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1. Que memgdrias guarda da sua convivéncia com Manuel Faria?

Neste campo, ndo tenho muito mais a dizer do que ja disse em outras entrevistas e

contextos, pelo que transcrevo o que disse naquela que foi até hoje a entrevista

mais completa — dada a Leonor Barbosa de Melo, para a sua Tese sobre a Musica

para Canto e Piano de Manuel Faria — para além do breve texto que escrevi para a

Biografia de Manuel Faria, publicada pela Fundag¢do Cupertino de Miranda aquando

do Centenario do seu nascimento:

1.1 - O que nos pode dizer sobre a sua histdria pessoal com Manuel Faria?

Depois de algumas referéncias vagas a uma pessoa cujo nome me fui
habituando a ver com autor da musica de céanticos que aprendi desde
crianca, vim a conhecé-lo, sendo ja adolescente, no Seminario de Braga,
aquando de umas audi¢des comentadas a obras cldssicas de que recordo a
Sinfonia em Sol menor de Mozart e que haveriam de marcar a minha vida e
opgOes de musico; travei conhecimento pessoal e directo com ele ndao em
Braga, mas em Fatima, nas Semanas Gregorianas, onde ele foi fazer uma
conferéncia no vigésimo quinto Aniversario das mesmas (1975?) e me
apresentei como seminarista de Braga. Reencontrei-o logo a seguir, primeiro
como professor de Canto Gregoriano (disciplina que eu conhecia ja bem, pelo
gue tive o Unico 20 que ele deu na vida, creio eu...) e de seguida como
professor de Historia da Musica em cujas aulas cheguei a tocar algumas pecas
de piano como demonstragcdo pois ndo havia assim tantos discos... e tive-o
sempre como Director de Coro do Seminario Conciliar de Braga, quando ai
frequentava o curso de Filosofia e Teologia. Fui responsavel pela pratica
liturgico-musical no Semindrio Conciliar durante cinco anos, pois recebi esse



encargo no segundo ano de Filosofia, facto que me facultou um contacto
mais directo, longo e pessoal com o Dr. Faria, estreitou as relacdes de
amizade e sobretudo uma cumplicidade e solidariedade no sofrimento
perante os problemas da musica sacra. Eram tempos particularmente dificeis
de uma recusa radical e iconoclasta da musica sacra, em muitos meios
eclesiasticos mesmo na cidade de Braga, orientando as preferéncias, até a
nivel oficial, pela musica mais ligeira, ritmica ou pop, como se quiser. Nas
igrejas, e o Semindrio ndo estava isento disso, cantava-se Bob Dylan, Joan
Baez, Demis Roussos, Maria Ostis, e sé contrariado se cantava uma musica
sacra que ia dando os primeiros passos ao nivel do vernaculo. Salvava-se o
Coro (que entdo era obrigatoriamente frequentado por todos os alunos) em
gue a polifonia (ndo so classica) gozava de particular acolhimento juntamente
com algum repertério executado com notério agrado de todos como o
Requiem de Lorenzo Perosi ou a Missa de Santo Eduardo Rei de Licinio Refice
ao lado de algumas missas do préprio Dr. Faria, como a Missa “Cum Jubilo” e,
mais tarde, algumas obras de mais folego, aproveitando as capacidades de
um bom grupo de alunos da década de setenta: Missa Votiva, Responsdrios
da Semana Santa, e outras, ou uma grande Ave Maria de Palestrina.

Fui durante seis anos o Unico aluno dele em Piano, dando depois os primeiros
passos de formac¢do em Orgdo, e Harmonia, aventurando-me também nas
primeiras experiéncias da composicdo, nomeadamente de ambito sacro,
algumas das quais entdo interpretadas fora do Seminario. Nesse caso
concreto, quando eu procurava aventurar-me um pouco mais na area da
composi¢ao, ele procurava comparar as minhas coisas com as obras dos
grandes autores — como uma missa que eu tentava escrever para coro,
solistas e drgdo que ele confrontou logo com a Missa Solemnis de Beethoven
— eu ia sabendo assim o quanto a musica era exigente e desafiante e qudo
longe eu estava da verdadeira arte de compor.... Um conselho recordo
particularmente das muitas conversas que tinha com ele nomeadamente nas
caminhadas da e para a Sé, pelas ruas de Braga: “Mozart passou a vida a
copiar outros musicos... faz como ele e aprenderds”. Sabemos que Bach
também aprendeu assim e, nos tempos em que nao havia a possibilidade de
fotocopiar as musicas, esse procedimento, derivado da necessidade de
adquirir repertorio, acabava por resultar... [Para a gente mais jovem recordo
apenas que uma fotocdpia custava entdo o equivalente a um litro de
gasolina... (6550 = €0,03); isto antes de surgir a revolugdo da Rank Xerox ja
em 1980]. Normalmente ele apreciava o que eu escrevia, apontava defeitos,
fazia correcgbes e confessava humildemente que eu teria de ir para outro
lado estudar, pois havia coisas que ele ndo sabia bem como explicar-me. S6
encontrei essa resposta, mais tarde, em Roma. Devo acrescentar que tinha
liberdade total para ir ao escritério dele procurar partituras com que



acompanhava audicdes de radio. E evidente que fui um privilegiado nesse
sentido com o acesso a partituras que sé muito mais tarde tive condicoes de
possuir.

Fui colaborador dele como organista acompanhador do Coro do Seminario
(nas coisas mais dificeis como eram as Missas “Cum jubilo” ou “Votiva” e
outras obras, onde arrisquei os primeiros passos na pedaleira, fazendo o
respectivo arranjo; acompanhei ainda o seu Coral de Azurém, durante varios
anos, com relevo para a Missa “Jubilei” de Domenico Bartolucci ou o seu
Stabat Mater, entre canticos e outras suas obras de menor exigéncia. Isto
continuou mesmo depois de eu ser ordenado e vir trabalhar em Viana do
Castelo, o que implicava incomodas viagens, no tempo em que ndo havia
auto-estradas, mas com a compensagdo da enorme experiéncia musical,
agradaveis jantares e conversas divertidas como eram sempre as conversas
com ele. Note-se que, sendo ele de Sdo Miguel de Seide, partilhava com
Camilo Castelo Branco, como hoje partilha o espaco de memdria, um humor
brejeiro e por vezes mordaz, mas sempre muito educado. Acabei por
desempenhar essa fungdo de acompanhador do Coro de Azurém na ultima
apresentacdo publica do Dr. Faria, em Vila Praia de Ancora, a 10 de Junho de
1983, um més antes da sua morte. Foi também a ultima vez que o vi. Tudo
somado, terei trabalhado e convivido directamente com ele, para o mal e
para o bem, ou seja, nas alegrias e sofrimentos, e também pelas dificuldades
entraves e dissabores futuros, por cerca de dez anos seguidos.

1.2 Do contacto que teve e do que conhece de Manuel Faria, como o caracterizava
enquanto musico e nas rela¢des que estabelecia com a comunidade?

Era uma pessoa encantadora, com um grande sentido de humor, como disse;
divertia-se com a musica como um Mozart (que apreciava especialmente
pela sua brejeirice, patente nas Cartas e soberbamente retratada pelo
célebre filme Amadeus) ainda que se irritasse quando as coisas corriam mal,
mais pela distraccdo ou desinteresse das pessoas que por incapacidade que
sabia compreender. Causava-nos particular perplexidade a sua limitacdo com
a diabetes que o obrigava a interromper ensaios, mesmo que contasse
sempre com a nossa compreensdo. De resto, penso que sofria mais para
dentro; ndo lhe ouvi particulares queixas até porque eu era um jovenzinho,
mesmo que tenha partilhado com ele muita musica, algumas magoas, e
desabafos. Houve outras pessoas, mais velhas, a quem ele confiou mais esse
lado dramatico ou mesmo tragico da sua vida. Mas recordo também o dia em
gue me convidou, com os outros amigos musicos, a uma espécie de “rito
iniciatico”: partilhar uma garrafa de champanhe com que costumava



comemorar o ter curado com uma solene bebedeira, em tempos recuados,
um problema de tosse crénica considerada incuravel...

Ele tinha um grande respeito pelas pessoas e uma grande capacidade de
encaixe com os seminaristas, quer nos ensaios do Coro quer nas aulas, dado
gue as preferéncias deles ndo iam entdo no sentido da musica que o Dr. Faria
ensaiava. Havia rebeldias, incompreensdes, desobediéncias, praticas
alternativas preconizadas por muitos, padres e leigos, que agora até se
gabam de terem sido alunos dele. Por tabela, também sofri entdo alguns
dissabores. Ndo aceitava que alguém se desculpasse de que ndo tinha jeito
para a musica: “Se tu me dizes que nao tens ouvido eu provo-te que Deus
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ndo existe!...” — atirava ele a quem |he vinha com essa desculpa para ndo ter
gue cantar ou solfejar... e se limitar as questdes “de teoria”.

Com o povo simples, a quem ensinou a cantar, é que ele se sentia bem na sua
boa disposi¢ao, vontade de ajudar, sensibilidade para com as limitagdes das
pessoas que o faziam rir, mas ao mesmo tempo estimulavam a trabalhar.
Creio que foi uma das muitas coisas que aprendi com ele. Ndo importa que as
pessoas ndo tenham grande voz... que berrem... que até possam desafinar
um pouco, desde que cantem boa musica. Antes uma boa musica mal
cantada que uma ma musica cantada bem. Muita gente que fui conhecendo
guarda as recordagdes da paciéncia de Job que ele revelava no contacto com
os cantores, fossem eles de um bom coro fossem as cantadeiras de uma
qgualquer terreola. Um exemplo da sua sensibilidade popular é um facto,
guase anedodtico, que se passou na minha Missa Nova. Tinha acabado o
cantico da comunhado e havia ainda muita gente para comungar quando, sem
meias medidas, ele que, por iniciativa propria, estava a dirigir o grupo coral
de Maximinos, salta para o harmonio (estdvamos em 1980) e vai de cantar o
“Santos Anjos e Arcanjos”... E toda a gente cantou com ele...

2. Como o caracteriza enquanto padre, professor, articulista e compositor?

Como professor: De certa forma jd o caracterizei como professor, mas posso
acrescentar o seguinte; tinha uma enorme paciéncia com os alunos que, note-se,
eram jovens e adultos, mas muitas vezes ainda muito incipientes na musica, ja que
antes ndo tinham tido oportunidade ou capacidade de se desenvolver por nao
guererem ou pelo facto também de ndo terem encontrado gente com a paciéncia de
os ajudar. Como o Dr. Faria ja encontrava os seminaristas muito proximos de serem
padres preocupava-o o facto de precisarem da musica para a sua acgao pastoral,
mesmo que os préprios ndo se importassem muito com isso. Revelava uma enorme



erudicdo, nomeadamente na Histéria da Mdusica e inseria-nos em questes de
historia, de estética, de gosto, etc. Ndo havia muitos meios entdo e seguiamos
apenas um livrito de Jaques Stehmann, mas o resto eram histérias contadas por ele
ou com outros meios como a leitura das cartas de Mozart que ndo falavam sé de
musica...

Mais aliciante, para ele e para mim, era o seu trabalho individual comigo, como
professor de piano, 6rgdo e harmonia (ndo se poderia falar logo de composicdo). Era
bom professor embora nao propriamente versado na técnica pianistica, ensinando
mais ao nivel do que se chamaria hoje uma “pratica de teclado” nao sem me
disponibilizar alguns livritos de “estudos” relacionados com uma técnica um pouco
mais avancada. Mas também o tempo de que eu dispunha para estudar, no meio das
actividades lectivas de um Curso de Teologia, ndo era muito; eu estudava durante os
tempos de recreio enquanto os colegas jogavam futebol. Como professor de
Harmonia, utilizava ent3o os tratados de Emile Durand e de Vincente, d’Idy, creio eu,
e sobretudo confrontava os meus trabalhos com realizados por ele em Roma que
guardava com cuidado. Por isso mesmo, mais tarde fiz o mesmo e tenho os meus
copiados e encadernados, tendo alguns ficado também em Roma a pedido do meus
professor de composicdo. Recordo que os trabalhos dele estavam muito bem feitos,
e revelava algum sentido de humor no que escrevia como no caso de um “baixo
dado” de Durand, sobre o qual ele escreveu uma realizagdo em que meteu na voz
superior a melodia do “Santos Anjos e Arcanjos”. Mais tarde eu mesmo haveria de
fazer coisas do género. E evidente que estavam sempre presentes “corais” de Bach e
outras obrinhas do género. Quando fui avancando, por minha iniciativa, mas sempre
com o apoio incondicional, embora moderado, dele, foi-me mostrando obras de
maior vulto. Porém, nunca me confrontou com as obras dele. Eu dele sé conhecia os
canticos que ele ia publicando, mesmo que acompanhasse alguns deles em processo
de composicdo pois mos mostrava: “Olha o que eu estou a fazer!...” Notei entdo que
escrevia muito ao correr da pena, espontaneamente, muitas vezes directamente a
caneta (de tinta permanente que sempre usava) e tinha sempre as partituras na
estante do Piano. Uma vez, escreveu uma pequena pecazinha para quatro vozes
iguais, o Salmo Responsorial “Feliz o homem que pbs a sua esperanga no Senhor”, ja
em cima da hora para uma celebracdo em que iamos cantar para a RDP. O Refrado
deste salmo que ficaria famoso e mais tarde publicado, terminava no acorde da
Dominante, em cadéncia suspensiva; perguntei-lhe entdo: “Senhor Doutor, quer
com isto dizer que projecta essa esperanga, para o futuro, para a vida eterna?...! ao
gue me respondeu: “Nem tinha pensado nisso, mas pode ser...”

Como padre: era um homem que amava a Deus como uma criang¢a, amava a igreja
como homem adulto e responsdvel, ndo se inibindo de chamar as coisas pelo seu
nome, intervindo com energia no que lhe dizia respeito, nomeadamente para com
0S Mais responsaveis; amava 0 povo como um pai, com um carinho que por vezes



até chocava pela intimidade que revelava até em gestos entdo pouco comuns como
o de beijar uma senhora... especialmente terno com as criangas que punha a cantar
Canto Gregoriano como nenhum outro e com os homens era especialmente
bonacheirdo, partilhando um copo ou, quem sabe, uma partida de cartas. Era,
segundo me consta, um excelente pregador e foi isso que o colocou em contacto
directo com o povo de toda a diocese de Braga, nomeadamente na parte mais a sul.
Andava muito por Famalicdo, Guimardes e Fafe, onde tinha também, creio eu os
maiores amigos. Mais tarde Barcelos nomeadamente por ac¢do do P. José Fernandes
da Silva, também musico e seu especial colaborador e confidente. A sua qualidade
de orador reflectia-se também na escrita, muito rica e bela por vezes, como se pode
ver até em textos que escrevia para a Radio como aconteceu com o programa que
manteve durante anos com o titulo de “Ao encontro da grande Musica” que tinha
como “indicativo” o ultimo andamento da /X Sinfonia, a “Grande” de Schubert. Deve-
se em abono da verdade, e ao contrario de muito que se tem dito e escrito dele, que
ele se reconhecia como padre-compositor e nunca como compositor-padre. E essa
ideia me incutiu a mim com particular cuidado. Mesmo nos problemas que teve com
os colegas, alunos e hierarquia, foi sempre um homem integro, que nunca se rebelou
contra ninguém, calando e sofrendo para dentro e eventualmente desabafando e
reagindo através da sua musica que por vezes parece dizer: “estou-me borrifando
para vos todos...”

Como articulista: Para além de escrever bem e por vezes com grande erudi¢do, nem
sempre aprofundava os assuntos como hoje em dia se exige, limitando-se ao que se
chamaria um nivel de divulgagdo, ja que ele escrevia essencialmente para o Jornal,
para Radio e para uma ou outra revista de ambito local como a Cendculo, revista dos
alunos do Seminario, Theoldgica, revista dos Professores ou Brdcara Augusta, revista
de um grupo de intelectuais de entdo em Braga; eventualmente a Brotéria. Ndo se
Ihe conhecem trabalhos de grande vulto, ao nivel da investigacdo, ja que entdo isso
nao era pratica muito comum para além dos meios universitarios e sobretudo na
formacdo dos semindrios onde chegou apenas nos finais dos anos setenta. O
primeiro trabalho de investigagdao que ele acompanhou um pouco, e ndo como
principal orientador, pois esse era o professor de Teologia, Manuel Costa Santos, foi
precisamente o meu, no qual eu procurava estabelecer uma possivel ligacdo entre a
Teologia e a Musica. Foi na sua biblioteca que encontrei a maior parte da
bibliografia; iniciou-me no pensamento de Ernest Ansermet expresso no livro em Les
Fondementes de la musique dans la conscience humaine que ele muito admirava e
descobrira recentemente. Perante resultado desse trabalho a que chamei “A musica
no didlogo entre Deus e o Homem; projecto para uma Teologia da Musica”, depois
de o ler disse: “Ora aqui estad o que eu gostava de ter escrito”.



Como compositor: Esta é uma questdo que me coloca algum incémodo sempre que
me pedem para a abordar pois a amizade, o respeito pela sua memdria, a
consideragao que merece contrastam com a seriedade e espirito critico com que
deve ser olhada a obra de qualquer compositor. Devemos evitar facciosismos e
sobretudo ndo embalar numa certa “mitificacdo” das pessoas. Por outro lado, nunca
esqueco o que um dia me disse o meu professor de composicdo — Italo Bianchi — um
verdadeiro mestre na arte de ensinar, com uma obra considerdvel, que continua
ainda a crescer sobretudo agora que ja ndo ensina, e que se considerava um fraco
compositor, dizendo me, mesmo, (perdoe-se-me a imodéstia) que eu iria ser muito
melhor que ele... (ensinou-me em cinco minutos o que todos os outros, incluindo o
Dr. Faria, me diziam que ndo me sabiam explicar, ou seja, algo a que chamava “o
movimento crescente dos acordes dos diferentes graus da escala no sistema tonal”)
disse-me entdo um dia: “Nunca te curves sendo perante Deus... Todos os grandes
compositores apresentam erros enormes”.

Conheci melhor a faceta mais evoluida de compositor de Manuel Faria ja depois de
ter convivido com ele. Como disse antes, enquanto professor ndo me mostrava as
suas obras de mais vulto, como alids aconteceu com outros professores que tive
depois. E compreendo esse pudor que também tenho alguma dificuldade em
superar. Penso estarmos perante um compositor que prima pela espontaneidade,
pelo que lhe vem a mente e ndao muito, na maior parte dos casos, por uma reflexao e
utilizacdo da borracha. Dizia-nos Domenico Bartolucci que a pericia de um
compositor se mede pela utilizacdo da “borracha”, apagando... apagando...
alterando. E como eu aprendi com isso e com ele. Por vezes torna-se obsessiva a
revisdo dos trabalhos depois de uma euforia inicial de escrita. Por sorte, hoje o
computador ajuda muito... Manuel Faria ndo era assim. Por isso mesmo me disse e
tenho repetido a exaustdo que gostaria de reservar os ultimos anos de vida para
rever as suas obras. Infelizmente faleceu sem o fazer e agora publica-se executa-se,
comenta-se muita musica dele e que ele ndo publicaria dessa forma.

E um compositor irregular: tem momentos e obras sublimes ao lado de momentos e
mesmo obras que deixam bastante a desejar. Ndo vou concretizar porque, como
costumo dizer, sé o fago em presenga da partitura e em ambiente em que possam
entender o que digo e as razGes por que o faco. Tem obras, sobretudo dos primeiros
tempos que estdo muito bem construidas, mesmo obrinhas pequenas, e depois tem
algumas que ndo resultam como se pode ver por uma leitura atenta ou até pela
execucdo que recentemente se vem fazendo de algumas delas. Em artigos que
escrevi e até em conferéncias, ndo escritas, que fiz ja tive oportunidade de o dizer.
Como disseram alguns dos compositores seus amigos mesmo, como Frederico de
Freitas, revela por vezes alguma “rudeza” de linguagem bem como alguma
incoeréncia de estilo. Usa com muita frequéncia a dissonancia e depois surpreende-
nos com uma cadéncia horrivelmente consonante, ou o contrdrio; comeca uma obra
em bom estilo contrapontistico e depressa o esquece para entrar num estilo



completamente diferente sem qualquer justificacdo; esgota muito rapidamente ou
abandona as ideias que langou para o papel em catadupa, etc. Mesmo no tocante
precisamente a musica sacra, utiliza meios e procedimentos que ndo se compaginam
com a sacralidade ou com a gravidade da musica liturgica mesmo quando utiliza o
Canto Gregoriano como referéncia; ha muita gente que considera isso uma
originalidade ou uma novidade, mas outros compositores igualmente dotados nao
optaram por tais solugdes claramente discutiveis. A titulo de curiosidade comparem-
se as diversas versdes da Missa “Cum jubilo”. Isto se pode ver se compararmos com
outros vultos de igual valia na mdsica sacra, em outras latitudes, seus
contemporaneos: Bettinelli ou Bartolucci em Italia, Jean Langlais ou Maurice Duruflé
em Franca, Hermann Schroeder na Alemanha, para falarmos apenas de alguns que
conhego e me recordo assim de repente.

3. Quais foram as linguagens utilizadas por Manuel Faria nas suas composi¢des?

Esta questdao vem na sequéncia da anterior e novamente remeto para o que escrevi
na entrevista anteriormente referida que transcrevo com alguns aditamentos
derivados da sua releitura. Ndo se pode falar propriamente de “linguagens” e esta
forma de dizer é demasiado vaga. Uma coisa é quando se escreve musica sacra,
destinada ao culto, que é o caso aqui, e outra quando se escreve musica de outros
géneros, destinada a outros publicos e executantes. E isso, muitas vezes, é
esquecido, mesmo por Manuel Faria. Por outro lado, ha aspectos que, no seu tempo
e entre nds, ndo eram relevantes para uma linguagem musical sacra.
Resumidamente, poderei dizer o mesmo que disse na entrevista anteriormente
referida. Nao sei mesmo se se pode definir uma escrita musical ou uma linguagem
de Manuel Faria. No entanto vou tentar apresentar alguns pontos a partir de uma
visdo de conjunto e necessariamente limitada:

a) Revela uma certa propensdo para utilizacdo do ostinato a partir do
emprego de temas curtos que se repetem, em progressao ou nao;
emprego, por vezes de pequenos motivos de trés ou quatro notas
utilizados em imitagdes ou entdao em progressao melddica mas sem
grande solucdo de continuidade o que da a ideia de uma composi¢cdo um
tanto fragmentada;

b) Por isso mesmo podemos dizer que ndo desenvolve muito as ideias que
Ihe surgem, mas vai criando ao sabor da invencdo, ou do texto no caso da
musica vocal; mais espontaneo que trabalhador como ja referi
anteriormente; por vezes com solugdes um pouco forgadas;

¢) Procura mais a expressividade que a acessibilidade ou mesmo a “beleza”
melddica; ndo é propriamente um melodista comparado com outros seus
colegas e contemporaneos na musica sacra; e tende cada vez mais a
desviar-se de um melodismo agraddvel que ainda podemos encontrar em



d)

e)

f)

g)

algumas musicas mais juvenis; por vezes ¢ um pouco dificil de digerir,
nomeadamente nas coisas que escreve para a assembleia como sdo as
Antifonas, por exemplo. D4 um pouco a ideia de “ora aguentam |3 mais
estal...” sem se importar com o contexto e até as disposicdes das pessoas
como no caso dum Oficio de Defuntos. Do ponto de vista formal é, por
vezes, dificil de entender, pois ndo da para ver onde é que se situa.

N3o explora particularmente a dimensdo ritmica a ndo ser nos casos em
que utiliza a repeticdo e o “ostinato” que referi acima; mantém a
regularidade ritmica e as mudancas de compasso (métrica) derivam
muitas vezes da prosddia textual, por vezes apresenta inovagdes ou
irregularidades no ritmo e métrica num determinado compasso e depois
nunca mais aparecem. Ha por vezes solucbes de escrita que ndo sdo as
mais adequadas a prosddia textual.

Salvo raras excepc¢Oes, ndo utiliza intervalos particularmente dificeis,
privilegiando, diria, os graus conjuntos; no entanto, utiliza por vezes
intervalos meldédicos que nos colocam num determinado contexto
melddico e harmonico que depois ele ndo respeita, o que dificulta a
compreensdo e a execucdao; usa e abusa de alguns “motivos” e
particularmente um que qualquer musico pode identificar, mas que nao
da para transcrever aqui.

Do ponto de vista harmédnico, cultiva a dissonancia com particular
frequéncia e intensidade, nomeadamente nos acompanhamentos
instrumentais; por vezes € um pouco incoerente de ponto de vista
estilistico, parecendo mais ir ao sabor do momento e da fantasia do que
da procura de uma coeréncia de linguagem ou um determinado sistema
harmonico. Tanto surpreende pela novidade e pelas solucdes ousadas
como por alguma banalidade. Nao parece que usasse muito o piano para
compor, embora, como disse anteriormente lesse as coisas ao piano, pelo
qgue me foi dado observar, o que acaba por resultar em algumas falhas ou
solugdes incompreensiveis. Como ja disse, ndo era muito de rever as
coisas pois isso ndao era facil. Imagino muitas vezes o que ele poderia
fazer se tivesse um computador...

Procurava, conforme me disse, no final da vida, uma linguagem de sabor
mais modal, mas ndo chegou a afirma-la com consisténcia e de forma
assumida; apreciador da modalidade ao jeito de Domenico Bartolucci,
ficou particularmente entusiasmado depois de conhecer alguns trabalhos
de Hermann Schroeder apds se ter encontrado com ele, em Bolzano
(Suica), creio que por 1978, como gostaria certamente de Jehan Alain...
Pode-se ver essa propensdo para a modalidade e uma nova forma de
escrita, em algumas das suas Ultimas obras, nomeadamente a Missa em
honra de Sdo Jorge. Disse-me entdo: “era isto que eu gostaria de fazer e



estou a conseguir encontrar o que sempre procurei”. Mas foi por pouco
tempo.

Assim sendo, como se trata de um homem sempre a procura de uma linguagem, é
também dificil destacar uma caracteristica da sua linguagem musical que o possa
afirmar no contexto da produg¢ao musical portuguesa ou internacional; tal se pode
notar na forma um tanto imprecisa com que alguns comentam ou criticam a sua
musica. Isso também ndo fazia parte do seu caracter. No que respeita a musica sacra
em concreto, se algo de novo ele trouxe a musica sacra portuguesa foi a utilizacao
sistematica da dissonancia que o haveria de caracterizar como um “compositor
dificil” para a mediania musical dos nossos meios, muito marcados pela simplicidade
ou mesmo banalidade do cecilianismo e dos compositores que por ca o seguiam e
imitavam. Para além da aprecia¢do do seu amigo Frederico de Freitas ao considerar
a sua musica um pouco “rude” [no que eu concordo e justifico com alguma
incoeréncia estilistica, espontaneidade e necessidade de limar arestas de que ja
falei] referiria a referéncia que me foi feita pelo préprio Dr. Faria ao comentario de
um grande gregorianista que foi também meu professor, e particular amigo, o
professor holandés Jos Lennards, segundo o qual a sua musica era bastante
“mascula”. O humor do nosso homem dava a esse epiteto um tom particularmente
minhoto... que deixo a sua consideracdo. Perante isto, até me custa a compreender
como é que ele apreciava tanto Lorenzo Perosi... Talvez pelo respeito para com a
musica sacra que o compositor italiano entdao incarnava e que Manuel Faria terd
conhecido também em Roma pois era, ao tempo, o Director da Capela Sistina.

No que respeita a musica sacra, portanto, a linguagem de Manuel Faria ndo é
univoca e constante, indo ao sabor do momento ou das circunstancias; tanto é
modal em partes da Missa “Cum jubilo” como noutras tende ao atonal;
particularmente atonal na Missa Votiva, volta a tonalidade noutras obras mais
simples como a Missa Pastoril que recorda os primeiros anos; particularmente
coerente na totalidade, do ponto de vista de linguagem, a Missa em honra de Sdo
Jorge. Comparem-se os canticos que vai escrevendo ao longo do tempo, na Nova
Revista de Musica Sacra ou até mesmo os diversos exemplos dos Vinte Cdnticos para
a Missa, onde ha verdadeiramente de tudo. Um exemplo da pluralidade e talvez de
uma certa esquizofrenia de linguagens e estilos que podemos encontrar na musica
sacra de Manuel Faria pode ver-se numa Unica obra particularmente breve e
acessivel: a Missa em honra de SGo Francisco de Assis. Veja-se a modalidade no
Senhor tende piedade, uma certa ousadia tonal pelo menos no acompanhamento do
Gloria, a tonalidade marcante no Coral em F4 Maior do Santo, a sobriedade tonal-
modal da melodia do Cordeiro de Deus, e depois a harmonia extravagante do
terceiro “cordeiro”, sobretudo em “dai-nos a paz”...

Acredito bem que muito boa gente ndo iria gostar muito do que eu acabo de
escrever agqui, mas nao me parece que eu esteja muito longe de uma leitura correcta



da musica sacra de Manuel Faria. Escrever mais sobre isso seria fazer o trabalho que
compete a minha ilustre entrevistadora...

4. Relativamente ao Concilio Vaticano Il, como é que Manuel Faria reagiu as novas
normas que afectaram a musica liturgica?

Tal como aconteceu com todos os musicos de reconhecido mérito e ja com obra
feita, que se dedicavam entdo a composicdo sacra, a reaccdo as propostas
conciliares acerca da musica sacra foi uma reaccdo de surpresa, incredulidade,
desilusdo e até alguma indignac¢do, ao contrario de outros, mais mediocres, que viam
ali uma forma de, finalmente fazerem qualquer coisa em prol da musica e pastoral
litirgicas onde encontravam sobretudo um espaco de liberdade e incentivo a
criatividade depois de quatrocentos anos de uma liturgia altamente formatada,
ritualizada, e j3 um tanto esclerotizada. Nao se tratava propriamente da doutrina
oficial do Concilio, cuja oportunidade e valor todos reconheciam, mas da forma
como foi entendida, lida e aplicada. Sabemos hoje algo mais acerca da influéncia
gue, mesmo assim, tiveram na feitoria dos documentos do Concilio e
particularmente, depois, na elaboragdo da Instru¢do “Musicam Sacram”, alguns
compositores e outros vultos da musica sacra e da liturgia com relevo para Johannes
Overath, eleito depois o Primeiro presidente da Consociatio Internationalis Musicae
Sacrae personalidade impar que pouco depois tive oportunidade de conhecer bem,
uo proprio Domenico Bartolucci, Director da Capela Sistina, esse particularmente
renitente mesmo quanto ao Concilio em si mesmo (?)... Sabemos das lutas que entdo
se travaram nas Comissdes, 0s movimentos que se originaram e que quase nos
passaram ao lado em Portugal apesar de algumas referéncias que podemos
encontrar mesmo na Nova Revista de Musica Sacra.

O problema foi — note-se — a forma como a leitura da doutrina conciliar foi feita,
nomeadamente pelos grupos mais progressistas, com relevo para os franceses, e a
abertura, para nao dizermos o escancarar de portas a mediocridade musical que
invadiu as nossas igrejas pelo facto de nao existir, especialmente entre nés, uma
verdadeira tradicdo de musica sacra, e um repertério digno desse nome, o que nao
acontecia em paises como a Alemanha, nem teve o mesmo impacto em paises como
Itdlia ou Franca. Esta questdo é complexa, mas tentarei resumi-la em duas linhas: o
nosso problema e de muitos paises é que a doutrina conciliar, quer nos elementos
mais tradicionais (Canto Gregoriano e Polifonia) quer nos mais progressistas
(abertura a “novos géneros de musica sacra” o que para muitos consistia em
cangonetas) quer na musica instrumental (contraste entre o “6rgdo de tubos” para
uns com “outros instrumentos adequados”, para outros, o que implicava todos,
mesmo da musica pop-rock) partia do pressuposto de que em todo o mundo havia
uma tradigdao musical e um movimento de renovagdo consolidados como acontecia



na Alemanha ou Franca; isto por forca da accdo do chamado Movimento Liturgico
gue vinha ja de antes dos inicios do século XX, acompanhado ai de uma producao
musical de inegavel valor. Assim seria facil criar agora um repertério de qualidade
mesmo em vernaculo, para o que ja haviam sido feitas algumas experiéncias quase
laboratoriais em escolas e mosteiros. O problema é que nds, como muitos outros
paises, ndo tinhamos praticamente nada. Ndo havia uma tradicdo de composicdo
para a liturgia, nem repertério, nomeadamente ao nivel do Proprio da Missa, ou seja
de canticos para a Liturgia, mas tdo somente para as devocgdes; desse repertdrio
devocional, dedicado ao Santissimo Sacramento, ao Sagrado Coracdo de Jesus e a
Virgem Maria, se retiravam, nas festas, alguns canticos para a liturgia: um hino para
Entrada, um cantico de contemplacdo e adoracgdo eucaristica para a comunhao, etc...
Isso nota-se sobretudo nos textos: vejam-se os canticos para as Comunhdes Solenes,
mesmo do Dr. Faria. Aquilo pouco ou nada tinha que se pudesse considerar
integrado na dinamica de uma celebragdo liturgica; os canticos de entrada para as
Comunhdes Solenes mais pareciam marchas militares em honra de Cristo-Rei, com
soldadinhos e tudo, como se pode ver nos canticos em honra do Sagrado Coracdo de
Jesus. Cito de memdria cénticos de entdo para as comunhdes solenes: “Muito
humildes pequeninos, adoremos nosso Rei, Sob os seus olhos divinos, cumpriremos
Sua Lei. Seja a hostia consagrada nosso guia e nossa luz; seja o céu nossa morada,
nosso Rei seja Jesus” assim cantavamos nds na Comunhdo Solene e com que
entusiasmo!... Os canticos de comunhdo referiam a contemplacdo e o éxtase
perante Jesus Eucaristia “preso” no Sacrario e eventualmente “solto” para ser
recebido em comunhdo. Quem ndo cantou entdo, do P. Manuel F. Borda: “No
sacrdrio pequenino vive Jesus por amor; aqui virei cada dia a cantar em seu louvor”
(mas nada que referisse o acto de comungar...). Um lirismo inocente e ingénuo que
se pode ver neste cantico da comunhdo, muito conhecido entdo, do P. Tomas Borba:
“Anjos, abri-nos o santudrio, que no sacrdrio quero entrar; e de Jesus no Coragdo,
doce mansdo sempre habitar”. Depois foram aparecendo ja canticos de outro
género, nomeadamente importados e traduzidos de Franga, e divulgados até nos
altifalantes das nossas igrejas em virtude das edi¢bes discograficas com coro e
orquestra, de Lucien Deiss, David Julien (com relevo para “Vitéria! Tu reinaras!...” ou
a Marcha da Igreja “N6s vamos a Ti”) e Joseph Gelineau, este ja anunciando um
pouco o desvario que se veio posteriormente a verificar. E poderiamos ir por ai fora.

5. Como foi a passagem do latim para o portugués nas suas composi¢oes?

Ndo se trata propriamente de uma passagem, mas do assumir um novo repertério
em vernaculo. Ao nivel dos canticos do Préprio, Manuel Faria tinha ja tido algumas
experiéncias, nomeadamente com o fasciculo Trés Salmos e um Magnificat que se
cantavam por ai com assinaldvel éxito e foram uma primeira experiéncia dele no



campo daquela novidade que o Concilio preconizava: a utilizacdo de canticos de
inspiracdo biblica e ndo do tal lirismo ingénuo er popular que vigorava entdo. Note-
se que a abertura ao repertério de sabor mais popular e verndculo na Liturgia vinha
ja de Pio Xll, na Enciclica Musicae Sacrae Disciplina (1955), e como resposta as
propostas do Movimento Liturgico. Por isso mesmo, a passagem do Latim para o
Portugués, deu-se sobretudo ao nivel do Ordindrio da Missa que, até ao Concilio, era
cantado exclusivamente em latim. Mesmo depois do Concilio o Dr. Faria ainda
escreveu missas em latim e alguns motetes, obedecendo claramente ao que dizia a
doutrina conciliar, mas longe do que, na pratica, se estava a fazer pelo pais e pelo
mundo fora, mesmo com compositores de uma certa responsabilidade e nome... que
cederam a um certo populismo. Dai os problemas que o Dr. Faria teve com toda essa
gente ao ponto de ser pateado por leigos, padres e freirinhas no Encontro Nacional
de Liturgia de 1977, ao apresentar “O pensamento da Igreja sobre a sua musica”.
Depois, a contragosto, la escreveu a Missa em honra de Sdo Francisco com toda a
mensagem que ela envolve e mais tarde a Missa em honra de Sdo Jorge, para o Coro
e Banda de Pevidém (Pardquia de S3o Jorge de Selho), entdo dirigidos pelo seu
amigo Francisco Ribeiro; e até uns novos e breves “Responsérios da Semana Santa”
para uso da liturgia da Sé, cantados pelo Coro do Seminario Conciliar e depois
publicados na Nova Revista de Musica Sacra, | série, n. 5. Mas, em abono da
verdade, ele nunca chegou a “engolir”, tal como muitos outros que preferiram
retirar-se pura e simplesmente da composicdo sacra, essa do vernaculo na liturgia,
nomeadamente no Ordindrio da Missa. Note-se que isso implicou a rejeicdo pura e
simples da maior parte do repertério litirgico de qualidade, desde a polifonia
renascentista a musica contemporanea. E as alternativas sao o que se vé.

6. Quais sdo as principais diferencas entre os canticos compostos antes e depois do
Concilio Vaticano II?

Ao nivel dos canticos efectivamente compostos por Manuel Faria ha que ver muita
coisa e ao seu trabalho compete analisar isso mesmo, creio eu. No que respeita aos
ditames do Concilio a esse respeito poderiamos brevemente apontar trés ou quatro
elementos: 1) a dimensdo biblica dos mesmos canticos quer quanto ao emprego de
textos biblicos quer a inspiracdo biblica dos textos poéticos compostos; 2) o relevo
dado a participagao activa do povo, ou seja a composi¢cao de melodias acessiveis as
grandes assembleias; 3) a participagdo do Coro ou Schola como apoio da Assembleia
ou em didlogo com ela, salvo raras excepcdes em que o canto poderia ser confiado
apenas ao Coro; 4) a valorizacdo e o relevo dado ao Salmo Responsorial, elemento
verdadeiramente novo na liturgia.

No primeiro ponto: o Dr. Faria foi particularmente renitente, preferindo a utilizagdo
de poemas de composicdo original para o que contava com a colaboracdo do P.
Joaquim Alves, uma parceria que durou a vida deles, e que originou, entre outros, os



Vinte Cdnticos para a Missa. A utilizacdo de canticos de inspiragao biblica, redundou
em muitos casos huma quase exclusiva utilizacdo de Salmos para todo e qualquer
momento da missa, pratica que, vinda de Franga, encontrou entre ndés um eco
particular no P. Manuel Luis, de Lisboa. Nao era isso que o Concilio preconizava, mas
foi assim que muito boa gente o entendeu. Isso originou grandes discussdes entre
nods, nomeadamente entre Norte e Sul.. O resultado foi um repertério
particularmente pobre e mondtono que ainda vigora em mutos sitios: cantar salmos,
em forma musical idéntica (Refrdo e Versiculos) em todos os momentos da
celebragao...

No segundo ponto: o Dr. Faria nao teve ai grande dificuldade pois estava habituado a
escrever canticos para o Povo. E escreveu muita coisa a uma voz, como os tais “Vinte
Cdnticos” bem como a Missa “popular” em honra de Sdo Francisco... Porém nao
concordava em nada com o “assembleismo” que vigorava por ai e que afastou das
igrejas os melhores coros, deitando para os caixotes se ndo para o fogo muito do
gue de melhor se praticava ao nivel musical. Ele com isso ndo concordava em nada.
Dai a valorizacdo e promog¢do do movimento coral que se originou na Arquidiocese
de Braga pelos anos setenta e no qual eu participei ja, onde cresci, e que é
conhecido e reconhecido ainda hoje. A exclusdo dos coros era mesmo defendida no
seio do Secretariado Nacional de Liturgia e até, mais tarde, no Servigo Nacional de
Musica Sacra. As discussOes que eu mesmo tive sobre o assunto com alguns dos
membros do mesmo e cujos efeitos perduram ainda hoje nas opgdes que
encontramos neste pais ao nivel da composicao e divulgacdo da musica sacra...
Quanto ao terceiro ponto: Decorrente do acabado de afirmar, ele valorizava
sobretudo o papel do Coro enquanto apoio e em didlogo com a Assembleia,
privilegiando uma intervencdo do mesmo em momentos hoje considerados
inapropriados como o Salmo Responsorial, por ele considerado e chamado ainda,
“Cdntico de Medita¢do”; este apresentava entdo os Versiculos e mesmo o Refrdo em
Polifonia, mesmo que aqueles no estilo mais sébrio do faborddo... Veja-se o
respectivo repertdrio na primeira série da Nova Revista de Musica Sacra. Era assim
qgue ele e toda a pléiade de colaboradores fazia. Nao vingou, a NRMS foi suspensa,
ao fim de trés anos, e depois retomada com novos modelos e padrdes de escrita.
Advogando uma “participagdo activa ao nivel interior”, como muitos, e dentro
também da doutrina conciliar, propunha a intervencdo do Coro ou Schola sozinho,
em momentos como Ofertdrio ou Accdo de Gragas, ou, por vezes, como Cantico de
Entrada, para o que que usava ora repertério classico ora repertério elaborado
recentemente como aconteceu com a adaptagdo e transcrigdo para coro de alguns
dos Gellertlieder de Beethoven, nomeadamente “Louvado seja Deus, imenso e forte”
e “Meu Deus, que imenso é o teu amor”... escritos para vozes iguais para o Coro do
Seminario e depois a vozes mistas e publicados na Nova Revista de Musica Sacra. O
mesmo se diga de alguns Corais de Bach.



Quanto ao quarto ponto: mesmo tendo em conta o que ja antes disse, o Salmo
Responsorial ndo era propriamente um dos lugares onde Manuel Faria se sentia a
vontade; podemos dizer que ndo da para compor... é demasiado breve... lembra um
pouco a Liturgia das Horas... os modelos por ca vigentes ndo o entusiasmavam, mais
parecendo, nas palavras de Paulo VI, “slogans” liturgicos que verdadeiros canticos.
Por isso, quando os compunha, usava a polifonia... Manuel Faria, nunca seria capaz
de apresentar um “corpus” de Salmos Responsoriais como aconteceu entdo e depois
com outros compositores claramente de nivel inferior e cujo nivel musical é, em
certos casos, musicalmente mediocre. Mesmo que escrever isto me possa custar a
cabega... Pior ainda quando se caiu na pratica ja denunciada por ele e depois por
mim de forma veemente, de escrever “salmos”, ao mesmo estilo, a uma voz, com
Refrdo para o Povo e versiculos para solista ou naipe de coro, para todo e qualquer
momento da Missa, como ja afirmamos acima. S muito recentemente é que alguns
dos compositores da nossa praca, e nao todos ainda, se deram conta do logro, para
nao dizer do ridiculo de tal opgao. Veja-se o repertdrio dos nossos Cantorais, oficiais
ou ndo. Por isso, e porque a qualidade de outras melodias mais “modernistas” era
ainda pior, é que ele classificava tais colectaneas de “caixotes de lixo”. Eram e sdo
ainda, doa a quem doer.

7. Em relagdo aos canticos da sua autoria, quais eram os critérios utilizados?

Creio que, em grande parte ja respondi a esta questdo. O maior critério foi sempre,
dentro das possibilidades que a fidelidade a doutrina da Igreja e a arte lhe
permitiam, elaborar um repertdrio que favorecesse a vivéncia da liturgia por parte
de todos: povo, organistas, cantores, e mesmo os celebrantes, pois ele nem gostava
muito das melodias oficiais, ou chamados Cantos do Celebrante, e com redobrada
razdo... Note-se que escreveu algumas dessas melodias para a Missa em honra de
Sdo Francisco. Ele nunca cantou ou fez cantar o Pai Nosso “oficial”; sempre
cantavamos o que consta dessa missa. Com o tempo, como se pode notar nas
composi¢des publicadas na segunda série da Nova Revista de Musica Sacra, tendia
para uma maior simplicidade de linguagem harmédnica ao passo que nunca mais
assumiu a profundidade e o cuidado que encontramos nas composi¢cdes dos tempos
juvenis: Cdnticos da Juventude (varios fasciculos e temas) Florinhas do Campo, (a
Maria) ou Novos Cdnticos (varios temas). Ele contava uma historieta a propdsito de
uma dos canticos da colectanea Florinhas do Campo, “Rainha da Paz”: certa pessoa,
ao escutar um dia esse cantico achou-o particularmente bonito e pediu-lhe se ndo
Ihe arranjava a partitura; “Mas tu deves ter isso!... Esta nas Florinhas do Campo” —
Ah tenho, tenho; vou ver”. Pouco depois voltou desanimado. “Oh, pois €, mas tem
guatro sustenidos!...”. Os canticos marianos mais tardios de Senhora da Primavera
ou os natalicios de Presépio Novo sao muito mais contidos tanto no que respeita a



melodias como a acompanhamentos, sendo alguns pequena excep¢do como a
elaboracdo candnica de “Mae da Igreja” ou a harmonia de “Por Cristo e em Cristo”
da primeira colectanea ou “Presépio Novo” da segunda. Hd em alguns deles uma
marca notoriamente popular. Ndo deixa de ser irénico que alguns canticos dele ja
publicados postumamente na Nova Revista de Musica Sacra, n. 27-28, sejam Salmos,
para a Liturgia das Horas ou mesmo Salmos Responsoriais, dado o seu estilo.

8. Como caracteriza os seus canticos?

Genericamente, e depois do ja anteriormente referido a propdsito da sua linguagem
melddica, ritmica e harmodnica, poderiamos falar de canticos a uma voz e
acompanhamento — as versdes polifdnicas, quando existem, sdo pensadas depois, o
qgue nado deixa de ser um limite — com melodias particularmente simples, de ambito
reduzido a pouco mais de uma oitava, caminhando preferentemente do grave para o
agudo, cedendo por vezes ao gosto popular, o que nunca quer dizer a vulgaridade, e
onde os acompanhamentos sao um pouco mais elaborados, quer na harmonia quer,
mais raramente, ao nivel do contraponto, confiando que os organistas mais
aplicados o0s consigam executar, o que era e ¢é verdade. Vejam-se o0s
acompanhamentos dos Vinte Cdnticos... um jardim de variadas delicias para o
organista e com enormes surpresas ao nivel da dissonancia sempre particularmente
suave, mesmo quando ataca, por exemplo, no cantico “Anjos do céu a cantar” um
canto “popularucho” em terceiras, em D6, com o acorde de sétima maior em
segunda inversdo!!l Escreve sempre para um teclado manual (Harmodnio),
dominando claramente a respectiva técnica, fazendo com que sintamos um certo
prazer e tranquilidade na execugdo, desenvolvendo aqui e além uma elaboracdo a
tender para o concertante, nomeadamente nos mais antigos, o que é agradavel e
justifica o esforco; sobretudo ndo se limita a escrever apenas dentro do dmbito das
vozes, transcrevendo pura e simplesmente as mesmas, e na regidao média do teclado
como faz a maior parte dos nossos compositores de musica sacra. Usa um estilo de
escrita que nao deixa de fazer pensar claramente na “paleta de registos” de um
o6rgdo, um pouco ao jeito de Orgue Mystique de Charles Tournemire. Nunca
escreveu propriamente a pensar no 6rgao, muito menos com pedaleira (a excepgao
da Missa em honra de Nossa Senhora de Fdtima, escrita e executada em Roma no
grande 6rgao do Pontificio Instituto de Musica Sacra, hoje sede académica, a Praca
de Santo Agostinho) ja que — lamentava-se ele — também ndo existiam érgdos no seu
tempo; os electronicos com pedaleira que apareceram pelos anos setenta também
ndo eram grande coisa ao nivel de som nem a maior parte dos organistas nisso
pensava. Mas ndo se pode dizer que dominasse assim tdo bem a técnica,
possibilidades e limites, da composi¢gdao organistica como se pode ver na partitura
citada e mesmo no proprio Triptico Liturgico para érgao.



Fui dos primeiros a utilizar a pedaleira no acompanhamento de canticos dele e de
outros, mesmo que esta ndo estivesse expressamente escrita e divertia-me com isso
ja que ndo dispunha de grande repertdério organistico para poder tocar ou treinar ou
o que tinha me era entdo tecnicamente inacessivel. Foi nesse contexto que fiz e
escrevi a adaptacdo da Missa “Cum jubilo” e da Missa Votiva, com especial agrado
dele, assim como acompanhei, com ele, o Coral de Azurém na execuc¢ao da Missa
“Jubilei” de Domenico Bartolucci e mais tarde, no Seminario Conciliar, a sua Missa da
Senhora do Sameiro entdao por nds recuperada.

Escusado sera dizer que ele ndo compss apenas para o papel, e nds, no Seminario ou
alguns Coros Paroquiais, cantamos praticamente tudo o que ele escreveu ao nivel de
canticos para a Liturgia, fosse nas celebracdes do Seminario Conciliar, fosse na
liturgia da Sé de Braga. Ndo ouso afirmar, de cor e com toda a certeza, mas quase
me atreveria a dizer que ndao houve cantico por ele publicado na Revista e mesmo
noutras publicagdes que nao fizesse parte do nosso repertério e muitos deles
cantados com relativa frequéncia. Quando agora, por um ou outro motivo, folheio as
paginas dos seus canticos, raramente encontro algum que ndo conheca e tenha
cantado a ndo ser que se tratasse de cantico claramente ndo adequado as
celebracbes e a liturgia do Seminario. Efectivamente até alguns canticos escritos
para as criangas da catequese, como os que se encontram na Nova Revista de
Musica Sacra n. 11, da | Série, foram ensaiados e nds os cantdvamos nas
celebracbes, com especial agrado, como o célebre “Amar-te sem medida”, com
aquele acorde de VI grau abaixado logo no inicio. Até por um certo caracter
“revoluciondrio” que revestia, o que, entdo, na década de setenta era
particularmente pertinente.

Devo dizer ainda algo acerca da sua escrita para Coro: o contexto da formagdo dos
seminaristas e o facto de se tratar ja de vozes maduras orientou o Dr. Faria para uma
escrita marcadamente masculina, ndo sé para vozes iguais, mas vozes iguais
masculinas. Dai talvez a apropriada classificacdo de “madascula” a sua musica,
atribuida pelo Professor Jos Lennards de que falamos anteriormente. Na sua escrita
musical nota-se a sensibilidade perante o potencial da voz masculina: a forga dos
Baritonos e Segundos Tenores, a menor poténcia dos Baixos, (por cd ndo temos
Baixos profundos) explorados numa sonoridade que se pode ouvir melhor nos
“pianos”; a capacidade para o falsete dos Primeiros Tenores. Depois temos o volume
guase atroador, possivel quando todos cantam comodamente em regidao média ou
entdo podem preparar os ataques no agudo em “fortissimo” como acontece em
“Glorificamus te” ou no “Hossana” da Missa “Cum Jubilo”. A uniformidade de timbre
€ outro aspecto que valoriza uma escrita para vozes iguais e a aproxima muito mais
daquilo que pode ser a limpidez da audicdo interior de um compositor sobretudo
guando escreve ao teclado. E poderiamos ir por ai fora. Essa é, por exemplo, uma
das virtudes dos 27 Responsdrios da Semana Santa, que ele considerava a sua



melhor obra. E do ponto de vista do equilibrio entre as diversas dimensodes da
musica, é, sem duvida.

Sendo essa uma das principais virtudes, é também um dos principais limites da
escrita coral do Dr. Faria. H3 obras que ele escreveu para coro de vozes iguais que
ndo funcionam bem para vozes mistas, nomeadamente quando a transcricdo ndo é
particularmente cuidada (mas deixemos aqui os pormenores técnicos). Problema
maior que este é o facto de que, quando Manuel Faria escreve para vozes mistas,
mantém muitas vezes o pensamento e a cabeca nas vozes iguais, esperando obter os
mesmos efeitos, mas esquecendo a diversidade de volume e poténcia dos diversos
registos da voz, a diferenca de timbre das vozes masculinas e femininas, etc. Isto
daria para um trabalho de andlise mais exaustivo, pelo que deixaria apenas dois ou
trés exemplos. No caso da transcricdo, é claro que a versdo da Missa em honra de
Nossa Senhora do Sameiro na versao para vozes mistas, que anda por ai, por
bastante interessante que seja, nao se pode comparar com a sonoridade da versao
original para vozes iguais, seja quanto ao equilibrio sonoro do Kyrie e Agnus Dei seja
guanto a poténcia em diferentes momentos do Gldria, seja sobretudo no momento
mais belo e original de toda a missa: o Benedictus. Ndo é a mesma coisa escutar os
sopranos a cantar aquele “I3” agudo do ataque inicial, para além do mais, muito
dificil ou quase impossivel de fazer em “pianissimo”, que escutar o efeito magnifico
do mesmo “pianissimo” executado com toda a comodidade por um naipe de
Primeiros Tenores em falsete. As poucas transcricGes feitas de alguns Responsorios
denotam também essa diferenca e consideravel perda, em todos os sentidos. Por
esse motivo é que eu, pessoalmente, tenho resistido a tentacdo sempre presente de
realizar esse trabalho de transcricdo, com que se poderia alargar o leque de
possibilidades da sua execugao nos tempos de hoje. Mas teria que ser quase um
novo trabalho de composi¢do... Quanto ao facto de Manuel Faria ter sempre na
cabeca as vozes iguais mesmo quando escreve para vozes mistas, com notério
prejuizo para o impacto da partitura, o melhor exemplo é, em meu entender, e ja o
escrevi a propodsito dessa mesma obra, o da Missa em honra de Nossa Senhora de
Fdtima. Ha processos que a técnica do contraponto proporciona, nomeadamente o
cruzamento das vozes, e que os polifonistas antigos usavam com particular pericia,
gue permitem superar com assinalavel éxito essa dificuldade, o que ndo acontece na
obra de Manuel Faria e na da maior parte dos actuais compositores de musica sacra.
Por outro lado, essas condicionantes tém que estar sempre presentes na execugao
da polifonia antiga; muito do meu saber neste campo vem da rica experiéncia
colhida nas aulas de polifonia no Pontificio Instituto de Musica Sacra, em Roma,
guando cantdavamos a mesma partitura “more antico” com relevo para uma
estrutura de vozes iguais ou “more moderno” com relevo para uma estrutura de
vozes mistas. A sonoridade da pratica antiga era consideravelmente superior.

Meadela, 18 de Outubro de 2017



Jorge Alves Barbosa.



