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profana.? Segundo o testemunho de seu irm3o, Francisco Faria, quando o autor
apresentou a partitura a Licinio Refice, seu professor de composicao, no Pontificio
Instituto de Musica Sacra, este a considerou um tanto pianistica homeadamente no
acompanhamento do Kyrie,? o que é verdade, mas isso acontece também, a meu ver,
Glédria. Porém, o Mestre tera sido surpreendido, ao ponto de salientar a “invencao”
revelada pela partitura, especialmente devido a algumas ousadias harménicas como a
utilizacdo do acorde de 132 (sol-si-ré-fa#-1a-13-dé-mi) no Benedictus, ou a habilidosa
solucdao modulante no Gldria, preparando “Gratias agimos tibi”; isto para nao falarmos
na enarmonia de “propter magnam?”, ou seja, solucdes que nao se compaginam com o
acima alegado desconhecimento das regras ou das potencialidades da harmonia. O
facto de ter escrito o Credo dez anos depois, portanto com o curso de composicao ja
concluido em Roma, e com alguma da sua producdao mais importante ja concretizada,
revela maior descontraccdo no que toca a estrutura e sobretudo ao desenvolvimento
de ideias, mas nao no que toca a harmonia. Poderiamos dizer que agora se sente ja
mais a vontade no que se refere a técnica de contraponto, como se vera.

No contexto da producao musical de Manuel Faria, segundo esta forma musical, a
Missa em honra de Nossa Senhora do Sameiro é a primeira experiéncia, de uma
actividade regular que preencheu os anos de 1936 até 1983, ano da Ultima versao da
Missa em honra de Séo Jorge.* Pensada para o contexto do Semindrio Conciliar e
depois para as “Missa Novas”> onde se tornou popular, esta escrita para Coro a 2 ou 3

20 primeiro exemplo referido pelo Catdlogo das obras de Manuel Faria em NRMS, 27-28, é um Tantum
ergo, para 2 v. ig. e Orgdo que data de 1933. N3o consta no Catdlogo da BGUC. Varias obras ja de 1934
atestam uma consideravel producdo, nos quatro ou cinco anos que vao até a composicao da Missa.

3 FRANCISCO FARIA,“A musica de Manuel Faria — Fidelidade ao Espirito” in Nova Revista de Musica
Sacra, n. 30 (1983), p. 4). Tal se pode verificar também nas notas que o autor acrescentou a partitura,
em 1940, com se pode constatar nas referéncias presentes no Catdlogo realizado por Paulo Bernardino:
“interessante especialmente sob o ponto de vista da invencdo” a que se acrescenta, a respeito do Kyrie:
“Tessitura muito alta para as vozes, acompanhamento bastante pianistico, sem contudo deixar de convir
ao Harmonio” e, a propdsito do Benedictus: “Escusava de atacar aquele |a logo ao principio” (note-se
que MF apresenta, em alternativa, um “mi”, uma quarta abaixo, mas entdo perde-se todo o brilho da
versao inicial, bem como a dindmica do acompanhamento. (Cfr. PAULO BERNARDINO, Catalogacdo e
Estudo Critico da obra de Manuel Faria a guarda da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra, Edicao
Publisher, INUC, Coimbra, 2018, p. 38).

4 Cfr. JORGE ALVES BARBOSA, “A Missa Solene em honra de Nossa Senhora de Fatima, na obra de
Manuel Faria (1916-1983) in Revista Estudos, Centro Académico de Democracia Cristd, Nova Série, n. 5,
Coimbra, 2005, p. 565-576. As outras Missas publicadas por Manuel Faria foram: Missa Pastoril (1946),
Missa “Cum Jubilo” sob tema gregoriano, (1953), Missa Votiva (1954), Missa Fdcil, em honra de Nossa
Senhora da Conceicdo (1957) Missa “Pueri cantores” (1958), Missa Dialogada (1967), e a Missa
Parochialis (3vm e Orgdo), sob tema gregoriano (1970). Em Vernaculo a Missa Popular em honra de S.
Francisco de Assis (1970) e a Missa em honra de S. Jorge (1978 e 1983). Vaérias sao praticamente
desconhecidas.

5 Manuel Faria haveria de “ressuscitar” a execucdo da Missa de Nossa Senhora do Sameiro ja nos ultimos
anos de vida, aproveitando as especiais possibilidades do Coro dos Alunos do Seminario Conciliar de
Braga, tendo sido executada com grande éxito e com uma extraordinaria reaccao particularmente por
parte do clero — que assim matou algumas saudades — na Catedral de Braga aquando da entrega do






Este Leitmotiv é utilizado nomeadamente nos interlidios do Kyrie, Credo e Agnus Dei,
no Coro inicial do G/dria e do Credo, este hum marcado ritmo ternario que o aproxima
grandemente de outro tema popular: a Tirana.

Esta Missa acabaria por marcar um pouco a personalidade e a imagem de Manuel
Faria, como um compositor “popular”, para o bem e para o mal, embora ele nunca
mais tenha utilizado a musica popular como referéncia tao evidente na sua musica
sacra, preferindo temas mais livres ou de feicao gregoriana com na Missa “Cum Jubilo”
ou na Missa Parochialis. Essa dimensao popular, ja significativamente desenvolvida no
Glédria, consumar-se-ia no Credo, cuja composicao € ja posterior as apreciacoes feitas
pelo seu professor romano. Para tal, utiliza a variacdo ritmica, com relevo para a matriz
ternadria que marca os dois momentos extremos desta secgdo, como veremos, hum
estilo que nos aproxima do Minueto ou Scherzo beethoveniano. A aproximacao global
desta obra a este compositor germanico sera bastante evidente quer no Kyrie onde
sentimos alguns ecos da mesma seccao na Missa Solemnis, quer no Benedictus, algo
que exploramos com alguma intencao na versao presente, em jeito de homenagem
que associa os dois compositores, ja que celebramos, no presente ano, 250 anos de
nascimento de L. van Beethoven (1770-1927).

2. 1: Kyrie

Sendo a primeira peca do Ordindrio da Missa e, presumivelmente, a primeira a ser
composta, nesta forma musical sacra, aqui ndo se da o caso; o facto de a musica do
Agnus Dej ser exactamente a mesma poderia insinuar a pratica frequente de repetir,
neste, a musica do Kyrie, tendo presente a dimensao penitencial e impetratéria que
aproxima as duas partes extremas. De facto assim n3ao acontece, ja que, segundo
afirmacdo que ouvimos do préprio autor, o Agnus Dei terd sido a primeira peca a ser
composta.® Apesar disso, quando analisamos a musica relativamente ao Kyrie, esta
enquadra-se tao bem na prece litdnica que tudo levaria a crer ter sido esta a
inspiradora do trecho musical. Como era habitual ao tempo, o Kyrie apresenta uma
forma ternaria, para cada uma das invocagbes, ao mesmo tempo que a sua estrutura
global é também ternaria: A-B-A, sendo a parte central — Christe — particularmente
densa e contrastante com a sobriedade das outras duas.

O Leitmotiv, proveniente da cancao popular que serve de base a esta composicao, é
enunciado como breve Introducdo e na férmula em gue mais vezes aparece ao longo
de toda a obra, quer como Preludio quer como Interludio quer ainda como Postliudio,
ao mesmo tempo que reveste o texto na invocacao final “eléison” que, naturalmente

8 O mesmo se pode constatar ao comparar a datacdo das diversas partes da obra, assinaladas no
respectivo Catdlogo: Agnus Dei, 23 de Novembro de 1937; Gloria, Abril de 1938 e Sanctus, Agosto de
1938. A primeira é localizada em Braga, portanto, no Semindrio e as outras em Airdo, muito
provavelmente, em tempo de férias da Pascoa e de Verao na residéncia de um tio. Note-se que ndo vem
referido ainda o Kyrie, e o Credo é dez anos posterior.



pertenceria ao povo, huma espécie de refrao ja presente no repertério gregoriano;
talvez uma forma de restituir ao povo o que ao povo tinha pedido emprestado. A
sobriedade que marca o inicio da composicao com a entrada do Coro e da voz solista
(a Unica com escrita prépria em toda a partitura) vai-se adensando, ja que, a uma
segunda invocacao, em progressao harmodnica a segunda superior, se segue a entrada
do solista na regidao aguda, e com uma ousadia harmdnica que nao seria de esperar
naturalmente: a clara reminiscéncia beethoveniana, tanto melédica como expressiva
desta entrada com a nota “sol”, que nao deixaria de provocar o reparo de Licinio
Refice, ndo vem harmonizada com o acorde de ténica, mas com o acorde de nona da
sensivel, em terceira inversao [mi-fa#-la#-dé#-sol], deixando a resolucao num vazio
total — seria naturalmente o acorde de Si menor —e com uma precipitada modulacao a
tonalidade inicial a fim de permitir a entrada do Refrao “eléison” com o Leitmotiv que
aqui aparece pela primeira vez nas vozes. O motivo instrumental que perpassa esta
partitura e que tera levado Licinio Refice a referir-se ao “pianismo” da obra conduz a
uma entrada de “Christe” [parte B], nao na tonalidade de Sol, mas no seu relativo
menor. Este desenvolve-se também em progressao modulante nas duas primeiras
invocacoes, ligadas pelo motivo instrumental, [I-IV-V], conduzindo a uma entrada um
tanto inesperada e um pouco teatral do terceiro “Christe” confiado as vozes graves, a
que responde uma versao do Leitmotiv em Mi menor e em estilo mais polifénico. Uma
nova entrada do motivo condutor instrumental, na mesma tonalidade do relativo
menor, faria supor uma continuacdao nesta tonalidade, mas, ao surgir a sétima
descendente (ré), no Baixo do acompanhamento, mais uma vez precipita a modulacdo
através de um equivoco vazio harmédnico que a transforma em Dominante da
tonalidade principal, para atacar imediatamente o terceiro Kyrie [parte A’]. Este inicia
com o Coro cuja primeira voz toma a melodia antes confiada ao Solista, para
desenvolver uma seccao imitativa invertida entre as vozes extremas, deixando a voz
central uma espécie de pedal que confere alguma densidade a harmonia pela presenca
da sétima. A terceira invocacao do Kyrie repete a densidade harmédnica do primeiro,
sobretudo no acompanhamento, ja que a distancia das vozes alivia consideravelmente
a densidade assinalada na primeira vez; conclui com a entrada do Leitmotiv na versao
original tal como acontecera na primeira seccao do Kyrie [A]. Uma breve “coda”
reitera, em eco, o motivo inicial, mas agora com intervalos invertidos, numa eventual
alusao a forma particularmente minhota, de construir a harmonia “retrocando” as
vozes. O motivo instrumental que servia de interludio nesta seccao vai-se repetindo,
mas de forma abreviada, ndo sem, mais uma vez, dar lugar a uma Ultima apresentacao
do Leitmotiv na versao instrumental, por forma a sugerir “ma fin est mon
comencement”, tao presente na histdéria da composicao musical, desde o famoso
cénon do séc. XIV os Ludus Tonalis de Paul Hindemith.

A sobriedade do acompanhamento organistico desta seccao da Missa, mesmo que
habitualmente confiada ao Harmdnio, leva-nos a pensar numa execucdo ao Org3o, o
que enriguece consideravelmente a partitura como acabamos por verificar na



execucdo frequente da mesma, apesar dos limitados Orgdos entdo disponiveis. Veja-
se, por exemplo, o compasso final que seria de efeito limitado sem a existéncia de dois
teclados e uma pedaleira, mesmo que possivel num simples teclado, com a condicao
de a mao esquerda cruzar para executar o motivo sobreagudo final, regressando a sua
posicdao na regiao grave; subtilezas que a mente imagina e cria, mas de reduzido efeito
pratico.

2.2: Gloria

O Gléria desta Missa apresenta uma estrutura que segue, mais ou menos, os cahones
habituais que marcam a composicao deste hino doxolégico, em trés partes: A-B-A’. A
primeira parte [A], vai de “Et in terra pax”, com que responde a entoacao feita pelo
Celebrante, até “Deus Pater omnipotens”, iniciando a segunda [B] em “Domine Fili
Unigenite”, preenchendo toda a seccdo central do texto, de caracter mais recolhido e
suplicante; a terceira parte [A’] inicia hormalmente em “Quoniam tu solus Sanctus”
indo até ao fim. Esta estrutura ternaria, a que obedece normalmente a forma musical,
nao corresponde exactamente a estrutura do texto, referido as trés pessoas divinas,
mas foi-se consolidando com o tempo. Na maior parte dos casos, como acontece aqui,
a terceira parte retoma a musica do inicio quase literalmente até as palavras “Cum
sancto Spiritu”, seccao que é composta quase em jeito de “coda”, completada com um
breve “Amen”.

O inicio da musica deste Gloria corresponde a uma citacao literal do Leitmotiv que
define a Missa, numa entrada homorritimica das trés vozes em acordes de sexta (um
pouco ao jeito das harmonias populares em fabordéo), segundo um encadeamento
cadencial dos trés graus fundamentais da escala: I-IV-V7-I; segue um desenvolvimento
imitativo e modulante, por vezes a tons afastados, como o V em modo menor, o que
provoca uma certa sensacao de equivoco; sensacao que continua pois, se “Adoramus
Te” insinua uma espécie de conclusao com o retorno a tonalidade principal, por meio
do Leitmotiv, um pouco variado e em movimento lento, as palavras “Glorificamus Te”
introduzem uma cadéncia modulante a Ré Maior. Estilisticamente, esta seccao segue
os padroes habituais, marcados pelo contraste entre as expressoes mais efusivas
inicias, interrompidas pelo recolhimento de “Adoramus te”, reiterado em “Jesu
Christe” no final,® culminando com o solene “Glorificamus Te”.

A cadéncia em Ré Maior de “Glorificamus te” é, subita e surpreendentemente,
contrastada pela alteracao descendente da terceira do acorde, transformado agora em
Ré menor, com que se inicia um engenhoso percurso modulatério, baseado na
enarmonia, e que fez as delicias dos que pela primeira vez olharam para a partitura: a

° Esta pratica musical corresponde a uma atitude ritual de venera¢do — inclinagdo — dos ministros da
celebracdo, momento em que o Presidente ou celebrante principal se levantava da cadeira onde
escutava sentado o canto do Gloria, se inclinava profundamente e, reverencialmente, tirava o barrete.






“madrigalista”, na tonalidade de Si menor. Entdo, uma simples pausa e nao um
qualquer percurso modulatério engenhoso como antes, reconduz a tonalidade
principal (Sol Maior) para mais uma passagem em tom solene, paralela as anteriores
de “propter magnam” ou “Deus Pater omnipotens”, concluida pela versao lenta do
Leitmotiv, em estilo Coral, com que termina esta segunda parte do Gloria.

A terceira parte [A’], iniciada em “Quoniam tu solus Sanctus”, embora pertencente
ainda a secc¢ao cristoldgica do texto, segue o tratamento tradicional deste Hino quanto
a forma musical. Transcreve literalmente a primeira seccao, com pequenas alteracoes
derivadas do sentido e acentuacao do texto, nao evitando algum “forcamento” do
mesmo; as palavras “Jesu Christe” correspondem a “Adoramus te” na primeira parte,
sendo omitida a breve frase musical correspondente a “Glorificamus te”. “Cum Sancto
Spiritu” apresenta uma seccao contrapontistica engenhosa, em “stretto”, formada por
dois temas (com que construimos o Sujeito e Contra-sujeito da Fuga), sendo um deles
utilizado também em forma invertida na segunda voz.

O “Amen” é constituido por um breve Coral, em notas longas, formado pelos acordes
fundamentais [I-VI-V7-l], onde o acompanhamento apresenta o Leitmotiv em valores
duplicados e acordes pesantes, tendo por base de uma passagem em oitavas, de sabor
“pianistico”, constituida pela conducdo, por grau conjunto aos graus estruturais da
tonalidade principal, enriguecida com o emprego habilidoso das notas estranhas
(ornato) a harmonia, nomeadamente a sensibilizacdo dos Il e V graus. Temos aqui uma
conclusao solene, de grande efeito, como era normal esperar-se neste Hino doxoldgico
que, em muitos casos, marcava o momento musical mais importante das celebracoes,
ao ponto de se falar em tempos de “Missa de Gléria”.1°

Resumidamente, o Gloria representa em grande medida a personalidade e a juventude
do seu autor, ndao evitando alguma cedéncia aos padroes e gostos da altura — dai a
popularidade da Missa entre os padres jovens — mas também anuncia ja muito do
engenho que se haveria de revelar nas suas obras posteriores, bem como alguma
ingenuidade e inocéncia que o faziam sorrir mais tarde, mas que nunca rejeitou, ao
ponto de, nos Ultimos anos de vida a ter ressuscitado para gaudio de todos nds que a
executamos, por diversas vezes, ao lado de outras obras suas, bem mais exigentes que
constavam do repertério do Coro do Seminario Conciliar de Braga, como a Missa “Cum
jubilo” ou a Missa “Votiva”.

2.3: Credo

10 No séc. XIX chegou-se ao ponto de, com a execucdo do Gloria, se considerar concluida a parte mais
interessante da Missa. A partir dai, muita gente, pura e simplesmente, se ia embora; a Missa tinha
acabado. A Missa de Gloria de Rossini, por exemplo, como o nome indica, € uma obra que inclui apenas
o Kyrie e o Gloria, este formado por um conjunto de drias, duetos e coros claramente no estilo
operistico rossiniano, que poderiam perfeitamente passar a uma das dperas do autor, apenas pela
mudanca do texto, a tal ponto que ndo sé os napolitanos aplaudiram este Gloria como se estivessem no
teatro, mas também o cantavam pelas ruas e durante os seus banquetes de spaghetti, oferecidos tanto
pela alta como pela baixa sociedade napolitana.












seccado ascendente de acordes no acompanhamento (em contraste com a referente a
“descendit de coelis”) que vai conduzindo as vozes num crescendo continuo até a
regiao aguda onde cantam “sedet ad dexteram Patris”, até as palavras “et iterum
venturus est cum gloria”. Esta Ultima palavra é marcada por um encadeamento
harménio de caracter modal [V-IV], de sabor “eclesiastico”, sendo o acorde de Dé (IV)
apresentado sucessivamente, em notas longas, nas trés inversdes e posicdes que |lhe
sao préprias, um pouco ao estilo das “trompas de caca” mais audiveis ainda no
acompanhamento, onde as mesmas apresentacdes do acorde s3o rebatidas pela mao
direita. Nao deixaremos de escutar aqui os ecos da “tuba mirum spargens sonum” do
Juizo Final, evocado nas palavras que seguem: “judicare vivos et mortuos”. As palavras
“cujus regni non erit finis” sao revestidas pelo motivo complementar do Il Tema, ja
encontrado em “per quem omnia facta sunt”. A frase conclui com a mesma cadéncia
longa, no agudo, sobre a palavra “finis”, equivalente as apresentacoes anteriores em
“vero” e “coelis”. “Et in Spiritum Sanctum” leva-nos a musica do inicio do Credo [parte
A’] e as palavras “Patrem ominipotentem”, numa intencionalidade teoldgica que releva
a igualdade das pessoas divinas, definida no Concilio de Constantinopla, uma
afirmacao que se conjuga perfeitamente com a estrutura ternaria do Credo ao nivel da
musica, correspondendo também a estrutura ternaria e trinitaria do texto.

Esta estrutura trinitaria do Credo, centrada na evocacao das trés pessoas divinas, é
complementada com os “corolarios” dos Ultimos artigos da Profissao de Fé. Do ponto
de vista das opgles tematicas ao nivel da musica, se “Et in Spiritum Sanctum”
correspondia a “Patrem omnipotentem”, agora “qui cum Patre et Filio simul adoratur
et conglorificatur” corresponde a “Et in unum Dominum”. Ao mesmo tempo, esta
seccao é constituida musicalmente por novos temas derivados dos anteriores: “Et
unam, sanctam, catholicam...” é construida como um “Coral” em La Maior, com um
atague em sexta maior ascendente, onde poderemos escutar uma leve alusao ao
Tema-l; este “Coral” é desenvolvido numa espécie de progressao a segunda superior,
no artigo seguinte: “Confiteor unum Baptisma”. O artigo “Et expecto ressurrectionem
mortuorum” revela uma relacao directa com “Et ressurrexit”, pela sobreposicao dos
Temas | e I, mas em modo menor, afirmando uma verdade teoldgica incontornavel: se
a ressurreicao de Cristo é ja um facto, a ressurreicao dos mortos é apenas uma
promessa e uma esperanca: “expecto”.

Desta forma se prepara a verdadeira girandola final correspondente as palavras “Et
vitam venturi saeculi. Amen”,** que retoma o Tema |, num desenvolvimento marcado
pela progressao contrapontistica, nos melismas que revestem a palavra “Amen”. Trata-
se de uma secg¢ao um tanto inocente, popular que ndo podemos entender sendo como
preparacao da Coda — que desenvolveremos no trabalho de orquestracao com a Fuga
final — onde se revela uma nova surpresa: o acompanhamento apresenta, pela Ultima

14 Muitos compositores tratam estas Ultimas palavras segundo a forma da Fuga, por vezes em
proporgcdes monumentais, de que destacariamos os exemplos da Missa Solemnis de Beethoven ou a
Petite Messe Solennelle de Gioachino Rossini. Tal facto inspiraria a Fuga aqui realizada.



vez, o Tema ll, em D6 menor, preparando a cadéncia final por meio de um prolongado
acorde da Dominante [V-V7] que conclui, pela cadéncia picarda, na tonalidade
principal. ¥

Como se pode ver a composicao do Credo da Missa em honra de Nossa Senhora do
Sameiro ultrapassa, de longe, tudo o que se pode encontrar no resto da obra: do ponto
de vista teoldgico, o que foi uma agradavel surpresa revelada pela leitura um pouco
mais atenta desta musica; do ponto de vista da construcao tematica e até da variada
fisionomia do préprio Leitmotiv; do ponto de vista do desenvolvimento e estrutura de
diferentes melodias; do ponto de vista da coeréncia entre texto e musica. Costuma-se
considerar o Credo uma parte especialmente dificil de musicar — facto alids referido
pelo préprio autor — em virtude do estilo de pendor narrativo do seu texto, ao
contrario das aclamacodes e hinos que encontramos no resto do Ordindrio da Missa; no
entanto, Manuel Faria mostra aqui que o Credo pode ser uma preciosa fonte de
inspiracao musical e um especial desafio a competéncia técnica de um compositor,
desafio que ele, aqui como noutros trabalhos anteriores e posteriores demonstrou
superar com particular maestria.

2. 4: Sanctus e Benedictus

Ao contrario das outras partes da Missa, o Sanctus nao exibe qualquer referéncia,
ainda que remota, ao Leitmotiv de origem popular; pelo contrario, inicia com um breve
Preludio com material tematico retirado da segunda parte do G/dria, correspondente
as palavras “Domine, Fili Unigenite... Domine Deus, Agnus Deij..”. Apds o breve
Preludio, a segunda voz entoa, por meio de uma derivacao das quatro Ultimas notas do
tema; de seguida, em referéncia ao desenvolvimento da citada seccao do Gloria, a voz
mais aguda repete em progressao a segunda superior, modulando a Sol menor, com o
que da entrada ao Coro completo, que canta um belo melisma a trés vozes paralelas
em “Sanctus, Dominus Deus sabaoth”, concluindo com a reiteracdo das cinco notas do
Preludio cantadas a unissono.

O ambiente calmo e contemplativo deste inicio, € subitamente interrompido por uma
seccao em Allegro moderato que nos proporciona uma das mais notaveis realizacoes
ritmicas desta obra, nas palavras “Pleni sunt coeli et terra gloria tua”. Aparentemente
estariamos perante uma seccao gque prossegue, embora em andamento mais rapido, o
ritmo préprio de um compasso ternario, com uma entrada em anacrusa das vozes
superiores; no entanto, uma leitura mais atenta, que leve em conta a acentuacao do
texto, revela uma curiosa e bem conseguida polirritmia: as vozes superiores, dobradas
pela mio direita do acompanhamento, procedem num claro movimento em 6/8 até

15 Na Fuga sobre “Et vitam venturi saeculi”, utilizamos a melodia de “No alto daquela serra” completa; a
segunda parte, ou seja, o consequente da linha melddica reveste a aclamacdo “Amen”, com as fungGes
de “Contra-Sujeito”.



“gloria tua”, enquanto a terceira voz, dobrada pelo acompanhamento da mao
esquerda procede num claro 3/4, que conduzird esta breve seccdo até ao fim para
concluir, mais uma vez com as cinco notas do Preludio, em valores duplicados e em
andamento Adagio; podemos referir ainda um paralelo entre a musica do segundo
“Hossana” e de “gloria tua”. Uma repeticao do Preltdio enriquecido por um pequeno
desenvolvimento harmodnico, propde a conclusao a maneira do Kyrie, dando a todo o
Sanctus uma sensacao de forma “capicua”. Deste modo se prepara a seccao
porventura mais notavel e mais conhecida de toda esta Missa, e que constituiu a
inspiracao e motivacao para o trabalho de orquestracdao e revisitacao da obra aqui
apresentado: o Benedictus.

E evidente gue a memdria de tantas execugdes, como cantor, como organista e como
director desta Missa, haveria de influenciar consideravelmente ndao sé a minha visao
desta obra de Manuel Faria como de muitas outras. Encontramos aqui a expressao de
um certo modalismo que o autor procurou ao longo da sua vida, que utilizou de
diversas formas e em varios trechos que foi compondo, na busca incessante de uma
linguagem de pendor sacro que lhe era sugerida pelo canto gregoriano, mas nunca
cabalmente conseguida ou, pelo menos, convincente. Trata-se de um trecho maduro,
pensado, porventura resultante de um momento feliz de inspiracao, n3o sei, mas a
subida “harpejante” do acompanhamento com ressonancias impressionistas a lembrar
“La Cathédrale engloutie” de Claude Debussy, poderia ndao levar a nada de especial,
nao fora a surpreendente entrada do Coro com o acorde de segundo grau da
tonalidade de Sol (grau modal por exceléncia, quase em jeito de apogiatura tripla do
acorde da Tdnica principal), construido sobre um Baixo claramente afirmado por um
pedal de Sol Maior. Mas a surpresa estava ainda para vir com aquele magnifico acorde
de sétima sobre a sensivel com que se canta a silaba “di” de Benedictus, resolvendo
natural e classicamente a ténica. O ataque do primeiro acore em pianissimo, com a
nota “13” na regido limite da tessitura dos Primeiros Tenores, a que Licinio Refice nao
deixou de colocar reticéncias, sé se compreende numa execug¢ao em vozes iguais, com
uma emissao praticamente em falsete; o efeito &, pura e simplesmente arrebatador...
Poderiamos dizer que vale pela Missa toda.

O ambiente musical e mesmo liturgico proporcionado pelo estilo deste pequeno
trecho entende-se no contexto de um “Benedictus” considerado como contemplacao
da Eucaristia, entendimento ja consagrado pelo célebre trecho correspondente na
Missa Solemnis de Beethoven, antecedido do nao menos célebre Preltdio com Violino
solo.'® Manual Faria gostava de salientar este sentido especial do Benedictus, que pds
em pratica em algumas execucdes do Sanctus em contexto celebrativo, como tive
oportunidade de verificar, até na execucao de outras obras como a Missa “Jubilei”, de

16 Este procedimento daria origem a composicdo das Elevazioni, trechos contemplativos para érgdo que
acompanhavam a primeira parte do Canon Romano, até As palavras da Instituicio. Domenico Bartolucci
aplica este mesmo procedimento a varias das suas Missas, onde o Benedictus é introduzido por uma
Elevazione particularmente longa.



Domenico Bartolucci, facto que justificara as caracteristicas do Hossana II. As palavras
“qui venit in nomine Domini” a musica é constituida por uma simples progressao
imitativa formada por com dois elementos, hum dialogo entre as vozes extremas e a
voz central, ndo sem antes, em “qui venit”, retomar aquele acorde de sétima, que ja
comentamos a propodsito do Kyrie, embora aqui huma versdo mais suave (acorde
triade em primeira inversdo seguido do acorde de quinta diminuta). O Hossana /I
permite-nos saborear de novo a sonoridade de “Benedictus”, cuja musica repete,
concluindo com uma bela cadéncia plagal (no Il Grau), sobre uma base de Pedal de
Ténica.

S3o momentos de inspiracao como este, ou “invencao” como referia Licinio Refice, que
valorizam uma obra e um autor, e explicam a fama que esta Missa foi granjeando ao
longo dos tempos, bem como o apreco que o autor por ela exprime e a vontade que
manifestou em a retomar nos Ultimos anos de vida; com isso me deu também a
possibilidade de a conhecer melhor, de a trabalhar e de a executar sob a sua
orientacdao. Ao mesmo tempo, estes momentos inspirados nao deixam de revelar uma
preparacao e habilidade técnica que nao se compadecem, como ja dissemos, com a
afirmacado que o autor faz de ter escrito esta Missa antes de receber a primeira licao de
harmonia; se os factos, nomeadamente revelados pelas datacles, e as obras coevas
nao desmentissem tal afirmacao — que em nada desvaloriza os méritos de autor e obra
— estariamos perante um verdadeiro milagre. Por outro lado, se podemos ver aqui uma
evidente aproximacao do acompanhamento as caracteristicas expressivas de um
Harmonio, a linguagem patente no estilo do mesmo n3o deixa de convir ao Orgdo e

mesmo a Orquestra.

2.5: Agnus Dei

N3o ha muito para dizer acerca do Agnus Dei, ja que se trata de uma rigorosa
transcricao do Kyrie ou, como sabemos, da musica depois utilizada neste trecho inicial
da Missa anteriormente comentado. Recordo efectivamente que o préprio autor nos
tera referido, aquando do trabalho realizado com esta composicao, que o Agnus Dei
teria sido efectivamente o primeiro trecho a ser pensado e escrito o que se demonstra
também pela datacdo dos manuscritos. Tal facto ndao deixa de resultar um pouco
estranho ja que, como dissemos, esta musica até parece convir mais ao Kyrie que ao
Agnus Dei, embora se possa adequar com agrado a qualquer uma das partes. Logo de
inicio se pode verificar que, enquanto as vozes do Coro cantam num rigoroso acordo
entre a métrica musical e a acentuacao do texto, o mesmo nao se pode dizer da voz
solista que acentua a silaba final de “Dei” ao cair no primeiro tempo do compasso; ja
na segunda invocacao o acordo é perfeito e denota uma adequacao melhor até, na
parte solista, do que a que aconteceu no Kyrie, tal como em “miserere nobis”, onde o
texto parece enquadrar-se melhor com o Leitmotiv do que o melisma de “eleison”.



Poderiamos ir adiante nesta analise da relacao entre o texto e a musica, mas tal nao é
relevante, ja que, de modo geral e atendendo ao sentido penitencial do texto, a
musica hao destoa do sentido e enquadramento litlrgico das invocacdes que reveste.
No entanto, esta mera repeticdio da musica nao deixa de constituir um
empobrecimento da partitura na medida em que o Agnus Dei poderia proporcionar
mais alguns belos momentos da mesma; por outro lado, esta opcdao nao deixa de
convir a uma visao estrutural mais equilibrada da obra como tivemos oportunidade de
assinalar no inicio deste comentario. Hd um crescendo de intensidade desde o Kyrie
até ao final do Credo e um diminuendo a partir de ent3ao até ao final da Missa.

3. A presente versio para vozes solistas, Coro de vozes mistas e Orquestra

Jd had tempos que foi elaborada uma versdo desta Missa para vozes mistas.!” Sem
colocar em causa os méritos do seu autor, este trabalho sempre me pareceu pouco
conseguido: trata-se de uma transcricdo muito proxima da partitura original,
resultando numa simples transposicao a oitava, pela utilizacdo das vozes femininas,
apesar dos normais acertos inerentes a um trabalho do género; o efeito nao se
compara com a sonoridade das vozes iguais, nomeadamente nos agudos quer do Kyrie
quer do Sanctus cuja expressividade perde muito com a utilizacdo da voz feminina.
Existe também uma versdo instrumentada, creio que realizado também pelo P.
Joaquim dos Santos, para além de apontamentos e partes cavas relativas a uma
instrumentacado, realizados pela autor, que se limitou ao Kyrie e parte do Gloria,
eventualmente para execucdes de circunstancia.'’® A orquestracdo que foi divulgada e
que conhecemos resume-se a uma transcricao da partitura de érgao para um pequeno
grupo orquestral, cujo efeito é particularmente limitado.

De ha muito tempo me assaltava a mente a ideia de fazer um trabalho de “revisitacao”
desta Missa, muito pelo facto de ela ter assumido para mim uma relevancia particular
pela relacao que com ela mantive nos Ultimos anos de Seminario, mesmo que, a partir
dai nunca mais tenha tido qualquer contacto com ela a nao ser uma audicao da mesma
numa execucao levada a efeito ha uns anos na Basilica do Sameiro, precisamente na
versao instrumental que antes comentei. O trabalho que realizei recentemente com
outras duas Missas de Manuel Faria fez vincar a ideia de trabalhar esta também; a
principio, a ideia era retocar talvez, ao nivel das opcdes de instrumentacao, a partitura
de Joaquim dos Santos; mas outras ideias foram surgindo, nomeadamente a
possibilidade de introduzir o Coro a 4 vozes e, finalmente, os dois solistas na voz

17 Eu mesmo tive oportunidade de realizar uma para trés vozes, a pedido de um grupo coral. No Kyrie
transpus mesmo a partitura para um tom abaixo. De modo a evitar a entrada de um Soprano no “sol”
agudo, cujo efeito se afastava muito , em meu entender, das intencGes e sonoridade originais.

8 Dados constantes das notas do Catdlogo das obras de Manuel Faria realizado por Paulo Bernardino, p.
38.



aguda: Soprano e Tenor, muito pela proximidade a algumas sonoridades da Missa
Solemnis de Beethoven, ja antes assinaladas, acrescentando algo mais ao trabalho ja
realizado no decorrer deste ano comemorativo dos 250 anos de nascimento do
compositor germanico. Feitas as primeiras experiéncias, a ideia resultava. Por outro
lado, decidi assumir uma orquestra um pouco mais avantajada, relativamente as
experiéncias anteriores, muito por forca de algumas sugestdoes que emanavam da
partitura original.

A medida que o trabalho se ia concretizando, novas ideias foram surgindo até ao
resultado final que aqui apresento; trata-se da revisitacdo, quase uma recomposicao
da Missa, mas respeitando escrupulosamente a escrita e partindo dos elementos
proporcionados pelo seu autor, ao nivel da melodia e da harmonia. A partir da
realizacdo quer da parte coral quer do acompanhamento originais, foi alargado o
espectro das vozes corais; foram acrescentadas as vozes solisticas e desenvolvidas
algumas seccoes em contraponto, também a partir de sugestdes do acompanhamento
e das possibilidades tematicas do material original; foi assumida uma estrutura para
dois solistas e quatro vozes mistas em toda a partitura. Do ponto de vista da estrutura
de cada uma das partes, foram acrescentadas as introducées ao Gldria e ao Credo
(incluindo neste uma parte coral de entoacdo com o tema do Credo | gregoriano), e foi
feito um alargamento dos Preludios do Kyrie, Sanctus e Agnus Dei, a partir de
elementos das mesmas partituras; foi ainda ampliada a parte final do Gloria e do
Credo, com a inclusao das Fugas construidas a partir dos elementos tematicos da
partitura original. Do ponto de vista da orquestracao, tive ja oportunidade de assinalar
a dimensdo orquestral que podemos intuir do colorido que o acompanhamento
organistico sugere em muitas das suas partes, mesmo quando se aproxima de uma
técnica e sonoridade mais pianisticas. Procuramos assim utilizar uma paleta sonora
gue nao apenas transcreva a partitura original, mas que esta seja mesmo aprofundada
e valorizada a partir de um dialogo equilibrado entre as diversas seccdes da orquestra
e sempre em funcdo dos textos e seu enquadramento liturgico, bem como do seu
valor expressivo ou descritivo, com relevo para o Credo, onde essa variedade é mais
notéria. O emprego do Orgdo procura conferir & partitura uma aproximacdo maior
ainda ao ambiente sagrado, assumindo este instrumento, como € intencdao minha, nas
partituras de musica sacra orquestral, um papel de relevo e algum protagonismo até,
quer como eco da sonoridade orquestral, quer como reforco da orquestra, quer como
acompanhador isolado, como acontece em “Et unam sanctam catholicam et
apostolicam Ecclesiam...” do Credo. J& num momento posterior da abordagem da
partitura, resolvi acrescentar a Harpa, pois sentia grande necessidade da presenca dela
sobretudo no Benedictus: ela estava ali, bem insinuada no acompanhamento
organistico tao singular; a partir dai, a ideia foi-se alargando a partitura completa,
mesmo que em intervengdes discretas, na maior parte dos casos, mas sempre no
sentido de reforcar certos efeitos da partitura como acontece no Kyrie e Agnus Dei.
Isto também para que o harpista nao se visse ocupado durante a Missa toda sé para



uma breve intervencao no Benedictus, passe o humor da justificacdo. Creio que a
partitura ganhou bastante mais do que, a primeira vista, poderia supor ao optar pela
utilizacdo de t3o celestial instrumento. Quanto ao resto, a leitura do resultado deste
trabalho sera suficiente para uma avaliacdo do que foram as minhas intencdes e a
capacidade para as concretizar.

Desta forma, creio ter contribuido um pouco para a recuperacao desta joia musical e
litdrgica, tanto para um ambiente celebrativo, onde cabe perfeitamente nos dias de
hoje, como para um ambiente cultural, onde tera certamente o seu lugar, até pelo
contexto histdrico e sociolégico da partitura original: a devocao bracarense a Nossa
Senhora do Sameiro; a vida musical nho Seminario Conciliar de Braga; a pratica das
Missas Novas, onde a apresentacao publica dos neo-sacerdotes, em diferentes
comunidades, se afirmava como incremento da qualidade musical e evangelizacao
artistico-liturgica; a proximidade ao movimento liturgico, com relevo para a Enciclica
“Musicae Sacrae Disciplina” de Pio Xll, dada a publico a 25 de Dezembro de 1955, logo,
pouco mais de um més antes da publicacao desta Missa, sem esquecer os tempos de
preparacao préxima do Concilio Vaticano Il. A abertura ao canto popular religioso e a
participacdo do povo na liturgia, preconizada pela enciclica papal e consagrada na
reforma liturgica conciliar, ainda que n3ao propriamente concretizada nesta partitura, é
aqui insinuada, ja que o povo sempre sentiu muito proximas do seu espirito esta e
outras musicas do mesmo autor. Esta partitura vale pelo que significou para muitos de
nds, vale porgue, talvez mesmo pela sua simplicidade e inocéncia, se aproxima muito
do espirito, simplicidade, humildade e sentido de humor que pude conhecer na relacao
de mais de uma década com Manuel Faria, o que certamente explica a sua afirmacao:
“apesar de tudo, gosto dela”. Eu também “gostava dela, apesar de tudo”, sobretudo e
apesar de conhecer varias outras, porventura melhores, mas agora, depois deste olhar
mais cuidado e este trabalho mais dedicado, passei a gostar ainda mais. E espero
contribuir assim para que a outros aconteca o mesmo: em memodria e gratidao para
com o seu autor, para louvor de Deus, para glorificacdo de Nossa Senhora da
Conceicao do Sameiro e para servico do povo de Deus.

Viana do Castelo, 17 de Dezembro de 2020
No 250.2 Aniversdrio do Nascimento de Ludwig van Beethoven
Jorge Alves Barbosa



INSTRUMENTACAO

2 Flautas
2 Oboés
2 Clarinetes
Fagote
2 Trompas
Trompete
Trombone Tenor
Trombone Baixo
Tuba
Timbales
Soprano Solo
Tenor Solo
CORO [ SATB ]
Harpa
Orgido
Violino Solo
Violinos |
Violinos I
Violas
Violoncelos

Contrabaixos



MANUEL FARIA (1916-1983)

MISSA EM HONRA
DE

NOSSA SENHORA DO SAMEIRO

para Soprano e Tenor Solo
Coro a 4 vozes mistas

Orquestra e Orgéo

por

Jorge Alves Barbosa
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KYRIE ELEISON

Musica: Manuel Faria

a .--. .--. ---- ---- --.. ..-- -.
2
] N A
=
mb__r.-- S T LN e o X M| o o
Q o ! [P anl ! ! !
¢ . L »T n Nl <
M 0 |0 Rl N d i R 1 m , . , , i
8 L L b ot i
Jm I ,IA It ot , T = T S | S H 2 AP e NP NP vy e e e
3 HTTe ikl T N N | N N
§ 1| N 1l (il EY 4 ol e o AN A N . m 3 A 1y [ L m
g S L L0 uARN NAS L LT 11 Vi 3
= I8
m ' = fy ol Sl
m. ML o o] AN e
® R R R 01 1 m o M
% i Ml ME oo MA § M s s “u QL o ] /] T
N ) AN © e L s G N| L b AN —9 | Y b ol N
M. vy ~y v d e o4 , , , , o] & e
o N EN b N e N 9| T L L
NIy A e S . e X 2 e = ® ® e Al 0 3|~ lib ol A i
A N r ' ! ! Mw N rHy ol al
AN o M a  NMl o Al e N o T Ty N (i N N
LY e o] N
i N e b | o N TP VIRl | § e o CHIES H o T ol (i 8 |1 T
l || pad Py ? %=1 ' ' Fa _ 1
N I » et N v = 2\ G Nl = Iy [V et N b ol N
N i " " . . , , (i !l N
T & e e N T 1 o] N
(| N N b | N b | e e 2 N2 1 = mn ol 0 o ) AL i o | 6/ 1] I
' NN il CHIE L
AT e i N o] N
I m L
ok b o mp § I s e 1 N o] m
] I i
Ty N T i B yh L N L i) N —y| oLl T 1N L
, , \ . N A e
T N | (8l T i oL
o &y A T 2 Hh 2 o e Ul = e wlll o H N fhy N ol T
' [ [ at
. b I i
e o A o o N o] N
el I i i
L AL 1 X b @ T [l [ N o] m
Vi [P au Ry I - S - 1
iy et S in ] N - my I LRI
e ~e N A N
| \ \
SR, I MR I i i §
g o] o d b1 T N 2 2 il e el 2 MR oo i 1i 2 it L] o & T
N/ o hdhY \ /1 il I SR = sul-= s o< 3 3 3 &
' TT®
—|| ML M,. N b1 ; N ﬁ.-é
J Ik
> .
— N oL B8 |- L 118 ™
| 11 [\
JHI I N 1l b1 o]
il 1l
NN 0! T8
N ), I N A\ (1IN, ] o] | | L L | | ] u, {v] 5 [0} NI il N ?--.
Y
W L' .
m‘ \ /J \ / 1 / i
1Py h| 11 Py ol CHRN N N ik i)
Al Ik
oy e b | T
N I
Q] b JAN .p-w Ik
N I
L N Vni HT T
\ A\ \ /FHH o) 1| 1| il il il 1] I U/ ] \ 0 JEEERY /_ p \..uu ‘/
( s
p | h--J
Ik
L
T
IR I
W il
o R /B G L] L L L i L 1] 0/ ] s 0 AL L 1 e/ s
e
I ol L)
e
i
T
L 7T
W il
G \ /H o) Il 1| il il i I u/ ] S 0 Ma, L 1. 8/ k
ﬁ.--.
| I T
3 3 o
g g L
2 I
m‘ m. Y
o o R 1
=) & ;|4
3 e . : 5 o 3 T 2 N
& & &
< S Kt K K ] K Sany e s R s R Kk ek e R s s Sy S < i e Sasd Kt Sk
ax e Hmnﬂ Hman T “Mnﬂ “Mnn Hmnn Xt Tr X EES x¥ ax ax 2 Ty ax X 1S xx e £ 1y SR
3 P P 3 b P 3 3 B A L. P 3 3 P Pui b Pu B P i b 3 u b b
N 7 ) P NP N, S ., nil N - N, 74 NP - 0 P o NLL2G e es &N BN,
o e = ¢ £
] 4 @ @ g i i A & g8 g 2 2 g 8 g 2 & 4 '3 = 3 3 2
3 F-] ) s 8 g~ % A E 4 & | 2 i3 o4 £
@ ol g g & g g g A 83 2 I = S g =3 -4 8
[ o o = ° @ o @ A g <] ) g 8 S g B
— = £l -] ) ] 1 g0 g ] A Q s = ]
@ & & ] o 8 = & 4 o > 5 g
5 g g g & 2 8 ) = 8
g 2 2 ] g | ]
=} m & & 8 8 8
3l <] £ E
v o



Musica: Manuel Faria

Ar.+ Coral e Orquestracio: Jorge Alves Barbosa

GLORIA
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CREDO

Mdsica: Manuel Faria
Arr.2: Jorge Alves Barbosa
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Mdsica: Manuel Faria

Arr.2 Coral e Orquestracio: Jorge Alves Barbosa
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Musica: Jorge Alves Barbosa
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