamente as

palavras do texto usava uma t6cnica de ilustragSo ou simbolismo musical mediante o

qual se utilizavam na composigSo relag6es extramusicais com o objectivo de afirmar

a expressividade textual, tais como: configuragio mel6dicas e ritmicas, cromatismos,

dissonAncias, melismas sobre certas silabas, falsas relag6es, ornamentos,

contrastes introd uzidos na textura contrapontistica, etc.

Em conclusdo podemos afirmar que estamos perante um repert6rio musical

no qual convivem e se cruzam, em simultdneo, um sfile antico modemizado,

alargado a novos elementos de uma escrita harm6nica, e um stite moderno que

agrega j6 o fundamental de um discurso policoral, concertante e apoiado na t6cnica

do baixo continuo. O apelo interpolado a distintos codigos estilisticos pelo

compositor, consoante as prefer6ncias das circunstdncia, parece apontar para uma

postura musical caracteristica da est6tica barroca.
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